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G1ULIO PAaoLINIS WERK:
Vom RAHMEN DES BILDES ZU DEN
RAHMENBEDINGUNGEN DER KUNST

Q Kor. Goolss

Zu den Kunstrichtungen, die den Paradigmen-
wechsel der Kunst in den 60er Jahren erzeugten,
zahlen einerseits Happening, Fluxus, Aktionismus
und andererseits Minimal Axt, Arte povera, Konzept-
kunst. Zu den zentralen Impulsgebern dieser Epoche
mit weitreichenden Folgewirkungen bis in die 90er
Jahre gehort das Werk von Giulio Paolini, das in Be-
ziehung zu den drei letztgenannten Kunstbewegun-
gen zu setzen ist, und zwar auf iiberraschende Weise,
némlich prototypisch. Paolinis Werk zwischen 1960
und 1965 hat nimlich Minimal Art, Arte povera und
Konzeptkunst prafiguriert. Zu den von Paolini seit
1960 eréffneten Problemfeldern gehsren der Aus-
stieg aus dem Bild, die Indifferenz von Bild und
Skulptur, die Trennung von Tafel und Bild, von Bild
und Visualitst, die Dialektik des Blicks, die Entauk-
torialisierung, die Position des Betrachters, die
Dekonstruktion der Dispositive von Malerei und
Skulptur, die Kunst als Sprachspiel.

LINGUISTISCHE KUNST

Zu Recht stellt Germano Celant 1972 in seinem
Buch Giulio Paolini den Kiinstler in eine Reihe mit
Henry Flynt.! Auf Flynt geht bekanntlich der Begriff
Concept art zuriick, den er 1963 so definierte:
»Concept art is first of all an art of which the materi-
al is concept... Since concepts are closely bound up
with language, concept art is a kind of art of which
the material is language.“2 In der Konzeptkunst wird
die Sprache zum Material, aber auch das Material
zur Sprache. Dariiberhinaus hat die Konzeptkunst
zwei historische Quellen, ndmlich das Ready-made
von Duchamp (1913) und den Suprematismus von
Malewitsch (1913). Die Linie, welche Duchamp
folgt, hat tiber das Objekt den Gegenstandsbereich
der Kunst in alle moglichen Felder der Wirklichkeit
erweitert und so die Kunst von auBen her explodiert.
Die Linie, welche Malewitsch folgt, blieb mehr oder
minder im immanenten Zeichenbereich der Kunst
und hat diese von innen her implodiert. Letztere hat
Ad Reinhardt als Art-as-Art in Gegensatz zu Art-as-
Object definiert.3 Die Kunst als Objekt fiihrt zur
Identifikation von Kunst und Wirklichkeit. Die
Kunst als Konzept fithrt zur Untersuchung von Kunst
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Delle correnti artistiche che hanno determinato
il cambiamento paradigmatico dell’arte negli
anni ‘60 fanno parte da un lato lo Happening,
Fluxus e 1’Azionismo e dall’altro la Minimal art,
I’Arte povera e I’Arte concetinale. Una tra le
figure che banno dato un impulso fondamentale
a quest’epoca, determinandone conseguenze di
ampia portata che hanno continuato a farsi sen-
tire fino negli anni ‘90 & senz’altro Giulio
Paolini. La sua opera va collocata in stretto rap-
porto con le ultime tre correnti artistiche citate,
ma in maniera inaspettata, ovvero prototipica.
L’opera di Paolini tra il 1960 ed il 1965 infatti
ha prefigurato la Minimal art, I’Arte povera e
I’Arte concettuale. Tra i campi problematici
aperti da Paolini sin dal 1960 vi & I’uscita dal
quadro, I'indifferenza tra quadro e scultora, la
separazione tra supporto ed imimagine, tra
immagine e visualita, la dialettica dello sguardo,
la disautorializzazione, la posizione dell’osserva-
tore, la decostruzione dei disf)zositivi di pittura e
scultura, I’arte quale gioco linguistico.

ARTE LINGUISTICA

Germano Celant nel suo volume Giulio Paolini
(1972) colloca giustamente 1’artista Paolini
accanto a Henry Flynt!. A Henry Flint risale,
com’¢ noto, il termine ,,Concept art* che egli
defini nel 1963: ,,Concept art is first of all an art
of which the material is concept... Since con-
cepts are closely bound up with language, con-
cept art is a kind of art of which the material is
language.“2 Nell’arte concettuale il linguaggio
diventa materiale, ma nel contempo anche il
materiale diventa linguaggio. L’arte concettuale
attinge inoltre a due fonti storiche: il Ready-
made di Duchamp (1913) ed il suprematismo di
Malevic (1913). Attraverso ’oggetto, coloro che
hanno proseguito sul percorso tracciato da
Duchamp hanno ampliato I’ambito tematico
dell’arte in tutti i possibili campi della realta,
determinando cosi un’esplosione dell’arte verso
Iesterno. II filone che segue Malevic & rimasto
pili.o meno entro I’ambito immanente dei segni
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selbst. In dieser Tradition steht Paolini. Das Ergeb-
nis heider Traditionslinien ist die tendenzielle Auf-
hebung der Grenze von Kunst und Nichtkunst. Die
Kunst wird in der konzeptuellen Linie von Male-
witsch iiber Reinhardt bis Paolini zu einem System
von Zeichen mit einer linguistischen Struktur.4
Daher spielen in den 60er Jahren Begriffe wie
System und Struktur in der Kunst eine zentrale
Rolle: von der Ausstellung Systemic Painting 1966
von Lawrence Alloway iiber Jack Burnhams Buch
The Structure of Art his zu dem Essay Serial Art,
Systems, Solipsism 1967 von Mel Bochner.5

Kunst wurde demnach von Flynt und Paolini als ein
System von Zeichen definiert, das die Arbeit der
Sprache der Kunst, das Regelwerk der Zeichen
selbst, die Grammatik der Kunst bewuBt macht. Es
ging nicht um die Représentation von Realitit in
den Kunstwerken, sondern um die Abbildung von
Kunst als Kunstwerk. Da durch diese Reduktion auf
die Eigenwelt der Sprache bzw. der Mittel der Kunst
gewisse Elemente der Reprisentation fehlten, ent-
stand der Eindruck eines Nullpunkts, um einen ein-
fluBreichen Terminus von Roland Barthes® aus dem
Jahre 1955 aufzugreifen. Nur in Bezug auf die feh-
lende Repriisentation konnte von der ersten Phase
der kiinstlerischen Produktion Paolinis als Null-
zeichen, als Nullzone gesprochen werden. Denn in
Wirklichkeit hat Paolini im Feld der Zeichen sehr
komplexe Operationen durchgefiihrt. Zuerst hat er
die beiden wesentlichen Konstituenten der Kunst-
sprache, den Signifikant und Signifikat, herausgear-
beitet. Er hat erstmals sorgfaltig zwischen dem
Signifikant, dem materiellen Triger von Kunst (Pa-
pier. Leinwand, Farbe, Pinsel. Rahmen...) und dem
Signifikat, der Bedeutung von Kunst unterschieden.
Dadurch ist es thm gelungen, das Tafelbild/die
Malerei von seiner/ihrer Funktion als Vehikel fiir
Bilder und Abbilder zu befreien. Die Tafel wurde
selbst zum Bild. Das Signifikat ging verloren, wurde
sichtbar abwesend. Der Signifikant wurde emanzi-
piert. wurde metonymisch zum Signifikat. Diese
Achse der Metonymie, der Kontiguitit, der Verschie-
bung zieht sich durch das ganze Werk von Paolini,
wird zu dessen Erzeugerprinzip. Reprisentation wird
ersetzt durch Selbstbezogenheit innerhalb eines

