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STRATIGRAFIA DELLA PITTURA
Marco Meneguzzo

Quando nel 1977, a Kassel, alla sesta
edizione di Documenta, Gianfranco
Zappettini espone i suoi grandi quadri
bianchi, & in compagnia delle opere di
Robert Ryman e di Olivier Mosset, che
espongono anch’essi lavori bianchi. E’
il segno di un clima culturale, oltre che
il riconoscimento internazionale per
tre “capofila” della ricerca analitica,
che nel bianco riconosce quell'assolu-
tezza che é cosi idealmente vicina ai
concetti di “azzeramento” e di “grado
zero”, di “limite” e, perché no, anche
di “purezza”, se proprio volessimo ag-
giungere al percorso analitico anche
un poco di misticismo. E’ tutto bianco,
ma ogni bianco € diverso e significa
qualcosa di diverso, come ben sa ogni
esquimese — anzi, ogni inuit — e ogni
buon critico d’arte. Certo, ci vorrebbe il
compianto Arthur Danto che, parafra-
sando se stesso nel suo famoso sag-
gio sui monocromi rossi — tutti uguali
formalmente e tutti diversi semantica-
mente — adottasse il suo stesso lu-
cidissimo sistema per il bianco, cosa
che comunque era stata fatta, in ma-
niera intuitiva, sin dalla fine degli anni
Cinquanta proprio dagli artisti: Fon-
tana, Manzoni, Castellani, Bonalumi,
Scarpitta, Savelli, Simeti, — solo per
citare gli italiani — vedevano nel bianco
il segno di una desiderata rinascita, e
del resto la stessa frase fatta “passa-
re una mano di bianco” significa pro-
prio dimenticare e ricominciare. Se in
questo caso, tuttavia, il bianco poteva
essere considerato come un como-

do e perfetto “punto zero”, una sorta
di dichiarazione d’intenti per cid che
sarebbe stata la pittura di li in avanti,
gia nel decennio successivo — quello
che vede dispiegarsi appieno la prima,
piena maturita artistica di Zappettini
— dipingere quadri bianchi significa-
va qualcosa di diverso da quella pri-
ma straordinaria stagione di pionieri:
il “grado zero” era diventato non un
“punto” cui arrivare, ma un “territorio”
da esplorare, esattamente come l'a-
tomo, qualche decennio prima, era
diventato un microcosmo complesso
e articolato e non piu la particella piu
piccola dell’'universo.

Come esploratore di territori linguistici,
Zappettini ha adottato un metodo ana-
litico tanto rigoroso da entrare quasi in
conflitto con gli artisti che pure si de-




finivano “analitici”: di fatto, la notevole
stagione della “Pittura analitica” degli
anni Settanta, avrebbe potuto esse-
re una grande stagione se il grado di
conflittualita teorica in seno ai gruppi
di artisti che insistevano sullo stesso
territorio — o che almeno realizzavano
opere formalmente avvicinabili — non
fosse stato cosi elevato, e avessero
lasciato alla memoria storica (o all’'o-
blio della storia) il compito di discer-
nere la vera analiticita della pittura
dalla monocromia, la dissezione della
superficie dalla superficie cromatica,
l'uguaglianza teorica tra il supporto e
la superficie e il concetto di quadro-
oggetto. In questa serie complessa di
antitesi, che allora si assomigliavano,
Zappettini si pone sempre nel primo

campo degli elementi contrapposti,
che € quello dichiaratamente analitico:
prima di essere un bianco assoluto,
il bianco di Zappettini & il frutto di un
pensiero stratigrafico sul fare pittura.
La pittura € un territorio che forse si
€ esplorato in estensione, ma molto
meno in profondita: il senso della pit-
tura, allora, pud essere in quel micro-
cosmo bianco da percorrere in ogni
senso, entro cui sprofondare, ma con
metodo. Ecco allora che l'artista adot-
ta il procedimento piu efficace per
sfuggire ad ogni tentazione eccessiva-
mente emotiva: la serialita progettata
anche nelle sue variazioni. Un bianco,
e un bianco, e un bianco... apparente-
mente l'intenzione € quella di esaurire
tutte le varianti possibili, ma concet-
tualmente — e di fatto — il risultato &
ben maggiore: la ripetizione introduce
'elemento temporale accanto a quello
spaziale, perché ogni opera non & piu
una monade unica, ma il segno di un
percorso, il momento fermato del di-
venire. Questo & ancor piu accentuato
in una delle sue serie piu autonome e
personali: le “grafiti” realizzate a partire
dal 1975 e, come le superfici bianche,
piu volte visitate nel corso dei decenni.
Nella stratigrafia delle grafiti il senso
del deposito del tempo — la stratigrafia
alla fine & il tempo visualizzato in uno
spazio fermo... — & reso didascalica-
mente visibile da una sovrapposizione
reale di superfici semitrasparenti, cia-
scuno coperta di segni che si somma-
no a quelli sottostanti e soprastanti, e
cio rende questa serie di opere la piu
esplicita e per certi versi la piu intran-
sigente (ancor piu “dottrinali” possono

