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Quasi paradossalmente, per accostarsi e cercare di guardare e 
comprendere la pittura di Pope, tutta volta a proclamare la pro-
pria flagrante e orgogliosa astrazione, tutta apparentemente 
chiusa nella propria splendida e intangibile consistenza e purezza 
formale, occorre tentare di ripercorrerne la storia, esplorando, fin 
dagli esordi, le vicende e i contesti della sua apparizione.
 Bisogna cioè risalire alle istanze, ai desideri, alla voglia di vivere 
di un giovane che, nato alla fine della Seconda Guerra Mondiale, 
verrà formandosi nel clima (per molti aspetti così radicalmente 
diverso da quello attuale), ricco di fervori e di aspettative, del-
la ricostruzione, nell’ambito del quale, pur nella consapevolezza 
della concretezza delle iniziative e dei nessi, come della forza 
delle fondamentali ragioni pratiche ed economiche in senso lato, 
verrà altresì maturando un trascinante desiderio come di trascen-
derle, avvertendo quasi un’attrazione magnetica per la bellezza, 
ricercata – vengono in mente talune espressioni di Vladimir Na-
bokov – con penetrante “voluttà estetica”, sulla base della con-
sapevolezza delle “… infinite perfezioni”, necessarie a colmare 
“l’abisso fra il poco che è dato e il molto che è promesso.”
Eccolo allora vivere come illusivamente fuori dal mondo, danzan-
do sull’ordinata traccia delle convenzioni etico-sociali, ai limiti 
di un eretico, errante disadattamento, nella sottile ebbrezza di 
un comportamento ludico e lunare, alla ricerca di un gesto puro, 
irreale, aereo, sognante e ribelle, ironicamente e insieme ideal-
mente liberato da ogni zavorra mondana.1

Ovviamente, per Pope, tutto questo si colloca altresì, fin dall’ori-
gine, all’interno dell’universo della pittura: un alveo nel quale 
la fondamentale istanza gestuale, mai intesa nella sua pura e 

Pope. Dal gesto al colore: la complessità della superficie

semplice esplicazione meccanica, nel suo mero e immediato di-
namismo fisiologico, verrà via via superando ogni labile momen-
taneità, concretizzandosi nella materialità del mezzo, concepito 
quale modo esplicito di testimonianza, consolidando così le pro-
prie caratteristiche comunicative, non senza, al di fuori di ogni 
pedanteria, possibili risvolti educativi e socialmente progressivi.2

Senza bisogno di ricorrere a qualsiasi, presupposta realtà ester-
na, è così l’incontro tra le molteplici componenti esistenziali, cul-
turali e, sorprendentemente riflessive del gesto e l’idealità della 
superficie pittorica, tramite l’effettualità del colore, a generare 
concretamente la forma, non concepita come un dato metafisico 
al quale assoggettarsi, bensì come un desideratum, a lungo per-
seguito, con piacere, ansia e trepidazione.
L’opera viene cioè configurandosi come un sistema complesso 
in cui emozioni e aspettative, percezioni e sentimenti prendono 
corpo interagendo in un continuo dialogo con le analisi razionali.
Nel corso dell’evoluzione del processo creativo il segno-gesto 
verrà articolandosi in modalità sempre diverse e variate, pas-
sando, dopo l’emergenza iniziale, da strutture rigorosamente 
progettuali e predeterminate a espressioni più libere, nelle quali 
molteplici energie e interconnessioni giungeranno, quasi improv-
visamente, a esiti sottilmente erratici e apparentemente impre-
vedibili, tali insieme da trascendere i singoli diversi elementi 
della composizione, pur conservando le tracce del progressivo 
approssimarsi dell’evento dell’opera.
Con sempre maggior consapevolezza Pope verrà esprimendo la 
ricerca del proprio gesto nella plasmabile consistenza del colore, 
esplorato, non come nella tradizione dominante nella grande pit-
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tura veneta, come possibilità di inglobare illusivamente lo spazio, 
la luce, la profondità, tramite calibrate successioni di velature e 
trasparenze, ma come denso pigmento, stratificazione coprente, 
intrisa di una costante tensione alla saturazione, ribaltando in su-
perficie la propria capacità di di emissione cromatico-luminosa.
Al di fuori di ogni sconfinamento fisico-matematico, il gesto, con-
cretizzandosi nel colore, nutrendosi della sua intrinseca energia 
espressiva, verrà allora dilatandosi sulla superficie in masse cro-
matiche ricche della propria compatta estensione che, tuttavia, 
non riducendosi a mera esteriorità, conservano riposte in sé, sia 
le tracce del proprio concepimento che, nell’accentuata artico-
lazione dei propri limiti e confini, la multiforme articolazione del 
proprio complesso processo di apparizione.
Quasi ossimoricamente, il dipinto sembra allora acquisire, nella 
propria emblematica evidenza, “… proprietà che sono interne 
in un senso diverso”, rispetto a quello comunemente riservato a 
questo attributo, “vale a dire che non si deve necessariamente 
andare sotto la superficie per scoprirle.”3

Prorio la continua mobilità dei margini, dei bordi, dei contorni, la 
metamorfica geografia dei rapporti che si vengono instaurando 
tra le componenti formali e cromatiche del quadro, testimoniano 
così, non solo di un inscindibile nesso tra l’autore e la propria 
opera, ma postulano altresì una più allargata partecipazione di 
quanti intendano fruirne attivamente.
Il manifesto segreto di questa inarrestabile vitalità sta nel non 
rinserrare i diversi elementi in chiuse, insuperabili gabbie, nel 
non reificare le proprie percezioni, i sentimenti, le emozioni.
Così Pope non oggettivizza il proprio segno-gesto trasformando-
lo in astratto alfabeto disponibile a ripetitivi effetti combinatori, 
mantenendo invece sempre viva, mai racchiudendola nei confini 
di una metafisica privatezza4, la capacità di far emergere e co-
municare il proprio sentire, pensare, desiderare, nella continua 
vitalità del dinamico fluire del tempo.

Poco incline a qualsiasi disciplina scolastica, dopo aver peregri-
nato tra Licei Artistici e Scuole d’Arte a Roma e a Fano, nelle 
Marche, Pope completerà la propria formazione all’Accademia di 
Belle Arti di Venezia, dove si diplomerà nel 1968.
Nel frattempo, pur apprezzando la maestria tecnica di Bruno 
Saetti e il sottile lirismo di Giuseppe Santomaso, memore forse 
delle sue precoci frequentazioni romane e sensibile ai temi della 
nascente contestazione studentesca, verrà impegnandosi in la-

vori, talora anche di grandi dimensioni, caratterizzati da esplicite 
problematiche politico-sociali.
Il desiderio di rispondere in modo più diretto e personale alle 
molteplici istanze di positivo cambiamento del reale, avvertite 
con sempre maggior urgenza esistenziale, unitamente alla vo-
lontà di approfondire i propri mezzi e strumenti espressivi porte-
ranno ben presto Pope a esplorare gli universi del gesto e della 
materia.
Lungi dal farsi sommergere dall’ebbrezza dell’immediato, pur 
facendo propri i termini delle poetiche informali, vissuti come 
necessario momento di verità, Pope ne respingerà ogni senso di 
scacco e di impotenza, non rinunciando alle proprie istanze eide-
tiche e immaginative, alle ipotesi di una possibile ricerca di un 
mondo nuovo, consapevolmente trascendenti ogni bruta e sorda 
matericità.
Si passa così dal denso magma di opere come il Sole malato, 
della fine degli anni Cinquanta, in cui pure si innestano ulteriorità 
ancora di matrice paesistica, al nuovo ciclo di dipinti, realizzati 
nella prima metà del nuovo decennio e significativamente inti-
tolati Cercando il gesto, nei quali, variati percorsi segnici, chia-
ramente ritmati sugli estremi del bianco e del nero, sembrano 
come cercare una propria ambientazione, la capacità di imporsi 
su superfici variamente intessute e colorate, sulle quali vengono 
sovente affacciandosi diversi lacerti di pagine di giornale, come, 
per certi versi, a dar conto del vario scorrere del vissuto, ma al-
tresì a evidenziare, attraverso il calibrato susseguirsi delle righe 
e degli intervalli tipografici, una non meno sentita esigenza di or-
dine, acutamente ribadita dalle impercettibili, quasi trasparenti, 
ma nette e precise scansioni geometriche a cui pare come incar-
dinarsi la composizione, a testimoniare dell’affacciarsi, fin d’ora, 
con sempre maggior insistenza del “… tentativo di chiarificare il 
concetto stesso di pittura, di portarlo fuori dal fango espressivo, 
di affermare un concetto superiore di arte” in grado di inverare 
“… la volontà di chiarire, di cambiare il mondo per il meglio.”5

L’esigenza di attingere a una più ampia capacità comunicativa 
e metaindividuale, tale da superare i confini della confessione 
o dell’affermazione soggettiva di matrice informale, porterà ben 
presto Pope, probabilmente spinto anche dalla presa di coscienza 
dei sempre più rilevanti sviluppi dell’industria e dell’espansione 
dei mezzi di diffusione di massa, a tener conto anche delle nuove 
fenomenologie artistiche connesse a tali trasformazioni.
Eccolo allora, senza ignorare i molteplici portati delle poetiche 

Pop, ormai trionfanti in quegli anni, pervenire, anche attraverso 
l’uso dell’acrilico, a un nuovo impiego del colore, più limpido e 
compatto.
Nasceranno così opere come Albero nuvola del 1965, caratteriz-
zato da un eloquente emblematismo, a cui non sono forse estra-
nei riferimenti anche alle contemporanee sintesi della cosiddet-
ta Pittura Segnaletica, sviluppatasi in quegli anni soprattutto 
in Germania, o la Natura morta in scatola, dello stesso anno, 
dove lo stringato compendio delle partizioni e dei rovesciamenti 
apparirà sottolineato anche dall’impiego sapiente di un nuovo 
materiale come il plexiglas, o ancora Natura in bianco, dove ana-
loghi elementi appaiono ancor più avvalorati dalla essenzialità 
del monocromo.
Un ulteriore approfondimento delle modalità di percezione e di 
fruizione delle forme e dei colori gli verranno da una approfondita 
rimeditazione delle ricerche    ane sull’alfabeto plastico.
La complessa varietà delle ipotesi ghestaltiche verrà dapprima 
analizzata in opere come Didattico, del 1966, in legno laccato, e 
quindi, con maggior libertà inventiva, non priva di raffinate fan-
tasie liriche, in una vasta serie di Strutture, quali Ali di farfalla 
bussano al cielo, del 1969, o il volo del calabrone, del 1971, fon-
date “… sul legame di variazioni rarefatte costituite di elementi 
recuperati da un’astrazione ottica…”6

In queste opere l’apparente uniformità del reticolo ortogonale, 
non solo viene intaccata da una progressiva dilatazione delle 
singole compartimentazioni, lungo l’incrocio degli assi, delle 
diagonali e delle mediane, ma l’ombreggiatura diagonale che 
bipartisce ciascuna di esse innesta altresì sottili virtualità e di-
storsioni visive, in un continuo gioco di simmetrie e impercettibili 
squilibri, sottolineati dalle geometriche concentrazioni e disper-
sioni dell’energia luminosa.
Agli inizi del nuovo decennio, all’insistenza sulla strutturazione 
formale e percettiva, verrà via via subentrando, come dirà lo 
stesso Pope, lo “… studio del colore come progressiva ricer-
ca della luce”7: un’indagine che verrà ben presto collocandosi 
nell’ambito di una più vasta esigenza di riflessione sui mezzi, le 
modalità, il linguaggio, gli strumenti, gli statuti e la stessa vali-
dità storica della pittura, impegnata in quegli anni anche in un 
difficile confronto con i nuovi media.
Verrà così creandosi una nuova tendenza, che assumerà varie de-
nominazioni in Italia e in Europa,quali ad esempio, Pura Pittura, 
Fare Pittura, Pittura Pittura, Pittura Analitica, Pittura Radicale, 

Pittura Riflessiva, o più genericamente Nuova Pittura, o Nuova 
Astrazione.
È a tali problematiche che, per molti aspetti, verranno richiaman-
dosi i Percorsi variabili, dei primi anni Settanta: una vasta serie 
di opere caratterizzate dalla premeditata e pervasiva iterazione 
di bande cromatiche di uguale larghezza, costituite da due toni 
leggermente discontinui dello stesso colore - quasi una astratta 
estensione di taluni caratteri del Divisionismo Italiano, a cavallo 
tra il XIX e il XX secolo8 - e inclinate di 45 gradi, a coprire intera-
mente la superficie del quadro.
In tali lavori ideazione ed esecuzione apparivano come separate, 
quasi che, rispetto alle opzioni iniziali, la realizzazione, depurata 
da qualsiasi apporto soggettivo, eliminasse ogni imprevista ulte-
riorità, ogni possibile eversione rispetto all’ordinata uniformità 
prestabilita.
Eppure il conformarsi a tali aprioristici enunciati è, forse, solo ap-
parente: basti soltanto porre attenzione al fatto che le lievi9 stri-
sce colorate che ricoprono l’intero piano dell’opera, proprio per 
la loro costante, ma sottilmente dinamica inclinazione, finiscono 
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per avere ciascuna lunghezze diverse, innestando così un imper-
cettibile gioco di differenze, di incertezze, di squilibri, attraverso 
i quali, l’imprevedibilità dell’esistenza torna silenziosamente a 
rivendicare in qualche modo i propri spazi.
Si instaurano altresì dei sempre mutevoli rapporti con la parete 
e, più in generale con l’ambiente: relazioni che risulteranno ul-
teriormente sottolineate dalla frequente moltiplicazione seriale 
dei dipinti, spesso composti a dittico, a trittico, a polittico o an-
che in altre più complesse e articolate disposizioni geometrico-
ortogonali.
Ma il gioco potrà ancora arricchirsi: sia quando i diversi pannelli 
a bande risulteranno intervallati da analoghi dipinti completa-
mente monocromi, chiamati quasi ad esercitare “… una funzione 
ideale di registro, come momento di contrasto per una lettura 

dialettica …”10 dell’insieme, sia, come accade in uno splendido 
lavoro del 1975, nel quale la variazione investe la conformazione 
stessa del piano dell’opera, anch’esso animato da sottili, obli-
qui avanzamenti e assottigliamenti, a innestare tutta una serie 
di impercettibili distorsioni e di movimenti capaci di alimentare 
continuamente gli aspetti problematici di un’opera solo appa-
rentemente prevedibile, in quanto frutto di una rigida ed esatta 
programmazione.
Anche se, come ha osservato Eugenio Miccini, nei Percorsi varia-
bili“… la sola complicazione sintattica è data dall’obliquità delle 
strisce che ne gradua la lunghezza, la percezione che ne risulta 
è ovviamente instabile e soggetta a una specie di inganno ottico 
che smentisce la regolarità del tracciato e che, per altro verso, 
è allusiva a qualcosa che si compie oltre il quadro: una figura, 
una serie di figure che si inscrive nel quadro solo parzialmente e 
che mentalmente invita a seguitare quei segni, a costruire altri 
ipotetici piani. Sicché il rapporto tra le linee e il piano… sembra 
pervenire… anche a una virtuale duplicazione plastica del piano 
medesimo: le strisce più chiare appaiono più emergenti quanto 
più il colore germinale articola le sue scansioni, se non proprio le 
opposizioni di tono.”11

In ogni caso, come avrà modo di osservare Giorgio Cortenova, 
anche se “È vero che Pope struttura a dittico, a trittico, a singola 
opera il suo programma lavorativo…, è anche vero che il tutto 
non esclude mai la continuità, anzi di questa se ne avvale, appro-
dando a una catena tendente all’infinito, di cui ciò che vediamo 
non sono che momenti estrapolati, tempi di lavoro estratti dal 
tempo di lavoro continuo, proposto come pratica sulla e della su-
perficie”, cosicché, pur tralasciando “… le annotazioni spicciole 
degli anni e delle giornate…”, confrontandosi con il tempo nella 
sua essenziale dialettica di uniformità e di cambiamento, l’opera 
giunge addirittura a conquistare “… la parvenza del diario”, at-
traverso una riflessione “… diagonale di enunciati che vengono, 
di segno in segno, sottratti alla segretezza in cui li tiene il perio-
dare, la proposizione, l’argomento istituzionale della pittura.”12

Proprio la frizione che verrà ben presto a crearsi tra la gabbia 
programmatica in cui la sua pittura era andata collocandosi e 
l’incoercibile imprevedibilità della “strategia del desiderio”13 in-
dissolubilmente legata a sempre nuovi svolgimenti esistenziali, 
(dopo l’ulteriore momento di decantazione delle Pagine di colore, 
caratterizzate da un sobrio, uniforme, rigoroso eppur sensibile 
monocromatismo, sottolineato da un unico elemento centrale – 

orizzontale, obliquo,verticale – simmetricamente intersecante 
ogni singolo pannello, o i diversi elementi che vengono a compor-
re tali nuovi polittici) spingerà Pope a mettere in questione i suoi 
stessi imperativi propositi operazionali, superandone l’assioma-
tica ripetitività: velando le sue opere precedenti di una sottile 
patina dorata, “… lasciando però”, come osserverà Giancarlo 
Pauletto, “che qualche ferita, o macchia emergesse… da quello 
che lo spettatore è ormai autorizzato a considerare il suo vissuto 
d’esperienze, il suo passato.”14

Questa frapposizione, questo distacco, questa rimeditazione, 
risulteranno particolarmente importanti perché consentiranno a 
Pope di allargare i fondamenti della propria creatività, includen-
dovi la dimensione della memoria.
In particolare, come osserverà in seguito lo stesso Pope: “L’azio-
ne creativa della pittura non si limita a compiere un’azione tem-
poranea legata al puro atto oggettivo del fare in quanto ogni 
agire individuale porta con sé l’esperienza, e questa non è altro 
che il risultato, anche se inconscio di una conoscenza e di una 
memoria.” Vi è infatti una “… continuità nella pittura” che può 
sì essere definita “… un fare, ma questo non può essere netta-
mente isolato da un percorso storico dell’arte. … Credo”, specifi-
cherà significativamente Pope, “che la pittura non sia solamente 
un’arte, ma anche un sistema di comunicazione che si identifica 
con un preciso percorso storico… La pittura non può”, infatti, 
semplicemente “vivere di un codice espressivo, vi è certamente 
una mutevolezza nei suoi elementi espressivi, ma non possono 
essere completamente mutevoli, in quanto conducono a una 
grammatica espressiva che si inserisce gradualmente, ma con 
una certa intensità in un ambito socioespressivo accentuandone 
le tematiche temporali.”15

Tali riflessioni porteranno Pope non solo a riconsiderare creativa-
mente i diversi momenti della propria avventura pittorica, ma più 
in generale anche a una feconda rimeditazione sulle principali 
emergenze, sentite in qualche modo consone, affioranti nello svi-
luppo della storia delle arti visive, con una particolare attenzione 
alla moderna, molteplice tradizione dell’aniconismo.
Eppure non si tratterà mai di un adattamento puramente imita-
tivo, anzi sovente Pope sembrerà rivitalizzare le fonti proprio se-
guendo il desiderio di raggiungere esiti, talora, per molti aspetti, 
diversi, se non contrari, rispetto a quelli a cui pare riferirsi.
Fondamentale, in questo orizzonte, risulterà una rinnovata valo-
rizzazione del colore.

Se la Pittura Analitica, per molti versi, andava basandosi sulla 
presunzione che i termini stessi del dipingere potessero essere 
perfettamente isolabili, proprio la consapevolezza, ormai acqui-
sita da Pope che proprio per quanto riguarda il colore, anche con-
cetti come saturazione, purezza, timbro, valore, in realtà recano 
in sé un notevole grado di positiva, vivissima indeterminatezza, 
tale da sfuggire a ogni aprioristica classificazione, gli consentirà 
di considerarli come pittoricamente sempre di nuovo esplorabili 
e da reinventare.
Pope verrà così riscoprendo il colore, riconquistandone consi-
stenza e corpo, indagandolo nella sua essenzialità etimologica 
di sfuggente e incontenibile capacità di copertura, di protezione 
e di salvaguardia dell’anima segreta della superficie e insie-
me di svelamento, di affioramento, di deflagrante apparizione 
dell’emergenza dell’immagine.
In questo contesto, particolare rilevanza sembrerà assumere la 
capacità di rimeditare sulle sconfinate estensioni, ricche delle 
immense energie del colore, emerse in molte delle opere della 
recente tradizione dell’Espressionismo Astratto nordamericano.
Nella nuova serie di dipinti, significativamente intitolati Cercan-
do… il mio rosso, il giallo, il nero, Pope potrà così approfondire 
la propria capacità di reimmergersi nell’esserci con la forza di 
mettersi sempre nuovamente in gioco.
In ogni caso, anche se talvolta sembrano affiorare talune analo-
gie con gli sconfinati campi di colore dai contorni aspri e irregola-
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ri, con le superfici opache, densamente dipinte e popolate qua e 
là di improvvisi squarci e lacune di un Clyfford Still, tuttavia, nelle 
opere del pittore veneto l’energia dei vasti lacerti di un unico 
colore che paiono come dilatarsi fin oltre i confini del quadro, non 
solo non sembrano recare in sé alcuna memoria o riferimento 
a qualsivoglia titanismo paesistico (come accadeva invece nel 
senso del sublime elaborato da Still a contatto con gli sconfinati 
panorami del North Dakota e della costa nord occidentale degli 
Stati Uniti), ma pare altresì confrontarsi anche con una sempre 
insorgente tensione analitica, riaffiorante nelle acute cesure e 
partiture geometriche chiamate a misurare e a scandire il fluire 
indistinto delle cromie, o ancora nelle incisive sezioni architetto-
niche in cui spesso si suddividono i grandi teleri di questi ampi e 
solenni dipinti.16

Ma tali ponderate scansioni non si limitano solo alle superfici: 
il dipinto appare infatti (come testimoniano i numerosi, laborio-
sissimi disegni, poi, magari, invariabilmente distrutti) strutturato 
progettualmente nelle sue successive stratificazioni, ripercorren-
do tecniche paragonabili a quelle dell’antico affresco, a partire 
da una vera e propria sinopia, fino a alla stesura più prossima 
ed evidente.
L’opera, mentre l’immane energia delle grandi masse monocro-
me sembra quasi costringere ai margini, negli anfratti intersti-
ziali, gli indizi di una possibile, inventiva policromia, viene così 
configurandosi come un organismo complesso, ricco di interiori, 
nascoste, ma efficienti ricchezze.
Comunque, ed è ciò che più conta, la messa a tema e la valo-
rizzazione di tali segreti processi, non si riduce mai a una vuota 
esibizione dei pur fondamentali nuclei del mestiere della pittura.
Pope conserva infatti, in ogni circostanza, la capacità di mante-
nere in qualche modo la propria creatività legata alla vita, nella 
continua ricerca, non senza accenti di raffinata ironia, di un sem-
pre rinnovato equilibrio tra gli incontenibili slanci del divenire 
dell’esistere, delle sue impetuose passioni, della sua esuberante 
vivacità e una non meno necessaria esigenza di ordine e di con-
trollo.
In ogni caso, l’inventività di Pope non si sentirà comunque appa-
gata dalle pur rilevanti acquisizioni dei suoi Cercando il colore: 
continue saranno infatti le variazioni e le esplorazioni di nuove 
ipotesi di ricerca.
In Nero + nero troppo nero, del 1989, al di là della lieve ironia 
del titolo, il pittore sembrerà contrapporre alle più compatte zo-

nature laterali, una parte centrale più mossa e modulata, quasi 
allusiva di una interiore fertilità, dosando, in modo raffinatissimo, 
attraverso l’uso sottile delle sabbie, l’impatto con la luce.
Si fa strada così un’attenzione sempre più differenziata e pun-
tuale alle multiformi esperienze del dipingere che porterà Pope 
a realizzare con sempre maggior consapevolezza opere come 
Dialogando con la mia storia, sempre del 1989, nella quale, non 
solo viene ulteriormente messa a tema la diversità del ductus 
pittorico, ma torna ad affacciarsi la persistente dialettica tra la 
coscienza quasi ipnotica del peso, della consistenza e della vi-
schiosità della materia-colore e un insopprimibile desiderio di 
liberazione, di imprimervi, come dirà lo stesso Pope, “lo slancio 
che fa vivere le ali dei celesti messaggeri del Beato Angelico.” 
In ogni caso, contrariamente alle espressioni immediate e tota-
lizzanti che avevano caratterizzato le molteplici fenomenologie 
dell’Informale, al di fuori di ogni all over, il gesto si fa qui ripe-
tuto, frazionato, insieme liberatorio e meditativo, affermazione 
soggettiva che, conscia tuttavia della più ampia oggettività, si 
fa forse veicolo di una più vasta e universale utopia propulsiva.
Nel vasto ciclo dei Corpi cromatici, il tema della differenza ap-
pare inoltre ribadito non soltanto dalla realizzazione di zone e 
dall’accostamento di aree cromatiche marcatamente diverse 
sulla superficie del quadro, ma, sottolineando così, con forza, la 
consapevolezza della fondamentale importanza in pittura, anche 
della struttura e conformazione de supporti, dalla frequente, ordi-
nata giustapposizione di pannelli di differenti dimensioni accanto 
alla centralità della massa principale del dipinto.
Ma in taluni casi il gioco appare come rovesciato: soprattutto 
nella nuova serie dei Suoni della superficie la differenza croma-
tica e formale tra le varie parti inscritte nella superficie unitaria 
dell’opera appare infatti così rilevante da far avvertire anche tali 
elementi quali apporti esterni, o quali improvvise aperture all’in-
finita estensione dello spazio.
Grandi sagome cruciformi, slanciati quadrangoli – veri e propri 
omaggi alla pura sensibilità suprematista del grande Malevič – 
sembrano infatti quasi interrompere ogni empirica continuità del-
la superficie, innestando sempre nuovi equilibri che, escludendo 
ogni statica e gerarchica relazione figura sfondo, mantengono 
viva l’attenzione del fruitore, concentrandola sia sull’insieme 
dell’immagine che sulle differenti forme chiamate a comporla.
È questa una intenzionalità che appare ulteriormente sottolinea-
ta nel caso dei raffinatissimi monocromi.