strukturalen Systems, dessen Agens die Metonymie
ist. Er hat die materiellen Bedingungen der Malerei
untersucht und diese als kiinstlerische Operations-
felder aufgewertet. Statt den Keilrahmen mit Lein-
wand und die Leinwand mit Farbe zu bedecken, ist
Paolini den umgekehrten Weg der Entleerung gegan-
gen. Paolini hat also in seiner ersten Phase der kiinst-
lerischen Produktion das technische und materielle
Dispositiv der Malerei dekonstruiert. Er hat die In-
strumente offen gelegt, das visuelle Werkzeug. Dies
war die Arbeit eines Grammatikers, eines Linguisten,
der die Malerei als System von Zeichen auf der
Ebene des Materials, des Signifikanten, analysierte.
Dadurch gelang Paolini um 1960 bereits ,.der Aus-
stieg aus dem Bild* (Laszlo Glozer), das fundamenta-
le Axiom der 60er Jahre. Er verwendete dabei aber
nicht den Korper oder das Objekt (wie von Happen-
ing bis Nouveau Realisme), sondern indem er das
Tafelbild vom Bild trennte, die Tafel vom visuellen
Zeichen. Paolini itberwand die Malerei gerade durch
die Trennung von Tafel und Bild. Paolini wollte bei
dem Ausstieg aus dem Bild keine neuen Elemente
von auBerhalb des Kunstkontextes einfithren, wie es
die Objekt-Linie der Konzeptkunst und die Kunst-
als-Leben-Linie getan hat. Er wollte innerhalb der
Regeln der Malerei die Malerei loschen. Die rigorose
und rationale Untersuchung der kontextuellen Bedin-
gungen der Malerei, ihrer Voraussetzungen und Vor-
bedingungen, hat zur Entdeckung der Formations-
regeln gefithrt, die nicht nur fiir die Malerei, sondern
auch fiir die Skulptur und spiter auch fiir die Aus-
stellung als Kunstmedium gelten sollten. Mit diesen
Formationsregeln hat Paolini gespielt. Die empirische
Sprache von Paolinis Untersuchung der Malerei mit
Hilfe der linguistischen Theorien der Zeit, die Struk-
turalismus genannt wurden. inshesondere die Un-
terscheidung von Signifikant und Signifikat, hat eine
Grundlage gebildet, mit der Paolini nicht nur die
kontextuellen Bedingungen der Malerei, sondern ins-
gesamt den Kontext Kunst (Ausstellungsarchitektur,
Galerie, Museum, Betrachter, Autor....) sowoh! formal
wie kognitiv analysieren und exponieren konnte.
Seine materiellen Formulierungen der Sprache der
Kunst (ausgebildet am Beispiel der Malerei) bildeten
die historischen Voraussetzungen fiir die kontextuellen

dell’arte e ne ha determinato un’implosione
interna. Quest’ultima & stata definita da Ad
Reinbardt come ArL-as-Art_,_ in contrapposizione
all’Art-as-Object3. L’arte come oggetto porta
all’identificazione dell’arte e della realta. L’arte
come concetto porta all’indagine dell’arte in sé.
Paolini si colloca proprio all’interno di questa
tradizione. Frutto di ambedue i filoni tradizio-
nali & I’eliminazione tendenziale del confine tra
arte e non arte. Nella linea concettuale che parte
da Malevic, passando attraverso Reinhardt fino
a Paolini, I’arte diventa un sistema di segni con
una precisa struttura linguistica. Per tale moti-
vo, negli anni “60 concetti come sistema e strut-
tura hanno rivestito un ruolo centrale: a partire
dalla mostra Systemic Painting di Lawrence
Alloway del 1966, attraverso il libro The
Structure of Art di Jack Burnham fino al saggio
Serial Art, Systems, Solipsism di Mel Bochner
scritto nel 1967.5

A seguito di ¢id, I’arte & stata definita da Flynt e
da Paolini come un sistema di segni che consente
di comprendere a fondo i meccanismi operativi
del linguaggio dell’arte, il sistema stesso di rego-
le dei segni e la grammatica dell’arte. Non si
trattava di rappresentare la realtd, bensi di raf-
figurare I’arte come opera d’arte. Poiché —
essendo stato tutto ridotto all’universo preprio
della lingua e degli strumenti dell’arte — determi-
nati elementi della rappresentazione risultavano
mancanti, si fece strada I'impressione di un
grado zero, per citare un termine molto incisivo
coniato da Roland Barthes nel 19556. Solo in
stretto rapporto con il concetto di rappresenta-
zione mancante si pud parlare di grado zero, di
una zona zero nella prima fase della produzione
artistica di Paolini. In realtid Paolini, nel campo
del segno, ha condotto operazioni molto com-
plesse. Innanzitutto ha posto in risalto i due
costituenti essenziali del linguaggio artistico: il
significante e il significato. Per la prima volta ha
distinto accuratamente il significante, il suppor-
to materiale dell’arte (carta, tela di lino, colore,
peunello, cornice ...), dal significato, dal senso
dell’arte. In questo modo egli & riuscito a libera-

re il quadro/la pittura dalla loro funzione di vei-
colo di immagini e raffigurazioni. Il supporto &
diventato esso stesso I’immagine. Il significato si
& perso, & diventato visibilmente assente. Il si-
goificante si & invece emancipato trasformandosi

metonimicamente in significato. Questo asse
della metonimia, della contiguita, della disloca-
zione attraversa tutta I’opera paoliniana, ne
diventa il principio generatore. La rappresenta-
zione & sostituita dall’autoriferenziazione all’in-
terno di un sistema strutturale il cui agente & la
metonimia. Paolini ha analizzato i presupposti
materiali della pittura e 1i ha valorizzati facen-
done i campi dell’operazione artistica. Invece di
coprire il telaio con la tela e la tela con il colore,
Paolini ha adettato il metodo inverso dello svuo-
tamento. Paolini, nella prima fase della sua pro-
duzione artistica, ha decostruito il dispositivo
tecnico e materiale della pittura. Ha reso evi-
denti gli strumenti, ’utensile ¥isivo, operando in
veste di grammatico, di linguista che analizza la
pittura come sistema di segni, sul piano dei
materiali, del significante. Cosi Paolini & riuscito
a realizzare gid attorno al 1960 ,.I’uscita dal
quadro® (Laszlo Glozer), I’assioma fondamenta-
le degli anni “60. A tal fine egli non & ricorso al
corpo o all’oggetto (come era avvenuto dall’Hap-
pening al Nouveau Realisme) bensi alla scissione
fra quadro e immagine, fra supporto e segno
visivo. Paolini, uscendo dal quadro, non ha
voluto introdurre nuovi elementi che esulassero
del contesto pittorico, come invece ha fatto il
filone oggetuale dell’arte concettuale e il filone
dell’arte-come-vita. Egli ha voluto cancellare la
pittura entro le regole stesse della pittura.
L'indagine rigorosa e razionale delle condizioni
contestuali della pittura, delle sue premesse e
dei suoi presupposti hanno portato alla scoperta
delle regole di formazione valide non solo per la
pittura, ma anche per la scultura e, pil tardi,
anche per I’esposizione intesa come mezzo arti-
stico. Paolini ha giocato per "appunto con que-
ste regole formative. Il linguaggio empirico della
ricerca sulla pittura condotta da Paolini, che si
avvale delle teorie linguistiche del tempo — in
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Formulierungen der Kunst wie sie nach ihm von
Marcel Broodthaers, Daniel Buren, Michael Asher
und in den 90er Jahren von formalen Neo-Konzeptua-
listen wie Claude Rutault, Heimo Zobernig ausgebil-
det wurden.