essere considerate le opere realizzate
tra pittura e fotografia, che sono pero
rimaste relegate — per ora, almeno —
negli anni Settanta).

Se invece si considerano le opere piu
recenti — la cui discendenza diretta da
quelle € comunque indiscutibile ed evi-
dente -, il titolo generale di “trama e or-
dito” che Zappettini ha usato ormai da
piu di quindici anni, potrebbe indurre a
pensare a una deriva quasi sentimen-
tale, evocativa, legata alla figura no-
bile, necessaria arcaica e archetipica
del tessitore, che combina a suo pia-
cimento i colori della trama con quelli
dellordito. Negli anni Novanta Zap-
pettini ha effettivamente usato colori
violenti e opposti — e limitati al rosso
e al blu — che si combinavano in ma-
niera apparentemente imprevedibile,
ma questi ultime serie — piu trattenu-
te nei loro aspetti cromatici — rivelano
ancora una volta cid che significano

9
profondamente la trama e l'ordito. La
trama €& una linea orizzontale, l'ordito
una linea verticale, e lintreccio delle
due “crea” la superficie, esattamente
come il filo — in fondo, una linea — crea
la tela — una superficie —: anche sen-
za scomodare la teoria dei frattali (che
pure ci starebbe...), il ripetersi di un
oggetto a una dimensione — il filo, la
linea della trama e dell’'ordito — produ-
ce un oggetto a due dimensioni, le cui
caratteristiche sono fortemente diver-
se dalle componenti iniziali. Viste da
questa angolazione, le nuove opere di
Zappettini appaiono forse meno con-
cettuali e piu empiriche di quelle della
sua prima maturita, ma l'analiticita che
le muove ¢ la stessa.
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The stratigraphy of painting
Marco Meneguzzo

When Gianfranco Zappettini exhib-
ited his large white paintings at the
sixth edition of Documenta in Kassel
in 1977, they were in the company of
works by Robert Ryman and Olivier
Mosset which were also white. This
was a sign of a certain cultural climate
as well as being international recog-
nition of three “leaders” of analytical
research; in white they had found the
absoluteness that, ideally, is so close
to the concept of “cancellation”, “zero
setting”, “limit” and, why not, “purity”
too, if we really want to add a touch of
mysticism to our analysis. It is all white,
but each white is different and means

something different, as every Eskimo,

or rather Inuit, knows, and as does eve-
ry art critic. Of course, we really need
the late Arthur Danto — who had para-
phrased the words of his famous es-
say on red monochrome as “all formal-
ly equal and all semantically different”
— to use his own highly lucid system
for white. This, though, was something
that had already been done intuitively
since the early 1950s by artists them-
selves: Fontana, Manzoni, Castellani,
Bonalumi, Scarpitta, Savelli, Simeti, to
mention only the ltalians, considered
white to be the mark of a hoped-for re-
birth; but then the very cliché “a coat
of whitewash” indicates forgetting and
starting again. However, if in this case
white could be considered as a use-
ful and perfect “zero setting”, a kind of
declaration of intent for what painting
was to be from then on, already in the
following decade — the one which saw
the emergence of Zappettini’s full ar-
tistic maturity — to paint white paintings
meant something different from that of
the first extraordinary pioneering peri-
od: the “zero setting” had become, not
a “point of arrival”, but a “territory” to
be explored, exactly as in the case of
the atom which, some decades earlier,
had become a complex and organized
microcosm rather than the smallest
particle of the universe.