“Del resto”, ha osservato Claudio Cerritelli, “a Pope non inte-
ressa il monocromo in quanto tale, vale a dire come radicale 
azzeramento della pittura a se stessa, la scelta di affidare la 
lettura dell’opera ad un’unica volontà cromatica rientra”, infatti, 
“sempre nella sensibilità pura del colore–materia, unico e vero 
punto di riferimento. Se osserviamo un tutto bianco”, specifica 
ancora Cerritelli, “non possiamo non cogliere l’effettiva estranei-
tà di Pope alla tentazione puramente concettuale dell’immagine, 
il bianco è vissuto da pittore che sperimenta le infinite possibi-
lità di mettere a fuoco le indicazioni interne al colore, in questo 
caso presenti nel valore luminoso del bianco. L’accostamento di 
percezioni diverse avviene anche all’interno della procedura mo-

nocromatica, anzi acquista forte evidenza nello sviluppo di brevi 
e invisibili passaggi tra uno spessore e l’altro. Ogni opera è”, 
infatti, “dipinta in modi diversi e concomitanti: stesure lucide 
oppure opache, vibrazioni di pennellate riassorbite nell’umore 
totale dell’immagine; oppure minime scosse tra il corpo centrale 
della superficie e la sottolineatura dei bordi. I margini vorrebbero 
svelare ulteriori sensi della pittura, ma non sempre sono neces-
sari alla contemplazione delle energie disseminate, in equilibrio 
con essa.”17

Pope, nel tentativo di “… trasformare sul piano pittorico il ru-
more in una musica impalpabile…”18, con esiti di straordinaria 
rarefazione, soprattutto nei grandi tondi, nei quali, pur senza al-

Kazimir Malevič  - Aereo in volo
Olio su tela, cm 57,3 x 48,3 - New York, Museum of Modern Art

Destra
Quadrato nero e quadrato rosso
Olio su tela, cm 82,7 x 58,3 - Ludwigshafen, Wilhelm-Hack Museum
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cuna impersonale freddezza, sembra far i conti anche con le ele-
mentarità delle ormai diffuse esperienze di matrice minimalista, 
pare così dare inizio a ulteriori sviluppi della propria creatività, 
lungo una linea di singolare equilibrio tra l’esplicarsi delle più 
dirompenti pulsioni espressive, fino ai limiti della flagranza ma-
terica e dell’immediatezza informale, e le più controllate istanze 
astrattiste di matrice razionale: un equilibrio tanto più efficace in 
quanto in grado, nei suoi raggiungimenti più alti, di mantenere 
quanto più autonome ed efficienti le caratteristiche di ambedue i 
versanti del pensiero della pittura.

L’emergere sconvolgente dell’evento cromatico appare così, pur 
non senza conflitti, frizioni, linee d’attrito e di instabile confronto, 
ricompreso in un ordine strutturale e costruttivo, mentre la forma 
non si mostra racchiusa in una intangibile, geometrica perfezio-
ne, cosicché, pur senza ricorrere ad esteriori referenzialità, negli 
elementi costitutivi del dipingere si insinua il pungente sapore 
della vita, tuttavia non proposto tale e quale, come puro ready 
made esistenziale, bensì trasfigurato nella misteriosa dimensio-
ne creativa dell’opera.
Gli impulsi della soggettività si confrontano allora con una più 
sedimentata progettualità, l’irriducibilità dell’espressione indivi-
duale fa i conti con un consolidato, seppur dinamico universo lin-
guistico, tale da rendere partecipate e comunicabili le memorie 
e le relazioni con gli universi lessicali e sintattici della grande 
arte del passato anche più recente e queste si combinano con le 
rimeditazioni sui raggiungimenti delle proprie ricerche.
È a partire da un così ampio orizzonte che, tralasciando sia ogni 
residuo puramente ottico-percettivo che ogni ideologica analiti-
cità, Pope potrà riprendere e sviluppare, in termini profondamen-
te rinnovati, le sue giovanili indagini sull’iterazione delle bande 
cromatiche.
Nascerà così, alla metà degli anni Novanta, il ciclo delle Colon-
ne, caratterizzate dal dilatarsi di vigorose e quasi segnaletiche 
zebrature, tuttavia interrotte da improvvise fratture e cambi di 
linea, ulteriormente accentuate anche dalla possibilità consape-
volmente offerta al fruitore di disporre e montare liberamente, a 
sua scelta, i diversi pannelli che costruiscono la composizione.
Anche tali apparentemente imprevedibili indeterminazioni 
vengono nondimeno in qualche modo ricondotte ad una sorta di 
avvolgente griglia ordinatrice.
Pur avendo perso l’illusione mondriana di poter eliminare il tragi-
co, almeno dall’arte, tuttavia, quasi sommessamente, la ragione 
non rinuncia a esercitare la propria funzione di verifica e di con-
trollo.
Quasi umilmente essa cerca infatti di trovare, magari nella mar-
ginalità, la possibilità di intaccare e di tentare come di contenere 
la perentoria emergenza dei vari elementi. 
Sui bordi, sulle facce laterali del sottile parallelepipedo del qua-
dro, le proiezioni delle diverse figure attive nell’opera, vengono 
infatti cartesianamente a ricomporsi in una sorta di reticolo di 
matrice neoplastica in cui il dramma dell’apparizione viene in 
qualche misura verificato e dominato.

Franz Kline - New York
Olio su tela, cm 200,7 x 128,3
Buffalo, New York, Albright-Knox Art Gallery

Josef Albers
Omaggio al Quadrato”Luminant”
Olio su masonite, cm 122 x 122
Josef Albers Museum Quadrat, Bottrop

Subito dopo, in una serie di dipinti significativamente intitolati 
Gesto controllato, saranno l’imporsi possente del nero, quale to-
talizzante sintesi del colore, e la limpida memoria dell’impetuoso 
universo degli oscuri tralicci klineani a trovare una più delimi-
tata e geometrizzante, ma nondimeno emblematica espressione 
plastica, tanto più che, in diverse occasioni, a sottolineare come 
ormai l’evento gestuale non escluda, ma anzi postuli una artico-
lata progettualità creativa, l’andamento leggermente obliquo del 
singolo macrosegno, ripetendosi, pur in modo sottilmente modifi-
cato, viene ripercuotendosi, trovando prosecuzione nelle diverse 
sezioni di tali vasti dipinti.
Sarà probabilmente da simili problematiche che prenderanno in 
seguito origine anche alcune sculture in ferro dipinto, di notevole 
impatto, i cui margini, nella loro varia, ma calcolatissima ela-
borazione, a contatto con la mobilità dell’ambiente circostante, 
ricostruiscono, in maniera forse ancor più accentuata il sottile 
dinamismo che sempre percorre la pittura di Pope.

Successivamente, nell’ultima parte del decennio, non solo, come 
ha scritto Diego Collovini, Pope mostrerà, con ancora maggior 
sintesi di “… raccogliere nel tempo l’essenza anticipatrice del 
quadrato su quadrato…”19 di Malevič, ma, probabilmente, mo-
strerà altresì di saper confrontarsi con grande autonomia anche 
con alcuni studi per Omaggio al Quadrato di Albers e, in partico-
lare, con i fogli nei quali il semplice e sempre ritornante soggetto 
appare sezionato lungo l’asse verticale.
A differenza delle perfette immagini di meditazione20 di Albers, 
imprimendo la sua irregolare sezione di corona di quadrato 
sull’uniformità dello sfondo e facendola, in certi casi, debordare 
sullo spessore del telaio, Pope conferisce all’immagine insieme 
forza e precarietà, esponendola al rischio, ma anche alle occa-
sioni del divenire.
Inoltre, le pure stesure pittoriche, sovrapponendosi con sempre più 
accentuata evidenza e quasi superando la propria empirica con-
sistenza, verranno altresì innestando sottili sintomi di virtualità.
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1	 Ricordando la lunga amicizia, fin dai tempi dell’Accademia a Venezia, 
Elio Armano testimonierà: “Come nella ricerca scientifica l’unico valore 
era la libertà assoluta e consapevolmente slegata da ogni pretesa di 
utilità: niente è più indispensabile del superfluo come musica, poesia, 
pittura…” (Da E. Armano, Pope traghettatore di rigore, nel catalogo della 
mostra, Pope. Dialogando con la pittura, Galleria d’Arte Contemporanea 
Ai Molini, Portogruaro 7 - 29 aprile 2002, p. 10). 

2	 A questo proposito, anche se Pope non ha mai coltivato particolari rela-
zioni con le istanze spazialiste, merita forse di essere ricordato come, già 
Antonio Giulio Ambrosini nel suo manifesto: Lo Spazialismo e la pittura 
italiana nel XX secolo, pubblicato in occasione della grande Mostra Spa-
ziale, tenuta a Ca’ Giustinian a Venezia, nel settembre del 1953, avesse, 
tra l’altro affermato: “Lo Spazialismo pertanto accetta… e crede nella 
materialità del mezzo solo perché è un modo esplicito a tutti, sicché in 
tal maniera l’Arte si fa altamente educativa e socialmente progressiva.”

3	 Vedi A. Stroll, Surfaces, Minneapolis 1988, ora in trad it. a cura di R. 
Contessi, Superfici, Milano 2000, p. 50.

4	 Sulla “metafisica della (alla) prima persona”, vedi L. Perissinotto, Intro-
duzione a L. Wittgenstein, Esperienza privata e dati di senso, trad. it. di T. 
Fracassi e L. Perissinotto, Milano 2007, pp. VII - XXVII.

5	 Da P. Patelli, nel catalogo della mostra, Pope. Dialogando con la pittura, 
cit. p.12.

6	 Da M. Bottecchia, presentazione a, Dualità. Pope e Schiozzi, Cartella di 
5 serigrafie edita in occasione della mostra presso la Square Gallery, 
Milano 10 - 24 gennaio 1973.

7	 Da D. Collovini, Pope, C. Olivieri, Dialogo, nel catalogo della mostra, Pope. 
Itinerario 1965 - 1995, a cura di D. Marangon, Pordenone, Galleria Sagit-
taria, 7 ottobre - 12 novembre 1995, p.11. 

8	 Nel suo acuto saggio critico su Previati, pubblicato su “Gli avvenimenti” 
del 1916, Umberto Boccioni ha osservato che, a differenza delle opere 
dei Neoimpressionisti francesi, nelle quali a prevalere sono i colori terna-
ri, nel caso del maestro ferrarese, “… il quadro è costruito a grandi zone 
complementari, ognuna delle quali si rafforza con la zona vicina, ma in se 
stessa è composta da un colore puro, unico, a toni graduali e che Previati 
dipinge a strisce.”

9	 “Uso”, spiegherà Pope, “colori acrilici molto diluiti che faccio penetrare 
nella tramatura della tela in maniera totale.” (Da, Le strisce di Pope in 

sintonia con la realtà d’oggi, intervista con L. Fraccalini, in “Casa, arreda-
mento, giardino”, gennaio-febbraio 1976.)

10	 Da D. Collovini, testo nel catalogo della mostra, Pope. I suoni della super-
ficie, presso il Centro Espositivo Campo d’osservazione, Gubbio 1991, p. 
10.

11	 Da E. Miccini, presentazione alla personale di, Pope, presso il Centro 
Culturale il Cortile, Bologna 23 febbraio - 7 marzo 1980. 

12	 Da G. Cortenova, Pope, presentazione nel catalogo della personale presso 
la Galleria Plurima, Udine, 24 settembre - 12 ottobre 1977.

13	 Ivi.
14	 Da G. Pauletto, Pope, nel catalogo della mostra, “Pope. Dialogando con la 

mia storia, Fossalta di Portogruaro, Casa del Popolo, 24 - 25 aprile 1983.
15	 Da D. Collovini, Pope, C. Olivieri, Dialogo, nel catalogo della mostra, Pope. 

Itinerario 1965 - 1995, cit. pp. 11 - 12. 
16	 Significativamente, già nel maggio 1991, Diego Collovini ha affermato 

che, nel caso di Pope: “Si tratta di realizzare un’opera il cui equilibrio 
formale viene a definirsi con tecniche gestuali raffinate, con l’azione del 
dipingere e del sovradipingere le quali denotano anche una conoscenza 
contraddistinta da un intenso amore/odio della Scuola di New York, della 
quale Pope ne apprezza la forza cromatica, l’impostazione formale, ma 
ne prende le distanze attraverso un formalismo razionale e programma-
tico.” (Da D. Collovini, testo nel catalogo della mostra, Pope. I suoni della 
superficie, cit. p. 10.)

17	 Da C. Cerritelli, Il palpito della superficie nella pittura di Pope, ivi, p.14.
18	 Da C. Cerritelli, Le superfici di Pope…, nel catalogo della mostra, Pope. Il 

tempo della pittura, a cura di D. Collovini, presso la Galleria Multigraphic, 
Venezia novembre 1999.

19	 Da D. Collovini, Caro Pope, ivi.
20	 “La mia pittura è meditativa, calma…”, ha affermato Josef Albers, “Non 

ricerco effetti facili… Vede questo è ciò che voglio: creare immagini di 
meditazione per il Ventesimo Secolo.” (Vedi, J. Wissmann, Gli Homages 
to the Square di Josef Albers: unione di razionalità e sensibilità, nel ca-
talogo della mostra, Josef Albers. Omaggio al Quadrato. Una Retrospet-
tiva, a cura di P. Weiermair, con la collaborazione di G. Vecchi, Bologna, 
Museo Morandi, 16 gennaio - 30 aprile 2005, p. 22.

21	 Da C. Cerritelli, Il palpito della superficie nella pittura di Pope, Nel 
catalogo della mostra, Pope i suoni della superficie, cit. p.15.

NoteProprio a un raffinatissimo controllo della profondità spaziale 
sembrano infatti volte le pressoché coeve Pittografie, dove le 
dosatissime variazioni d’intensità e di grana dei neri segni so-
spesi sul biancore immacolato della superficie adombrano sottili 
sovrapposizioni e impercettibili allusioni polidimensionali.
È questa una caratteristica che va talora affacciandosi anche 
nelle opere più recenti, dove la calibrata curvatura dei contorni 
di talune ampie superfici cromatiche sembra come farle staccare 
dal piano dell’opera per lievemente librarle nel spazio.
Intanto i colori, individuati e inventati con precisione puntigliosa, 
vanno facendosi sempre più limpidi e squillanti e oltre ai rossi, ai 
bianchi e ai neri, anche i verdi, i gialli, gli azzurri e persino i viola 
o permeano di sé ogni singola superficie, oppure offrono sovente 
il loro apporto a comporre vivaci, calibratissime quadrerie.
Comunque, in ogni opera Pope prosegue il confronto tra i mul-
tiformi attributi della pittura e i molteplici universi del vissuto, 
distillando nuovi equilibri, studiando sempre nuove condizioni, 
inedite e intriganti situazioni.
I confini degli, insieme differenti e uniformi, piani cromatici si 
fanno allo stesso tempo, apparentemente più semplici, più 
sottili, più raffinati, appaiono improvvise, sognanti lame d’oro, 
iridescenti trascoloranti puntinismi, si affacciano impercettibili 
sbavature, balenii, sottili deragliamenti dei sensi e della mente 
pretendono un seppur limitaneo spazio, in una continua ricerca di 
efficacia e insieme di eleganza.
C’è stato chi ha parlato, giustamente di un “… estetismo di 
fondo…” nello “… stabilire una relazione tra tutti gli elementi 
considerati e i diversi gradi di pittura elaborati.”21 
Spesso questo termine è stato riferito ad un intellettualismo raf-
finato, ma privo di considerazioni morali e storiche.
È questa, tuttavia, un’accezione che non potrebbe essere più lon-
tana dai fondamenti veri dell’opera di Pope, il quale, pur basando 
necessariamente la propria creatività sulla storia viva della pit-
tura, nonché sulla consapevole autonomia del dipingere, inten-
de altresì (senza per questo aver bisogno di lanciare proclami) 
opporsi con il proprio lavoro alle brutture e alle cialtronerie che 
spesso ci circondano.
D’altronde, che cosa ci può essere di più vitale e moralmente 
desiderabile di una sincera, coinvolgente, irrinunciabile ricerca 
della bellezza?

Dino Marangon

Josef Albers - Studio per Omaggio al Quadrato
Matita e olio su carta tessuto, cm 34,9 x 43,4
The Josef and Anni Albers Foundation, Bethany, CT
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C’è qualcosa che sgomenta nelle tele 
di Pope. Qualcosa che si intuisce e non 
appare, che emana dalle larghe superfi-
ci bianche che caratterizzano da decenni 
l’opera del pittore di Portogruaro. 

È forse il tempo e non lo spazio la reale ossessione pit-
torica di questa artista che afferma di dipingere sempre la stessa 
idea e che confessa di trascorrere moltissime ore del suo tempo 
di studio e ricerca pittorica ad osservare la tela nei diversi stadi 
della creazione. 
Tempo per meditare, ipotizzare, calibrare, tempo per dipingere e 
cancellare, tempo per ricordare e elaborare.
Tempo per tradurre in gesto pittorico l’inquietudine e la gioia, il 
fragore e il silenzio, per trasformare il caos in cosmos. Quel co-
smos, l’ordine della realtà, che possiede le tre dimensioni visibili, 
commensurabili, esperibili, quindi rappresentabili graficamente 
attraverso linee. 
Ma la realtà, le cose, anche le infinitamente piccole, perfino le 
ombre, possiedono tutte una quarta dimensione: la linea, lo spes-
sore temporale che non è graficamente riproducibile se non attra-
verso simboli, metafore, allusioni.
 
Il tempo, non la diacronia del singolo evento, ma la dimensione 
assoluta, il prima e dopo, il respiro dell’universo, il pneuma, il 
volto di Dio, l’oltre che è altro, o quante altre approssimazioni 
si possano escogitare per definire quella presenza non visibile, 
è la quarta dimensione che assume la sostanza infinita e spau-

Il bianco vorace di Pope

Non puoi non vestirti di bianco 
se vuoi inseguire
Acrilico su legno, 1990

rente dell’ineffabile, quella dimensione 
che trascende la ragione e i suoi mezzi 

espressivi, che non trova parola, né im-
magine, né volume. ( Forse solo la musica, 

tra le arti, possiede la lingua capace di mo-
strare, mai dimostrare, la quarta dimensione, lo 

spessore temporale, ma è nella sua paradossale es-
senza proprio la musica a rendere fantasmatico quello spessore, 
nell’istante successivo all’ascolto: la linea temporale si dissolve 
nell’attimo stesso della sua apparizione). 

Ed è questa linea impossibile, questo spessore impenetrabile, 
questa dimensione quarta, irrinunciabile e inconoscibile che Pope 
va inseguendo da sempre nelle larghe stesure, così come nelle 
minime bande cromatiche, nel gesto ampio del disegno coloristi-
co tanto quanto nelle pennellate liminali . 
 
Dalle iniziali scansioni optical dei Percorsi variabili, linee paral-
lele, binomi cromatici appena percepibili, primo tentativo di in-
gabbiamento della dimensione temporale, immagine illusoria di 
una ipotetico addomesticamento del tempo, figlia verosimilmente 
della onnipotenza giovanile, la riflessione artistica di Pope si va 
via via adeguando ad una più conflittuale, meno estetizzante, re-
lazione con l’elemento temporale. 
Sconfitta la logica (e non l’estetica) del cronometrico ordine, tur-
bato peraltro dallo sfasamento dei piani di supporto, nei Percor-
si variabili (annichiliti, nella fase ultima, dalla sovrapposizione 
dell’oro), irrompe nella superficie cromatica omogenea un attra-

versamento diagonale, oppure ortogonale e interrotto, di sfuma-
tura più cupa del fondo, come una intrusione, una inarrestabile 
progressione di una presenza perturbante. È il ciclo delle Pagine 
di colore, nelle sequenze di trittici o composizioni multiple, dove la 
necessità di rappresentare il non rappresentabile, la sempre im-
manente dimensione temporale, pretende una estensione, una ri-
proposizione dell’immagine; quasi che l’imprendibilità dell’inten-
zione iconica imponesse un continuo rimando, una prosecuzione 
ad infinitum: tele in appoggio, ciascuna inadeguata e insufficiente 
eppure necessaria e insostituibile, dotata di unità interiore, nella 
ossessiva ricerca del compiuto, dell’intero, del perfetto. 

Poi, di quel colore così imperativo, pervasivo e saturo l’artista 
cancella ogni traccia; ricomincia da capo, ritorna all’origine del 
binomio spazio - tempo, annichilendo ogni probabilità di variazio-
ne, rarefacendo la gamma cromatica fino alla essenzialità bipo-
lare del nero e bianco. Riassunte tutte le implicazioni cromatiche 
nell’assunto assoluto degli opposti, l’artista si attesta sulla ormai 
conclamata necessità narrativa di un gesto pittorico che dilaga 
nello spazio fisico, non solo rappresentato, ma occupato fisica-
mente da composizioni di tele di dimensioni variabili, diventate 
ormai il tic pittorico di Pope, il dato marcatore della sua com-
pulsione a catturare il sempre fuggente tempus edax rerum di 
Ovidio, il divoratore delle cose.

È tempo quel bianco assoluto, minerale, abbacinante, quel bian-
co che ti risucchia. È vertigine, voragine, senza inizio, senza fine, 
cancellazione e presenza. Oltre il confine della tela, imprendibile 
continuum, nel moto da e verso l’ignoto, toccato e mai catturato, 
percepito e non visto. La dimensione del sacro in una percezione 
laica o, piuttosto, panica sottende ogni possibile composizione 
del reale, irrompe e perturba l’ordine delle cose, dà perentoria-
mente segno di un sé che è altro, irraggiungibile, eterno perché 
incommensurabile. 
Così, azzardo immaginare, nascono quelle campiture, morsi bian-
chi nella superficie nera, delle opere facenti capo al ciclo Gesto 
controllato, incistamenti di materia di candore assoluto nel più 
domestico nero, grembo e custode di colori che, smarginando qua 
è là, segnalano la presenza di sé, elementi compositivi essenziali 
proprio perché in forma di lacerti, lapsus cromatici, res, realtà, 
diventata margine, confine incerto, parvenza, in grazia o a causa 
della divorante pervasività del bianco/tempo. 

Oppure, al contrario, sulla spaesante superficie candida si vanno 
agglomerando isole di materia, palizzate di colore, dighe di nero, 
bande ad alta frequenza cromatica, erette quali barricate di re-
sistenza contro la dilagante, la disadorna perfezione della luce 
assoluta, poiché, come scriveva Malevič – così presente e caro a 
Pope – ‘il pittore non mette a punto il colore e la forma prima che 
non sia sorta nella sua immaginazione la luce che egli ha sentito, 
perché è la sensazione che determina il colore e la forma’.

Così maturano le serie ‘giapponesi’ delle pittografie, linee di ag-
glomerazione di pulviscolo cosmico di un nero granuloso, vitale, 
sui fondi stratigrafici di bianchi siderali, rarefatti segnacoli scuri, 
fragili incursioni di spazio, magnetismo terrestre, nella luce. 
Il tempo rispetta il patto di alleanza con lo spazio, a cui sono riser-
vate le furibonde gamme cromatiche in sovrapposizione, il tempo 
di Pope è nitore rappreso, algida superficie vibrante, acuminata. 
L’occhio necessita di una cova, una sosta, una nicchia di quiete, 
per affrontare il disorientamento del bianco, il mistero del sacro 
l’essenza profonda, assoluta del tempo. Crescono così sulla super-
ficie, appena percettibili rilievi, ispessimenti delle velature dello 
stesso bianco, si creano sottili strati - trincee, visibili solo in grazia 
di luce, dove lo sguardo trova una cesura all’espansione, un respi-
ro; nascono così, voglio credere, le stesure di sabbia dalle grane 
diverse, sopra e sotto gli strati di bianco, come pause, posatoi 
dello sguardo, nell’immutabile perentorietà di quel tempo bianco.

Eppure quel raggiunto equilibrio dell’antinomia di bianco e nero 
si spezza: Pope avverte imperativamente l’esigenza di non asse-
condare la forma che è stasi, incistamento, maniera. L’equilibrio è 
infatti dinamismo, infrazione e riallineamento; l’artista scompagi-
na allora ancora una volta i moduli pittorici verso nuovi sconfina-
menti nella luce: entra nel Tempo della pittura. 
È la dimensione temporale che esonda e si riversa in quegli 
squarci candidi che si aprono come voragini e interrompono la 
fissità vibrante del colore acceso, è il racconto impossibile della 
quarta dimensione che Pope instancabilmente affronta ricorren-
do a tutta la energia materica del colore: al nero si alternano i 
complementari, i rossi dominanti, le vaste lastre di verde smalto, 
l’urlo del giallo puro, energia cromatica chiamata a raccolta per 
fronteggiare l’avanzata lenta, inarrestabile del bianco divoratore 
delle cose. 

Isabella Panfido
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Nell’opera di Pope ogni casualità viene bandita; quello che do-
mina e la pervade è quella che vorrei chiamare “la cura per l’im-
prevedibile”. Da sempre, ma con maggiore evidenza rispetto alle 
opere degli ultimi anni, è questa la indicazione – e la provocazio-
ne – che da filosofo mi è venuta dalle opere dell’artista.
Mi spiego molto brevemente. La casualità non è altro, come qui 
la intendo, che un residuo; il resto di una nostalgia per un ordi-
ne inutilmente perseguito o per un senso vanamente ricercato. 
Tutto appare casuale a chi vive ancora sotto la suggestione – e 
la seduzione – di un ordine che sia l’ordine e di un senso che 
sia il senso. La casualità è, in questo senso, sempre l’esperienza 
di una mancanza e di una perdita, senza tuttavia la consapevo-
lezza che ciò che si ritiene perso o ciò che si confessa smarrito 
era qualcosa di illusorio; di radicalmente illusorio. La casualità è 
così, potremmo quasi azzardare, l’ultima illusione di un’illusio-
ne. È per tutto questo che la casualità si coniuga solitamente 
e in maniera del tutto comprensibile con l’indifferenza per ciò 
che accade e ci accade. È, quella della casualità, un’esperienza 
senza stupore. Ciò che accade è solo e sempre di nuovo qualcosa 
di casuale. In questo senso, essa non è neppure un’esperienza, 
bensì una metafisica che rende e dichiara tutto eguale, egual-
mente casuale, per l’appunto. Ma, sempre in questo senso, essa 
non può essere la metafisica di un artista perché non vi è arte 
senza differenza così come non vi è artista senza lo stupore per la 
propria stessa opera. Potremmo quasi dire con una certa enfasi 
che per una metafisica della casualità non vi sono letteralmente 
opere né artisti.
Spesso “imprevedibilità” è considerato solo un altro nome della 

casualità. L’opera di Pope ci insegna a fare la differenza; anzi, a 
considerarla una differenza essenziale. Mentre il casuale incom-
be su di noi, l’imprevedibile è qualcosa di cui occorre aver cura; 
all’imprevedibile occorre fare spazio. L’opera è, potremmo azzar-
darci a dire, questo fare spazio all’imprevedibile. L’imprevedibile, 
in questo senso, non si oppone all’ordine; non ne è o testimonia 
l’assenza, ma è ciò che solo nell’ordine più rigoroso può emerge-
re e, dunque, stupire e fare la differenza. Questo movimento non 
appartiene ovviamente solo all’arte, ma per l’arte rappresenta 
senza dubbio un movimento essenziale; quel movimento senza 
del quale essa non sarebbe. Nell’opera di Pope c’è questa cura 
per l’imprevedibile dalla quale, non appaia paradossale, deriva 
innanzitutto il rigore delle sue opere. Potremmo anche dirla di-
versamente: l’arte di Pope è un’arte sperimentale e di essa vale 
ciò che vale di ogni vera sperimentazione: solo chi sperimenta 
con tenace rigore l’orizzonte di ciò che è dato può davvero ecce-
derlo, indirizzando così il nostro sguardo verso dove mai avrem-
mo pensato di guardare e rendendoci capaci di accogliere ciò che 
non sapevamo nemmeno di attendere.