MINIMALISMUS

Die erste kiinstlerische Gesle von Paolini war mini-
malistisch avant la letire (Disegno geometrico, 1960).
Erstens wurde die Grenze zwischen Kunst und
Nicht-Kunst im Dreidimensionalen gesucht, zwei-
lens indem sich die Medien Malerei und Skulptur
vermischten und Paolini beiderseits zwischen Male-
rei und Skulptur arbeitete.” Dadurch wurden die Be-
ziehungen zwischen Oberfliche, Umrif und rédumli-
chem Intervall dargestellt.8 Disegno geometrico ist
eine europiische, kognitive, abstrakte Antwort auf
Jasper Johns™ nationalistisches, objekthaftes Ge-
milde Flag (1955). Bei Flag wird ein Bild durch
die Darstellung eines Gegenstandes, nimlich einer
Flagge, zum Objekt. Bildfliche und Flaggenfliche
werden kongruent. Statt da8 Signifikat und Signifi-
kant in ihrem Unterschied radikalisiert werden wie
bei Paolini, werden Signifikat und Signifikant bei
Johns durch malerischen Trompe ’oeil-Illusionismus
identifiziert. Das flache Bild mit der Darstellung
einer Flagge, die selbst ein sehr flacher Gegenstand
ist, ebenso wie eine Zielscheibe, nihert sich durch
ihre eigene Flachheit dem dargesteliten Gegenstand
an. Eigenschaften des Bildtriagers (Leinwand) und
Eigenschaften des Abgebildeten (Fahne) werden
iibereinander gelagert und versohnt. Signifikant und
Signifikat konvergieren auf der Ebene der Illusion.
Daraus entstehen die bekannten Fragen ,.Ist dies ein
Bild, das eine Flagge darstellt?* oder ,,Ist es eine
Flagge, die ein Bild ist?* Die formale, visuelle Iden-
titéit von Geviert der Leinwand und Geviert der
Fahne machte die ,huchstibliche Daseinsweise des
Sujets der gegensténdlichen Malerei“ (K. Baker)®
sichtbar. Das ist noch das Beste, was man tiber diese
Arbeit sagen kann, ndmlich aus der Perspektive des
modernistischen Diktats, der Flachheit der Malerei.
Der Bildraum verschwindet aus diesem Bild. ,,Sicht-
bare Abwesenheit* (K. Baker)1? ist demnach die

Daseinsweise gegenstindlicher Sujets. Deshalb
miifiten die Fragen auftauchen ,,Wer sieht, was ab-
wesend ist?“ ,, Wer ist es, der sieht?*11, Was ist
Sichtbarkeit?“, Was ist Sehen?* Wie wird das Sicht-
bare dargestellt und strukturiert?*
»Sichtbarmachen® wird zum neuen kiinstlerischen
Territorium. ,,Rendere visibile® ist Paolinis Territo-
rium artis. Paolini hat Antworten auf die gestellten
Fragen gefunden, Antworten jenseits der ,.Crux des
Minimalismus* (1986, Hal Foster)!2. Paolini hat da-
her gleich nach Disegno geometrico den Autor, das
Subjekt, dem unterstellt wird zu sehen, Fragen der
Perspektive und des Blicks in das Bild selbst, in den
leeren Rahmen, in den Raum eingefiihrt. Paolinis
prototypischen minimalistischen und konzeptuellen
kiinstlerischen Praktiken zwischen 1960 und 1965
haben bereits Antworten gegeben auf die von Kon-
zeptualismus und Minimalismus zwischen 1965 und
1970 gestellten Probleme.

SICHT, GESICHTSFELD, WER SIEHT?

Paolinis Malerei konnte Antwort geben auf die Frage
»Wer sieht?*, weil sein Disegno geometrico eine
abstrakte Flagge war, ein Bild, das durch sein more
geometrico zwangsldufig den Blick und den Autor ins
Bild riickt. Alle kiinstlerischen Aktivititen Paolinis
dieser Zeit bis 1965 sind anti-illusionir und neh-
men damit eine bedeutende Tendenz der 60er Jahre
vorweg. Das fiir die kritische Kunst der 60er Jahre
so fundamentale anti-illusionistische Procedere!3
von Paolinis Geste, das objektive Vermessen einer
Flache, das gleichzeitig auch das Vermessen des
Gesichtsfeldes ist, lenkt die kritische Aufmerksam-
keit des Betrachters nicht auf den Objektstatus des
Bildes, sondern auf den Betrachter und seine Wahr-
nehmungsmechanismen selbst.14 Das Bild wird also
konzeptualisiert und entmaterialisiert.15 Mit der
Vermessung des Gesichtsfeldes befreit sich der
Kiinstler aus dem Bildzusammenhang und erreicht
eine Position, wo er gleichsam auch hinter und vor
das Bild gelangt. Als Aktant hinter dem Bild wird
der Autor sichtbar. Als Akteure im Gesichtsfeld tre-
ten sowohl der Autor als auch der Betrachter auf.
Das Interesse am iiber das Bildfeld hinausgehenden

seguito definite strutturalismo — e soprattutto la
distinzione tra significante e significato, hanno
costituito un fondamento con il quale Paolini &
riuscito ad analizzare ed esporre non solo le con-
dizioni contestuali della pittura, bensi anche il
contesto complessivo dell’arte (architettura espo-
sitiva, galleria, museo, osservatore, autore....) sia
sotto I’aspetto formale che sotto quello cognitivo.
Le sue formulazioni materiali del linguaggio
dell’arte (espresse in relazione alla pittura) hanno
rappresentato le premesse storiche delle formula-
zioni contestuali dell’arte in seguito sviluppate da
Marcel Broodthaers, Daniel Buren, Michael
Asher e, negli anni 90, dai neo-concettualisti for-
mali quali ad esempio Claude Rutault, Heimo
Zobernig.

MINIMALISMO

1l primo gesto artistico di Paolini & stato un
gesto minimalista ante litteram (Disegno geome-
trico, 1960). Innanzitutto si andé alla ricerca dei
confini tra arte e non-arte in una prospettiva
tridimensionale, in seguito gli strumenti pittura®
e scultura® vennero intrecciati tra di loro;
Paolini operava appunto su entrambi i fronti,
pittura e scultura?. In tal modo le interrelazioni
tra superficie, contorno ed intervallo spaziale
divennero il soggetto della rappresentazione.8
Disegno geometrico & una risposta europea,
cognitiva ed astratta al dipinto nazionalistico e
figurativo intitolato Flag di Jasper Johns (1955).
Con Flag il quadro diventa oggetto attraverso la
raffigurazione di una cosa, in questo caso una
bandiera. La superficie del quadro e la superfi-
cie della bandiera diventano tra di loro congru-
enti. Significato e significante, invece di venir
radicalizzati nella loro diversitd come accade
nell’opera di Paolini, in Johns vengono identifi-
cati attraverso un illusionismo pittorico trompe-
Uoeil. L'immagine piatta raffigurante una ban-
diera, essa stessa un oggetto molto piatto, alla
pari del bersaglio, si avvicina attraverso la pro-
pria piattezza all’oggetto rappresentato. Le pro-
prieta del aupporto (tela) e le proprieta dell’og-

getto raffigurato (bandiera) si sovrappongono e si
conciliano. Significato e significante convergono a
livello di illusione. Da ¢id scaturiscono le tipiche
domande ,,Questo & un quadro che raffigura una
bandiera?* ,,0 & piuttosto una bandiera che funge
da quadro?* L'identitd formale e visiva del quad-
rilatero della tela e del quadrilatero della ban-
diera ha reso evidente la modalita della presenza
del soggetto della pittura figurativa (K. Baker)?.
Cio6 & comunque ancora la cosa migliore che si
possa dire di quest’opera, dalla prospettiva del
diktat modernistico della planarita della pittura.
Lo spazio pittorico sparisce da questo quadro.
»Assenza visibile” (K. Baker)!0 & di conseguenza
il modo di presentarsi dei soggetti figurativi.
Proprio per tale motivo sono emerse le domande
,»Chi vede cid che & assente? ,,Chi & colui che
vede?“1l,  Che cosa significa visibilitd®, ,,Che
cosa significa vedere?*, ,,Come viene rappresen-
tato e strutturato cid che & vifibile?*

11 ,,rendere visibile* diventa il nuovo territorio
artistico. ,,Rendere visibile“ & il territorium
artis di Paolini. Egli ha trovato risposte alla
domande poste, ovvero risposte al di 13 della
.'croce’ del minimalismo® (1986, Hal Foster)!2.
Percid subito dopo il Disegno geometrico Paolini
ha introdotto nel quadro, nella cornice vuota,
nello spazio I’autore, il soggetto chiamato a
guardare, e i problemi della prospettiva. Le pra-
tiche artistiche prototipiche, minimalistiche e
concettuali svolte da Paolini tra il 1960 ed il
1965 hanno gia fornito risposte al problema che
concettualismo e minimalismo avrebbero posto
tra il 1965 ed il 1970.

VISIONE, CAMPO VISIVO, CHI VEDE?