Like an explorer of linguistic territories,
Zappettini used an analytical method
that was so rigorous as to cause con-
flict with other artists who also defined
themselves as “analytical”. In fact, the
notable period of “Analytical Painting”
in the 1970s could even have become
a great period had the degree of theo-

retical conflict at the heart of a group
of artists who were working in the
same field — or at least were making
works that were formally similar — not
been so intense, and had the artists
bequeathed to the memory of history
(or its forgetfulness) the task of mak-
ing a real analyses of monochrome
painting, the dissection of the chro-
matic surface, the theoretical equality
between the support and the surface,
and the concept of the painting/object.
In this complex series of antitheses,
which at the time seemed similar, Zap-
pettini located himself in the area of
contrasted elements, something that is
overtly analytical: rather than being an
absolute white, that of Zappettini is the
result of a stratigraphic way of think-
ing about painting. Painting is a terri-
tory that, perhaps, has been explored
in extension far more than in depth:

so the sense of painting might well be
found in that white microcosm, one
that should be explored methodically
in every direction, even at the cost of
sinking into it. And so this artist, then,
adopts the most efficient method for
avoiding any temptation for excessive
emotion: seriality is planned, even in
all its variations. A white, and a white,
and a white... apparently the aim is to
use up all possible variations, but con-
ceptually — and in actual fact — the re-
sult is far greater: repetition introduces
the temporal element side by side with
the spatial one because each work is
not a single monad but the indicator
of an itinerary, the stilled moment of
becoming. This is even more accentu-
ated in one of his more autonomous
and personal series: the “graphite”
works created from 1975 onwards
and which, like the white surfaces,



he has returned to various times over
the decades. In his layers of graphite
the sense of depositing time — when it
comes down to it, stratigraphy is time
visualized in a still space... — is made
clearly visible by the real superimposi-
tion of semitransparent surfaces, each
covered with marks that add together
with those above and below to make
this series of works the most explicit
and, to a certain extent, the most in-
transigent of them all(we can consider
even more “doctrinal” the works using
both painting and photography, though
these have been — at least for now —
confined to the 1970s).

If, instead, we want to take into con-
sideration the artist’s most recent work
— and there is no denying its develop-
ment from his preceding production
— the comprehensive title of “trama e
ordinto” (warp and weft) that Zappet-

tini has been using for some fifteen
years might lead us to think that there
might be some sentimental, evocative
aspect in his work, one tied to the no-
ble and necessarily archaic and arche-
typal role of a weaver, that he might
be someone who happily combines
the colours of the warp with those of
the weft. In the 1990s, Zappettini in
fact used violent and opposite col-
ours — limited to red and blue — that he
combined in such a way as to be ap-
parently unexpected; however these
latest series — more controlled in their
colours — once again reveal the deep
significance of the warp and weft. The
warp is a horizontal line, the weft is a
vertical line, and the weave of the two
“creates” the surface just as thread
— or line — creates the textile, the sur-
face, even without touching on the
question of fractals (which could well
be evoked...). The repetition of a one-
dimensional object — the thread, the
line of the warp and weft — produces
a two-dimensional object whose char-
acteristics are extremely different from
the initial components. Seen from this
point of view, the new works by Zap-
pettini might seem less conceptual
and more empirical than those of his
earliest works, but the analysis behind
them is exactly the same.
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LOTHAR ROMAIN
GEPLANTE MALEREI

losen Malerei, hdufig Farbe in Farbe, nim-
lich weifl in weif3, das man dennoch als
Farbe erfa8t in den gerade noch sichtbaren
Nuancen; serielle Elemente, aber doch kein
mechanisches Wiederholen von Formen,
sondern nuancenreiche Abwandlung eines
Grundkonzeptes. Z.B. Edgar Hofschen, der
durch Nihte seinen Bildern eine riumliche
Schichtung gibt. Z.B. Graubner, der in
graubraunen Ténen-dunkle Farben iiber-
einanderschichtet und sie schlieflich in
einen Schwebezustand bringt. Man ahnt
die planvolle Entwicklung dahin, doch das
Resultat lifit keinen Zweifel daran, daB
hier keinerlei Verweise weder auf vorher
noch auf spiter gegeben werden sollen,
sondern nur der Schwebezustand selbst
gemeint ist.