Luigi Perissinotto

Una nota filosofica sull’opera di Pope

Fuori dallo studio, 1959
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Una nota filosofica sull’opera di Pope

… e ragionando di pittura

Il percorso artistico di Pope ha origine nella fine degli anni ses-
santa, quando anch’egli ha potuto confrontarsi con forme espres-
sive sperimentali. Come l’arte concettuale, che richiedeva, allora 
come adesso, un approccio diverso: non l’arte come rappresenta-
zione o raffigurazione, ma un’occasione per stimolare nello spet-
tatore ogni possibile forma di percezione. Il lavoro di Pope non 
poteva dunque prescindere da questa esperienza, per cui anche 
egli, come altri artisti, fece della pittura il proprio linguaggio arti-
stico. Sperimentò le potenzialità espressive di questo linguaggio 
nella convinzione che il risultato pittorico non potesse essere 
stabilito a priori, ma venisse considerato come un processo cre-
ativo in itinere, un concetto artistico riconoscibile quale risultato 
del fare. 
Le esperienze pittoriche di quegli anni sono state denominate 
con terminologie diverse: da pittura pittura a nuova pittura, da 
pittura analitica a pura pittura. Il rapporto con questo movimento 
(che definirei piuttosto un’esperienza multipla di singoli artisti 
che di volta in volta venivano invitati a rassegne, nelle quali il 
critico di turno ne esplicava l’aspetto estetico e forniva indica-
zioni per una lettura individuale) è stato, per ogni pittore, diverso 
e personale, comunque non pensato in modo aprioristico, ma in-
teso come conseguenza di una forma pittorica individuale, una 
sintassi espressiva efficace in grado di ragionare e riflettere sul 
fare pittura. 
Potremmo condividere, seppur nella sua generalizzazione, la defi-
nizione di Celant usata nel 1967 quando parlando di alcuni artisti 

americani, fra i quali Martin e Ryman, scrisse di una “pittura che 
da sistematica si fa analitica”. Una pittura che si trasforma da 
linguaggio come espressione di un contenuto, in un linguaggio in 
grado di guardare a se stesso, di ripensare la pittura come una 
forma linguistica valida non per ciò che può raccontare o descri-
vere, ma per la sua potenzialità espressiva autonoma. 
Pope, alcuni anni prima di venire direttamente a contatto con 
queste esperienze, proponeva una pittura che potremmo defini-
re (ma solo per utilità del lettore) programmata o geometrica. 
Ora, guardando al suo cammino artistico, ci sembra più facile 
individuare quel percorso, sia in ambito metodologico, che in 
quello operativo. Un’identità artistica che si identifica sia nella 
continuità della ricerca, che in quella leggera differenziazione 
che distingue la cosiddetta Pittura Analitica dalla più generica 
Nuova Pittura.
E questo naturalmente per diverse caratterizzazioni del suo fare 
pittura.
È vero che la definizione data alla nuova pittura da Menna (La 
linea analitica dell’arte moderna) mette dapprima in evidenza le 
componenti del fare pittura, come il telaio, la tela, il colore, la 
materia, ecc., ma poi propone anche una riflessione sul fare, sul 
procedere materialmente, sulla pratica. Un “esercizio della pittu-
ra” che palesa sia l’analisi delle componenti che caratterizzano 
la pittura in quanto tale, sia il processo del fare materialmente 
pittura, 
Sebbene appare improprio confrontare diversi periodi espressivi 
di un artista con una realtà complessa come furono gli anni set-
tanta, credo che anche nelle recenti opere di Pope si possano 

ancora individuare le radici di quell’importante esperienza vis-
suta a contatto con i più significativi artisti. Si potrebbe parlare 
del processo creativo seriale (l’esercizio della pittura di cui si 
diceva), poiché non esiste, nell’artista veneziano, la convinzione 
dell’esistenza di una pittura intesa coma unica, ma di una pittu-
ra complessiva e costantemente in evoluzione; come il formato, 
che, per Pope, rimane all’interno della geometria del quadrato 
(non è un caso che alcuni titoli citino Malevich) o l’idea di mo-
nocromo intesa come azzeramento, o come l’assoluto del colore 
e della luce. 
O ancora si potrebbe riflettere sulla linea (intesa come separa-
zione), che Pope non traccia sulla superficie, ma che è comunque 
sempre presente nei multipli. E sono proprio i multipli che carat-
terizzano da un lato la composizione sulla superficie, dall’altro 
definiscono lo stretto rapporto esistente tra la pittura e lo spazio. 
Ad accostare il lavoro di Pope alla pittura analitica concorre an-
che la concezione che l’artista ha della materia, che egli intende 
come la registrazione del fare: la materia come testimonianza 
della pratica pittorica, la materia come identità della superficie. 
Anche le dimensioni delle opere – almeno quelle più significative 
– vivono in un rapporto di uno a uno e ciò per mettere lo spetta-

tore nelle condizioni di scoprire se stesso proprio nel momento 
della percezione dell’opera stessa.
Nel percorso evolutivo di Pope gli elementi, che hanno caratte-
rizzato le sue opere, sono diventati via via più efficaci, gli hanno 
permesso di approfondire ed elaborare gradualmente la sua pit-
tura, fino a raggiungere un’identità espressiva individuale, in cui 
ogni elemento di riflessione è vissuto come parte integrante del 
proprio lavoro e, soprattutto, del proprio essere pittore e artista 
attento all’evoluzione del linguaggio della pittura e, più in gene-
rale, dell’arte tutta.

Diego Collovini

Galleria plurima, Portogruaro, 1972
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1964
Accademia delle Belle Arti di Venezia 
sez. pittura
Insegnanti: B. Saetti, C. Zotti

opere
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1958 | Sole ammalato - tecnica mista su tela, cm 70 x 100 - Courtesy Artestudio, Milano
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1963 | Cercando il gesto - collage - tecnica mista su carta, cm 30,5 x 30,5
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1963 | Cercando il gesto - tecnica mista su carta, cm 20 x 14 1962 | Nel sole io mi perdo - tempera su carta, cm 23 x 23
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1963 | Guardando il cielo - tempera su carta di giornale, cm 20 x 15 1963 | Nel nero + bianco anche un po’ di rosso - tempera su carta di giornale, cm 30 x 30
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1963 | Frammento - tempera su carta, cm 29 x 16 1963·64 | Nella geometria mi ritrovo - tempera su carta di giornale - collage, cm 30 x 30
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1963·64 | Composizione n.7 - tempera su carta - collage, cm 30 x 30
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1965 | Albero nuvola - tempera su tela, cm 114 x 146 (proprietà dell’autore)
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1965 | Natura in bianco vibrante bianco - plexiglas, cm 60 x 60 x 5 - collezione L. Strumendo - Portogruaro1965 | Natura in scatola - plexiglas, cm 60 x 60 - collezione Tobia Michielon - Udine
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1967 | Delicata anatomia giocata sulla diagonale - collezione F. Bolzicco1966 | Didattico - legno laccato, cm 130 x 130 - collezione Francesco Bolzicco - Portogruaro
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1969 | Diagonali spezzate - acrilico su tela, cm 100 x 100 - collezione Carlo Pavanati - Lignano UD1969 | Ali di frafalla bussano al cielo - acrilico su tela, cm 100 x 100 - collezione privata
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1972 | Percorso variabile in rosso - acrilico su tela, cm 80 x 80 - proprietà dell’autore
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1972 | Inseguendo la luce - acrilico, tela su legno, telai sagomati, cm 40 x 200 (3) - proprietà M. Marzinotto, Portogruaro1972 | Percorso variabile - acrilico su tela, cm 120 x 20 (4) - proprietà Museo G. Bargellini, P. di Cento BO



52 53

1975 | Possibilità - R - Percorso variabile - acrilico tela su tavola, particolare
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1974 | Percorso variabile - 7 - acrilico tela su tavola, proprietà privata 1974 | Percorso variabile - acrilico su tela, cm 120 x 120 - collezione M. Marzinotto, Portogruaro
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1976 | Polittico - Viola a base blu - acrilico su tela, cm 120 x 40 (4) - collezione privata, Fagagna, UD1976 | Percorso variabile più Marisa - fotografia Riccardo Toffoletti, UD



58 59

1983 | Cancellando pittura - Ritrovo pittura - Rich gold su percorso variabile - cm 80 x 80 - proprietà privata 1982 | Bissanzio - Rich gold su percorso variabile - Polittico, cm 120 x 40 - collezione privata Grazia C., Concordia S.
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1983 | “Pagine di colore” trittico variabile in verde - acrilico su tela, cm 25 x 25 (3) 1983 | “Pagine di colore” trittico variabile in rosso - acrilico su tela, cm 25 x 25 (3) - collezione Marco Benetti, Portogruaro
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1983 | Per pura pittura “Pagine di colore” variabile in blu - acrilico su tela, cm 120 x 40 (4) 1983 | Per pura pittura “Pagine di colore” variabile in blu - acrilico su tela, cm 120 x 40 (4)
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1983 | Per pura pittura “Pagine di colore” variabile in giallo - acrilico su tela, cm 120 x 40 (4) 1983 | Per pura pittura “Pagine di colore” variabile in giallo - acrilico su tela, cm 120 x 40 (4)
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1983 | Nel blu una luce - cm 80 x 80 - courtesy Artestudio, Milano 1984 | La doppia forma - lamiera verniciata a fuoco 
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1985 | Pittura in nero - acrilico - tela su tavola - trittico, cm 175 x 55 (3) 1985·6 | Nel nero si compongono le vite - acrilico - tela su tavola - trittico, cm 175 x 55 (3)
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1986 | Partendo dal blu il giallo - acrilico - tela su tavola - trittico, cm 150 x 150 (2) particolare A - collezione privata, Gubbio 1987 | Rosso con sinopia in blu - acrilico - tela su tavola, cm 150 x 150
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1986 | Cercando il rosso - acrilico - tela su tavola - trittico, cm 175 x 350 - collezione gaspare Lucchetta
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1988 | Corpo cromatico rosso - acrilico su tela, cm 30 x 30 - collezione privata Latisana, UD 1988 | Nel rosso una singolare ferita - acrilico su tela, cm 80 x 80 - courtesy Artestudio Clocchiatti, UD
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1989 | Somigliante nella diversità - R+V+N - tecnica mista su tela, cm 175 x 110 + 175 x 55 1989 | Dialogando con la mia storia - tecnica mista su tela, cm 120 x 80 + 120 x 40



80 81

1989 | Memoria storica - tecnica mista su tela, cm 120 x 120 + 120 x 20 1990 | Corpo cromatico R+N+Giallo - tecnica mista su tela, cm 120 x 120 + 120 x 40 - courtesy Galleria d’Arte Peccolo, Livorno
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1988 | Nero+nero troppo nero sinopia in rosso - tecnica mista - tela su tavola, cm 80 x 80 - collezione privata, Forlì 1988 | Ovolo - Omaggio a Brancusi - tecnica mista - tela su tavola, cm 80 x 80
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1990 | Non puoi non vestirti di bianco se vuoi inseguire K.M. - acrilico su legno, cm Ø 1990 | Infinito schermo vibrante bianco - tecnica mista su tela, cm 130 x 130 + 20 x 60
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1998·9 | I suoni della superficie - tecnica mista su tela, cm 120 x 120 + 120 x 20 1990·6 | Verticale bianco - tecnica mista su tela, cm 175 x 55
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1998·9 | Non è il blu il colore che tu vedi - tecnica mista su tela - dittico, cm 155 x 45 (2) 1992·1997 | Dialogando in studio - Particolari - Una bandiera per Remo B.+ Blu brillante
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1993 | Tondo in blu brillante - acrilico su tela, cm Ø 150
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1992 | Colonne - acrilico - tela su tavola, cm 75 x 30 (6) - courtesy Artestudio, Milano
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1992 | Una bandiera per Remo Bianco - acrilico - tela su tavola, cm 100 x 200 - collezione Chiara P. Paolo, Ginevra 1992 | Nel bianco+nero, il rosso - acrilico su tela, cm Ø 100 - collezione Mauro Tabaro, Portgruaro
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1992 | Bande cromatiche - acrilico - tela su tavola, cm 75 x 30 (3) - collezione Tobia Michielon, UD 1993 | Una bandiera per Remo Bianco - acrilico su tela, cm 60 x 60 (4)
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1996 | Gesto controllato - acrilico - tela su tavola, cm 50 x 50 cadauno 1993 | Gesto controllato - acrilico - tela su tavola, cm 50 x 50 cadauno
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1996 | 4+4 moltiplicando - acrilico - tela su tavola, cm 50 x 50 cadauno
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1999 | Continuità - trittico - acrilico su tela, cm 100 x 100 (3) - courtesy Artestudio Clocchiatti, UD
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1998 | Dal ciclo pittorico “Gesto controllato” - Perentorio - acrilico su tela, cm 130 x 130 1998 | Dal ciclo pittorico “Gesto controllato” - Pensando a Kline 2 - acrilico su tela, cm 130 x 130
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1999 | Nella memoria il gesto - Polittico - acrilico su tela, cm 175 x 55 (5) 1999 | Nella memoria il gesto - acrilico su tela, cm 175 x 55 (5)
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1996·7 | Quadreria - acrilico su tela, cm 35 x 35 (9) - collezione privata 1996·7 | Continuità - Trittico - acrilico su tela, cm 120 x 80 - collezione privata
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2000 | In un disco ali di farfalla - tecnica mista su tela, cm Ø 50 - collezione privata, TV
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2000 | Milla non più mille - tecnica mista su tela, cm 50 x 50 2000 | Variazioni sul tema - tecnica mista su tela, cm 50 x 50
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2000 | Pittografia - incontro - tecnica mista su tela, cm 50 x 50 2000 | Pittografia - mi separo - tecnica mista su tela, cm 50 x 50
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2000 | Difficile è il dialogo - tecnica mista su tela, cm 50 x 50 2000 | Pittografia - non ti tocco - tecnica mista su tela, cm 50 x 50 - collezione privata, TV
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2008 | Verticale/Orizzontale - acrilico - tela su tavola, cm 200 x 100 (2)
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2007 | Pittura in rosso - acrilico su tela, cm 80 x 80 2002 | A più voci con il rosso - acrilico su tela, cm 60 x 60 cadauno
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2007 | Rossogiallo - acrilico su tela, cm 120 x 80 2007 | “Il tempo della pittura” Rossogiallo A - Rossogiallo B - cm 75 x 75 cadauno
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2007 | “Il tempo della pittura” - Trasgressione in orizzontale - acrilico su tela, cm 80 x 120 1999 | “Il tempo della pittura” - Antesignano in rosso - acrilico su tela, cm 130 x 130
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2007 | Il mio verde non odora di prato - acrilico su tela, cm 75 x 75 2007 | Introduci il verde nei tuoi occhi - acrilico su tela, cm 75 x 75



130 131

2007 | Nel mio verde ti prego non cercare la natura - acrilico su tela, cm 75 x 75
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2007 | Mentre dipingi in giallo non dimenticarti di vivere - acrilico su tela, cm 60 x 60 2007 | Un’aura gialla si sprigiona dal grano a primavera - acrilico su tela, cm 60 x 60
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2007 | Nel blu - acrilico su tela, cm 60 x 60 2007 | È forse il blu il colore che tu vedi? - acrilico su tela, cm 75 x 75
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2007 | Ultima luce prima del gran balzo un lampo viola - acrilico su tela, cm 60 x 60 2007 | Buona notte rosso buona notte blu - acrilico su tela, cm 60 x 60
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apparati
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Curriculum Vitae

1942 - Pope ultimo di sette fratelli, nasce a Portogruaro (Ve) il 24 
luglio. Il padre liberale e repubblicano lo incoraggia verso attività 
artistiche.
1957/60 - Si iscrive al Liceo Artistico di Roma, segue le lezioni del 
maestro Montanarini. Frequenta in quegli anni, seppur giovane, 
gli ambienti culturali ed artistici romani, rimanendo colpito dai 
linguaggi e strumenti espressivi della Pop art, dalla quale però 
si sente distante ritenendo che tale forma figurativa non potesse 
esprimere il suo spirito riflessivo e il suo carattere esuberante. 
Seppur giovane mostra sensibilità ai fatti ed avvenimenti cultura-
li, visita spesso i locali frequentati dagli artisti romani conoscen-
do, anche se solo superficialmente, dei pittori divenuti famosi 
alcuni anni dopo.
1961 - Senza aver conseguito la maturità artistica, abbandona 
Roma e si trasferisce a Fano, nelle Marche, dove si iscrive alla 
Scuola d’Arte. Qui, temporaneamente si disinteressa della pit-
tura per frequentare, con particolare interesse, le lezioni dello 
scultore Mannucci, col quale stringe una solida amicizia che va 
ben oltre il campo dell’arte.
1962 - Si diploma maestro d’arte e fa ritorno a Portogruaro.
1963 - Si trasferisce a Venezia dove segue le lezioni di Magnola-
to alla scuola di nudo e di incisione.
1964 - È studente all’Accademia di Belle Arti di Venezia, dove 
segue i corsi di pittura di Saetti e di Santomaso. Da questi ap-
prende la lavorazione della materia e del colore, in particolare 
l’uso delle sabbie e delle terre.
1963/64 - Materico-Informale
Le grandi tele di questo periodo sono spesso a contenuto politi-

co, vi è una costante presenza di riferimenti sociali, la cui matri-
ce storico-artistica è da ricercarsi in quelle esperienze giovanili 
romane, soprattutto nate nel sociale. La contestazione, la pittura 
impegnata e di strada hanno in realtà lasciato una forte traccia. 
Per il Veneto, queste esperienze sono poi una novità, ma, proprio 
perchè vissute in gioventù e solo in fase embrionale, trovano, 
nella città lagunare, realizzazione a contatto con i gruppi poli-
tici studenteschi. Vengono approfonditi gli strumenti linguistici 
ed espressivi propri della pittura degli anni sessanta. Le grandi 
tele a sfondo politico si alternano ad altre, più mediate, il cui 
riferimento è decisamente più vicino all’arte veneziana di que-
gli anni. Pope infatti viene producendo opere ricche di interventi 
materico/informali, che rimandano ancora agli studi accademici, 
ma che già contengono elementi personali che andranno via via 
affinandosi ed imponendosi.
1968 - Consegue il diploma presso l’Accademia di Belle Arti di 
Venezia. La sua attività artistica segue dei percorsi precisi che 
approfondisce fino all’esaurimento delle motivazioni che hanno 
stimolato tale ricerca. Il suo percorso pittorico può essere diviso 
in capitoli.
1965/70 - Strutture
Importante viaggio a Parigi, dove Pope subisce una forte influen-
za dei maestri del costruttivismo e dell’optical-art, e tra tutti 
Vasarely e Malevič. La sua pittura assume una conformazione 
geometrica, dove i temi del volume e della profondità vengono 
affrontati mediante il colore e la linea. Sono di questi anni i qua-
dri optical, con i quali approfondisce le teorie Gestaldiane della 
composizione e della percezione. Le opere, che appartengono a 
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questo ciclo, sono segnate da un’ampia produzione a caratte-
re analitico, in particolare sono costruite cercando di suscitare 
diverse sensazioni nello spettatore. La pittura diventa quasi un 
susseguirsi di proposizioni e di proposte razionali giocate sugli 
aspetti formali e cromatici. Opere in plexiglas, in legno e di pit-
tura si alternano, come si alternano figure geometriche (quadrati, 
triangoli, tondi) in una infinita composizione strutturale/formale 
spesso tridimensionale.
1970/72 - Per pura pittura
In questi anni si assiste al temporaneo abbandono della struttura 
formale, per privilegiare la ricerca dell’effetto cromatico. Il colore 
e la luce, nelle loro miriadi di codificazioni cromatiche, diventano 
l’oggetto di indagine. Affiorano ancora, ma in modo decisamente 
discreto, gli elementi geometrici che hanno fin qui caratterizzato 
l’opera di Pope. Si intravedono le esperienze romane e, in parti-
colare, quelle veneziane, temporaneamente, l’elemento sul qua-
le la pittura di Pope si definisce.
1972/74 - Percorsi variabili
Approfondisce, dopo essersi confrontato con mostre in diverse 
città italiane, il tema della superficie nella sua semplicità e nel-
la sua ripetitività. La serialità dei quadri dipinti con la sempli-
cità della linea diagonale, apre all’artista portogruarese la via 
per una produzione che, inserendosi nell’ambiente circostante, 
tende all’infinito. La serialità, l’intercambiabilità, la simbiosi con 
lo spazio, danno forma e consistenza al corpo pittorico, tale da 

coinvolgere attivamente lo spettatore soprattutto nella fase della 
percezione dell’opera.
1984/85 - Pagine di Colore
Dopo i numerosi contatti con gli ambienti artistici milanesi e con 
gli esponenti del gruppo Pittura-Pittura, Pope sente la necessità 
di velare le superfici, fino a farle diventare ricordo, che piano pia-
no sfuma nella mente fino quasi ad azzerarsi, è un momento di 
ripensamento della pittura. Rompe così con tutto il suo passato 
e la copertura monocromatica è il presagio di un totale cambia-
mento del proprio precedere.
1986/88 - Dialogando
Se le velature hanno presentato la chiusura di un ciclo, le opere 
di questi due anni sono una riflessione su se stesso, sulle proprie 
capacità di artista, ma soprattutto una meditazione sulla propria 
storia di artista e di pittore. I quadri di questo capitolo sono ca-
ratterizzati da una nuova vitalità. Tutta l’esperienza, acquisita in 
vent’anni di lavoro e di ricerca, sembra calare tutta insieme, e 
ancora disordinatamente, sulla tela, ma nel contempo, incomin-
cia un’operazione di selezione e di consolidamento di alcuni ele-
menti linguistici particolari.
1989/92 - Corpi Cromatici e Suoni della Superficie
Della somma delle esperienze rimangono alcuni temi linguistico-
espressivi particolari: la superficie, il colore e la forma. Pope, in 
quest’ultimo ciclo ritorna alla pura e mediata azione pittorica, vi 
si legge un rimando all’energia del segno, alla composizione del-
la superficie, alla costruzione, con strumenti spesso diversi come 

il colore, la materia. È il momento della maturità, dove l’artista sa 
razionalizzare la sua conoscenza di pittore con l’abilità d’artista, 
acquisita con l’esperienza e la continuità del fare pittura.
1993/95 - Bande Cromatiche
Le opere che caratterizzano quest’ultimo periodo sono un po’ la 
conseguenza del modo di procedere artistico di Pope. Le forme 
seguono la logica che porta dal complesso al semplice. Molti 
degli elementi che caratterizzavano le forme, spesso articolate, 
delle opere precedenti, abbandonano temporaneamente o in 
parte la tela, per trasformarsi in piccoli ricordi o semplici me-
morie. Il complesso si fa semplice e le ampie forme e le relative 
campiture si contraggono e diventano più elementari. Le linee 
tendono essenzialmente a seguire la perpendicolarità verticale 
o orizzontale. Anche la materia si riduce per abbandonare l’idea 
di velatura e farsi semplicemente stesura, non di un colore, ma 
di due neutri: il bianco e il nero. L’acromaticità non esclude le 
esperienze strettamente pittoriche, ma riapre un breve riferimen-
to alle teorie della percezione sperimentale negli anni passati, 
ma il ruolo di protagonista è ancora una volta recitato dalla pura 
forza del dipingere.
1995/2002 - Il tempo della pittura
La sua più recente ricerca si articola proprio sulla superficie, un 
luogo sul quale l’azione del dipingere trova il più ampio movi-
mento. L’impianto pittorico appare segnato da due elementi: l’il-
lusorietà del colore, con le sue false profondità e piani percettivi, 
e la dinamicità del segno unita ad una ricercatezza sotto l’aspet-

to formale. Il colore si rende protagonista, dando così all’ope-
ra un maggior senso di lievità e di forza espressiva. Accanto a 
quest’impostazione la luce si fa elemento determinante e pro-
gressivo perchè rincorre l’energia della pennellata.
2002/2008 - Cromatologie
La ricerca pittorica di Pope, fin dal 2001, si indirizza verso una 
nuova interpretazione della luce. È un ulteriore esercizio della 
pittura che lo porta a sperimentare altre espressività e a guar-
dare con maggiore attenzione al “fare pittura”. Il suo interesse 
dunque viene rivolto con maggior riflessione e considerazione al 
colore come diffusore della luce. Non si tratta però di un’evolu-
zione che intende avvalersi di altri linguaggi, anzi questo nuovo 
periodo si può configurare come un ampliamento delle potenzia-
lità espressive del suo passato pittorico; infatti, la ricerca di Pope 
muove da una pittura - già sperimentata e fatta propria - intesa 
quale invenzione di forme attraverso un “gesto controllato”, per 
approfondirne un’altra che ha per finalità la realizzazione di for-
me colorate. Si assiste, in quest’ultimo quinquennio, ad un’atten-
zione maggiore per la forma esplicata nei vari cromatismi cui la 
stessa forma rimanda.