La pittura di Paolini poteva fornire una risposta
al quesito di ,,Chi vede?*, poiché il suo Disegno
geometrico era una bandiera astratta, un’imma-
gine che per il suo essere geometrico pone al cen-
tro lo sguardo e I'autore. Tutte le attivitd artisti-
che di Paolini in questo periodo fino al 1965 sono

anti-illusionistiche ed anticipano quindi una ten-
denza fondamentale degli anni 60. Il procedere
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Gesichtsfeld fithrte Paolini zur perspektivischen
Malerei der Renaissance. Die perspektivische Re-
prisentation des Raumes wird zu einem Schliissel-
problem und -motiv von Paolinis Versuchen, den
Bildraum des Tafelbildes zu iiberwinden. Diese Un-
tersuchungen zum Gesichtsfeld und zur Perspektive
verbinden Paolini auch mit Ansitzen von Robert
Morris, Sol LeWitt, Jan Dibbetts und anderen Kiinst-
lern der Minimal- und Concept Art. Mit seinem
dsthetischen Programm, das Visualitit und Visibilitat
(wie Robert Barry, Giovanni Anselmo) selbst zum
Thema/Sujet macht!S, steht Paolini auch in einer
groBen italienischen Tradition einer Kognitionstheorie
des Sehens.17 Die Titel der Biicher ihres bedeutend-
sten Vertreters, Gaetano Kanisza, namlich Gramma-
tica del vedere (1980) und Vedere e pensere (1991)
konnten von Paolini stammen.

ARTE POVERA

In seinem ersten Text zur Arte povera hat Germano
Celant behauptet: ,,Die Art des Seins hingt vom Ge-
brauch, vom Material ab.“18 Dies ist eine Paraphrase
von Wittgensteins berithmter Definition: ,.Die Bedeu-
tung eines Satzes héngt ab von seinem Gebrauch®,
mit dem er um 1930 seine Theorie der ,,Sprach-
spiele” begriindete. Damit ist erkennbar, daf die Arte
povera urspriinglich nicht eine Poesie des Materials
war, sondern auch eine Semiologie. Deswegen rithmt
Celant im Text Paolini fiir seine ,,Identifikation von
Bild und Instrument. Die Uberlagerung von Bild und
Idee. Seine Analyse der visuell-verbalen Sprache.“19
Die Arte povera ist nach L. Fontana, P. Manzoni,
G.P. Gallizio die wichligste Bewegung der italieni-
schen Neo-Avantgarde. Die Beziehungen und Be-
griffe der historischen Avantgarde und der Neo-
Avantgarde wurden in den frithen 60er Jahren erst-
mals von der italienischen Neoavanguardia disku-
tiert, was heute zu Unrecht vergessen wurde.20 Die
Arte povera, ein Ausdruck, den Celant vom ,,armen
Theater” Grotowskis abgeleitet hat, war ein mehr
oder minder linker kiinstlerischer Guerillakrieg2!
gegen die amerikanische Kolonialisation (2.B. durch
die Pop Art) und eine Uberwindungsoption zur
Minimal Art. So waren schon von Anfang an die

Weichen dafiir gestellt, daB Paolini bei seiner Aus-
einandersetzung mit der Differenz von Signifikat
und Signifikant, von Wort und Bild, von Gegenstand
und Bild in der europiischen Kunstgeschichte seine
Quellen suchte. Insbesondere in der zweiten und
dritten Phase seiner Arbeit, wenn er die anfinglich
rein materiell definierte metonymische Kette um
einige visuelle Glieder erweitert. Metonymische
Kette bedeutet, daB Paolini innerhalb ein und der-
selben Menge von Elementen (wie Rahmen, Staffe-
leien etc.) operiert, aber in dieser Menge Verschie-
bungen vornehmen kann. Diese Verschiebungen ver-
lassen zwar nicht den Zeichen- und Gegenstands-
raum der Institution Kunst, dehnen aber den Ele-
mentbereich aus. Paolini beginnt immer mehr, das
strikte Repertoire von leeren Rahmen, unbemalter
Leinwand zu verlassen und Artefakte, Codes der
Kunstgeschichte, des Museums zu inkludieren. Der
Kiinstler als Archivar von Artefakten, als Sammler.
Er geht dabei nicht kombinatorisch vor, so sehr
seine Arbeitsweise auch danach ausschauen mag,
sondern anagrammatisch. Er zerschligt die histori-
sche Grammatik des Sehens, des Denkens und bei
seiner Suche nach Entsprechungen, Analogien zwi-
schen den Elementen entsteht eine andere Gram-
matik. Die Anagrammatik liefert keine fertigen
Sttze, keine abgeschlossenen Produkte, keine auto-
nome Werke, sondern nur Situationen, unfertige
Provisorien, ,,Requisiten®, wie die Installation
Kiinstler-Theater (1989) zeigt.

KONZEPTKUNST

Von den drei primaren Reprisentationsweisen, welche
die Konzeptkunst charakterisieren, nimlich die philo-
sophische, die systemische und die strukturalistische,
steht Paolini der strukturalistischen am nichsten.22
Wenn er auch nicht mit Sprache und Zahlen in der
Weise von Art & Language oder Hanne Darboven
oder Joseph Kosuth arbeitete, deren Kritik am visu-
ellen Formalismus der 50er Jahre, am formalen Iilu-
sionismus und an der piktorialen Einheit des Moder-
nismus hat Paolini geteilt. Strukturalistisch war
Paolinis Vorgangsweise durch die Trernung von Si-
gnifikant und Signifikat, d.h. von Tafel und Bild.

anti-illusionistico'® di Paolini, peraltro fonda-
mentale per ’arte critica degli anni ‘60, la squa-
dratura di una superficie ehe & ¢ontemporanea-
mente anche la squadratura del campo visivo
non sposta Pattenzione critica dell’osservatore
sulla condizione oggettuale del quadro, bensi
sull’osservatore stesso € sui suoi meceanismi per-
cettivil4. Il quadro viene quindi concettualizzato
e dematerializzatol®. Con la squadratura del
campo visivo I’artista si libera dal contesto del
quadro e raggiunge una posizione dalla quale
pud arrivare contemporaneamente dietro e
davanti al quadro. In veste di attante dietro al
quadro, I’autore diventa visibile; quali attori
entro il campo visivo entrano in scena sia I’auto-
re che I’osservatore. L’interesse per il campo che
oltrepassa il campo scenico del quadro ha
condotto Paolini verso la pittura prospettica del
Rinascimento. La rappresentazione prospettica
dello spazio diventa un problema ed un motivo
chiave del tentativo di Paolini di superare lo
spazio del quadro. Queste ricerche sul campo
visivo e la prospettiva legano Paolini anche ad
alcuni principi operativi di Robert Morris, Sol
LeWitt, Jan Dibbetts e di altri artisti della
Minimal Art e della Concept Art. Con il suo pro-~
gramma estetico che rende soggetto/temal6 la
visualitd e la visibilita stessa (cfr. Robert Barry,
Giovanni Anselmo), Paolini si colloca anche
all’interno della grande tradizione italiana della
teoria cognitiva del vederel?. Potrebbero essere
di Paolini i titoli dei libri scritti dal pilt impor-
tante tra i rappresentanti di detta teoria,
Gaetano Kanisza, quali Grammatica del vedere
(1980) e Vedere e pensare (1991).