‘In der neuen Malerei wird kein Zauber
veranstaltet, kein Illusionismus getrieben.
Die Phinomene, die hier vorgefiihrt werden,
reprasentieren nichts, was auerhalb ihrer
Eigenwirklichkeit liegt.” So lautet eine der
peniblen Beobachtungen des Ausstellungs-
initiators Klaus Honnef. In sorgfiltigen
Beschreibungen deckt er Individuelles und
Gemeinsames bei den vorgestellten Arbei-
ten auf und fordert so zugleich heraus,
einige generelle Bemerkungen daran anzu-
kniipfen, die Frage z.B. zu stellen, was wie
heute von Kunst angesichts dieser Kunst zu
verlangen ist und welche Bedeutung Kunst
also noch immer oder wieder haben kann.
Ich meine damit nicht - um gleich einem
ersten Eindruck vorzubauen - die nun schon
seit einigen Jahren fruchtlos diskutierte
Frage um Kunst und Gesellschaft, deren
Pramisse zwar provokativ, aber in dieser
Addition einfach nicht stimmig ist. Wir
haben uns eine Zeit in eine irrige Diskussion

¢ hineinziehen lassen, indem wir uns auf die
| Additionsform Kunst und Gesellschaft
| eingelassen haben, so als scien hier zwei

i selbstindige Sachverhalte zusammenzu-
{ bringen und ancinander zu bemessen. Doch
{ da muB der Zweifel aussctzen.

| Ich will das Problem zunichst cinmal anck-
| dotenhaft beschreiben. Vor Jahren tagten
in Recklinghausen im Rahmen der Ruhr-
festspiele Kunstpidagogen, um einen neuen

Ausgangspunkt fiir die Methodik des Kunst-
unterrichts zu finden. Man hatte, darin
durchaus dem Zeitgeist und den Moden fol-
gend, die Informationstheorie und Kyber-
netik .entdeckt und wollte daraus metho-
dische Erkenntnisse fiir den Kunstunter-
richt gewinnen. Man wollte aber noch
mehr: man wollte wissenschaftlich wer-
den. Man war der Narrenfreiheit iiber-
driissig, die man im Schulbetrieb geno8,

vor allem, weil Geisteswissenschaftler und
insbesondere Naturwissenschaftler die
Ergebnisse des Kunstunterrichts belichel-
ten und sie bestenfalls fiir ein notwendiges
Ubel erachteten, dem leider auch an der
Schule Rechnung getragen werden mu8.
Herausgefordert, ihre Wissenschaftlichkeit
zu beweisen, erhofften die Kunstpidagogen
ihr Heil in der Systematik der Informations-
theorie. Und also begann man - den Nachfah-
ren des Bauhauses in der Opart und im Mi-
nimal folgend - bei der Geometrie. Man ver-
suchte eine Methodik zu entwickeln, Kunst-
unterricht durch Kombinatorik zu ersetzen
- Ausgangspunkt waren geometrische Grund-
formen wie Kreis, Dreieck, Viercck usw.,
die die Schiiler in beliebiger WeisS€ so zusam-

| mensetzen sollten, dal daraus in seiner

Machart ein einsehbares Werk entstand.

Der Ansatz war doppelbddig: wachsende
Unsicherheit dariiber, was asthetische Er-
ziechung bewirken und leisten kénne,
fiihrte zu einer Flucht in Quasi-Wissen-
schaftlichkeit, die als Konsequenz schlieB-
lich Kreativitiat durch Manipulation ersetzt
hitte. Andererseits: Der traditionelle
Kunstunterricht war in der Tat reformbe-
diirftig. Die Schiiler, dic durch die Gesamt-
anlage des schulischen Unterrichts gedrillt
wurden auf Fachsystematik, sollten im
bestenfalls zweistiindigen wochentlichen
Kunstunterricht ihr kreatives Potential
entdecken und jenseits der eingedrillten

| Systematiken sich dsthetisch artikulieren.
| Das aber widersprach all ihren Erfahrun-

gen. Niemand hatte versucht, dieses krea-
tive Potential methodisch freizulegen und
bewufit zu machen. So verhielt man sich im
Kunstunterricht dhnlich irritiert wie bei
dsthetischen Problemen im Deutschunter-
richt, nur mit der Ausnahme, daB der
Deutschunterricht als Note schwerer,

viel schwerer wog als die Kunsterzichung.
Verstindnislos gegeniiber der gegebenen

Freiheit fanden die Schiiler nicht zu ciner —

GIANFRANCO ZAFPPETTING, ‘Luce bionca su due linee orizzontali, 52/1973, 280 x 180 em, Acryl

auf Leinwand, )
; e - i \ b g

RUNE MIELDS, T-System Rhombus U7 VY,
1973, Ol Letnwand ! Tusche, 180 x 180 cm,

MARIO NIGRO, "Dal tempo totale, le strutture
fisse con Beenza cromatica’, 100 x JO0 cm