1 2 3 4 5 6

1.	Con Paolo Patelli, 2006
2.	Alla mostra di Brigitte Brandt, Venezia, 2000
3.	Assieme a Elio

4.	Con Carlo Olivieri
5.	Con Franz Brandl a Bleiburg
6.	Con Dugo
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Dal ciclo pittorico Strutture
1967
Galleria Comunale d’Arte Contemporanea
Ai Molini, Portogruaro, Venezia
1968
Galleria d’Arte Columbus, Caorle, Venezia
Galleria Comunale d’Arte Contemporanea
Ai Molini, Portogruaro, Venezia
testo di F. R. Burattin
1972
Galleria d’Arte Plurima, Portogruaro, Venezia
testo di Berto Morucchio
Galleria d’Arte Meeting, Mestre, Venezia 
con Gea d’Este
1973
Galleria d’Arte 2B, Bergamo

Dal ciclo pittorico Percorsi Variabili
1973
Galleria d’Arte Square Gallery, Milano
testo di Massimo Bottecchia
Galleria d’Arte Fiamma Vigo, Roma
Galleria d’Arte Dotta, Savona
testo di G.C. Pauletto
1974
Galleria d’Arte Plurima, Udine
testo di G.C. Pauletto

Dal ciclo pittorico Per pura pittura
1975

Galleria d’Arte Plurima, Udine
testo di D.C. Cadoresi
1976	
Galleria d’Arte Il Chiodo, Mantova
testo di L. Fraccalini
Galleria d’Arte Plurima, Portogruaro, Venezia
testo di Berto Morucchio
Galleria Arti Visive, Gorizia
a cura di Marino Medeot
Arte Fiera ‘76, Bologna
1977
Galleria d’Arte Tommaseo, Trieste
Galleria d’Arte International Art, Roma
testo di Tito Maniacco
Galleria d’Arte Plurima, Udine
a cura di Tito Maniacco
e G. Cortenova

Mostre personali

1978
Galleria d’Arte Il Punto, Portogruaro, Venezia
1979
Galleria d’Arte Il Moro, Firenze
1980
Centro Culturale Il Cortile, Bologna
testo di E. Miccini
1981	
Villa Comunale di Portogruaro, Venezia
testo di E. Miccini e D. C. Cadoresi
1982
Centro Culturale Pitteri Farra, Gorizia

Dal ciclo pittorico Memoria Storica
1983
Galleria d’Arte La Roggia, Pordenone, Venezia
Casa del Popolo A. Cervi
Fossalta di Portogruaro, Venezia
a cura di G.C. Pauletto
Galleria d’Arte Tommaseo, Trieste
con M. Palli e M. T. Onofri 
Centro Culturale L’Officina, Trieste 
Zadov za Kulturne Prireditve Celijie Likuni Salon
Jugoslavia, testo di Berto Morucchio

Dal ciclo pittorico Pagine di Colore
1984
Galleria d’Arte Plurima, Udine 
Galleria d’Arte Comunale di Majano, Udine
con A. Colò e N. Zavagno, a cura di Tito 
Maniacco
1985
Fiatal Muveszek Klubja Young Artist Club, 
Budapest, con M. Palli e De Bernardo
a cura di M. Campitelli
Galleria d’Arte Contemporanea Ai Molini
Portogruaro, Venezia
con C. Ciussi a cura di D. Collovini
Galleria d’Arte Plurima, Udine, a cura di V. Perna 

Dal ciclo pittorico Dialogando
1986
Palazzo Torriani, Gradisca d’Isonzo
con B. Jesih e J. J. Taupe 
1987
Galleria d’Arte Plurima, Udine

Goticus Kakotorony Galleria, Sopron, Ungheria
testo di D. Collovini
Galleria d’Arte Lo Spazio, Portogruaro, Venezia
1988
Freizeitmesse 88 Bruck Grafik, Klagenfurt
Austria
Galleria d’Arte Lo Spazio, Portogruaro, Venezia

Dal ciclo pittorico Corpi Cromatici
1989
Galleria d’Arte Sintesi, Treviso
Studio Delise, Portogruaro, Venezia
a cura di G. Carbi
1990
Galleria Peccolo, Livorno
Doppiamente - ex convento di S. Francesco, 
Pordenone, a cura di C. Cerritelli
1991
Galleria Karinthia, Klagenfurt, Austria
Galleria Plurima, Udine
Centro Espositivo Campo d’osservazione,
Gubbio, testi di C. Cerritelli e D. Collovini
Studio Delise, Portogruaro, Venezia
1992
Centro d’Arte Grigoletti, Pordenone
Arte ‘92, Padova
1993
Spazio Espositivo in Kustlerhaus
Klagenfurt, Austria
Villa Emo Fanzolo di Vedelago, Treviso
a cura di S. Pillon
Galleria d’Arte Meeting, Mestre, Venezia
Galleria Schnitzer, Klagenfurt, Austria
Centro Culturale Sintesi, Treviso
a cura di D. Collovini
1994
Artestudio Sumithra, Ravenna
Studio Tommaseo, Trieste, a cura di G. Carbi
Galleria del Ventaglio, Udine
a cura di G. Carbi
Studio Delise, Portogruaro, Venezia
a cura di G. Carbi
1995
Artestudio, Milano, a cura di D. Marangon
Galleria Sagittaria, Pordenone, Venezia
a cura di D. Marangon (Itinerario 1965-1995)
Galleria Multigraphic, Venezia
Quartiere Latino L.I.B.R.I. Conegliano, Treviso
Centro d’Arte Grigoletti, Pordenone

1996
Studio Delise, Portogruaro, Venezia
1997
Galleria d’Arte Studio 70, Verona
Artestudio Sumithra, Ravenna
1998
Studio Delise, Portogruaro, Venezia
Galleria Schnitzer, Klagenfurt, Austria

Dal ciclo pittorico Il tempo della Pittura
1999	Salone abbaziale Sesto al Reghena
Pordenone, a cura di A. Bertani (Hic et Nunc)
Galleria Multigraphic, Venezia
Centro d’Arte Culturale Grigoletti, Pordenone
con M. Casarin e M. Palli
Kulturreferat der Stadt Wolfsberg, Austria 
2000
Galleria Multigraphic, Venezia, con M. Palli,
a cura di D. Collovini
Centro d’Arte Grigoletti, Pordenone
a cura di Chiara Tavella
Arte 2000, Udine, con M. Palli 
a cura di L. Perissinotto
2001
Studio Tommaseo, Trieste 
Associazione Culturale Punto 6,
S. Vito al Tagliamento, Pordenone
a cura di Chiara Tavella

2002
Galleria Carinthia, Klagenfurt, Austria
Liba Arte Contemporanea, Pontedera, Pisa
Galleria Comunale d’Arte Contemporanea
Ai Molini, Portogruaro, testi
Galleria Palladio, Udine
Galleria La Roggia, Pordenone, testi
2003
Spazio Arte Vicenza, Vicenza
a cura di S. Stocco
Galleria La Bottega, Gorizia
2004
Phada Murgania, Spazio esp. Locanda Stella 
d’Italia, Badoere, Treviso,
testo critico Flavia Benvenuto Strumendo
Galleria d’Arte Quadreria
S. Donà di Piave, Venezia
2005
Palazzo Cecchini, Cordovado, Pordenone
a cura di Enzo Di Grazia
Galleria d’Arte Meeting, Mestre, Venezia
2006
Centro Culturale Aldo Moro, 
Cordenons, Pordenoone, Pope
Dal Gesto al colore, opere 1990-2006
Flavia Benvenuto Strumendo,
Poesie: M. L. Balasso
Galleria d’Arte Meeting,
“Pope - Il tempo della pittura”, Mestre, Venezia

1982, Courtesy Galleria d’Arte la Roggia, Pordenone 2008, in Galleria Arte Studio Clocchiatti, Udine

Galleria d’Arte Tarozzi, Pordenone
Pope	- Opere 1972-2006
Cortino del Castello di Fratta, Venezia
pittura in bianco e nero, Haiku - M. L. Balasso
a cura di M. Marangoni
2007
Galleria La Bottega, Gorizia
2008
Kärnten - Galerie in der Bezirkshauptmannschaft 
Völkermarkt (A), a cura di: Gerald Friedl
Galleria d’Arte Contemporanea Ai Molini Porto-
gruaro, Venezia, a cura di Dino Marangon
Villa Conti Toppo Wassermann,
Toppo di Travesio, Pordenone,
a cura di Antonio Crivellari
2009
Arte Studio Clocchiatti, Udine,
a cura di Dino Marangon
Artestudio, Milano, a cura di Dino Marangon
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Biennale di Grafica - Galleria d’Arte I Molini, 
Portogruaro, Venezia
Gruppo 60 - Galleria d’Arte Il Canale, Venezia
Galleria d’Arte 1+1, Padova
Galleria d’Arte La Roggia, Pordenone
Galleria d’Arte La Scaletta, Matera,
con Gea d’Este, De Losa, Carelli
Confronti dialettici dell’immagine, Galleria 
d’Arte Plurima, Portogruaro, Venezia
Arte moltiplicata, Galleria d’Arte 2B, Bergamo
Biennale di Grafica Internazionale, Galleria 
d’Arte I Molini, Portogruaro, Venezia
Omaggio a Scheggi, artisti d’avanguardia in 
Italia, Galleria d’Arte 2B, Bergamo
Arte Fiera ‘75, Bologna
con B. Chersicla, L. Schiozzi
Arte Fiera ‘77, Bologna, con Di Bello, Morales, 
Piattella, Vaccari
Mostra ragionata di grafica, Galleria d’Arte 
Plurima, Udine
Arte Fiera ‘79, Bologna con Pinelli, Morales
Aspetti dell’arte contemporanea
in Italia Maiano, Udine, con Alviani, Ciussi, 
Patrone, Schiozzi, W. Valentini, Colò
Sindacato Arti Visive, Galleria d’Arte
Il Traghetto, Venezia
Sindacato Arti Visive, Spazio espositivo,
Mestre, Venezia
Arte Fiera ‘82, Bari, Galleria Plurima, Udine
Associazione Gallerie d’Arte Contemporanea, 
Bologna
Liber-Azione, intervento nella città, Pordenone,
a cura di E. Di Grazia
Proposta - Padiglione d’Arte Contemporanea 
Parco Massari, Ferrara
Accrochage, Galleria d’Arte Plurima, Udine
Disegno fra il Livenza e il Tagliamento Sesto al 
Reghena, Pordenone, a cura di G. Pauletto
Ritratto d’artista, Galleria d’Arte Il Chiodo, 
Mantova
Proposta per una collezione, Galleria d’Arte 
Plurima, Udine
Forma e Tempo, Galleria Bevilacqua La Masa, 
Venezia, con B. Boris - L. Marzotto
Experimental Art Exibition Fiatal Muvsezek 
Klubija, Club of Young Artist (84-85) Budapest
Arts of Today, International Exibition 1986 
Budacastle Palace, Budapest
La fabbrica immaginata Villa Florio Butrio, 
Udine, a cura di D.C. Cadoresi

5 artisti per la città di Azzano X, Villa Ceschelli, 
Azzano Decimo, Pordenone, a cura di G. Pauletto
Giornate della cultura italiana Sumy, Russia
Arte Fiera ‘88, Bologna
Arte a stampa, Galleria d’Arte La Roggia, 
Pordenone
Arte Fiera ‘89, Bologna, Galleria Plurima, Udine
Il lavoro degli anni ‘80 nell’espressione degli 
artisti contemporanei, Spazio espositivo
Torviscosa, Udine
Itinerari dentro la pittura, Caffè Voltaire, Firenze, 
a cura di E. Di Grazia
Itinerari dentro la pittura, The Box, Padova,
a cura di E. Di Grazia
XIV Expo Arte, Bari,
Galleria La Roggia, Pordenone,
Itinerari dentro la pittura, Galleria Civica,
Taranto, a cura di E. Di Grazia
Itinerari dentro la pittura, Trevi, Perugia
a cura di E. Di Grazia
Itinerari dentro la pittura, Padova, a cura di E. 
Di Grazia
100 - Galleria d’Arte La Roggia, Pordenone
Fare Arte - Arte Fare, Museo Civico Bassano del 
Grappa - VI a cura di E. Di Grazia
Cromologie, Galleria d’Arte La Roggia,
Pordenone a cura di E. Di Grazia
Cromologia, Perugia
Cromologia, Bologna
Cromologia, Gubbio
Cromologia, Taranto
Proposte culturali, Campo d’osservazione, Gubbio 
Arts of Today - International Exibition 1990, 
Budacastle Palace, Budapest
Arte Prima Galleria Turchetto, Milano
Arte tra presente e futuro, Museo della Città, 
Udine, a cura di E. Santese
Arte Fiera Milano, Galleria Plurima, Udine
Accrochage, Galleria d’Arte Plurima, Udine
Una linea astratta in Friuli, Spazio espositivo 
Sacile, Pordenone, a cura di D. Collovini
Geometria come progetto, Arte friulana
1960-1990, Galleria d’Arte Moderna, Udine, 
a cura di L. Perissinotto
Geometria come progetto, Arte friulana
1960-1990, Palazzo Frisacco, Tolmezzo, Udine
Artisti a Pordenone, Arte Fiera Pordenone, 
Pordenone
Omaggio a Remo Bianco, Studio Tommaseo, 
Trieste

Mostre collettive

1995, Galleria Saggitaria, Pordenone 1992·2008, ???????? 1992, Installazione, Museo Rivoltella, Trieste 
Coutesy Studio Tommaseo, Trieste

Omaggio a Remo Bianco, Sala delle Colonne, 
Portogruaro, Venezia
Omaggio a Remo Bianco, Studio Delise, Porto-
gruaro, Venezia
Omaggio a Remo Bianco, Quartiere Latino 
L.I.B.R.I., Conegliano, Treviso
Chandelle Verte, Artestudio, Milano
Attraversando la pittura, Studio Delise, 
Portogruaro, Venezia
40 per 40, Centro d’Arte Grigoletti,
Pordenone, Venezia
Carte in Colore, Studio Delise,
Portogruaro, Venezia
Revoltella Estate, Museo Revoltella, Trieste
a cura di G. Carbi
Venti in città, Studio Tommaseo, Trieste
a cura di G. Carbi
11 per 1, undici opere di grande formato, Arte-
studio, Milano
Sei grandi più uno, Studio Delise,
Portogruaro, Venezia
Cartemonete, gli artisti battono moneta,
Galleria Giulia Arte Contemporanea, Roma
Algardi Pope Savelli Zappettini,
Artestudio, Milano
Abstracta, Galleria Sagittaria, Pordenone
a cura di G. Pauletto
Blau Blu Bleu Blue, Galleria Schnitzer,
Klagenfurt, Austria
Arte a contatto, mostra itinerante in dieci galle-
rie, a cura di D. Collovini
Die Farbe Rot, Galleria Schnitzer,
Klagenfurt, Austria
I segni e i colori della geometria, Galleria C
omunale d’Arte Contemporanea I Molini,
Portogruaro, Venezia, a cura di D. Collovini
Parole e colori, Galleria d’Arte Il tempo ritrovato, 
Roma
Parole e colori, Istituto Giapponese di Cultura, 
Roma
1988-1998 Palazzo Sarcinelli,
Conegliano, Treviso, a cura di M. Goldin
50 artisti, La calzatura e la riviera del Brenta, 
Villa Loredan, Strà, Venezia, Galleria d’Arte 
Meeting, Mestre, Venezia
Un grande albero per 12 artisti,
Artestudio, Milano
Progetto per un museo, Galleria Comunale d’Arte 
Contemporanea I Molini, Portogruaro, Venezia
Argento vivo, Studio Tommaseo, Trieste

La trasparenza del segno, Studio Delise, Porto-
gruaro, Venezia
10 Poletna Likovna Kolonija Vipascki Kriz 99 
Pilonova Galerija Ajdovscina, Slovenia
2000 Galleria Linea 70, Verona,
a cura di S. Stocco
Opera/oggetto, Artestudio, Milano
Galleria “Herman Pacaric”, Pirano, Slovenia
Art Wave 2001, Rimini, Fiera
Art Wave 2001, Artestudio, Milano
Suoni della superficie, Galleria Comunale d’Arte 
Contemporanea I Molini, Portogruaro, Venezia
a cura di D. Collovini
Suoni della superficie, Fondaco delle Biade, 
Feltre, Belluno, a cura di D. Collovini
IV Internationales Maler Symposium, Casino 
Velden, Velden, Austria, a cura di Martina Braun
1971-2001, Trent’anni di presenza, Galleria 
d’Arte La Roggia, Pordenone
Libri d’Artista, Misuraca Spazio Arte, 
Cefalù, Palermo
Biancobiancobianco, Galleria d’Arte Palladio, 
Udine
Kunst Koln 2002, Colonia (Germania), Galleria 
Karinthia (A)
22 Slikarski Teden, Malerwoche,
Suetschach, Austria
Arte Fiera Bologna 2002, Galleria Palladio
Workshop Paper, Galleria Tommaseo, Trieste
Umjetnost Bez Granica, Rovigno, Croazia, 
a cura di F.J. Berger
A tutto tondo, La collezione Zanni,
Il Broletto, Como

1973-2003, Galleria Plurima, Udine
D come Disegno, Palazzo Cecchini, Cordovado, 
Pordenone, a cura di Giancarlo Pauletto
Per mano sull’arcobaleno, Bambini e maestri 
colorano, Spilimbergo, Pordenone
Internationales Workshop Symposium 2004, 
Kunst Ohne Grenzen, Villach, Austria, 
a cura di F.J. Berger
30 artisti per i 30 anni dell’UNICEF in Italia, 
Chiostro di S. Francesco, Pordenone,
a cura di E. Di Grazia
Galerie Freihausgasse, Galeria der Stadt,
Villach, Austria
Grenzganger, Internationalen Workshop 
Symposien, Villach Oberwollanig 2003/2004,
a cura di F.J. Berger
Argómm Teatro “Cicatrici Lunari”,
a cura di F. Mazza, Milano
Städtischen Galerie “Draublick” im Congress 
Center, Villach, Austria
Galleria Giannone, Forte dei Marmi, Lucca
Sedma Mednarodna Likovna Kolonija,
Maribor, Slovenia
Generazione anni quaranta, Museo G. Bargellini, 
a cura di G. Di Genova, Pieve di Cento, Bologna
Galleria Plurima, P. Fontana. 
Gioielli in gioco, Udine
Biennale di Grafica di Spalato, 
Croazia, Primo Premio
Razstava V Razstaviscu Lija, a cura di Mario 
Berdic, Maribor, Slovenia
Palazzo della Regione Trentino Alto Adige,
La collezione di Duilio Zanni

Villa Tittoni, Traversi, Città di Desio,
600 Tondi d’autore
4. Internationales Workshop, Simposium,
Villach 2006, Austria, a cura di F.J. Berger
Arte Bergamo 2006, Artestudio, Milano
Teilnehmende Künstler an der 3 Lions Künstler-
woche des LC. Bleiburg, a cura di R. Benetik
Art Kolonija Paradiso, Rab, Croazia,
a cura di Branka Arh
Italia, Riflessi multipli della ricerca artistica,
a cura di Enzo Santese
Galleria d’Arte Insula, Palazzo Manzioli,
Isola di Capodistria, Slovenia
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“Sono nato a Portogruaro il 24 Luglio del ‘ 42. Ho frequentato il 
liceo artistico di Venezia e di Roma: nel ‘ 59, dopo aver abbando-
nato la scuola, mi sono messo.a fare i più assurdi lavori tiran-
do avanti, alla meno peggio, fino al ‘61, anno in cui ho ritenuto 
opportuno rifare le valigie per tornarmene al mio vecchio borgo 
... Nel ’ 63, bene o male, ce la faccio ad acciuffare il diploma di 
maestro d’arte all’Istituto di Fano. Oggigiorno, come lei sa, figuro 
iscritto al terzo anno del corso di pittura, qui all’Accademia di 
Venezia; e questi, guardi, sono gli ultimi miei elaborati ... “ 

Ho potuto incocciare nel bel faccione florulento di Pope una 
sola volta, pronubo il diretto intervento d’un suo estimatore dai 
gusti sorvegliati e dalle scelte piuttosto difficili come sa essere 
quell’amabile, civilissimo zanzero ch’è il collega Abis. Un incon-
tro che è bastato da solo a determinare, anzi a sprigionare il ge-
nio - è un genio - dell’amicizia, attese certe irrazionali consonan-
ze spirituali che si interpolano singolarmente attardandosi, da 
parte mia, addirittura fino ai lontani studi all’Accademia fioren-
tina, studi saltuari o frammezzati da ogni sorta d’attività, come 
il mestiere del grafico pubblicitario, del radiocronista dalla voce 
calda o del giornalista alla bracca d’un posto più o meno al sole, 
per tacere dei miei trascorsi ludistici di cursore, di mezzofondista 
alquanto brocchetto od asfittico anfanante da uno stadio all’altro 
di mezza Europa. 
Donde un empito, uno scoppio subitaneo di simpatia sull’abbrivo, 

Antologia critica appunto, di certe paturnie o di certi innocui venerdì in meno alla 
base del nostro temperamento di inquieti dalla facile germina-
zione sentimentale. 
Ebbene, se il volto paciale, atticciato di questo aitipico ragaz-
zone (nondimeno, l’occhio ti frulla, ti bulina come per inventa-
riarti d’acchito, incapace, tuttavia, d’un approdo atto a conciliare 
dei momenti di sosta) potrebbe suggerirti l’immagine, che so io, 
d’un allievo o d’un apprendista immersosi nel “milieu” dell’Ac-
cademia più che altro per uno sfizio di casuale “transfert” o per 
“epater”, semmai, i cari compari della parrocchia natia, l’opera di 
questo gagliardo “ribelle” dal colorito che schiatta fior di salute, 
non tarda a indurti al più attento segno di rispetto. 
Ossessionato da un’urgenza di rigore assoluto, condizionato anzi 
da una componente inalienabile - la forma intesa come ritmo 
spaziale, fenomenico, ripartito o scandito all’insegna d’una mi-
sura colma di silenzi dilatati anche se non alieni da un impegno 
creativo del colore, esperito quasi sempre con un suggestivo 
quanto costruttivo sentimento pittorico della materia - Pope im-
persona un po’ la figura o il prototipo dell’iconoclasta eversore 
d’ogni intendimento scolastico, almeno di quello programmato, 
per così dire, dalla prassi o dalla tradizione: un vocato, un prede-
stinato all’anarchia positiva o costruttiva: vero è che dietro certe 
sue climateriche impennate dialettiche in chiave reattiva, non 
tardi a reperire gli umori d’un ragazzo loico, armato di pungen-
te sottigliezza, tuttora impelagato nei più veraci succhi terrestri. 
Epperò quel suo attento allinearsi alle correnti più estremiste, 
quelle che inglobano le ricerche post-informali nate dalle ultime 
strutturazioni “ghestaltiche” e che i misoneisti più immarcescibili 
pigliano tuttora a bollare di velleitarismi modaioli. Da qui una 
metafisica sulla quale incombe la tangibile presenza d’una chia-
rezza mentale addotta soprattutto all’ordine, sì, ma dove la ragio-
ne speculativa e il sentimento deflagrante soccombono appetto a 
un rituale d’origine inconscia, onirica, germinato, esaltato com’è 
da una dicotomia audace, aggressiva e tuttavia dai moduli casti 
ed incantati e dove l’essenzialità dei contrasti o delle cadenze 
simultanee (a proposito di classificazioni linguistiche più o meno 
opportune) potrebbe far pensare anche a un nucleo originario 
avente per abbrivo la lezione di Scanavino. Una lezione non man-
data a memoria ma assimilata nella confluenza di affini istanze 
sorte alla luce d’un’identica natura introflessa. 

Rinaldo Fran – Burattin, 1967 

Non è che una tappa e, oggi, iniziale, misurare il valore della forma. 
In questa fase d’esercizio, è bene non sostare nella ripetizione 
di qualche rappresentazione creduta tipica, nella cui influenza è 
piacevole fare un piccolo cabotaggio, scambiando la necessità di 
chi ha trovato con la comodità di chi si adegua ai risultati altrui, 
ma il suo problema, la sua vita tace. 
Accorgersi di questo stato e ribellarvisi è l’inizio di una nuova 
necessità. 
Pope nei suoi lavori registra questi due momenti: l’adesione e 
la rottura. 
Il conforto che riceve dall’adesione a una particolare cultura, per 
esempio a un momento statico del costruttivismo vasarelyano, 
gli dà eleganza e certezza. 
Ma è quando rompe questa, pacifica affiliazione che rivela in-
tenzioni sue. 
Allora il credito che gli si dà è diverso da quello fondato sul 
riconoscimento delle capacità interpretative e deduttive. 
Le quali poi si rettificano da sole, mutano stato e finalità, quando 
Pope patisce e riconosce che l’esprimersi è forza dialettica. 
Dalla specchialità statica delle forme alla dinamica creazione di 
esse: questa è la difficile avventura nella quale oggi si dibatte 
con animo tormentato questo giovane di talento…

Berto Morucchio, 1972

Pope, la poesia dell’esatto 
Mi ha colpito la forma fondata sul legame di variazioni rarefatte 
costruite di elementi recuperati da una estetica ottica, così sa-
pientemente rivissuti, che quel che per assuefazione storica ci si 
attendeva usabile nient’altro che in una ardita frenesia ripetitiva, 
in Pope si esalta di tensione inconsueta attraverso la moderazio-
ne di un calcolo sensibilissimo […].
La purificazione gli è congeniale, spontanea, sfocia come risvolto 
di una coscienza naif anche contro i propositi di frattura e unifica 
le contrapposizioni pensate. 
Un candore che lo esclude da cavillose ovvietà di dialettico di 
moda e lo difende dall’aggressione della natura, che tuttavia 
compare anche se non appare, nella sua arte, assedia (lo si capi-
sce proprio dall’esigenza riduttiva, che la propone nello schema) 
nei suoi inesorabili sottintesi nefasti. 

1975, in studio
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Egli la pone come indicazione nostalgica o serena; è tuttavia ri-
nuncia, fin nel suo nascere, per “altro” che è civiltà. 
A livello cosciente Pope, sembra o crede di respingerla, quest’ul-
tima, rifiutarla, ma non per ingenui ritorni alle origini, ipocriti, 
se fossero in altri, ma piuttosto per una vittoria, invece, delle 
intenzioni. 
Egli realizza questa vittoria, nella lirica di un fatto dimostrativo. 
La sua arte è appunto testimonianza, specchio di coscienza ben 
intenzionata. Indica il superamento della lotta con il mondo, fred-
da come una punta penetrante, o lo spera, in uno spostamento 
verso l’atto: in risalto di misura. 