ARTE POVERA

Germano Celant nel suo primo testo sull’Arte
povera afferma che il modo dell’essere dipende
dall’uso, dal materiale!® parafrasando la famosa
definizione di Wittgenstein secondo cui il signifi-
cato di una proposizione dipende dall’uso che se
ne fa, definizione fondamentale per 1’elaborazio-
ne della sua teoria dei ,,Giochi linguistici® nel

1930. Da cid emerge che I’Arte povera inizial-
niente non era solo poesia del materiale ma anche
semiologia. Per questo Celant, nel suo testo, elo-
gia Paolini per la sua ,identificazione di immagi-
ne e strumento, la sua sovrapposizione di imma-
gine ed idea, la sua analisi del linguaggio visivo-
verbale.“19 Dopo L. Fontana, P. Manzoni e G.P.
Gallizio I’Arte povera rappresenta il movimento
pidt importante della neo-avanguardia italiana. I
rapporti e i concetti delle Avanguardie storiche e
delle Neoavanguardie furono discussi per la
prima volta, all’inizio degli anni ‘60, dalla Neo-
avanguardia italiana, cosa che oggi a torto & ca-
duta nel dimenticatoio®0. L’espressione di Arte
povera, che Celant ha ripreso dal ,,teatro pove-
ro“ di Grotowski, sta per una guerriglia artistica
tendenzialmente di sinistra mossa contro il colo-
nialismo americano (ad es. tramite la Pop Art),
nonché per un’opzione di superamento della
Minimal Art. Paolini quindi, fell’affrontare la
differenza tra significato e significante, tra parola
ed immagine, tra oggetto e quadro, non poté non
cercare le fonti d’ispirazione nella storia dell’arte
europea. Cié vale in particolar modo per la
seconda e terza fase del suo lavoro, nelle quali
amplia di alcuni anelli visivi la catena metonimica
inizialmente definita esclusivamente in senso
materiale. ,,Catena metonimica® designa quil’o-
perare di Paolini all’interno di un insieme di ele-
menti (cornice, cavalletti, ecc.), all’interno del
quale, tuttavia, egli realizza una serie di sposta-
menti. Tali spostaﬁxenti, pur non uscendo dallo
spazio dei segni e degli oggetti propri dell’arte
come istituzione, servono comunque ad allaxgare
il contesto degli elementi. Paolini inizia ad abban-
donare gradualmente il repertorio delle cornici
vuote € delle tele bianche, per includere nella
sua opera gli artefatti e i codici della storia
dell’arte e del museo. L’artista funge da archivi-
sta di artefatti, da collezionista. Egli procede in
modo anagrammatico e non per combinazioni,
anche se il suo operare pud sembrare tale.
Scomponendo la grammatica storica del vedere e
del pensare, la sua ricerca di corrispondenze, di
analogie tra gli elementi crea una grammatica
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Weil er nicht aufgehort hat, die traditionellen Werk-
zeuge und Dispositive von Malerei und Skulptur zu
verwenden, ebensowenig wie spiter Buren und
Broodthaers. waren seine Arbeiten Essays iiber
Kunst, zwar nicht geschriebene Essays tiber Kunst,
aber Ausstellungs-Essays tiber Kunst. Er hat ja
keine Objekte im Studio gemacht und in der Galerie
ausgeslellt, sondern er hat die Ausstellung mit Mit-
teln der Galerie eben dort gemacht. Gerade diese
Position Paolinis hat ihn fiir die 90er Jahre so aktu-
ell gemacht. Die linguistische Prozedur, die Paolini
dabei am héufigsten verwendete. ist die Metonymie,
die sprachliche Figur der Verschiebung, wie wir sie
aus dem Film kennen. Paolini ist in seiner filmi-
schen Choreographie von Gegensténden und Werk-
zeugen der Kunst, die er nach metonymischen Mo-
dellen arrangiert, durchaus vergleichbar den struktu-
ralistischen Filmen des groBen Kiinstlers Hollis
Frampton. Auch dessen Filme sind auf perfekte
Weise strukturalistisch und systemisch organisiert.

Von RAHMEN zZu KONTEXTEN

Im Verlaufe der Jahre hat Paolini sein Werk nicht
nur immer mehr differenziert, sondern auch in etwa
drei Schritten bzw. Phasen immer mehr expandiert.
In der ersten Phase, der umfassenden, stringenten
und kohérenten Dekonstruktion der materiellen Dis-
positive, hat Paolini die Codes und den Kalkiil der
klassischen Malerei empirisch dekodiert. An die
Stelle des Bildes trat das Tafelbild, an die Stelle des
Tafelbildes die Tafel. Die Rahmen substituierten das
Bild. Leere Staffeleien, Spiegel als leere Tafelbilder,
gestapelte Bilder, zerschnittene Bilder, aus dem Rah-
men gekippte Bilder, umgekippte Tafeln in Vitrinen,
gefaltete Leinwiinde, leere Rahmen, bildeten den
Raum des Bildes ohne Bild. (Cadre, 1971) Der illu-
siondre Bildraum wurde aus dem Bild selbst heraus-
gepreBt. Indem die materiellen Dispositive der Male-
rei selbst im Raume standen, eroberten die Bilder
den realen Raum (Lo spazio, 1967). Die spatiale Ma-
lerei mit Hilfe von Spiegeln als Tafelbildersatz wurde
auch von Pistoletto und Buren aufgegriffen.

In seiner zweilen Phase hat Paolini die Codes und
den Kalkil der klassischen Skulptur dekonstruiert.

Leere Sockel substituierten die Skulptur. Auch hier
sehen wir, wie der Signifikant (der Sockel) sich zum
Signifikat (zur Skulptur) aufwirft. Das Spiel der
Metonymien und Symmetrien wiederholt sich in den
Figuren aus Gips. Umgedrehte und gebrochene
Stulen auf Spiegeln oder ohne Spiegel, zerschnitte-
ne und symmetrisch dislozierte Gipsfiguren auf
Sockeln oder an Winden oder in Vitrinen visualisie-
ren den Ruin der Skulptur. Leere Vitrinen, leere
Podeste, welche die Tradition der malerischen Null-
zeichen der ersten Phase in der dritten Dimension
fortsetzten, also die skulpturalen Signifikanten, wur-
den selbst zu kiinstlerischen Signifikaten erklart.
Stiihle, die normalerweise nur Hilfsmittel im Aus-
stellungsbetrieb sind, wurden vom Rand des kiinst-
lerischen Systems in das Zentrum gezerrt und selbst
zu Skulpturen erklart. Umgelegte, verstreute Ses-
seln, die zum Teil die Scatter-Technik der Minimal-
Art weiterfiihren, durchsetzt mit linguistischen Par-
tikeln, Buchstaben etc. oder mit Residuen der Male-
rei, werden zu Skulpturen bzw. plastischen Installa-
tionen assembliert.

In seiner dritten Phase hat Paolini seinen Referenz-
rahmen, die perspektivische Malerei der Renais-
sance, verlassen und nicht nur den Rahmen des
Bildes in den Raum hinein iiberschritten, sondern
auch die Rahmenbedingungen der Kunstprisenta-
tion und -produktion selbst zum Gegenstand seiner
kiinstlerischen Recherche gemacht. Paolini hat
seine Syntax erweitert. Die Elemente aus Phase eins
und zwei arrangiert er zu raumgreifenden Installatio-
nen. Diese Elemente stammen allerdings nicht aus
dem Alltag wie in der Installationskunst von Ilya
Kabakov, sondern aus der Kunstgeschichte und zum
Teil aus seiner eigenen Geschichte. Paolini appro-
priiert nach der metonymischen Methode nicht nur
sein eigenes Werk, die Geschichte seiner Auseinan-
dersetzung mit den visuellen Werkzeugen der Kunst,
sondern auch allgemein die Geschichte der Kunst
und der Kunsttheorie. Gerade diese Phase macht
Paolini zu einem entscheidenden Impulsgeber fiir
den Paradigmenwechsel der 60er Jahre und deren
Nachfolger in den 90er Jahren. Gerade von diesen
Arbeiten aus kann von heutiger Perspektive her,
eine neue Lektiire des Werkes von Paolini

diversa. L’installazione Kiinstlertheater (1989)
evidenzia che I’anagrammatica non fornisce
frasi fatte, prodotti ﬁniti,'opere autonome, ma
costruisce solo situazioni provvisorie, incomple-
te, semplici ,,accessori“.