Massimo Bottecchia, 1973

Molteplici partenze sarebbero possibili, per un’analisi di queste 
tele di Pope. A me sembra particolarmente significativa, tra le 
altre, quella che tien conto delle idee della “Psicologia della for-
ma”, la tedesca “Gestaltpsycologie”: secondo la quale le trame 
di stimoli visivi che costituiscono le immagini provenienti dal re-
ale, non sono precostituite […].
Da ciò la portata “pedagogica” di questa pittura: nel senso che 
essa intenzionalmente vuole insegnare ad andar oltre il puro, 
meccanico “vedere”, per giungere al “guardare”, che significa 
appunto un intenzionare l’immagine secondo tutti i possibili si-
gnificati, e quindi un uscire dalla fruizione dogmaticamente utili-
taristica, e perciò settoriale, della realtà. 
Ed ecco appunto le varie possibilità di fruizione delle tele: nelle 
quali è possibile cogliere lo svariare stesso della struttura, a se-
conda non solo del punto di vista fisico, ma anche dell’intenzione 
del fruitore. 
Da ciò anche la necessità di usare, nella costruzione di queste 
impalcature architettoniche “multiple”, i mezzi più semplici: la 
linea retta a comporre il triangolo e il quadrato, e il colore a rin-
corrersi “tono su tono”. Perché proprio questa semplicità, evitan-
do di proporre dei segni-significato già completamente codificati 
(come può accadere, per esempio, in un paesaggio romantico di 
Fontanesi) permette una lettura non univoca delle opere, le quali 
allora rl velano appunto il loro senso di strutture in fieri. 
Ma allora questa pittura vuole essere, in certo modo, pre-ideolo-
gica: non vuol che trasmettere una concezione precisa del mon-

do, ma piuttosto l’idea che la realtà è un insieme problematico, e 
che il compito dell’uomo in essa è quello di scegliere consapevol-
mente il suo punto di vista, poiché altrimenti è il “destino” (cioè 
il condizionamento sociale, il meccanismo ferocemente non-ca
suale del cosiddetto “caso”) a scegliere per lui […].
Da ciò il significato morale del “lavoro”, della fatica artigianale 
che non è però fine a sé stessa, ma risponde ad un progetto, e sia 
pure un progetto che non è sicuro del suo sbocco. In tal contesto 
non è neppure proponibile, io credo, un giudizio di valore estetico 
definito, articolato: esso infatti è correlato necessariamente a un 
contesto ideologico precisato, a un “modello”, che è proprio ciò 
che in Pope manca. Perciò dirò che il fascino di queste opere 
consiste per me non tanto nel loro singolo in sé, rispetto al qua-
le si potrebbe parlare, in qualche caso, anche di decorazione, di 
non attinta intensità; ma nel fatto che esse sono, in definitiva, 
un’opera sola non ancora compiuta, nel la quale si costruisce 
faticosamente, a furia di lavoro e di impegno, un tentativo di ri-
strutturazione, e quindi di ricomprensione simbolica della realtà, 
che ha il senso profondo di tutta l’illimitata avventura gnoseolo-
gica dell’uomo. 

Giancarlo Pauletto, 1974

Pope mi presenta nel suo studio a Portogruaro le sue ultime opere. 
È, il suo, un lavoro intenso, portato avanti da anni con costanza 
e chiarezza sempre più precise nel tempo. I lavori che vedo sono 
superfici pittoriche, prevalentemente di forma quadrata, superfici 
che si compongono l’una con l’altra per un discorso che, nell’in-
tenzione dell’autore, non si deve esaurire nel singolo lavoro, 
come era successo sinora. Pope mi spiega: 
“Uso colori acrilici molto di lui ti che faccio penetrare nella 
tra,matura del. la tela in maniera totale. Con la stecca costruisco 
strisce a 45 gradi della larghezza di 9,mm. Oltre al quadro singolo 
- posizione storica - oggi affido al dittico, al trittico, al polittico il 
mio operare” […].
L’estrema semplicità del tessuto pittorico implica, pertanto, una 
semplificazione ne di mezzi espressivi, che trovano la loro spie-
gazione nella situazione psicologica dell’artista a cui non sfug-
gono le complicazioni di una realtà sociale e politica quale si 
impone nel nostro mondo di oggi, tanto che l’opera di Pope sotto 

questo punto di vista, potrebbe assumere una precisa posizione 
(non violenta) anche nell’ambito di un discorso politico. L’opera 
quale oggi ci appare è il risultato di un lavoro di circa dieci anni, 
un lavoro di ricerca culturale e tecnica: infatti lo strumento lin-
guistico di cui l’artista si vale per esprimere la sua realtà è uno 
dei più difficili in quanto implica massima precisione di segno e 
da questa precisione acquista sempre più efficacia espressiva, 
diventando aderente all’idea. 
Inutile ricordare che tutto questo lavoro di Pope comporta una 
ricerca scientifica sul valore del colore, e sull’importanza di rap-
porti geometrico-matematici che non è per me agevole esporre, 
ma che è necessario tenere presente per avere la visione il più 
completa possibile della personalità artistica di Pope. 

Luigi Fraccalini, 1975

Un lavoro che si sviluppa attraverso la concezione di un modulo 
presuppone per lo meno un fatto: che l’artista rinuncia ad «inven-
tare» spazi e superfici e lavora su questi ultimi in chiave riflessiva, 
privilegiando l’operatività e operando concettualmente al suo in-
terno. In questo modo la superficie diventa il punto d’incontro sia 
del momento fattuale che di quello mentale. Ora, non saprei se il 
fatto comporta rinunce dolorose a tutte quelle attribuzioni che si 
configurano nell’antica magia, nel sortilegio prezioso di una con-
cezione antica e romantica dell’arte; rimane certo, tuttavia, che il 
fenomeno va inquadrato in un impulso a « regredire », a sottrarre 
per acquisire poi operazioni di somma diverse, interne ai valori 
operativi dell’opera e non a quelli fantastici, impalpabili, eidetici. 
L’artista restringe il proprio campo d’azione, e così facendo, ad 
esempio, non si trova più a «immaginare» spazi, a confezionare 
superfici, ma gli si apre davanti il problema « della» superficie ed 
entra in un territorio meditativo, laddove la limitazione del tema 
gli permette di lavorare sulla vastità e complessità del tema stes-
so: non “inventa superfici, ma riflette sulla superficie. 
È evidente che, adesso, ciò che appariva una semplificazione si 
rivela, invece, carico di aspetti complessi, un corpo organico che 
non permette facili soluzioni. A questo punto avviene la secon-
da scelta di metodo, che non è necessario far risalire a Bacone, 
anche se ciò rientrerebbe nella più assoluta correttezza teorica. 
L’artista, infatti, sceglie di operare per tappe successive e invece 

di «captare», d’intuire, di voler risolvere o segnalare l’idea illu-
minante e la complessità del problema, preferisce tracciare una 
rotta molto più sistematica, intuendo ciò che si presenta come 
complesso ed esaminandolo a partire dalle forme più semplici. 
Dunque non interpreta un problema, ma vi opera all’interno, non 
lancia messaggi consolatori, ma si appropria di una prassi co
noscitiva. 
L’arte possiede ormai una lunga storia in questo senso e pre-
senta momenti conclusi e altri ancora aperti, intervalli di ricerca, 
flessioni ed entusiasmi, anche attuali riprese. In questo ritmo 
disuguale va inserito il lavoro di Pope, che si sviluppa ormai da 
parecchi anni e che appare solidamente ancorato ad una simile 
concezione del fare arte. Pope lavora su di un sistema modula
re, i cui termini sono quindi intercambiabili e la cui struttura si 
dimostra aperta a qualunque interferenza fruitiva: voglio dire che 
possiamo invertire l’ordine, comporre diversamente la succes-
sione e gli accoppiamenti, secondo sollecitazioni che il lavoro 
stesso ci rilascia sulla base di un implicito progetto. Ma questo 
è solo un aspetto del problema, perché se l’autore traccia con 
interminabile pazienza le sue strisce, generando superfici che si 
attuano nella fattualità stessa, è ugualmente interminabile la 
sequenza che verrà e quella che precede lo spezzone di lavoro 
davanti al quale si trova l’osservatore. È vero che Pope struttura 
a trittico, a dittico, a singola opera il suo programma lavorativo, 
ma è anche vero che il tutto non esclude mai la continuità, anzi, 
di questa se ne avvale approdando ad una catena tendente all’in-
finito, di cui ciò che vediamo non sono che momenti estrapolati, 
tempi-lavoro estratti dal tempo-lavoro continuo, proposto come 
pratica sulla e della superficie. 
In altre parole, quella traccia di Pope conquista anche la parven-
za del «diario», nel quale non ritroviamo le tradizionali confiden
ze, le annotazioni spicciole degli anni e delle giornate, ma una 
riflessione continua su quel tempo che esso si predispone a te-
stimoniare, di cui ne è la metafora più quotidiana e fattuale. Anzi, 
il «diario» si costruisce giorno per giorno nelle sue strutture por-
tanti: come se ne «dicessimo» i termini di cui si compone, come 
se ne tracciassimo il foglio, la data, la riga dell’appunto. Esso non 
è che «il diario del diario », e, di conseguenza, la superficie della 
superficie, diagonale della diagonale. 
Le tracce di Pope si propongono come una serie diagonale di 
enunciati, che non rimandano ad altro che a se stessi, e che ven
gono, di segno in segno, sottratti alla segretezza in cui li tiene 
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il periodare, la proposizione, la frase, l’organicità istituzionale 
della pittura. La decodificazione ha perciò il suo esito e la sua 
strategia nella pratica stessa della teoria; ma sarebbe meglio 
dire che tutto si esplica solo ed essenzialmente nella strategia 
e che essa rivela il potenziale di «desiderio» che la provoca e di 
cui è l’espressione reperibile. Il segno, dunque, come strategia 
del desiderio e come desiderio della strategia. Si tratta di vedere 
come la « macchina» funziona, come la «tattica» si sviluppa: in 
tale problematica Pope ha inserito il proprio lavoro e i suoi futuri 
sviluppi. 

Giorgio Cortenova, 1977 

Ma dell’angolo 

“Io non istruisco colui che non si sforza; 
io non aiuto chi non fatica da solo. 
Io mostro un angolo, e a chi non trova gli altri tre,
io non mi ripeto». 
Confucio, Lun YLi VII, 8 

“…vedere dietro una siepe delle corna e subito
capire che sono tori; e dato un angolo
raffigurarsi subito gli altri tre ... » 
Pi Yen Lu, filosofia Ch’an, 1125 d.C. 

Nota 1 
Dicono che il pittore cinese Ma Yuan fosse solito dipingere un 
solo angolo del quadro e a chi gli chiedeva ragione del vuoto ri
spondeva con le due citazioni qui sopra riportate. 
Di solito noi ci accontentiamo della riproduzione del mondo e su 
quella scorta giudichiamo la pittura o l’arte in genere. 
Ci siamo abituati a far questo, in certa misura, anche con la pittu-
ra astratta o informale, perché, in fondo, ha ragione LeviStrauss 
quando dice, da qualche parte, che la rappresentazione astratta 
se non rappresenta il mondo come lo vediamo, rappresenta pur 
sempre un mondo immaginario e finisce col diventare «accade-
mia» di quel mondo possibile. 

Nota 2 
Le simmetrie di Pope si dispongono e si dispiegano lungo la strut-
tura portante di un angolo. Per capirlo occorre sfruttare tutte le 
capacità interne della fantasia e della razionalità di cui si può 
essere capaci. La pazienza dell’osservatore è una lunga lentezza 
che deve trapassare l’involucro dipinto e disporsi ad accogliere 
dentro la cristallina funzionalità dell’occhio il processo di co
struzione. 
Una volta in possesso del processo di costruzione è svelato «l’an-
golo» e da questo si procede a comprenderne gli altri. 
In fondo ci si è conquistati il «metro». 

Nota 3 
L’apparente monotonia di una struttura che sfrutta con artigia-
nale pazienza e solida razionalità il rapporto che s’instaura fra 
spirito di geometria e spirito della luce, è in realtà un lungo e 
fantasioso viaggio. 
L’esotico e il misterioso possono non uscire dalla porta di una 
stanza e il messaggio che reca la luce entrando da una finestra 
chiusa non necessariamente è l’ottica di Isacco Newton. 
Eppure abbiamo esaltato la luce come qualità primaria della pit-
tura, anche se alcuni secoli hanno esitato di fronte alla sua im
placabile funzione rivelatrice. 
La contraddizione, pensiamoci bene, viene dal fatto che credia-
mo di comprenderla quando colpisce gli oggetti del mondo reale, 
restiamo perplessi quando si autogestisce come prodotto di se 
stessa. 

Nota 4 
Per secoli abbiamo creduto che fosse bianca e immacolata. Cen-
to anni dopo Newton il giovane Goethe si sforzava di convincersi 
che la sua scomposizione dentro lo spettro fosse una «calunnia» 
di Newton e che da qualche parte doveva esistere un’eterna 
chiarezza. Ora che la conosciamo l’accettiamo sui testi di fisica e 
ci sembra «indebita» quando appare nella pittura. 
La sequenza monotona che percorre e ripercorre, avanti e indie-
tro lo spazio, curva sui 45 gradi è in realtà un fantasioso discorso 
sul colore che contiene dentro la sua essenziale semplicità un 
vasto strato di ricerche e di tensioni. 
La tensione di Pope esprime lo sforzo di far aderire a livello del 
visibile il livello del contenuto. 
Più viene sfruttato il processo strutturale della disposizione nel-

lo spazio dei colori e più matura e fruttifica il significato della 
struttura. 
La struttura risponde a se stessa, escludendo da sè il pericolo di 
un formalismo che garantisca per sè. 

Nota 5 
Pope parla di una didattica della cromologia: ciò è anche vero, 
ma solo in parte. 

Nota 6 
Gli antichi alchimisti lavoravano intorno ad un misterioso esa-
gono dei colori e questo lavoro era la forma anche di una ricerca 
sulla natura della luce, ma con la natura della luce e del suo 
rapporto con i colori si formava il colore di una ricerca sul mondo 
e sui suoi significati. 
E questo è il senso che si deve attribuire ai risultati di Pope e 
questo sia ciò che chi viene, andando, porta con sè. 

Tito Maniaco, 1977 

Oltre al quadro singolo, posizione storica, affido il mio operare al 
dittico, trittico e polittico. Le mie superfici pittoriche si compon
gono l’una sull’altra articolandosi in più pezzi strettamente le-
gati tra loro sia per il motivo comune (striscie oblique), sia per il 
comporsi talvolta simmetrico, sia per il comparsi ritmico in senso 
progressivo dal punto di vista cromatico, per cui il passaggio da 
un colore all’altro non è più necessariamente spiegato come solo 
sviluppo di un colore, ma anche come contrapporsi di colori per 
un loro intrinseco motivo che può essere eventualmente indivi-
duato come contenuto, ma oltre ogni convenzionalità. Ponendo 
in primo piano il principio che non troveremmo nel mio « lavoro» 
l’idea di qualche cosa, ma solo l’idea dell’arte stessa, poiché 
«l’arte» può ammettere solo se stessa come contenuto-ricerca 
di un iter della propria verità - e non ammette - cito Malevich, 
di degradarsi a mezzo di espressione di «verità» a lei estranee. 
Intendo il mio lavoro come un recupero della stessa manualità e 
della tecnica del dipingere che si pone come elemento primario, 
in termini linguistici e strumentali di estremo rigore e chiarezza. 
Il mio fare pittura, in ultima analisi, non è altro che un proce-
dimento che dia valore al gesto più analitico e controllato del-

la mano, una relazione diretta con l’idea che fissa, a monte, il 
programma e lo assegna alla fase esecutiva; è chiaro che tale 
processo sarà rivolto ad una più radicale operazione antillusioni-
stica e l’«opera» che ne scaturisce sarà chiara nella propria auto
sufficienza sintattica. 
Con l’inserimento nei miei ultimi lavori di una tela monocroma 
(uso il colore di base dell’intero quadro), intendo stabilire un mo
mento di pausa nella lettura per caratterizzarne meglio il passag-
gio fisico da uno stato cromatico ad un altro realizzando quindi 
una operazione didattica sulla cromologia. 
L’estrema semplicità del tessuto pittorico (striscie oblique di mm 
9 a 45 gradi) si articola in sequenze continue di due toni leg
germente discontinui, dello stesso colore, una dicromia sfumata 
che riempie di se ogni singola opera e, quando il colore cambia, 
ciò avviene da un’opera all’altra, ma il mutamento cromatico non 
lo propongo, come opposizione dialettica, bensì come posizione 
diversa di un discorso che si arricchisce proprio seguendo la sua 
logica struttura. 

Pope 
Portogruaro, maggio 1977 

Il progetto pittorico di Pope implica la ripresa della manualità 
del fare, secondo la quale “pittura” è il risultato di una serie di 
operazioni che si dilatano nel tempo e nello spazio […]. Cosicchè 
tutti i discorsi possibili rimangono all’interno dei limiti strutturali 
e percettivi definiti dal dipinto (o dai dipinti) .Sia se si vuole do-
mandare i perché di questa pittura, riguardo a supposti contenu-
ti, emozioni e significati; sia se si vuole rispondere che di tutto 
ciò non si tratta, ma che il fine di questo operare è la verifica 
dei modi del dipingere. In fondo, guardando a queste operazioni 
[…] allora ci renderemmo conto che “nuovo” campo di ricerca 
figurativa è la fisicizzazione del fare. Scomparsi i legami icono-
logici e iconografici, con Pope siamo costretti a prendere atto 
dell’andamento dei suoi segni-colore come aspetti altrettanto 
macroscopici di un racconto il cui soggetto è il divenire del fare, 
sequenzializzato nel suo organico procedere. 

Marino Medeot, 1980 
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[…] L’arte, dunque, è sempre astratta, indipendentemente 
dall’accezione che designa quelle esperienze che vengono così 
classificate. Astratta perché, negando si ai suoi improbabili re-
ferenti, si legittima concettualmente come autovalore, fuori da 
ogni oggettività “esterna”. 
Gioia e travaglio, dunque, del lettore (dello scrittore, nel mio 
caso), di fronte ad opere, come queste di Pope, che non godono 
di certezze preventive se non quelle poche riferibili alla storia, 
cioè alla ricca fenomenologia dei fa! ti artistici del nostro tempo; 
opere che, invece, reclamano quella incertezza tutta metodica 
della sospensione del giudizio per affidarsi alla “logica” (quella 
che Aristotele chiamava “analitica”), ad un esame puntuale della 
loro struttura […]. 
Per limitarmi ad alcune considerazioni sul lavoro di Pope, mi pare 
ineludibile, quindi, il carattere fondamentale di quell’esercizio: i 
segni e i sintagmi, il colore, la percezione e il senso. 
Il segno è elementare: una striscia che si replica, con effetti di 
pieno e di vuoto, in successione continua. Le strisce alternano 
due toni dello stesso colore, dato, in alcuni polittici, come domi-
nante. Anche la sintassi è assai semplice: la relazione dei segni 
tra di loro si scopre al primo impatto con 1’0pera”e regola nello 
stesso modo della ripetizione anche i polittici. La sola complica-
zione sintattica è data dall’obliquità delle strisce che ne gradua 
la lunghezza. La percezione che ne risulta è ovviamente instabile, 
soggetta ad una specie di inganno ottico che smentisce la rego-
larità del tracciato e che, per altro verso, è allusiva a qualcosa 
che si compie oltre il quadro: una figura, anzi una serie di figure 
che si iscrive nel quadro solo parzialmente e che mentalmente 
invita a seguitare quei segni, a costituire altri ipotetici piani. Sic-
ché il rapporto tra le linee e il piano prende inevitabilmente il 
senso di una coppia dialettica: simmetria/asimmetria. Ma anche 
una virtuale duplicazione plastica del piano medesimo: le strisce 
più chiare appaiono più emergenti quanto più il colore germinale 
articola le sue scansioni, se non proprio le opposizioni, di tono. 
Più complesse risultano le strutture dei polittici in cui due tele 
monocrome portano i due colori che nelle tele attigue si segmen-
tano e si alternano […].
Per concludere: la lunga “linea analitica” dell’arte moderna, 
giunta alle inquietanti proposizioni di Malevich e Duchamp e per-
fezionata dalle teorie escatologiche dei Kosuth e dei Reinhardt, 
hanno lasciato vivaddio aperta una strada alle vicissitudini del 
concettuale, ed è la strada che percorre Pope, quella indicata ad 

esempio dalla Minimal e dalla Nuova Pittura: è un atteggiamento 
e una pratica che indaga sui processi conoscitivi dell’arte nel mo-
mento stesso del fare arte, riunendo teoria e prassi nello stesso 
atto, senza indifferenze ultimative per la materia e la forma e 
riportando, attraverso il piacere del dipingere e l’impassibilità 
dell’astrazione, il pensiero lontano dal compiacimento per le pro-
prie autoaserzioni. 
Questa pratica materiale, svincolata da funzioni “seconde”, si 
giustifica così come una lavorazione del mondo non alienata, 
come un gioco della conosceza non solamente speculativa ma 
pratica per quella profezia di una società estetica che esso con-
tiene. 

Eugenio Piccini, 1979 

Apprezzo di Pope il lavoro filtrato che presuppone un’idea il cui 
svolgimento non può che esser lento, dato che oggi le modifi-
cazioni nell’ambito della nozione astratta, sua fede e convinci-
mento, non possono, per essere sostanziali, che essere minime, 
dedotte dalla riflessione consapevole. 
Già nel 1972, quando ne scrivevo, la sua scelta non figurativa era 
stata decisa, senza ripiegamenti in contaminazioni, presenti in 
sottofondo in varie esperienze d’avanguardia. 
Pope, come si doveva, per avanzare si sarebbe imposto di retro-
cedere, ma secondo apparenza, chè lo stesso contenitore doveva 
diventare il referente primario, col quale sarebbe stato impostato 
ogni discorso. 
Perché, diciamolo chiaramente, anche ogni articolazione segnica 
pura può essere oggetto, sovrastruttura, se il rinnovamento for-
male non ha fatto il passo radicale dovuto. 
Che iniziò con la ricerca d’una focalizzazione della superficie, dove 
preminente era la proiezione di una operazione mentale di tipo 
geometrico. L’elementarietà grafica sceglieva, incorporata, l’es-
senzialità cromatica, affidata a una variante monocromatica. 
Il più e meno mondriano, irrigidito dal progetto, era proprio il bino-
mio cromatico conseguente della variante tonale del colore unico. 
Ma la quiete della superficie era rotta dalla fitta suddivisione del 
campo in diagonali, poste senza alcun arresto, suggerenti una 
fuga oltre la superficie che le contiene, memore residuo della 
struttura prospettica. 

Naturali, quindi, le afflizioni psichiche non volute, ma scaturenti 
da una incompiutezza che rinviava ad altro, ad un ignoto qualsia-
si che compisse l’atto. 
L’arresto s’imponeva a chi, invece, riteneva che sulla superficie 
avvenisse quella circolarità anagogica propria del più autonomo 
atto estetico. 
Con la chiarezza di un’operazione dialettica da manuale, Pope, con 
atto minimo, ma estremo, negò il campo diagonale (proposizione 
troppo aggettata?) sommergendolo con un atto che aveva anche 
valore liberatorio, che, come preghiera-illuminazione-concetto, si 
serviva della misteriosa catarsi dell’oro. Un non-colore, quasi una 
entrata nella luce per la via del suo simbolo fisico. Un’operazio-
ne logica con risultati mistici? (Al tutto pieno si oppone il tutto 
vuoto con gli eventi fluttuanti che, in modo fertilmente ambiguo, 
riscattano l’esistenzialità; tracce, percorsi rientrano subdole e 
tipiche). Sappiamo che l’imponderabile è dell’arte, è la sua vita. 

Berto Morucchio, 1983 

Utopia del Moderno - La traccia di luce/Pope 

Di Pope si ricordano i percorsi variabili, le sue tracce per moduli 
che, come è stato osservato, vanno intese come “rinuncia a in-
ventare spazi e superfici” (Cortenova) per conquistarsi il “metro” 
(Tito Maniacco). Le esperienze che rinviavano e si richiamavano 
alla “minimal” e alla “nuova pittura” confluiscono oggi in tele 
quadrate (lOOxlOO) che si esibiscono immediatamente in mo-
nocromia: rosso, blu, giallo: e già nel 1981 Miccini avanzava il 
riferimento a Malevich. Tuttavia l’elemento principale, il fulcro di 
questa pittura è oggi la traccia sottile che taglia diagonalmente 
il quadro giallo oppure che si situa a un di presso il margine oriz-
zontale della base. Da un lato, quindi, l’affermazione totale di 
un colore nella (con la) sua pienezza asseverativa, dall’altro la 
sua messa in discussione mediante quella traccia appena visi-
bile che evidentemente segn~ la un esilissimo scarto nel timbro, 
una quasi impercettibile modificazione tra una parte e l’altra del 
quadro. Più che dall’increspatura di per sè il fruitore è attratto dal 
gioco della sottilissima mutazione di colore che si verifica sulla 
superficie dipinta. 
Perché il colore possiede una sua luce (e un suo significato), ma 

conta di più la luce che l’artista suggerisce, ed ancora di più con-
ta quella che il fruitore coglie. Nell’approccio quindi e nell’imma-
nenza del rapporto con l’opera si svolge, si attiva presso l’utente 
una forza di penetrazione che 
è tutta volta a cogliere le ragioni di uno spettacolo e di una magia 
che l’artista ha realizzato. Lo spazio bidimensionale del quadro - 
rigoroso, preciso, geometrico - accoglie e offre quasi una terza 
dimensione con lo scavo della traccia, come una linea dell’ordito 
dal quale scaturisce la pienezza cromatica del colore. In definiti-
va sono campi pittorici impersonali in cui ciascuno riversa, sinto-
nizzandosi, la propria soggettiva situazione. 

Vincenzo Perna, 1985 

Credo sia alquanto difficile dire di sè e delle proprie esperienze 
all’interno delle prospettive estetiche contemporanee, che, pur-
troppo, oscillano tra il riproporsi e il rimostrarsi, non scrollandosi 
di dosso le realtà e i momenti sociali che le hanno generate. Ogni 
artista viene così a misurarsi più con le proprie esperienze che 
con nuove tendenze artistiche, rinchiudendo nel “con/tenuto” 
(con-tenere) solamente la propria soggettività e la propria storia 
di artista. 
Per questo le nuove opere di Pope narrano pittoricamente le 
conoscenze e i modi di fare arte esperiti in questi vent’anni: la 
costruzione geometrica - che rimane ancora la struttura fon-
damentale del suo ordine razionale - di quadrati, di rettangoli 
proposti in trittici, oscillanti nello spazio, ma ben definiti all’in-
terno del campo della proposizione; il colore che riprende dagli 
ultimi monocromi, a loro volta rispecchiantesi nell’operazione 
“cancellazione-museificazione” delle velature e trasparenze bi-
zantineggianti; […]. Tutta l’opera recente di Pope non va nè letta 
nè considerata all’interno di vecchie o neo-nuove correnti este-
tiche, ma come una narrazione pittorica soggettivamente perso-
nale, che negli stili e nelle forme emana tutta la tensione che il 
pittore non ha totalmente o parzialmente saputo concretizzare 
in passato, ma che si è venuta a definire proprio all’interno del 
conflitto tra soggettivo e oggettivo, nell’eterna contrapposizio-
ne del produrre e del vedere, nell’inconclusa tensione tra ordine 
geometrico e prepotenza espressivo informale, tra la pittura in 
quanto colore primario e puro o in quanto trasparenza, nel com-
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plesso esperimento sulla mutabilità e mutevolezza del colore, 
sulla sua definizione e percezione, tra la complessità della forma 
immaginaria e quella quasi scultorea che si viene a produrre nel-
la costruzione del telaio […]

Diego Collovini, 1986

Dialogando 

Dieqo Collovini - Nel vedere una pittura ci si chiede spesso se 
esiste un’altra faccia simile o dissimile a quella che vediamo. Ci 
chiediamo anche se l’immagine che ci è posta davanti è capace 
di esistere di per se sola, oppure se indirettamente accenna alla 
presenza irrinunciabile dell’artista. 
“L’arte moderna si contraddistingue per una maggiore relativa 
libertà dell’espressione del soggetto”, scrive Piet Mondrian so-
stenendo anche che nel. l’arte esiste un concetto teoretico come 
momento conoscitivo in cui l’idea si fa forma chiara e distinta e 
dove viene ricondotta alla misura mentale dell’uomo. Accanto a 
questo concetto teoretico ne esiste un altro che concepisce l’arte 
come adesione immediata e riflessa tra mondo interiore e mondo 
esterno, quasi un possedere nell’essere posseduto. 
Ogni opera d’arte è dunque un organismo autonomo e nella sua 
essenza profonda sta a lato della natura - come superificie visi-
bile delle cose -, ma in quanto astrazione dalla natura stessa si 
esaurisce nei suoi valori di forma (linea, colore, composizione) 
dove acquista il significato di un’esperienza trascendentale, di 
un’operazione risolutiva di ogni antinomia tra mondo sensibile e 
mondo intelligibile. 

Pope - Ogni prodotto finale è per me il risultato di anni di ricer-
ca, di continue prove, di interpretazioni di ogni mio fare e del 
mio procedere. Il mio operare d’artista niente altro è che una 
continuazione di rilettura nella scansione dei periodi, negli avvi-
cendamenti linguistici, negli scarti, nelle differenze e, perché no, 
anche nei recuperi che via via, io interpongo tra me e il mio stes-
so desiderio, sempre più ansioso, di un’immagine nuova. Queste 
immagini diventano poi più provocatorie e fanno da sottofondo, 
come un silenzioso ma insistente accompagnatore, alle tensioni 
intellettuali e agli stati d’animo, i quali sottendono il mio ope-

rare, ma che alla fine non diventano necessari, differenza delle 
mutazioni linguistiche per la comprensione dell’opera ultima. 

- Allora quest’immagine diventa, se vuoi, occasione d’altro, cioè 
esiste veramente la possibilità di un rapporto conoscitivo che uti-
lizza si l’immagine, ma che non si ferma all’immagine stessa. Vo-
glio dire che tutto il tuo lavoro si muove utilizzando più elementi, i 
quali però giocano con se stessi nell’alternanza; non vedo mai un 
elemento sovrastare in assoluto gli altri che compongono un tuo 
quadro, anzi credo di rilevare che l’aspetto autoriflessivo degli 
strumenti linguistici adoperati è sempre abbinato al piacere di 
poter avere proprio un impatto, un rapporto immediato e tempe-
stivo con le immagini, in cui anche la materia ha il suo privilegio 
e la sua attiva presenza. 

- Può anche darsi che il mio lavoro nella pura fase della fruizione, 
si distingua nell’alternanza, ma è anche vero che io ho spesso 
tentato di definire e di elaborare elementi geometrici fin quasi 
all’annullamento. Pensa ad esempio alle linee di colore ordinate 
obliquamente in quella operazione ripetitiva, quasi monotona, 
che ha caratterizzato il ciclo dei “percorsi variabili”, o quella se-
guente delle “dorature” in cui le linee venivano seminascoste da 
una leggera patina dorata. Questo effetto trasparenza ha creato 
immediatamente una sorta di dualismo, quasi armonico, tra la 
linea e la superficie, senza con questo privilegiare nè l’uno, né 
l’altro. Nel ciclo “pagine di colore”, si era instaurato un rapporto 
immediato e unico, quasi dialogante, tra la linea e la superficie 
monocroma, e ho così compreso che la linea aveva ormai con-
sumato la sua tensione produttiva. È chiaro che avendo esaurita 
questa problematica non mi rimaneva che interpretare la super-
ficie nelle sue due espressioni più intense e complesse: il colore 
e la materia. 

- lo credo che l’artista sia consapevole che il colore non esiste 
nella realtà, ma solo nell’occhio di chi guarda e per questo inven-
ta esperienze tali da divenire particolarmente eccitanti e in grado 
di comportare un’intensa vibrazione che varia continuamente di 
grado in rapporto più diretto ed aggressivo con l’osservatore. 
Funzione finale dell’opera è quindi sintetizzare la forza e la vio-
lenza dell’effetto luce, la variazione delle tonalità, la completa 
visione e l’intervento cromatico minimo, proponendo così uno 
spettacolo complesso con un linguaggio proprio e finemente 

emotivo che induce allo svuotamento delle meditazioni 
e dei mezzi espressivi. 

- Io ho lavorato in passato con due soli colori: il bianco e il nero. 
Ho però dovuto notare che i due colori si eliminavano a vicenda 
e l’impatto che ne usciva il più delle volte era un grigio, anche se 
caldo. Usare invece tutta la gamma dei colori è una sorta di sfida 
perchè così posso confrontare le risultanze dell’accostamento tra 
il blu ed il giallo, tra il rosso ed il giallo o tra il blu e rosso o tra 
il rosso ed il giallo, cambiando il meno possibile sotto l’aspetto 
formale. Infatti le mie opere appaiono immediatamente sempre 
le stesse se le si osserva sotto l’aspetto formale, mentre nel mio 
procedere solamente l’idea concetto è sempre la stessa. L’og-
getto visivo deve per forza cambiare in continuazione, perchè, 
quando stendo il colore sulla tela, so già che ogni accostamento 
cromatico crea un effetto sempre diverso. In sintesi io non faccio 
che elaborare sempre la stessa opera. 

- La materia è un elemento particolare capace di inglobare in sé 
ogni segno che, come tale, nel tempo si trasforma in traccia, in 
elemento costitutivo della presenza dell’uomo. La materia, nella 
sua duttilità e nel suo essere essenzialmente amorfa, è capace 
di diventare la pura espressione fenomenologica della gestuali-
tà dell’uomo. Ogni artista utilizza questa materia, la plasma, la 
penetra, la lacera, la trapassa, la compone, la ricompone fino a 
farla reiventare espressione evidente della propria idealità. Sono 
movimenti questi che partono dalla periferia per concentrarsi in 
un solo punto, capace però di accogliere la progettualità più in-
tima del singolo artista che, proprio in quel punto, azzera ogni 
sua energia dando vita ad un oggetto in grado di esistere per se 
stesso perché ha definito la premessa iniziale. 
La disseminazione dei segni non è che il dinamico, ritmico, mo-
vimentato e nervoso tratto di una pittura gestuale la cui germi-
nazione pittorica diviene autonoma e si carica di insolite densità 
e stratificazioni, mentre la superficie si trasforma in momento di 
passaggio e di transizione. 

- Il mio modo di fare pittura, in sintesi, - un procedere profon-
damente analitico e controllato, perciò non lascio nulla al caso 
iniziale. Questo modo di procedere mi permette un recupero 
quasi totale della manualità e anche della tecnica pittorica, due 
elementi fondamentali dell’essere pittore. 

Questo mio modo di procedere mi separa dall’opera finale che 
deve vivere esclusivamente della propria sufficienza sintattica. 

Diego Collovini Pope, 1988

Pope - Corpi Cromatici 1988-89
 
Per parlare dell’ultima serie di lavori di Pope vorrei partire da un 
elemento solo all’apparenza secondario o ridondante che invece 
caratterizza sensatamente l’ultima fase creativa dell’artista di 
Portogruaro. Esso ci permetterà anche di penetrare per differenza 
le zone all’interno del quadro che sono nero morbido e vellutato 
per vuoto di colore e che sono nero opaco o semi-opaco per vuoto 
di luce. 
L’elemento è una “porzione” esterna, una quantità di colore 
prevista astrattamente mentre l’opera è nel farsi, un indice di 
riferimento solo dopo accostato materialmente sulla sinistra del 
bordo superiore del quadro-quadrato: una forma rettangolare 
regolarissima, di misura molto inferiore, interamente campita. 
Essa è posta a terminare l’opera, con-chiudere in senso stret-
to. Nel contempo, inequivocabilmente, questo elemento métte 
a registro l’intero; per questo lo chiameremo elemento regi-
stratore, poiché ferma il nuovo ordine che scaturisce dal muo-
versi delle relazioni tra corpo cromatico e forma, nonché dagli 
sbilanciamenti che questa tensione produce a favore del corpo 
cromatico. Mi piace parlare per questo artista di corpo cromatico 
perché nell’attuale fase, di solida maturità, Pope raggiunge un 
risultato che non è tradizionalmente formale né, d’altra parte, 
è pertinentemente astratto. Nato dalle esperienze dei primissi
mi anni Settanta tale risultato è concreta costruzione della pura 
pittura. Sia l’elemento registratore che l’elemento intruso, di cui 
verremo a parlare, tipici di questa serie di opere, esaltano infatti 
proprio la vita autonoma del colore, la vita come corpo appunto, 
e la vita nei luoghi periferici della tautologia dove ad esempio 
il rosso significa l’accorparsi del colore rosso con la tela. Non 
a caso l’elemento di registrazione è esterno e non a caso l’uni-
co elemento che compare all’interno del quadrato ha la valenza 
dell’intruso. Per di più, se il supporto ha nel contempo la proprie
tà di essere fisso e quella di essere ripetibile (per questo quadra-
to), dall’esperienza percettiva del minimo sfasamento che corre 
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tra il bordo del supporto e il confine del corpo pittorico (le zone 
bianche quasi impercettibili sottolineano questa non sovrapposi
zione ma basta anche solo che la indizino) proviene un’attesa di 
espansibilità per allargamento che riconferma la densità di tale 
corpo. 
Pope infatti conduce una raffinata opera di taratura, di aggiusta-
mento e di correzione delle relazioni interne al quadrato fino ad 
una equilibratura che, nella sua instabilità, è stabilizzata proprio 
dall’elemento registratore. L’attenzione visiva che tale elemento 
chiama e richiama, pur nella casualità del rapporto proporzionale 
con il quadrato, impone una lettura pausata dell’opera atta so-
prattutto a condividere il piacere della pittura, la sua fattezza 
grave e corposa. Ma ecco che tale lettura pausata si estingue 
proprio nell’elemento intruso, l’elemento maggiormente disequi
librante, il nero. È un nero che fa zona a sé violentemente, leg-
germente perfino aggettante rispetto alla superficie. E l’unico 
elemento nel quale viene sottolineata la contornatura - il confine 
separante - irregolare. 
Proviene a Pope, decantato, dalle modulazioni manieristiche del 
periodo precedente. È un nero, si diceva, intruso; un nero-forma 
che non significa. Solo nel momento in cui l’occhio finisce di girar-
ci intorno esso recupera il suo significato di assenza, e di assenze 
specifiche di luce e di colore. Ma soprattutto é un nero che per 
la sua presenza formale impropria chiama come presenza con-
cettuale assolutamente complementare e necessaria il regolare 
rettangolo esterno, idealizzazione di quel principio che nell’opera 
fa sì che non solo ad un ordine meccanico sia riducibile la vita 
estetica del colore. 

Giuliana Carbi, 1989

Pope, la pittura esplora il proprio rilievo nell’ambiente

Anche la mente pittorica di Pope oscilla tra la precisazione di 
nuovi termini linguistici e l’intuizione di uno spazio più ampio che 
i segni permettono di individuare. Non si tratta di giungere alla 
scultura o all’idea di installazione ma di dotare lo spazio pittori-
co di un mondo immaginario che sta oltre i limiti del supporto, 
proprio in virtù del perfetto dominio cromatico di quel medesimo 
supporto. 

Questo sprofondamento immaginario è sorretto da una cono-
scenza ormai prolungata della misura visiva del colore, questione 
che Pope ha attraversato negli anni settanta con una razionalità 
ed una fantasia che non hanno ceduto al vuoto formalismo. 
L’adesione al corpo del colore ha mantenuto tutti gli effetti di 
trasparenza necessari alla lettura di un’immagine viva, non co-
dificata, strutturata in una dialettica stretta tra valori luminosi e 
organismi geometrici puri. Ma ogni dualità produce una serie in-
finita di tensioni che superano il semplice rapporto di opposizio-
ne (bianco-nero oppure segno-colore) per farsi immagine-materia 
che risolve le differenze nel proprio divenire. Dal dominio incon-
trastato delle strutture geometriche Pope è passato, lentamente 
e con sottili variazioni cromatiche, all’idea di un colore che accan-
to alla sua costruzione rivela il senso della disgregazione. Della 
logica cromatica che con radicalità stabiliva alla fine degli anni 
settanta il rapporto tra superficie e sequenza spaziale del suppor-
to l’artista ha conservato una memoria sintattica, l’articolarsi in 
diversi pezzi dell’immagine, l’idea dell’arte come conoscenza dei 
processi interni all’arte medesima. La differenza sta nel fatto che 
questi processi si sono mossi, per esempio si sono liberati della 
costrizione analitica, o meglio: dell’ideologia che guidava il rap-
porto tra idea ed esecuzione. Nulla è andato perso del compor-
tamento che Pope ha maturato fino agli inizi degli anni ottanta, è 
mutata tuttavia la sostanza del pensiero pittorico che oggi spo
sta il suo modello conoscitivo verso operazioni che riguardano un 
incremento sensibile della superficie. Non è solo la gamma del 
colore ad aprire il suo ventaglio superando la semplice dialettica 
tra bianco e nero, quanto il rischio che tale apertura comporta 
nell’universo incantato di Pope. AI punto che l’artista ha scoperto 
il valore del sogno ad occhi aperti, dunque le strutture passate 
vacillano di fronte alle nuove materie dell’immaginazione. Non 
più pittore preoccupato del proprio misurato operare, tra 1’83 e 
1’84 Pope rinnova l’occhio a diretto contatto con le palpitazioni 
di colore che vibrano su striscie sottili e verticali di tela. Sono 
pagine di colore desiderato, frammenti di gesti non più regolati 
da un programma indiscusso ma sottomessi alle scosse visibili 
dello stato d’animo, inedita misura mentale dell’artista. Il che è 
un privilegio assoluto tra tanta arte prevedibile e progettata per 
gli ultimi usi della critica. Inoltre è un vantaggio che si scontra, 
opera dopo opera, con la metodologia pittorica di cui l’artista 
non tace la funzione. Quale? Si tratta di garantire nuove forme 
d’energia cromatica capaci di porsi oltre i limiti stessi del metodo 

pittorico, che va attraversato ma implicitamente dimenticato al 
cospetto dell’immagine. Questo è il punto di sfondamento visivo 
intorno al quale Pope sta lavorando, non rinunciando ad alcuna 
delle antiche preoccupazioni linguistiche. I “corpi cromatici” di-
pinti negli ultimi anni sono la conferma di questo atteggiamento 
problematico che interrompe l’unità della tautologia per una ten-
sione tutta interna al rapporto tra forma e colore. I sensi della 
pittura si affermano in ogni momento dell’opera, in una stessa 
superficie possiamo trovare il fluire fisico della materia congiunto 
alla stratificazione invisibile del colore oppure la dialettica con-
venzionale del bianco-nero intesa al di là del valore percettivo 
figura-sfondo, come spirito interiore dell’immagine. 
Del resto a Pope non interessa il monocromo in quanto tale, vale 
a dire come radicale azzeramento della pittura a se stessa, la 
scelta di affidare la lettura dell’opera ad una unica volontà cro-
matica rientra sempre nella sensibilità pura del colore-materia, 
unico e vero punto di riferimento. 
Se osserviamo un “tutto-bianco” non possiamo non cogliere l’ef-
fettiva estraneità di Pope alla tentazione puramente concettuale 
dell’immagine, il bianco è vissuto da pittore che sperimenta le 
infinite possibilità di mettere a fuoco le indicazioni interne al 
colore, in questo caso presenti nel valore luminoso del bianco. 
L’accostamento di percezioni diverse avviene anche all’interno 
della procedura monocromatica, anzi acquista forte evidenza nel-
lo sviluppo di brevi e invisibili passaggi tra uno spessore e l’altro. 
Ogni opera è dipinta in modi diversi e concomitanti, stesure luci-
de oppure opache, vibrazioni di pennellate riassorbite nell’umore 
totale dell’immagine; oppure minime scosse tra il corpo centrale 
della superficie e la sottolineatura dei bordi. I margini vorrebbero 
svelare ulteriori sensi della pittura ma non sempre sono neces-
sari alla contemplazione delle energie disseminate, in equilibrio 
con essa. 
C’è infatti uno spirito d’armonia incompiuta che guida le superfici 
di Pope, la pacata concentrazione del colore dialoga a meraviglia 
con i sussulti interni alla qualità materica della visione. Le forme 
hanno una vita e vitalità che consente l’abbraccio virtuale con 
l’ambiente, una vastità che è estranea alle opere ma ne porta il 
senso d’espansione. 
“Un piano colorato è una forma vivente reale” - ha scritto Ma-
levic “Il colore, la forma e l’immaginazione non danno forma ad 
alcunchè, ma riflettono soltanto la forza spirituale e l’energia 
dèlle sensazioni”. 

Queste energie cromatiche alludono ad uno spazio ulteriore in 
cui sono collegate tutte le percezioni espresse nei singoli piani, 
anche attraverso sensazioni opposte. 
Non a caso le superfici dipinte prevedono questa libera artico-
lazione ambientale, vivono la dualità dei supporti posti l’uno ac-
canto all’altro, con dimensioni diverse, ma si dichiarano soprat-
tutto nella coscienza di essere forme di uno sviluppo continuo, 
fluttuante, instabile: dove ogni piano si congiunge e si respinge 
con l’altro. Le opere esposte costituiscono dunque un organismo 
totale, sorretto da simmetrie, ripetizioni, identità materiche, cor-
rispondenze di rapporti formali che, alla fine, stabiliscono serie 
di percezioni consecutive in continuo stato di ricerca. La stessa 
cosa avviene all’interno di un’unica opera, nell’organismo sem-
plice di un dittico, espressione di una teoria della percezione 
presente a se stessa, ai suoi precisi strumenti di comunicazione. 
Il minimo gioco costruttivista a cui i corpi cromatici sono sotto-
posti può voler significare la volontà di comunicare l’opera come 
totalità e come particolarità, un’armonia raggiunta attraverso la 
dichiarata diversità dei due elementi in campo. 
L’equilibrio delle varie dimensioni è la reale verità visiva che 
Pope consegna agli occhi del lettore come fatto immediato, bi-
sogna poi leggere l’immagine fuori di questo schema prelimina-
re, è necessario risalire all’interiorità della forma, ristabilendo il 
primato della pittura pura sulla tecnica d’allestimento dei piani 
pittorici. Credo che a questo primato Pope tenga in modo parti
colare come al vero nucleo della sua ossessione pittorica, fatta 
di minimi gesti, di prolungate attese difronte al corpo dell’opera, 
di lente risoluzioni al cospetto delle superfici si definiscono senza 
interruzione nella mente dell’artista. 
C’è un problema di forte investimento estetico che i piani cro-
matici di Pope mettono in evidenza, vale adire un estetismo di 
fondo che serve per stabilire una relazione tra tutti gli elementi 
considerati e i diversi gradi di pittura elaborati. 
Ebbene, questo valore estetico dominante passa sempre attra-
verso il filtro della visione, non è mai soluzione di un sistema 
tecnico, sottolinea la realtà tangibile del colore che diventa im-
magine, immaginazione, immaginario. Proprio questa prospettiva 
di lavoro consente a Pope un mutamento di concezione all’inter-
no del valore intrinseco della superficie. Vale a dire: gli permet-
te di condurre la sua arte “senza soggetto” verso nuove fonti di 
ispirazione, dettate dalla dialettica interna dei materiali, dalla 
individuazione di pure relazioni spaziali. L’artista è spinto dalla 
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necessità essenziale di un limpido pensiero del dipingere, capace 
di correggere i sentimenti soggettivi del colore attraverso l’ar
monica realtà del corpo pittorico. 

Claudio Cerritelli, 1990 

La forza emozionale di una forma assoluta è senza uguale e non 
può essere sostituita da nessun altro mezzo. 
K. Malevič 

Nelle opere di Pope non vi è una netta distinzione tra colore e su-
perficie. Il colore ha in effetti uno spessore, una materialità che 
tende alla costruzione della superficie stessa, la quale spesso si 
mostra come specchio tautologico di un predeterminato percorso 
cromatico. I colori sono collocati nello spazio pittorico, che viene 
però già determinato formalmente dalla costruzione materiale 
della superficie. Questo modo di procedere da parte dell’artista 
non va privilegiando un solo elemento sintattico del linguaggio 
astratto, anzi ne tende a combinare diversi contemporaneamente 
e ciò porta lo spettatore ad indirizzare la lettura verso il prodotto 
estetico risultante: la forma. È proprio la forma che si fa presenza 
assoluta ed immediata e tale da stabilire una certa priorità nei 
ruoli che vanno assumendo i diversi componenti linguistici […].
Ma Pope non limita lo spazio pittorico alla sola bidimensionalità 
offerta da un singolo quadro, ma amplifica ulteriormente la por-
tata visiva dell’opera in quanto viene utilizzando lo spazio visivo-
percettivo assoluto della dinamica del colore e la sua conseguen-
te fruizione attraverso vibrazioni e trasparenze. Il quadro, come 
tela tesa sul telaio, non può essere solamente il luogo sul quale 
viene ad essere depositata, per essere resa visibile, un’idea di 
arte, è certo il uogo in cui si organizza una particolare situazio-
ne spaziale che deve poi essere trasformata in percezione pura, 
priva quindi di ogni azione mediatrice della conoscenza di altri 
estremi valori. Non è dunque una semplice sequenza di immagini 
che propone allo spettatore una certa lettura secondo parame-
tri ben stabiliti da regole psicologiche o fisiche predeterminate, 
anzi dalla visione di queste opere scaturisce una lettura che non 
privilegia una singola parte ma tende a muovere verso un’analisi 
della combinazione o della composizione dei tre elementi costi-
tutivi il suo fare arte: superficie, forma e colore. 

Il quadro, nella sua composizione più generale, viene realizzato 
con uno spessore tale da allontanarlo dal supporto sottostante, 
rasentando quasi la costruzione di una forma tridimensionale, 
pur non essendo per questo l’opera una scultura, ma soltanto 
un Corpo con le qualità proprie di un oggetto. Questo spessore 
richiama, già nel suo primo offrirsi, una visione che va ad analiz-
zare in particolare la costruzione, la composizione nello spazio. Il 
dittico, il trittico sono formule che inducono ad una osservazione 
dell’insieme, come una necessaria unione tra due o più elementi, 
come se, in questa oggettiva unione, vi possa essere una sorta 
di complementarietà tra le diverse superfici. Oppure uno dei due 
elementi può operare una funzione ideale di registro, come un 
momento di contrasto per una lettura dialettica, come a suggeri-
re un’astratta posizione di confronto tra due soluzioni artistiche 
dialetticamente in contrapposizione […].
Nel contempo neanche la forma, che viene modellandosi nel mo-
vimento materico di superficie, non è poi sempre così sottoline-
ata da una precisa ed evidente separazione cromatica. La stessa 
forma, quando viene proposta nei monocromi bianchi, non ap-
pare immediatamente percepibile come in altre opere maggior-
mente definite attraverso l’utilizzo del colore. La limitazione della 
pittura - se così può essere definita - nella costruzione formale 
deriva proprio dalla diversa utilizzazione della materia […].
Non si vuoi con questo proporre una lettura della pittura di Pope 
strettamente legata ai generi che hanno avuto il segno o il ge-
sto come elementi di distinzione, quando evidenziare la presenza 
nelle sue opere di un segno molto pacato e riflessivo, che non 
vuole sottolineare la presenza di un fatto decisamente emotivo 
e per questo di forte emozione. AI contrario, la sua è un’azione 
quasi sempre sorretta da una forte presenza razionale, che va 
trovando una propria definizione proprio nell’occupazione della 
superficie esistente fuori da quella utilizzata dalla pura azione 
pittorica. L’artista cioè costruisce abilmente con il colore - non 
per questo va rifiutando preventivamente anche materiali diver-
si - una forma semplice, incerta ed irregolare nella definizione 
geometrica, ma distinta da una precisa collocazione nello spazio. 
Una forma dunque che trova un’ulteriore giustificazione (se non 
interpretazione) estetica all’interno di quello che a suo tempo 
aveva espresso Argan, per cui “la sola giustificazione dell’arte è 
un ‘intenzionalità operativa. L’artista esiste ed esiste perchè fa “. 
Scaturisce da questa interessante affermazione un apparente 
contrasto tra due modi diversi, ma complementari tra loro, di fare 

pittura: da un lato una progettualità come espressione di un pen-
siero razionale ed ideale, dall’altra invece si privilegia un’abilità 
più vicina all’operabilità dei materiali che caratterizzano questo 
modo di fare arte. Nei tondi bianchi, dove la forma del quadro è 
la negazione di un preciso rapporto logico tra verticalità e oriz
zontalità, l’artista si muove all’interno di una superficie quasi vir-
tuale nella quale non si possono a priori privilegiare né le forme 
orizzontali né forme verticali. Tutto avviene dentro uno spazio 
che, nei suoi confini perimetrali, nega un inizio o una fine […].
L’assenza del puro contrasto cromatico nelle opere monocro-
matiche di Pope non induce certo a riflessioni che portano ver-
so un’identificazione della sua pittura con altre esperienze più 
famose ed esteticamente più redditizie proprie del passato. È 
vero che la pittura, in un certo senso, è strettamente connessa 
all’utilizzo del colore, ma è anche ormai condiviso da tutti che la 
stesura monocroma tende alla distruzione e alla negazione del-
la pittura stessa attraverso il fare praticamente pittura; induce 
cioè, in ultima analisi, ad una costruzione di un essere altro dal 
colore, una superficie, una forma, un corpo, ecc. Per Pope vi sono 
esperienze anteriori a questa che lo hanno indotto a servirsi del-
la stesura monocroma nel tentativo non tanto di azzerare la sua 
pittura, quanto di interrompere un ciclo per poi procedere verso 
una ricostruzione compositiva che si serve della somma dei lin
guaggi fino ad allora esperiti nei trent’anni di attività d’artista. 
L’assunzione degli strumenti espressivi - come un vocabolario 
dal quale poi attingerne le particolarità - non porta a rendere 
protagonista un determinato linguaggio piuttosto che un altro, 
anzi il loro accostamento va a privilegiare una lettura che vede 
coinvolti tutti i componenti linguistici, che vanno man mano 
assumendo, nella loro portata espressiva, una funzione di rife-
rimento, di confronto, di registro, di ampliamento, o ancora di 
alternativa. L’atteggiamento che ultimamente viene assumendo 
Pope - e in particolare nei grandi tondi bianchi - è quello della 
lenta e progressiva eliminazione/negazione degli stessi elementi 
finora utilizzati […]. 
Si tratta dunque di realizzare un’opera il cui equilibrio formale 
viene a definirsi con tecniche gestuali raffinate, con l’azione 
del dipingere e del sovradipingere, le quali denotano anche una 
conoscenza - contraddistinta da un intenso amore/odio - della 
Scuola di New York, della quale Pope ne apprezza la forza cro-
matica, l’impostazione formale, ma ne prende le distanze attra-
verso un formalismo razionale e programmatico. Questo spiega 

anche perchè una delle azioni pittoriche dell’artista mira a ridurre 
l’ipoteca dell’emotività nel tentativo di identificare, nel modo più 
ampio e convincente, le definizioni di spazio e di campo visivo. È 
il quadro da solo, nella sua fisicità, che è depositario dell’identità 
tra il pensiero e l’apparire, e questo induce ad un procedere non 
attraverso una sola immagine, ma per sequenze d’immagini, per 
cui nessuna può essere privilegiata, né può essere più signifi
cativa di altre. 
La ricerca segnico-materica proposta dalle opere dell’artista an-
nulla così ogni limite che lo spazio va proponendo come momen-
to di riflessione sull’interiorità dello spirito e della ragione. E il 
pittore intende uscire da quella fase di progettualità, con gli stru-
menti della materialità per depositarne, attraverso l’azione del 
fare sull’elemento esteriore, sull’opera quindi, dei segni come 
terminazioni nervose pacate e riflessive su un modo di intendere 
e comunque di ripensare la pittura. 