ARTE CONCETTUALE

Tra i tre principali metodi rappresentativi che
caratterizzano I’arte concettuale — ovvero quella
filosofica, quella sistemica e quella strutturalisti-
ca — Paolini si avvicina di pit a quella struttura-
listica®2. Anche se non ha lavorato con il lingu-
aggio e i numeri alla maniera di Art & Language
o alla maniera di Hanne Darboven o Joseph
Kosuth, Paolini ha condivise la loro critica al
formalismo visivo degli anni ‘50, all’illusionismo
formale ed all’unita pittoriale del modernismo.
L’approccio metodologico di Paolini era di tipo
strutturalistico nella separazione tra significante
e significato, ovvero tra supporto e immagine.
Continuando ad utilizzare gli strumenti e i dispo-
sitivi tradizionali della pittura e della scultura,
come fecero piit tardi Buren e Broodthaers, le
sue opere erano ,,saggi” espositivi (anziché scrit-
ti) sull’arte — giacché egli non creava degli oggetti
in studio esponendoli poi in una galleria, bensi
costruiva le mostre in situ, con i mezzi della gal-
leria stessa. Ed & proprio questa posizione che ha
reso Paolini cosi attuale negli anni °90. Il proce-
dimento linguistico che Paolini ha usato pin di
frequente & la metonimia, la figura linguistica
dello spostamento. La coreografia filmica di
oggetti e strumenti dell’arte che Paolini sistema
secondo modelli metonimici, pud essere parago-
nata ai film strutturalistici di Hollis Frampton,
anch’essi organizzati in maniera perfetta secondo
le regole strutturalistiche e sistemiche.

DALLE CORNICI AT CONTESTIL

Nel corso degli anni Paolini non solo ha diffe-
renziato sempre pit le sue opere, ma le ha anche
progressivamente sviluppate in tre passi o fasi
differenti. Nella prima fase, quella della deco-

struzione globale e coerente dei dispositiviv mate-
riali, Paolini ha decodificato i codici ed il calco-
lo della pittura classica. Al posto dell’immagine
& comparso il dipinto, al posto del dipinto il sup-
porto. Le cornici hanno sostituito il quadro.
Cavalletti vuoti, specchi fungenti da quadri
vuoti, quadri accatastati, dipinti rotti, dipinti
strappati dalle cornici, tele ribaltate e messe in
teche, tele piegate, cornici vuote, costituiscono
lo spazio del quadro senza immagine (Cadre,
1971). Lo spazio illusorio & stato estrapolato dal
dipinto stesso. Attraverso la disposizione dei
dispositivi materiali della pittura nello spazio
tridimensionale i quadri hanno conquistato lo
spazio reale (Lo spazio, 1967). La pittura ,.,spa-
ziale” con "ausilio di specchi in sostituzione del
quadro & stata ripresa anche da Pistoletto e da
Buren.

Nel corso della seconda fase ]?-aolini ha deco-
struito i codici ed il calcolo d&lla scultura classi-
ca. Basi vuote hanno sostituito la scultura.
Anche qui vediamo come il significante (base)
assurge a significato (scultura).Il gioco delle
metonimie e delle simmetrie si ripresenta nelle
figure di gesso. Colonne ribaltate e spezzate su
specchi o senza specchi, figure in gesso spezzate
e dislocate simmetricamente su basi o a parete
oppure collocate in vetrine visualizzano la rovi-
na della scultura. Vetrine vuote, basi vuote che
proseguono la tradizione del grado zero della
prima fase in forma tridimensionale — ovvero i
significanti scultorei — sono dichiarati essi stessi
significati artistici. Sedie che normalmente,
all’interno del sistema espositivo, fungono da
ausili, sono state trascinate con forza dal margi-
ne del sistema artistico al centro e sono divenute
esse stesse scultura. Poltrone rovesciate e spar-
pagliate che in parte proseguono la tecnica
Scatter della Minimal-Art, costellate di particelle
linguistiche e di sillabe ecc. oppure di attributi
pittorici, vengono assemblate in sculture o
installazioni plastiche.

Nella terza fase Paolini ha abbandonato il suo
ambito di riferimento, la pittura prospettica del
Rinascimento, e non solo ha superato i limiti del
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unternommen werden, die ihn in den Reflexions-
horizont von Michael Asher, Daniel Buren und
Marcel Broodthaers stellt.

DIE AUSSTELLUNG ALS KUNSTMEDIUM

Paolini ist von der Analyse des Bildes und des Be-
trachlers (siehe seine Perspektive- und Gesichts-
feldstudien) tiber die Dekonstruktion des Rahmens,
des Bildes und der Rahmenbedingungen der Kunst
auch zur Analyse des Ausstellungsraumes, des Ortes
der Kunst gelangt, prototypisch fiir Kontextkunst.
Entscheidend dabei war die Verlagerung seiner Ana-
lyse von der Semantik zur Pragmatik, von der Illu-
sion zur Empirie. Auch wenn Paolini, wie wir selbst-
verstindlich feststellen miissen, nicht in die 6kono-
mischen und sozialen Bedingungen der Kunst vorge-
drungen ist, sondern mehr oder minder in der forma-
len und visuellen Dimension verharrte, was sich ja
zwangsldufig aus seiner Traditionslinie der Kunst-
als-Kunst ergibt, miissen wir dennoch geltend
machen, daB sein kiinstlerisches Vorgehen, mit den
Mitteln von Ausstellungsdispositiven selbst Ausstel-
lungen zu machen, die Vorbedingungen fiir die fol-
genden sozialen, institutionskritischen Modelle lie-
ferte. Indem Paolini anstelle der Kunstwerke (Skulp-
tur und Tafelbild) Sockel und Rahmen (Dispositive
der Skulptur und Malerei) zusammen- und ausstell-
te, also (wie Reinhard Mucha) mit den Mitteln der
Galerie baw. des Museums eine Ausstellungssitua-
tion herstellte, mit den Ausstellungsdispositiven
selbst Kunstgegenstinde schuf, hat er jene Reise in
das Innere der Institution Ausstellung begonnen, in
das Innere des Betriebssystems Kunst, die in der
Folge den institutionellen Apparat, welcher den
Ausstellungen dient, selbst dekonstruierte. Paolini
hat zwar nicht, wie spiter z.B. Hans Haacke, die
soziale und skonomische Funktion der Kunstinstitu-
tionen bloBgelegt, sondern weiterhin im Rahmen der
Institution Kunst operiert, aber indem er jenen Teil
des institutionellen und architektonischen Ausstel-
lungsapparates, der bisher nur Kontext war, selbst
zum Text erklérte. hat er die zentrale Illusion der
Moderne, das autonome Kunstwerk von innen her
formal zerstort. Er hat mit den kiinstlerischen

Mitteln selbst, mit den historischen Hilfsmitteln der
Kunst, indem er diese exponierte, die Kunst als
Dispositiv und Apparat kritisch zerlegt und muBte
dabei nicht wie die Kiinstler der Duchamp-Linie
eine Entfunktionalisierung, Entpolitisierung bzw.
Asthetisierung der Alltagsobjekte und Sublimierung
der Trivialgegenstéande in Kauf nehmen wie die Pop
art. Wie die gesamte Arte povera ist besonders
Paolinis Besinnung auf die europiische Kunstge-
schichte eine kritische Antwort auf die Hegemonie
der amerikanischen Popularkultur.

Wenn wir uns einige Texte von Buren vor Augen
fithren wie Rahmen (1970), Ausstellung einer Aus-
stellung (1972), Uber die Autonomie eines Kunstwerks
(1980), Uber die Institutionen im System der Kunst
(1980), dann erkennen wir sogleich die Nahe zu
Gedankengingen von Paolini. Wie Paolini vor 1965
hat Buren zwischen 1965 und 1968 nach einer
Malerei am Nullpunkt, die nur auf sich selbst ver-
weist, die nur Fliche und nicht Bildflache ist, ge-
sucht. Fir dieses reduzierte, neutrale Objekt ohne
Reprisentation von Welt hat Buren das beriihmte
System seiner vertikalen Streifen gefunden. Wie
Paolini ging es Buren um malerische Nullobjekte,
um den Nullzustand, um den Nullpunkt der Malerei.
Wie Paolini sah er die Gemilde als Rahmen im
Rahmen ihrer Umgebung, namlich den Autor, den
Betrachter, den Raum, das Museum. Daher verwei-
sen seine Streifen als visuelle Zeichen. die keine
Bilder sind, auf die Destruktion der auktorialen und
referentiellen Aspekte der Kunst. Wie Buren will
Paolini mit der Auflésung des Werkbegriffs die
Frage nach der Konstruktion von Visualitst stellen
und die Grenzen von Sichtbarkeit ausloten.