1991, Diego Collovini

Pope. Bande Acromatiche

Dopo la produzione successiva ai “Corpi cromatici”, dove compa-
riva a guida della lettura una sorta di “orizzonte” nella zona alta 
del quadro, i lavori recenti dell’artista veneto perdono il concet-
to di gravità […]. Conservare la memoria degli strati precedenti 
era uno dei punti essenziali: la sovrapposizione non era totale 
e qualche lembo della stesura sottostante sempre trapelava ai 
bordi della stesura superiore, come un lacerto d’affresco. Interes-
sava a Pope che si “vedesse sotto”, che in qualunque punto della 
campitura finale, virtualmente, si potesse “grattare” e ritrovare 
l’ordine delle successioni o ciò che restava comunque · come suo 
indizio, data la trasformazione “preparatoria” effettuata (questa 
“situazione” a lacerto è tuttora mantenuta: nella serie delle ban-
de diventa una presenza molto meno estesa, benché visivamente 
molto segnaletica per l’uso del colore) […].
L’“ultimo punto di vista”, la campitura finale, era di nero opaco, 
assorbente: la somma di tutte le storie precedenti. Ora quell’oc-
chio fisso che si dilatava nel nero deve muoversi - e forse fra 
qualche tempo in maniera velocissima - deve cercare passando 
da una banda all’altra. E deve anche decidere di accertare che 
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cosa sia fondo e che cosa sia figura perché sempre, quasi nel 
mezzo della superficie dipinta, c’è una “strappatura”, come se 
una delle due zone del quadro fosse un lacerto, molto esteso, a 
sua volta. 
Nel processo di opposizione del bianco e del nero sulla stesura 
finale, .di un nero opaco e di un bianco vibrante, c’è una costante 
che è quella di alternare la loro posizione relativamente a quella 
che essi tengo-no in quella parte del quadro che si è scelta come 
“lacerto esteso”. 
Ciò è da un lato pura e semplice necessità di segnalazione: 
“guarda che sei davanti a due parti ben distinte di cui una sta 
sopra e l’altra sta sotto”. Ma, essendo venuta meno la distinzio-
ne per ispessimento materico adottata nei quadri precedenti, per 
la quale la stesura superiore era inequivocabilmente sopra dato 
il suo spessore “aggiunto” rispetto alla stesura inferiore, viene 
rimesso in gioco il problema dell’ultimo punto di vista. Sembra 
che Pope in questo momento, che è probabilmente molto sereno, 
abbia sospeso il giudizio, voglia fermare l’opera nell’incertezza 
rasserenante di una riflessione che per qualche istante prende 
tempo, senza dover decidere subito, pressata da una necessità di 
scelta incalzante: in questo il respiro più decorativo-contemplati-
vo, talora persino barocco, sognante di queste opere. 
Un’ultima annotazione in questo senso merita l’equità di presen-
za del bianco e del nero, del vibrante e dell’opaco: in ottica esi-
ste un modo per correggere l’aberrazione cromatica di una lente, 
ovvero la scomposizione della luce nei vari colori dello spettro, 
ed è quello di ricomporre l’unità della luce con un altra lente, è 
il sistema acromatico; l’alternarsi delle bande di massimo della 
luce e di minimo della luce in Pope, al di sopra di strati di colore 
nascosti, impone un rimando costante al colore, ma anche alla 
sua imprevedibilità fenomenica. Così, se da un lato un insieme 
di eventi più o meno casuali “compone” la storia, ed una suc-
cessione che è solo per convenzione una successione di colori 
definiti “compone” la luce, rimettere in discussione l’ultimo pun-
to di vista, unitario per il breve tempo del suo apparire, significa 
riflettere sull’intero sistema delle nostre interpretazioni.

Giuliana Carbi, 1993

La superficie per Pope non è astrazione mentale, è membrana 
che permette l’osmosi tra lo spazio dell’Essere e quello, mobile e 
palpitante, dell’Esistere. Presenza esistenziale, la superficie non 
si dà nell’istante, è sequenza di istanti, presuppone una durata, 
una storia. Le tele di Pope, in effetti, sono il risultato di lente 
sedimentazioni di colore deposto strato su strato, tocco su tocco: 
emergenze grumose, spianate affondanti, come in certi fenomeni 
geologici, sono l’orma che il tempo lascia stampata nello spazio. 
A scandire la profondità del tempo, non meno che la stratifica-
zione materica del colore, interviene, in Pope, la gamma stessa 
dei colori. La coltre nera, opaca che, per larga parte, copre le 
ultime tele di Pope giace in realtà sopra strati di altro colore: 
stesure di rosso, di verde, di azzurro emergono qua e là, ora oc-
chieggiando attraverso lacune aperte fra il nero, ora debordando 
oltre i lembi delle campiture sovrastanti. Come in una sorta di 
sublimazione alchemica alla rovescia, la nigredo qui non è inizio 
dell’opus, ne segna il culmine, in sé accogliendo tutte le pos-
sibili trasmutazioni della materia nel suo risalire alla luce; una 
discesa ad inferos che non preclude la risalita, anzi la attualizza: 
il nero, come il bianco che ancora campeggia, è, alla fine, sintesi 
di tutti i colori, li porta sotto, dentro di sé. Bianco, nero, sono 
espressioni diverse di un’identica condizione, termini di una su-
prema e raggiunta coniunctio oppositorum. Le immagini di Pope, 
come i segni di Sonego, non sfondano, non alludono, affiorano 
“in limine”; risolvono tutto l’al-di-Ià, tutto l’al-di-qua, nella loro 
dilagata e galleggiante estensione. Nell’emergere in superficie, 
le sagome geometriche perdono fatalmente l’asettica ed imper-
turbabile levigatezza dell’eden euclideo da cui certamente pro-
vengono. Non a caso Pope sempre evade dalla prigione sbarrata 
del sistema orizzontale-verticale: attraverso ripetute inclinazioni 
l’impaginazione compositiva puntualmente trasgredisce all’orto-
gonalità guntemberghiana, o meglio, la riconduce alla ritmica, 
rettilinea ma dinamica, della diagonale. Anche l’ultimo baluardo 
dell’ortogonalità pura, la cornice, viene contestata da decisi e 
ribaditi “fuori quadro”: rettangoli, quadrati monchi ed emarginati 
che rimandano ad un’estensione tutt’altro che limitata e quadra-
ta dello spazio. 
All’instabilità del congegno compositivo si accorda la microdina-
mica della linea-confine serpeggiante tra le campiture cromati-
che, cesura netta, ma instancabilmente irrequieta, quasi sforbi-
ciata, mai disposta comunque a farsi stirare, “rettificare”. 
Il reciproco marginarsi, franto e vibrato, delle aree cromatiche 

non è, infine, che la traduzione in chiave visiva di quell’irregolari-
tà che, in forma tangibile, percorre tutta la superficie, anch’essa 
scabrosa, accidentata, fitta di tutte le sporgenze e gli avvalla-
menti di un colore alto e pastoso. Lo stesso brivido che fa tra-
salire le forme nel loro incontrarsi “nel” quadro, ora si espande 
“sul” quadro, lo increspa, come pelle appena irritata, nel suo 
affacciarsi alla vita. 

Stefano Pillon,1993

Alcuni si domandano se il pittore ha
bisogno di sapere altra cosa che
vedere, e servirsi dei propri mezzi. 
Paul Valery 

Diego Collovini: L’esperienza della Pittura-Pittura, puntualmente 
teorizzata da Filiberto Menna, ha, per certi versi, riaffermato la 
validità storica della pittura, e dato l’opportunità all’artista di 
riflettere sulla pittura stessa, ma anche sulla validità del suo lin-
guaggio. Questa esperienza, dalle alterne fortune e dai diversi 
nomi (anche Pittura Analitica e Nuova Astrazione) rappresenta, 
secondo me, l’ultimo tassello originale della storia della pittura. 
L’azione materiale del “fare” si coniuga con l’azione del “pensare 
analiticamente” gli elementi espressivi come il colore, la luce, il 
segno, la superficie, che sono poi gli elementi che in realtà hanno 
scritto la storia della pittura. 

POPE: Certamente per me, quel periodo fu un’esperienza signi-
ficativa, poiché in essa vi ho letto una profonda riflessione sui 
temi della pittura. Quando ho abbandonato le esperienze optical, 
ho automaticamente spostato le mie ricerche dalla percezione 
del colore allo studio del colore come progressiva ricerca della 
luce. È stata però anche l’occasione per riscoprire una certa con-
tinuità nella pittura. Voglio dire che si può parlare serenamente 
di un “fare”, ma questo non può essere nettamente isolato da 
un percorso storico dell’arte. L’azione creativa della pittura non 
si limita a compiere un’azione temporanea legata al puro atto 
oggettivo del fare, in quanto ogni agire individuale porta con sé 
l’esperienza, e questa non è altro che il risultato, anche se incon-
scio, di una conoscenza e di una memoria. Spesso la semplice 

lettura dell’opera d’arte è causa di false interpretazioni. Ma es-
sere pittori vuoi dire anche inserirsi in un percorso artistico che 
appartiene consequenzialmente alla storia e alla sua tradizione. 
Per un pittore il palese riferimento al passato è sempre indice di 
povertà di idee. 

Claudio Olivieri: Appartenere alla storia non vuoi dire che la sto-
ria, o i sincronismi apparenti con la storia, debbano comparire 
come ingredienti di tutela, come garanti indiscutibili. La pittura è 
nella storia solo a patto di arrivare ad ucciderla a 
gettarci nell’odio di tutte le storie. 
Certo è vero, la pittura si fonda su pochi ed immutabili elementi 
nella sua materialità, ma nella sua essenza tutto è più problema-
tico. Che dire dell’irriducibilità del colore a qualsiasi quantifica-
zione, del suo sfuggire alle teorizzazioni, del suo sempre mutevo-
le rapporto con luce? 
Ogni epoca ha tentato di fare del colore un proprio uso, di ren-
derlo funzionale a qualcosa: alla decorazione, alla psicologia, 
alla scienza, alla morale. Il colore è stato scientifico, simbolico, 
dionisiaco, puro visibilista, strutturale, consolatorio, ha tenuto a 
freno o scatenato: ma è ancora là con tutto il suo intatto mistero. 

D.C.: L’astrazione, intesa come momento che interpreta l’uscita 
dagli schemi identificativi con la realtà, o ancor meglio, quando 
l’artista sceglie un elemento formale della realtà, per poi svilup-
parlo ed interpretarlo con la forza della propria individualità, del-
la propria esperienza artistica, permette una comunicazione che 
non è sorretta unicamente dalla rappresentazione individuale di 
un atto artistico, quanto piuttosto dalla ricerca della possibilità 
di comunicare un’identità, sì autonoma, umana ed indipendente, 
ma non essenzialmente individualistica, perché comunque nasce 
dalla memoria che appartiene però alla pittura e che spesso ne 
segue e si identifica con i suoi percorsi storici senza per questo 
essere per forza un elemento della tradizione pittorica. 

C.D.: L’idea di tradizione che oggi vediamo prevalere è inganne-
vole e proprio perché è un’idea. 
Sia che la si usi per fare da sponda ai tentativi neoavanguardisti-
ci, eternamente bisognosi di confronti in negativo, sia che esse 
ne ricalchino i modelli per produrre fantasmi-retorici. 
Una delle beffarde sconfitte del sistema culturale contempora-
neo sta proprio nell’aver ridotto tutto a tradizione (del nuovo o 
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dell’antico che sia) nel tentativo di mascherare la propria conven-
zionalità: così il saccheggio delle tradizioni serve solo a trovarvi 
surrogati connotativi, per arraffare una purchessia riconoscibili-
tà, per legittimare il proprio operare in un alveo critico, che offra 
quella complicità senza di cui semplicemente non esiste. 
La tradizione, mutilata della sua parte vitale, cioè della memoria, 
è in realtà diventata un mero strumento retorico, e soltanto ciò 
che evidenzia la propria appartenenza al gioco dei rimandi, ciò 
che si legittima con l’obbligatorietà dei percorsi, ciò che c’è solo 
perché prende il posto di qualcos’altro, perché nega, o finge di 
negare, qualcosa solo quello è riconoscibile. 	  

POPE: lo penso che più che di tradizione si debba parlare di me-
moria, poiché non è possibile per un pittore uscire da una realtà 
artistica in costante evoluzione, che, comunque, in questo suo 
percorso storico mira alla definizione, alla specificazione e all’ap-
profondimento dei suoi elementi costitutivi. Ne è certamente un 
esempio la storia dell’astrattismo. Nella graduale evoluzione del 
linguaggio astratto sono leggibili le memorie storiche. Si assiste 
ad un’idea di ripensamento intesa non come una variazione sulle 
sue possibilità espressive di un dato sistema linguistico, quanto 
piuttosto il “pensare” diversamente in un contesto artistico ed 
espressivo nuovo, senza con questo isolarlo dalle sue esperienze 
del passato, alle problematiche suscitate e anche alle riflessioni 
sulla pittura in generale. Credo che la pittura non sia solamente 
un’arte, ma anche un sistema di comunicazione che si identifica 
con un preciso percorso storico e che porta con sé le molteplici 
problematiche che in fin dei conti sorreggono la storia della pit-
tura stessa. 

D.C.: Il vostro costante riferimento alla memoria, alla storia della 
pittura e, di riflesso, al vostro lavoro, conduce ad una riflessione 
sul concetto di astrattismo, la cui recente storia, iniziata con Kan-
dinskij e in Italia con Balla, è un po’l’espressione di una volontà 
creativa non ancora uscita dalla logica della pura ricerca. Molti 
degli elementi linguistici della pittura non sono decisamente de-
finiti, né hanno esaurito la loro portata espressiva, poiché se è 
vera la loro reciprocità con la storia, gli elementi linguistici della 
pittura non saranno mai in possesso di una definizione immutabi-
le, poiché mutabile è la storia e l’uomo. 
Ne consegue però che alcune delle letture ed interpretazioni re-
centi della pittura non escono dal vizio di una identificazione con 

lo sperimentalismo o con l’erronea provvisorietà propria della 
ricerca. Ma si sa che la tradizione storico-critica italiana ama gli 
artisti che sono considerati le grandi sintesi dei periodi storici 
(l’uomo rinascimentale) e si dimentica invece degli artisti che 
hanno aperto nuove vie e affrontato nuovi linguaggi. 

POPE: La pittura non può vivere di “un codice espressivo” vi è 
certamente una mutevolezza nei suoi elementi espressivi ma non 
possono essere completamente mutevoli, in quanto conducono 
ad una grammatica espressiva che si inserisce gradualmente, 
ma con una certa intensità, in un ambito socioespressivo accen-
tuandone le tematiche temporali. L’arte astratta cioè può essere 
presente nella realtà storica, ma solo come elemento distintivo 
di un’epoca. Il fare pittura come ricerca, per quanto mutevole, 
non è mai una ricerca provvisoria poiché, come s’é detto, si nutre 
della memoria, per rendersi gradualmente autonoma e seguire 
nuove grammatiche e nuove sintassi. 

C.O.: lo sono convinto che solo con la pittura astratta il colore 
rinasce e ripropone i suoi interrogativi, ci pervade col suo arcano 
inesausto divenire. Le banalizzazioni storicistiche che sono alla 
base di tante storiette dell’arte moderna e contemporanea han-
no bisogno soprattutto di definizioni, di modelli, di referenzialità 
concettuali. Ma il destino della pittura è anche il nostro destino, 
che il falso abbia estromesso il vero, che si viva la celebrazione 
della morte dell’arte, sono i balletti di chi si vede sopravvissuto. 
La pittura ha bisogno solo di un altrove silenzioso, perché essa è 
sorella del silenzio e dal silenzio è sempre accompagnata. Perché 
la pittura sa ciò che non sanno le parole. 

Collovini, Itinerario, 1965-1995

Pope. Per semplice, liberissima pittura: 
dalle superfici alle “colonne” 

Fatte proprie le raffinate tecniche e le segrete alchimie della pit-
tura, profondamente sperimentate nel corso di una complessa 
formazione, perfezionata facendo tesoro delle straordinarie risor-
se di ‘mestiere’ di un ‘maestro’ come Bruno Saetti, Pope, quasi “ 
... ossessionato da un’esigenza di rigore assoluto .,.” già durante 

il suo alunnato accademico ha saputo superare le vischiose lu-
singhe di ogni mera abilità esteriore, indirizzando subito i propri 
impulsi creativi all’interno di una solida prospettiva analitica […]
“L’apparente monotonia di una struttura che sfrutta con artigia-
nale pazienza e solida razionalità il rapporto che si instaura fra 
spirito di geometria e spirito della luce ... “ andrà allora configu-
randosi, come ha scritto il poeta Tito Maniacco, come “un lungo 
e fantasioso viaggio”, Prenderà insomma avvio un imprevedibile 
percorso dell’immaginazione che, ad esempio, nella costante 
inclinazione delle sottili strisce colorate e nella conseguente va-
riazione della lunghezza di ciascuna di esse, farà affiorare sottili 
differenze, impercettibili incertezze, invisibili squilibri, impalpa-
bili riferimenti e rimandi che sembrano, forse, adombrare segrete 
volontà di ‘uscir fuori’, silenziose propensioni a non tener conto 
della staticità e della conclusa perpendicolarità del supporto, 
quasi invitando” ... a seguitare quei segni, a costruire altri ipo-
tetici piani”: non a caso Pope verrà intanto strutturando i propri 
lavori a dittico, a trittico, o a poi ittico, in sequenze nelle quali lo 
spazio circostante entra a far parte dell’opera come cesura, come 
stacco, ma anche come campo di espansione. 
Si formeranno così variabili concatenazioni all’interno delle quali 
l’inserimento, nella reiterata successione delle superfici a stri-
sce, di pannelli assolutamente monocromi, assumerà l’aspetto di 
pausa e di modulazione ritmica […].
Come sconvolte da una tale rinnovata energia del colore, tutte 
le componenti del dipingere risulteranno allora dialetticamente 
coinvolte in nuove meravigliose avventure, nell’ambito delle qua-
li i riferimenti e le memorie di una sempre più vasta e articolata 
cultura pittorica - dall’affascinata esplorazione delle molteplici 
possibilità’fenomeniche della percezione, alla intensa rimedita-
zione autoriflessiva sul ‘fare pittura’, dalla rivisitazione analitica 
delle poetiche informali astratto-espressionista, alla assolutizza-
zione quasi spiritualistica della sensazione cromatica di matrice 
suprematista, dalla scarna strutturalità del costruttivismo, consi-
derato quale “ ... gioco razionale di nuove forme inventate nella e 
sulla materia racchiusa in uno spazio geometrico-compositivo .. 
,” alla multiforme e umanissima “libertà” matissiana - verranno 
riproponendosi in inedite sintesi e connessioni. Ma anche tali 
sempre rinnovati apporti, lungi dal ridursi a mere citazioni eru-
dite, costituiranno ulteriori spinte a sperimentare con rinnovato 
vigore” ... le infinite possibilità di mettere a fuoco le indicazioni 
interne al colore ... “, nell’intento di garantire nuove forme di 

espressività capaci di porsi oltre i limiti stessi del ‘metodo pit-
torico’ che, come ha rilevato Claudio Cerritelli, ormai, secondo 
Pope, “ ... va attraversato, ma anche “implicitamente dimenticato 
al cospetto dell’immagine.” 
Ecco allora i diversi colori imporsi nello spazio con l’evidenza del-
le loro autonome e originali energie: dalla silenziosa imminenza 
del bianco, del giallo, del rosso “totale” - i colori del primo piano 
della chiarezza apollinea, della presenza alla vertigine infinita del 
blu, alla sintesi totalizzante del nero assoluto. In ogni caso le più 
vaste e libere espansioni cromatiche che ora popolano le grandi 
e articolate sequenze spazi ali dei dipinti di Pope solo apparen-
temente sembrano in qualche modo risalire o rifarsi ad una più 
immediata estroflessione soggettiva, mentre, in realtà, anche se 
non mancano le impercettibili smagliature, le apparizioni di fuga-
ci, marginali balenii iridescenti - forse sintomi di sotterranei som-
movimenti del sentimento, di segrete, imprevedibili commozioni, 
dell’azione di sommerse, ma efficienti energie esistenziali - nelle 
apparentemente compatte e sempre grandiose masse coloriche 
che ora campeggiano sulla superficie del quadro, l’ordine prede-
terminato delle pennellate, il profondo rispetto della manualità, 
l’accuratezza dei procedimenti e delle tecniche pittoriche e la 
calibrata conformazione dei supporti, tenderanno,soprattutto a 
scavare e a stratificare i più riposti sensi, i più intimi significati 
del colore, la sua sempre ipnotizzante evidenza, mirando inces-
santemente alla realizzazione di un’opera che, come ha dichia-
rato lo stesso Pope, alla fine “ ... deve comunque vivere della 
propria sufficienza sintattica”.
Anche in questi suoi nuovi e più liberi risultati l’artista mostra 
così di aver pienamente conservato le proprie anteriori acquisi-
zioni. Un atteggiamento questo ulteriormente approfondito verso 
la metà degli anni Novanta, allorché egli si mostrerà in grado 
di dar vita ad un ulteriore ciclo creativo, nell’ambito del quale 
egli sembrerà quasi pervenire ad una specie di sintesi delle sue 
precedenti ricerche. 
Pur tralasciando ogni residuo ottico-percettivo e superando al-
tresì ogni “ideologica” analicità, Pope pare infatti riprendere e 
approfondire le sue giovanili indagini sulla iterazione delle ban-
de cromatiche senza per altro rinunciare a popolare il quadro di 
energici e non uniformati lacerti di colore [...]. 

Dino Marangon, 1995
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Caro Pope, 
spesso mi hai chiesto se esiste il tempo della pittura. 
Ma, come sai, io sono certo che ogni cosa ha il suo tempo, ma 
non quello limitato e chiuso nella moda, ma quello appartenen-
te al tempo assoluto, a quello lentamente costruito dalla storia: 
a quel tempo che si nutre del divenire. Certo ci sono, come tu 
spesso lamenti, periodi nei quali la pittura non è solo pittura; è , 
come dici, altro, appartiene ad altri linguaggi artistici. La pittura 
progettuale, alla quale fa riferimento il tuo lavoro, può essere 
intesa come espressione particolare del grande sistema della 
modernità; un’idea che in fondo raccoglie la certezza che la pit-
tura, e con essa buona parte dell’arte, sia, in realtà, il risultato di 
un fare originato da un’idea, una pittura pensata in un momento 
di attesa prima di svilupparsi nei linguaggi della pittura vera e 
propria. li Costruttivismo, l’Optical, o ancora Vasarely, Malevich 
sono stati in fondo il risultato di una progettualità, e il loro lavoro 
ha contribuito a rendere solido il linguaggio della pittura, ma an-
che a verificare il sistema di comunicazione della pittura stessa. 
I nuovi dibattiti, a partire dagli anni ottanta (quelli che ti lasciano 
indifferente), hanno, seguendo alcune modificazioni filosofiche, 
proposto - proprio a causa della loro temporalità -la necessità di 
un cambiamento di direzione, hanno, per così dire frammentato 
la storia, intrecciando tra loro diversi periodi. Le più recenti rifles-
sioni sull’astrattismo - mosse proprio da queste contaminazioni 
linguistiche - semmai vanno verso due direzioni: una sostenuta 
dall’emotività e dunque legata alla singola personalità dell’ar-
tista e al suo tempo relativo; un’altra invece più analitica e ap-
partenente alla storia dell’arte, nel cui corso l’artista appare un 
tassello, un elemento. Il difficile è occupare una parte di questo 
percorso. 
L’artista/pittore evidenzia quindi difficoltà ad entrare o ad appar-
tenere ad una generale estetizzazione della cultura contempora-
nea (epoca dell’immagine, del simulacro, dell’apparenza, epoca 
nella quale spesso si nega l’esistenza di una comunicazione di 
tipo puramente estetico tra un io/artista ed un io/fruitore) e que-
sto tuo voler essere fuori dalle “contaminazioni” fra stili, dove è 
possibile perfino il rovesciamento del Ready Made duchampiano 
(ma tu giocheresti a carte su un quadro di Raffaello?) porta ne-
cessariamente a considerare la tua pittura come “conservatrice”, 
perchè ancora legata ai valori analitici del pitturare, oppure an-
cora, come diceva Menna: impegnata “in un discorso sull’arte e 
sugli strumenti specifici del linguaggio nel momento stesso in cui 

si fa concretamente arte”; al suo essere opera autonoma, capace 
di esistere indipendentemente e comunque. Una pittura, la tua, 
nella quale il “fare” - inteso come trasformazione del pensiero 
in cosa, in oggetto fruibile - diventa elemento fondamentale e 
necessario, e sempre privo di ogni riferimento simbolico o di 
contenuto. Un fare pittura che nasconde un intento metafisico: 
l’essere tende a diventare sostanza. Non so se questa purezza, 
cui vai vagheggiando (desiderando), esista più. Debord ha inse-
gnato che la società dello spettacolo fagocita tutto e, grazie ai 
suoi momenti d’invenzione, come la moda, è capace di negare 
l’esistenza di un tempo comune a tutta la pittura. Nell’idea di 
postmoderno - dove molti artisti hanno trovato posto - ogni novi-
tà ha il sapore (vecchio dici tu) delle Avanguardie. Non so ancora 
se la pittura possa proporre veramente qualcosa di rivoluzionario, 
so però che la pittura sa trasformarsi per diventare espressione 
individuale, per riprendere alcuni elementi linguistici e farli pro-
pri, dentro comunque ad un percorso artistico che difficilmente si 
fa travolgere dall’insolito, “nuova” semmai è stata la pittura per 
altri generi espressivi. 
Credo infine che ogni espressione puramente individuale della 
pittura non sarà mai un aspetto meramente estetico, né la ra-
gione può essere padrona assoluta della pittura; tutto nasce da 
un momento intimo, che permette all’artista di pensare sé in un 
mondo che comunque fa riferimento al passato. Anche la pittura 
lavora con il tempo e con la storia; e questo tuo “fare pittura” non 
fa che raccogliere, nel tempo, l’essenza anticipataci dal quadrato 
su quadrato. 