Die Begriffe Kunsthalle, Ausstellung, Sammlung,
Museen spielen auch fiir die Kunst von Marcel
Broodthaers eine zentrale Rolle. In den Arbeiten aus
der Mitte der 70er Jahre, wie Entrée de I'Exposition
(1974), Un Jardin d’Hiver (1973), Salle Blanche
(1975), Musée d’Art Moderne (1968-72), erkennen
wir Ensembles, die ebenfalls aus Requisiten des
Ausstellungs-und Museumsbetriebs zusammenge-
stellt sind und mit der Trennung von Signifikant und
Signifikat operieren. In seinem Anspruch, Poetik als
Politik zu definieren. steht Broodthaers ziemlich
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quadro compenetrando lo spazio, ma ha anche
fatto oggetto della sua ricerca artistica le condi-
zioni della presentazione e della produzione arti-
stica. Paolini ha allargato la propria sintassi.

Gli elementi delle fasi uno e due sono stati da lui
trasformati in installazioni spaziali. Questi ele-
menti tuttavia non sono presi dalla vita di tutti i
glorni come nelle installazioni di Ilya Kabakov:
bensi dalla storia dell’arte e in parte dalla storia
personale. Paolini non si appropria metonimica-
mente solo della propria storia, delle proprie ri-
flessioni sugli strumenti visivi dell’arte, ma anche
della storia dell’arte e della teoria artistica.
Proprio questa fase rende Paolini uno dei prin-
cipali e decisivi ispiratori del cambio paradigma-
tico degli anni 60 e dei suoi successori negli anni
90. Infatti partendo da questi lavori e partendo
dalla prospettiva attuale pud essere condotta
una nuova lettura del’opera di Paolini, che lo
colloca nell’orizzonte di riflessione di Michael
Asher, di Daniel Buren e di Marcel Broodthaers.

LA MOSTRA QUALE STRUMENTO ARTISTICO

Paolini, partendo dalla analisi dell’immagine e
dell’osservatore ( cfr. gli studi sulla prospettiva e
sul campo visivo) & giunto, attraverso la distru-
zione della cornice, del quadro e delle ,,cornici®
dell’arte, all’analisi dello spazio espositivo e dei
luoghi dell’arte, in modo prototipico, all’arte
contestuale. E stato decisivo, a questo proposito,
il trasferimento della sua analisi dalla semantica
alla pragmatica, dalla llusione all’empiria.
Anche se Paolini non & approdato all’indagine
della dimensione economica e sociale dell’arte
ma si & mantenuto fedele, in maniera piit o meno
evidente, alla dimensione formale e visiva, cosa
che necessariamente deriva dalla linea della tra-
dizione dell’arte come arte, possiamo comungue
affermare che il suo procedimento artistico, che
rende i dispositivi espositivi, essi stessi, oggetto
dell’esposizione, ha fornito le premesse per i
successivi modelli sociali di critica istituzionale.
Mettendo in esposizione basi e cornici (dispositi-
vi della scultura e della pittura) anziché opere

d’arte (sculture € quadri) — creando cioé una
situazione espositiva con i mezzi della galleria e
del museo (alla pari di Reinhard Mucha), gene-
rando oggetti artistici con i dispositivi stessi
dell’esposizione — Paolini ha intrappreso quel
viaggio all’interno dell’istituzione ,.esposizione,
all’interno del sistema arte, che in seguito avreb-
be decostruito I’apparato istituzionale stesso al
servizio delle esposizioni. Paolini non ha messo a
nudo la funzione sociale ed economica delle isti-
tuzioni artistiche come avréebbe poi fatto Hans
Haacke, bensi ha operato all’interno dei confini
dell’istituzione arte. Tuttavia, trasformando in
testo quella parte dell’apparato espositivo istitu-
zionale ed architettonico che finora aveva costi-
tuito solamente il contesto, egli ha distrutto I’il-
lusione centrale dell’arte moderna, I’autonomia
dell’opera darte dall’interno. Esponendoli, egli
ha criticamente scomposto, con i mezzi e gli an-
sili storici dell’arte, il concette di arte come di-
spositivo e come apparato, senza piu dover fare
i conti — a differenza degli artisti del filone
duchampiano — con una defunzionalizzazione,
una depoliticizzazione, una estetizzazione degli

.oggetti quotidiani né con una sublimazione degli

oggetti pit comuni, come nel caso della Pop Art.
L’intera Arte povera, ma soprattutto la coscien-
za della storia dell’arte europea manifestata da
Paolini hanno dato tna risposta critica all’ege-
monia della cultura popolare americana.

Sé consideriamo alcuni testi di Buren come ad
esempio Cornici (1970), Mostra di una mostra
(1972), Sull’autonomia dell’opéra d’arte (1980),
Le istituzioni all’interno del sistema dell’arte
(1980) ci rendiamo immediatamente conto di
quanto siano vicini alle riflessioni di Paolini.
Esattamente come fece Paolini prima del 1965,
anche Buren — negli anni tra il 1965 ed il 1968 —
cercd una pittura al grado zero che rinviasse
solo a sé stessa, che fosse solo superficie e non
superficie pittorica. Per questo oggetto neutrale
ridotto senza alcuna rappresentazione del mon-
do, Buren ha elaborato il famoso sistema delle
strisce verticali. Analogamente a Paolini anche
Jui vedeva i dipinti come cornici all’interno di
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exakl zwischen Paolini und Buren. Denn auch er
df{nel den Gegensiandsbereich seiner Ausstellungs-
kunst selten iiber den historischen Horizont des
Ausslellungssystems hinaus.

Michael Asher, der nicht Palmen und Podeste des
Ausstellungssystems, sondern Heizkorper in das
Zentrum der Sichtharkeit (als Kunstwerksubstitute)
stellt, ist nicht so elegant wie Broodthaers und
Paolini, sondern viel materialistisch-empiristi-
scher.2% Das ermoglicht ihm aber zumindest gele-
gentlich aus dem Gegenstandsreich des Ausstel-
lungssystems auszubrechen und z.B. Wohnwagen als
Vehikel seiner Ideen zu verwenden. Wie Asher hat
Paolini protokontextuell die Dispositive des
Mediums Ausstellung dekonstruiert.

HYPOTYPOSE STATT REPRASENTATION

In seiner dritten Phase hat Paolini alle Problem-
felder, die er seit 1960 ersffnet hat, virtuos ver-
einigt: die Kunst als Sprachspiel, die Dekonstruk-
tion von Malerei und Skulptur, indem er deren Dis-
positive selbst zu #sthetischen Werken erklirte, die
Dialektik des Blicks, die Position des Beobachters,
die Appropriation der Kunstgeschichte, die Selbst-
referenz der kiinstlerischen Hilfsmittel, die zu
Kunstwerken emanzipiert werden, die Ausstellungs-
situation als Konstruktion von Kunst. Paolini bril-
liert in dieser Phase des Ausstellungsmediums als
neue Kunstform.24 Nach der langen Phase der
selbsttreflexiven Werke, welche die materiellen,
auktorialen, kontextuellen und historischen Vorbe-
dingungen der Kunst zum Sujet hatten, ist er zum
Kern der Reprisentationskrise vorgedrungen, zum
Medium der Ausstellung selbst. Er macht die Aus-
stellung zum Kontext seiner Kunst. Die Ausstellung
als Représentationsmedium wird schlieBlich auch
dekonstruiert. So wie die Farbdose kein Stiick Wirk-
lichkeit abbildete, sondern nur das Requisit und die
Vorhedingung zur Abbildung war, so sind auch
Kunstwerke in Paolinis Ausstellung keine fertigen
Werke, sondern nur Vorbedingungen fiir Werke,
bloBe Requisiten der Reprasentation. Mit der unfer-
tigen Ausstellung bleibt auch die Reprasentation
unfertig und unvollendbar. Die Krise der Représen-
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tation wird selbst reprisentiert, stellt sich selbst dar
und zur Schau. Die Ausstellungskunst ermoglicht,
iiber die Farb- und Formprobleme hinauszugehen,
d.h. keine Episode zu erzihlen, sondern zu erzshlen,
wie Reprisentation konstruiert wird. Wenn Noten-
stiander klassische Skulpturensockel ersetzen und
Fotos von Schauspielern Helden der Geschichte ent-
sprechen wie in Apoteosi di Omero (1970-71), dann
ist das Schiff der Geschichte briichig und die Repri-
sentation zerfillt in Ruinen. Trauver, Tragik einer-
seits, apollinische Helligkeit andererseits. Wie die
Tafel befreit wurde, Vehikel fiir Bilder zu sein, so
nun die Ausstellung, Vehikel fir die Reprisentation.
Im Reich der Requisilen kollabiert die klassische
Reprisentation. Die mentalen und visuellen Mecha-
nismen, die kulturellen, geschichtlichen Codes, die
Form und Gestalt konditionieren, entfaltet er in sei-
nen Ausstellungen auf eine Weise, die mit Kant
Hypotypose genannt werden konnte.

In seiner . Kritik der Urteilskraft“ versucht Kant
eine Definition von Darstellung, von Reprisentation

als Versinnlichung und greift dabei auf den griechi- -

schen Begriff der Hypotyposis (hypo = unten, typosis
= Figur) zuriick. Unter der Gedankenfigur der Hypo-
typose versteht Kant eine sichtbare Darstellung, die
sich gewissermaBen selbst zur Schau stellt, ein Zur-
schaustellen der Erscheinungsform von etwas. Die
Darstellung stelit sich selbst dar. Dieses Wort wird
auch mit Bild oder Tableau tibersetzt, weil der Hy-
potypose zugeschrieben wird, durch die Evidenz
ihrer Veranschaulichung bzw. Vergegenwirtigung ein
Bild in eine lebendige Szene zu verwandeln. Kant
hat unter Hypotypose hingegen ausschlieBlich die
Darstellung reiner Begriffe des Verstandes und der
Vernuntt verstanden. Die Hypotypose hat daher die
Funktion Sinnlichkeit, Verstand und Vernunft mit-
einander in Beziehung zu setzen. Die Tableaus von
Paolini sind solche wechselseitige Verbindungen von
Begriffen und Anschauungen, intelligible Schonheit
(Del bello intelligibile, 1978). Mit dieser Methode
der Hypotypose hat Paolini das Verborgene im Netz
der visuelllen Codes der Kultur sichtbar gemacht,
das Abwesende visuell anwesend. Sichtbarmachen
ist daher sein #sthetisches Programm.
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cornici, nella fattispecie I’autore, I’osservatore,
lo spazio, il museo. Proprio per questo motivo le
sue strisce rimandano — in qualita di segni visivi
e non di immagini — alla distruzione degli aspetti
autoriali e riferenziali dell’arte. Come Buren,
anche Paolini, superando il concetto di opera,
vuole affrontare il quesito della proposizione
della visualita e sondare i confini del visibile.
Anche all’interno della produzione artistica di
Marcel Broodthaers concetti quali galleria d’ar-
te, mostra, raccolta, musei rivestono un ruolo
fondamentale. Nelle opere realizzate verso la
metd degli anni ‘70 come ad esempio Entrée de
UExposition (1974), Un jardin d"Hiver (1973),
Salle Blanche (1975), Musée d’Art Moderne
(1968-72) sono riconoscibili degli insiemi formati
anch’essi da attributi del sistema museale e volti
anch’essi a dividere significante e significato.
Nel suo sforzo di definire la poetica come politi-
ca Broodthaers si colloca abbastanza precisa-
mente tra Paolini e Buren. Anche lui, infatti,
amplia solo di rado I’ambito tematico della pro-
pria arte espositiva al di 13 dell’orizzonte storico
del sistema espositivo in sé.

Michael Asher che non pone palme o piedistalli
al centro della visibilita, bensi caloriferi (come
sostituti di opere d’arte), non & elegante come
Broodthaers o Paolini, ma molto pidt materiali-
sta ed empirico?3. Cid tuttavia gli consente di
uscire perlomeno ognitanto dall’ambito tematico
del sistema espositivo per usare ad esempio un
camper come veicolo delle sue idee. Come Asher,
anche Paolini ha decostruito in modo protocon-
testuale i dispositivi del mezzo artistico della
mostra.

IPOTIPOSI ANZICHE RAPPRESENTAZIONE

Nella sua terza fase Paolini ha conciliato virtuo-
samente tutte le problematiche che lui stesso ha
aperte dal 1960 in poi: I’arte come gioco lingni-
stico, la decostruzione della pittura e della scul-
tura, definendo i loro stessi dispositivi come
opere estetiche; la dialettica dello sguardo, la
posizione dell’osservatore, I’appropriazione

della storia dell’arte, I’autoriferimento degli
strumenti artistici, che vengono emancipate ed
elevate al rango di opere d’arte; la situazione
espositiva come produzione di arte. E proprio
questo & forse il periodo pii fecondo dell’arte di
Paolini.24 Dopo una lunga fase di opere autori-
flessive che avevano per soggetto i presupposti
materiali, autoriali, contestuali e storici dell’ar-
te, egli & arrivato alla sostanza della crisi stessa
della rappresentazione, alla mostra quale mezzo
operativo. Egli fa della mostra il contesto della
sua arte. E infine decostruisce persino la mostra

_ intesa come mezzo di rappresentazione. Cosi

come il barattolo di colore non rappresentava
nessuna realtd essendo solo un utensile e un pre-
requisito per la raffigurazione della realta,
anche le opere d’arte, nelle esposizioni di Pao-
lini, non sono opere finite ma solo presupposti di
opere, prerequisiti di rappresentazioni. Nelle
sue mostre incompiute, quindi, anche la rappre-
sentazione rimane incompiuta; la erisi della rap-
presentazione si rappresenta da sé, si espone, si
mette in mostra. L’arte della esposizione permet-
te di superare i problemi cromatici e formali, di
non raccontare pit degli episodi per raccontare
invece come si costruisce una rappresentazione.
Quando un leggio sostituisce un classico piedi-
stallo, quando le foto di attori corrispondono
agli eroi della storia, come nell’Apoteosi di
Omero (1970-71), allora la nave della storia sta
per naufragare, la rappresentazione si scompone
in relitti Tristezza, tragicita da un lato e lucidita
apollinea dall’altro. Analogamente alla tela che &
stata liberata dal proprio destino di veicolare
delle immagini, anche I’esposizione cessa di esse-
re veicolo della rappresentazione. Nel regno
degli accessori assistiamo al collasso della rap-
presentazione classica delle sue mostre. Nelle
sue mostre Paolini sviluppa i meccanismi menta-
li e visivi, i codici culturali e storici che condi-
zionano la forma in una maniera che in termini
kantiani pud essere designata come ipotiposi.
Nella ,,Critica del gindizio® Kant cerca di defini-
re il concetto di raffigurazione e di rappresenta-
zione come sensualizzazione, adottando la parola
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greca ,,hypotyposis“ (Hypo = sotto, typosis =
figura). Con la figura astratta dell’hypotyposis
Kant intende una rappresentazione visibile che
in un certo senso si pone in evidenza da sola,
quindi una presentazione del modo in cui qual-
cosa appare. La rappresentazione si autorappre-
senta. Questa parola viene tradotta anche con
~immagine® o ,,tablean®, in quanto si attribuisce
all’ipotiposi la caratteristica di trasformare
un’immagine in una scena reale grazie all’evi-
denza con cui la illustra o rappresenta. Con il
concetto di ipotiposi Kant invece ha inteso esclu-
sivamente la rappresentazione di puri concetti
sviluppati dall’intelletto e dalla ragione.
L’ipotiposi ha pertanto la funzione di mettere in
relazione tra loro i concetti di sensibilita, intel-
letto e ragione. I ,,tableaux® di Paolini sono
appunto questi legami poliedrici di concetti e
concezioni, cioé la bellezza intelligibile (Del bello
intelligibile, 1978). Con il suo metodo della ipoti-
posi Paolini ha reso visibile cid che era nascosto
nella rete dei codici visivi della cultura, ha reso
presente cid che era assente. Rendere visibile &
dungque il suo programma estetico.
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