Diego Collovini, 2000

a Pope 

Ti entra negli occhi l’acqua
chiara di nostalgiche luci venete
e il sangue romagnolo 
si arricchisce di ombre. 
Sul muro bianco 
Malevic stende con cura
l’invisibile stendardo rosso
e intanto 
un vento freddo
asciuga la terra. 

Cattolica, febbraio 2002 
Vincenzo Cecchini

P: pittore, professore, pacifero, pastoso, portogruarese, palladia-
no, palpabile, palpitante, paracomunista. 
O: onirico, occhialuto, odorista, oggettivista, ombrettaro, onnivo-
ro, operoso, oltremare, ospitale, oltrelemene. 
P: partecipante, punzecchiatore, professionale, proletario, punti-
glioso, promettente, praticante, probante, precorritore. 
E: eloquente, esistente, eccitante, elogiato, emancipato, enbras-
sons-nous, esteta, estasiato, edonista, erudito. 

Treviso, febbraio 2002 
Carmelo Zotti

Pope, traghettatore di rigore. 
Sembra ieri e invece è stata una quarantina d’anni fa che con 
Pope e qualche altro si faceva “squadra”. Lui da Portogruaro, io 
da Padova, avevamo nell’Accademia a Venezia un luogo dove 
lavorare e discutere. Maestri e assistenti ci avevano dato prati-
camente carta bianca e per noi, giovani artisti senza atelier, l’Ac-
cademia era una posizione “del fare” e nel contempo il crocevia 
e l’agorà dove misurarci con le ansie, i subbugli e gli entusiasmi 
che il nostro turno generazionale ci assegnava. 
Tenevamo entrambi “L’Unità” in tasca come una bandiera eppure 

mai e poi mai, era un’idea comune, Pope pensò di mescolare la 
politica con la pittura. L’impegno civile era una cosa, il fare ar-
tistico un’altra. Come nella ricerca scientifica l’unico valore era 
la libertà assoluta e consapevolmente slegata da ogni pretesa 
di utilità: niente è più indispensabile del superfluo come musica, 
poesia, pittura ... 
Così, senza nessuna concessione alle mode e ai fuochi di paglia 
riservati agli abitanti dei grandi centri, Pope, sorta di monaco 
senza regola e senza il conforto di confratelli con cui condivide-
re orazioni e canti, ha lavorato da certosino a quadri su quadri, 
a immagini su immagini, ora godendo, ora disperando, intorno 
alle loro infinite variazioni. Era così a Venezia negli anni in cui 
dentro tele quadrate e scure collocava intriganti tondi di pittura 
astratta-espressionista, è stato così quando in incontri scanditi 
da lunghe manciate d’anni capitava di vedere i suoi lavori sempre 
più essenziali e mirati. 
Un abbraccio, poche battute, un “ombra” di vino e sapevi che lui, 
stando nella sua Portogruaro, mentre tu ti illudevi di rincorrere 
chissaché, aveva lavorato senza mai perdere la tramontana. Con 
quell’appellativo dall’incerta origine infantile, con cui per altro 
a Venezia si chiama il barcaiolo, Pope, è certamente uno che sa 
leggere le stelle e navigare senza sosta traghettando valori rari, 
in pittura come nella vita: fedeltà, coerenza, rigore ... 

Padova, marzo 2002 
Elio Armano 

Ci sono nell’arte degli “ordinatori”, nel senso che mettono ordi-
ne, dei “riduttori”, nel senso che riducono all’essenza; ebbene 
Pope è uno di questi. E una contraddizione interessante è che 
questo inces- 
 sante operare nella direzione dell’ordine geometrico, questo de-
purare attentamente le scorie e le tracce epressionistiche non è 
una operazione conservatrice o pacificante, ma al contrario una 
istanza rivoluzionaria. La rivoluzione inizia dal mettere le cose in 
ordine: però questo ordine, questa purezza, non dà pace alla sua 
vita, che resta una ricerca inquieta. 
Amo pensare che Robespierre togliesse la polvere dal tavolo ed 
allineasse le matite: e non so se Pope allinea le matite, proba-
bilmente lo fa, o amo crederlo. (Che Guevara non aveva tavoli nè 
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matite, temo). Un fatto accertato è che Pope distrugge moltissimi 
quadri del suo passato, e la totalità degli schizzi e dei progetti, 
cosa che non può che sconvolgere uno che come me ha il mito 
della “traccia”. Ma appunto, siamo diversi. 
E lo fa senza curarsi minimamente della loro possibile e cosid-
detta “qualità”, poiché non è questa che gli importa, né la regi-
strazione di un operare, ma soltanto il tentativo di chiarificare il 
concetto stesso di pittura, di portarlo fuori dal fango espressivo, 
di affermare un concetto superiore di arte, un’arte che affermi la 
volontà di chiarire, di cambiare il mondo per il meglio. 
Poi c’è, ben nascosto, uno sviscerato amore, un rispettoso affetto 
per alcuni, pochi, segretissimi maestri. E c’è, noto rifugio degli 
inquieti, un sincero attaccamento alla tecnica, al “ben fatto”, al 
supporto ed al pigmento. 
Questi astrattisti puri (?) mi sembrano a volte come i Templari, 
con i loro riti, il loro segreto, il loro Graal: che è questa loro pit-
tura, astratta sempre, rivoluzionaria nel cuore, in qualche modo 
negata dalle mode, forse più simile alla filosofia che alla pittura. 
Solo chi abbia dipinto può capire quanto profondamente, a livello 
muscolare e motorio prima ancora che mentale, questa pittura 
sia diversa dalle altre. 
E probabilmente è questo risalire ad un archetipo essenziale, che 
fa di certa pittura astratta più rigorosa una costante ripetitiva nella 
storia dell’arte contemporanea. Le matite in fila sul tavolo, insomma. 

Sambughè, dicembre 2001 
Paolo Patelli

Rispondo con piacere all’invito di rivolgere un pensiero, una bre-
ve riflessione sull’amico e collega Pope, in occasione di una sua 
mostra personale alla galleria Ai Molini della città di Portogruaro. 
. Lo faccio subito e ben volentieri. E mi riesce perfino facile espri-
mermi sull’uomo Pope, tanta è la stima e la simpatia che provo 
per lui, non altrettanto facile mi risulta però farlo sull’uomo pitto-
re e vedremo poi il perché. 
Dico subito che è uomo di fine cultura, comunicativo e spesso 
estroverso - preso per il verso e il momento giusto - almeno sino 
a che non si tocca il tasto pittura, allora diventa un altro cambian-
do immediatamente registro e tutta la sua amabilità ed eleganza 
lasciano il posto ad una perentorietà di pensiero, che chiude ogni 

spazio al gioco possibilistico dei linguaggi. Da questo momento, 
Pope diventa solo se stesso e cioè uomo difficile, perfino a volte 
urtoso e lo dico in senso buono naturalmente, arroccato su prin-
cipi assoluti, certi, immodificabili, dogmatici. 
Una certa resistenza che provo nei suoi riguardi, e lo dico sorri-
dendo, sta proprio qui: egli non ha dubbi, la verità è una soltanto, 
assoluta, come la geometria dei suoi pensieri plastici. 
È una certezza che oramai persegue da molti anni, irreversibil-
mente e orchestrata su un’impalcatura mentale rigida, precisa, 
inflessibile ad ogni possibile alito esterno e di natura altra che 
non sia la sua. Invidio questa sua sicurezza perché è la sua forza 
e forse la mia debolezza. 
Del resto, e per come lo conosco, tutto il suo percorso di pit-
tore risponde fedelmente a questo principio e cioè di massima 
coerenza stilistica in cui la ragione mai cede il posto a qualche 
seppur devianza, tanto meno se di natura sensibile. Ecco, la sua 
sensibilità è soltanto quella del logico, del matematico, del ra-
zionalista per eccellenza, esattamente come le sue scansioni 
plastiche, spazialmente e millimetricamente perfette, immodifi-
cabili come l’evento del solo ragionamento e mai dell’ispirazione. 
Nonostante tutto, Pope si crede un poeta: non lo è! 
Forse è qualcosa di più. 
Affettuosamente 

Mestre, febbraio 2002 
Ennio Finzi

Pope mi dice “tu fai troppi quadri in uno. Ogni tuo quadro lo po-
tresti ritagliare separare, moltiplicare”. Pope dice “ogni forma ha 
un colore, così che un colore non può che originare una forma”. 
lo scopro lacerti di colore ai bordi delle sue forme, colori (mate-
ria) precedenti al colore ultimo “cangiante”. 
Scopro rimandi, giochi a margine, che inibiscono il senso del 
tempo, senso per me intrinseco al lavoro e indispensabile nella 
sua evidenza. 
Pope “romantico” ama Malevich e il fondo oro, Licini, Kline, e 
la bohème (gli amici tutti), lo dichiara e lo nasconde, annulla il 
tempo e si fonde con loro: “il tempo giocato” 

Venezia, marzo 2002 
Mauro Casarin 

Caro Pope, 
mi distrae troppo il nostro lavoro per aver desiderio di metter 
mano alla penna, sono anche bravo nel sottrarmi inventando scu-
se ma per te non ne trovo. 
C’é in casa un quadretto 60x30 con una affettuosa amicale dedi-
ca datata 1988: nero profondo con improvvisi misteriosi signifi-
canti squarci. Ormai fa parte della casa. Non abbiamo mai parla-
to molto di quadri tu ed io (mi capita di rado, preferisco farli), non 
ci sono divergenze fra di noi in quanto percorriamo strade simili 
e soprattutto sappiamo bene come deve essere la pittura-pittura 
e se ci incontriamo c’é sempre un bicchiere di vino davanti che ci 
assicura della nostra amicizia. 
Fra i ricordi il più preciso: la nostra mostra “Doppiamente” a Por-
denone, 1990, Chiesa di S. Francesco con testo dell’amico Clau-
dio, confortati dagli amici di Portogruaro. 
Basta così, non è il caso di fare bilanci, siamo giovani e c’è anco-
ra molta tela bianca. Un abbraccio da Carlo. 

Udine, 27 febbraio 2002 
Carlo Ciussi 

Pittore lui artista io? Artista lui pittrice io? Pittrista lui? Artore io? 
E così via. Pope ed io molte volte abbiamo fatto questi giochi di 
parole: un discorso quasi Dada per dimenticare la serietà dell’ar-
te e mascherare un sentimento di timidezza o timore per le defi-
nizioni sempre più indecise del mondo dell’arte. Con Pope è così. 
Ma che cos’è per me il rigore di colore, di forma e di equili-
brio della sua pittura? Sembra che egli voglia autocontrollarsi, 
autocompartimentarsi ... è una bella sfida perché le sue opere in-
vece sono intrise di poesia. Amo specialmente quelle piccole che 
fa per gioco: le trovi nel suo studio magari tra gli scaffali o dietro 
i banchi di lavoro e poi te le regala. Con il passare degli anni la 
sua pittura è diventata sempre più essenziale: è “essenza” nel 
vero senso, contenuto condensato, perciò pregna di esperienza, 
di talento e di sentimento. Forse Pope non vorrebbe aver nulla a 
che fare con il sentimento, ma è il sentimento in persona. Vive 
più degli altri di sfumature, di sensibilità, di pensieri vaganti che 
arrivano e che passano senza poter essere catturati o fermati. 
Come l’acqua verde del fiume che accompagna lo sguardo e pas-
sa e lambisce la soglia del suo meraviglioso studio a Portogruaro. 

Pope come un maestro orientale allontana il colore ai bordi della 
tela con pulita precisione interiore. Ciò conferisce al suo lavoro 
una certa sacralità e la tela bianca che ne scaturisce significa la 
perfezione e la serenità che si raggiungono quando si allonta-
nano sentimenti e passioni. I colori ai bordi sempre netti: la sua 
umanità e il suo desiderio di misurarsi con il suo Fine ... questo 
per me è Pope, del qual scrivo con l’affetto di sempre, ineguale 
sempre, ma sempre fedele a se stesso. 

Trieste, marzo 2002 
Emanuela Marassi 

Scrivere una testimonianza mi fa così ad andare a circa trent’an-
ni fa quando mi recavo a Portogruaro dove Turchetto stampava 
manualmente serigrafie. Allora il mio interesse era volto alla 
linea retta e al colore puro e quella tecnica mi sembrava parti-
colarmente adatta a realizzare quanto avevo in testa. Fu allora, 
proprio in quella piccola stamperia, che incontrai Pope, il quale, 
oltre a stampare opere sue, dava, una mano. 
Fui colpito dalla sua giovialità, che tuttavia lasciava spazio ad 
una certa aggressività come (almeno credo) riverbero delle azioni 
e dei pensieri del ‘68; aggressività poi trasfusa nel colore e nello 
strappo, nella sua opera di pittore. Era giovane e con un futuro 
davanti. 
Fummo subito amici, e anche se la distanza non permise grandi 
frequentazioni, ogni ritrovarci è stato (ed è) come se ci fossimo 
lasciati il giorno prima. 
Spesso assieme abbiamo bevuto il vino di coloro che non hanno 
nulla da nascondere e spesso pensato all’idea che ci ha fatto 
pittori. 

Cividale, 2 marzo 2002 
Aldo Colò
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Persona di straordinaria semplicità, schiva da esibizionismi da 
narciso, sa rapportarsi con sorprendente naturalezza con perso-
naggi eterogenei, garantito da un sorriso cordiale, disincantato, 
ironico. Come artista appartiene a quella razza, in via di estin-
zione, che, compresa lo propria vera vocazione, lo vive in modo 
esclusivo travalicando ogni compromissione. 	  
La sua pittura è aristocratica nella “elementarietà” geometrica che 
lo sottolinea e nella alchimia delle combinazioni cromatiche che lo 
distingue. 	
[…] Per Pope il dialogo con i mezzi espressivi della pittura (e 
scultura) è una modalità di lavoro dettata da una creatività prima 
implosa nei sotterranei dell’inconscio poi esplosa nel reale da 
una condizione dubitativa sentita come ripensamento maieutico 
teso all’intensità dell’essenziale. Risultato quindi di una meditata 
concentrazione e di un serrato confronto con le leggi della com-
posizione e del colore, i suoi quadri, sganciati da precisi modelli 
storicizzati, sono dotati di vita propria al di là dell’idea che può 
averli nutriti; essi scaturiscono da un’esigenza di riduzione spinta 
quasi all’azzeramento e si compiono in una condizione di silenziosa 
attesa, di distacco critico, di conquista di suprema libertà […].
Il colore a volte s’increspa generando felici variazioni, altre domi-
na campiture definite, intaccate, nella definitezza dei contorni, da 
lacerti, da smagliature consumati entro un segno impercettibile o 
illuminati da una fuga cromatica - pudica poesia - accorta mente 
controllata. 
Rossi, blu, verdi, bianchi e neri isolati o magistralmente accostati 
ed indagati nelle loro valenze e “sensibilità” registrano l’affiorare 
di ogni apparizione, di ogni sottile sentimento; offrono un cam-
pionario umorale in continuo fermento frutto di un solitario ed 
intransigente scandaglio nei misteri dei colori, di un gusto, di un 
esercizio coltivatissimi e di una lirica razionalità. 
Il tarlo dell’autocritica e dell’ironia hanno collaudato il mestiere 
garantendo il dominio dei mezzi e lo “leggerezza della penso-
sità”. In un mondo fatto di “mondi compenetrati”, di una com-
plessità senza precedente, Pope, governato dall’assillo di una 
estrema semplicità dell’essere e del fare, restituisce l’arte al suo 
segreto e al suo silenzio filtrando le emozioni in forme sorveglia-
te dal senso estetico, depurate nell’eleganza astratta, stilizzate 
nell’armonia dialettica degli opposti, definite caparbiamente e 
poeticamente nel dettaglio .. 

Flavia Benvenuto Strumendo, 2006

Elogio dell’imperfezione 

[…] Mondrian mirava ad essere “forma pura”, fuori del tempo, 
tanto quella di Pope è “dentro” il tempo, dentro il fatsi delle for-
me, dentro il divenire di configurazioni che, sì, hanno la perfe-
zione geometrica come meta, come ideale limite, ma, intanto, 
si calano nel vivo dell’esistenza, nella brutalità dell’esistenza - e 
in questo mi pare di sentire il recupero, rinnovato, dello spirito 
migliore della stagione informale, che anche Pope, alle origini 
del suo percorso, ha vissuto. Sarebbe semplicistico etichettare 
l’anuale ricerca dell’artista come una sintesi tra quella stagione 
e il successivo periodo astratto-concreto, ma è vero che l’aprirsi 
all’esistenza è un portato dell’informale, ne è forse l’eredità più 
autentica. 
C’è nella pittura di Pope la forza di uno scontro di proporzioni 
bibliche tra Forma e Materia - vedi il trattamento materico delle 
superfici, percorse da leggere texture, e l’imperfezione dei margi-
ni delle campiture cromatiche; tra colore puro e impuro - perché i 
colori puri dati per velature non restano mai interamente puri ma, 
nei punti in cui il loro spessore è più sottile, lasciano trasparire 
il colore sottostante; tra struttura chiusa o finita, e aperta - nelle 
masse di colore che sembrano lottare contro il bianco per affer-
marsi, e in questo titanico sforzo si sovrappongono ad altri colori, 
li fagocitano, li sopprimono, senza, letteralmente, “mai-finire-di-
costruirsi”…
È una metafora della vita: la verità non si dà mai interamente e 
per sempre, ma di scorcio e per approssimazione. È un accenno, 
un miraggio, un baleno di colore, che traluce da una superficie 
opaca, come una lama di luce dietro una porta chiusa. Una ferita, 
nel corpo duro delle cose. 

Chiara Tavella, 2008

Su Pope
 
Pope è un pittore coloristico. È vero, si occupa di complesse com-
posizioni cromatiche; ed è interessato alla struttura e alla tessi-
tura del colore, ma il suo approccio alla pittura è un approccio fi-
losofico. Si sente il suo desiderio di precisione, il suo desiderio di 
un “ordine pittorico” che scaturisce dal suo amore per il sapere. 

Le sue opere sono costrutti. Quasi scientificamente concepite, 
subiscono una mutazione sotto il ductus del suo pennello diven-
tando sillogismi di Wittgensteiniana dimensione. Insito nei qua-
dri è l’’’assolutamente’’esclusivo. Divergenze di tipo marginale 
nel colore e nella forma contrastano in sensazioni di dolore quasi 
fisiche. Pope mira alla visione ideale, - puristica -, a quell’espe-
rienza che si prova grazie alla “ispirazione” […].
Un altro significativo aspetto è la parete alla quale sono appese le 
opere di Pope. Le superfici delle pareti dialogano con le superfici 
pittoriche, le accrescono persino. Solo nello spazio attorno all’ope-
ra appesa le sue opere sviluppano il loro grandissimo potenziale. 
Un terzo significativo ruolo è quello della “energia molecolare” 
dei colori. Così su tela come anche su carta, la struttura interna 
della colorazione, ma anche la pigmentazione, corrisponde con il 
risultato programmato. 
La biografia di Pope, il suo sviluppo come artista - da Parigi par-
tendo dal costruttivismo fino alla Op-Art, quindi pittura pura che 
si sviluppa in composizione della superficie - porta obbligatoria-
mente a un’autonomia dell’oggetto figurativo. La sua grammatica 
della pittura, che inizialmente rimandava a un significato intrin-
seco dei suoi quadri, è oggi eliminata come soggetto […].
Così nella motivazione di Pope sembra essere riconoscibile in 
parte anche il misterioso, ma non corrisponde in alcun modo 
all’impeto iconoclasta di Rainer. Pope è alla ricerca (come ospi-
te storico) piuttosto di lasciare immaginare qualcosa di “oscu-
ramente misterioso” sotto e dietro alla superficie pittorica - un 
effetto di profondità che ha a che fare con la visione del mondo 
psicologica. Una immersione nel tipo “zoon politikon” dell’oggi. 
Le chiare, talvolta quasi geometriche astrazioni di Pope risultano 
come segnali di una percezione sensoriale dei colori. Egli pittura 
lo sfondo, pone segni che talvolta raggiungono dimensioni di pit-
togrammi - tuttavia rimangono finalmente privati nel contenuto, 
morali nel messaggio e rinfrancanti nell’espressione […].
La sfera d’azione artistica si presenza come superamento delle 
barriere visive, l’attenzione dell’osservatore viene guidata sul-
la forma come costante - ordine di grandezza, proporzione non 
vengono soppresse bensì moltiplicate e quindi più saldamente 
e inscindibilmente unite, allo scopo di raggiungere determinati 
effetti. La pittura di Pope è inoltre evocazione, forma di magico 
divenire, e culmina in una esclamazione che non si può dire del 
tutto priva di humor di Mark Rothko: “Cos’è il colore in fondo. 
Sporco colorato!”. 

Alla fine rimane a un artista come Pope trasformare questa for-
mulazione di Rothko nell’illusione dello splendore - la luce s’im-
piglia nella pennellata - e dunque in un paradosso. 
Pope rimane un Gratwanderer, uno che cammina sul filo del ra-
soio tra razionalità puristica e senti mentalità awolta di mistero. 
E sopra si estende come un fitto mantello una forma di stile che 
può trasmettere la lingua pittorica solo in misura inadeguata, 
una silenziosa humilitas, esente da pathos, ma con una dinamica 
tra l’essere frattile e l’essere completo 
Non si chieda mai a un mago la sua formula magica, bensì si 
“scorga” la sua arte. 

Robert Primig, 2008

“Guardate lo zero e vedrete niente; guardate attraverso lo zero, 
e vedrete il mondo”. 
Robert Kaplan 

[…] Personalmente ritengo che il processo di astrazione, nel 
caso di Pope; è solo, in parte, 	  
annullamento dell’immagine reale, perché egli crea ugualmente 
una pagina di diario quotidiano di forme e colori che corrispondo-
no alla realtà cosmica, parlerei più di forme colorate in divenire, 
idealizzate, che si ispirano al mondo reale. 
Ci si chiede che cosa ha a fare lo zero con l’arte di Pope? La rispo-
sta è semplice e la citazione di Kaplan coincide con il “suo fare” e 
come dice l’artista: “lo azzero tutto e poi costruisco, faccio l’ope-
razione inversa di Malevic, che era partito dall’immagine e poi era 
arrivato ad azzerare la stessa.” Pope parte da un percorso mentale-
visivo, inverso a quello del fondatore del Suprematismo, animato 
dal suo grande amore di dare ordine non solo alla sua concezione 
artistica ed estetica, ma anche alla sua filosofia di vita. 
In un incontro con l’artista, ho chiesto il perché di tanta passione 
verso ciò che è perfetto, una perfezione apollinea, e la risposta 
va ricercata nella sua fede tenace, che lo ha accompagnato fin 
dall’infanzia; infatti diceva a se stesso “lo sono la geometria”. 
Aveva già dentro di sè quello che sarebbe stato il germe del suo 
pensiero artistico e quindi il progetto di creare il suo personale 
“mandala dinamico”: simboli di energie pure con frequenze lu-
minose e, negli ultimi lavori, molto gioiose. Infatti le sue prime 
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forme geometriche sembrano galleggiare in uno spazio appa-
rentemente caotico, carte su cui l’artista traccia in modo ancora 
informale la strada da percorrere. 
Tra gli anni ‘60 e ‘70, elabora varie strutture gestaltiche che ri-
velano lo studio di un gioco percettivo, in certi casi pop-optical, 
come molto suggestivo è il racconto “Il volo del calabrone”, dove 
l’immagine si di spiega attraverso una variazione colorata di 
triangoli […]. 
Dalla costruzione razionale dello strutturalismo alla riafferma-
zione della pittura con i cicli “Per pura pittura”, “Pagine di co-
lore”, “corpi cromatici”, l’artista ha consapevolmente cantato e 
denunciato i valori propri del linguaggio pittorico, espressione 
di un pensiero in cui l’abilità della manualità pittorica rivela una 
sensibilità innata e raffinata, a tal punto che tutta la tela,sia nel 
retro, sia nei contorni diventa un’opera d’arte, affine alle ricerche 
parigine -Support-Surface. 
Diceva il pittore Itten nel suo saggio “Arte del colore”: chi vuole 
essere maestro del colore deve vedere, sentire e vivere ogni sin-
golo colore e le sue infinite combinazioni con tutti gli altri colori.” 
Infatti per capire l’arte di Pope dobbiamo conoscere gli studi dei 
grandi maestri del passato: la perfezione di Piero della France-
sca, data dai colori puri e dai contorni nitidi e in armonia con i 
complementari, la proiezione prospettica delle forme dalle teorie 
cubiste di Cezanne. I minimali fasci di luce che interrompono la 
regolarità delle forme hanno il sapore delle antiche tele del 
Rinascimento, quando l’artista per scaldare l’immagine interve-
niva con qualche puntino di rosso invisibile ad occhio nudo. “I 
lacerti”, come sono stati definiti, in molte opere, sono delicate 
pennellate che fanno scoprire ciò che sta sotto e permettono 
all’occhio di divagare in modo sognante, oltre il campo ottico. Il 
pittore Pope sovrappone, con certosina pazienza e rigore, piani 
pittorici, interviene con sabbie e dorature che rendono l’opera 
architettonica, non toglie come lo scultore, ma aggiunge alla 
base azzerata. Egli vuole usare una prospettiva che non sia solo 
pittorica ma che abbia in se le regole di piu linguaggi artistici che 
rientrano nella tradizione classica. 
[…] Di tanto in tanto, alcune vibrazioni incantate della natu-
ra aleggiano, liricamente, nella circolarità della luce bianca 
dell’Universo, un sussurro impercettibile, come nel quadro “Ali 
di farfalla bussano al cielo”.Un senso di purezza mistica pervade 

e fa dimenticare il periodo in cui Pope incatenava i colori neri: 
croci, sofferenze del sentire e di quando ci appare il buio di una 
notte anche di giorno, e l’animo sembra sconfinare e confondersi 
per ritrovare il fuoco della vita, come dice l’artista in una sua 
bellissima poesia “Ho visto dei rossi spegnersi nel blu! Ho anche 
visto dei rossi che non avevano paura del Tramonto.” 

Franca Battain, 2008