LOTHAR ROMAIN | Baled vorn Hans om Gluck, dem nichis
GEPLANTE MALEREI gewill st als sein miirchenhaltes Gliack.
Ihm, dicsem Hans, schwappt zum HBei-
spiel in cinem Meer von Farbe vieles ins Bd, 11, Okt /Nov, 74, DM 9.60 INTERNATIONAL
tig, sondern die Weigerung, sich aufl einen Bild, doch erwischt er immer nur, was i
Lingeren ProzeB der Erfahrungssuche ein- iberlduft. Und man mag auch Glick
eulassen, Im Bekenntnis zum erfahrungs-, nennen, vom Uberfluf zu leben, von dem,
| schlieBlich geschichtslosen Fortschritt | was zuviel da ist, ich nenne es Abhingig-
| liegt ein unverdauter Brocken Irrationali- keit. Man kommt leicht darin um, wenn
| tiit liegt auch intellektuelle Unredlichkeit, man sich darauf verldfit: Das action pain-
| weil man die eigene Ohnmacht als Kraft ting sei als Beispiel zitiert.
| ausgibt.
Bei Musil liest man: “Es gibt also in Wirk-
Die Kiinstler, die hier unter dem Begriff lichkeit zwei Geistesverfassungen, die
‘Geplante Malerei” subsumiert werden, einander nicht nur bekimpfen, sondern
verleugnen nicht das Experiment, ersetzen die gewdhnlich, was schlimmer ist, neben-
nicht kreatives Handeln durch pseudo- einander bestehen, ohne ein Wort zu
wissenschaftliche Methodik, was Formalis- wechseln, auler, dafl sie sich gegenseitig
mus wiire, sondern sie ilberantworten sich versichern, sie seien beide wiinschenswert,
nur nicht richtungslos dem Zufall. *Die jede auf ihrem Platz, Die cine begniigt sich
Entscheidung fir oder gegen ein Material damnit genau zu sein und hilt sich an die
{wﬁhti ich unter Material nicht nur Farbe Tatsachen; dic andere begniigt sich nicht
und Leinwand verstehe, sondern ebenso damit, sondern schaut immer auf das Ganze
alle Informationen, die dem Maler zur und leitet ihre Erkenntnisse von sogenann-
Verfiigung stehen und seine Entscheidung ten ewigen und grofien Wahrheiten her.
beeinflussen)’, schreibt etwa Winfred Gaul Die eine gewinnt dabei an Erfolg, die andere
im Miinsteraner Katalog, ‘mufl dabei als an Umfang und Wiirde. Es ist kfar, da8 ein
Teil des Prozesses gewertet werden, den Pessimist auch sagen konnte, die Ergebnisse
wir Malerei nennen.’ Material gebrauchen der einen seien nichts wert und die der an-
bedeutet, alle zur Verfiigung stehenden deren nicht wahr, Denn was fingt man am
Informationen gleichermaBen einsetzen jungsten Tag, wenn die menschlichen Werke
und zwar nicht in der Manier der Alchi- gewogen werden, mit drei Abhandlungen
misten, sondern planend, wissend um die iiber die Ameisensiure an, und wenn es
damit vollzogene Vorentscheidung. ihrer dreifig wiren? ! Andererseits, was
| weilh man vom jiingsten Tag, wenn man
| Oder Robert Ryman schreibt: *Wihrend nicht einmal weib, was bis dahin alles aus
| der Entwurf, die Anlage wichtig ist, hat der Ameisensiure werden kann? *
| die Ausfithrung hauptsichlich mit der
visuellen Reaktion zu tun, daher ist es Die Situation ist exakt beschricben. Solange
schwer, dies zu beschreiben.' Der Versuch wir uns in cinem rational nicht definierten
| sei dennoch gewagt. Ethos des Ganzen ergehen und das Einzelne
| fiir nichtig erkliren - ein Wesenszug des
| Diese Kinstler suchen nicht nach Zufall, Expressionismus ilbrigens -, konnen wir
| sondern nach Maglichkeit. Um solche die auf uns zukommenden Fragen der
| Méglichkeiten zu erproben, setzen sie Humanitit nicht mit jener Genauigkeit
| gewonnene Erfahrungen wenn schon artikulieren, wie sic vom BewuBisein unse-
| micht einer von Beginn an definierten rer Zeit eigentlich zu fordern wire und im

| 50 doch begrenzten Kontrolle aus, ver- Bereich von Naturwissenschaft und Technik G 4 WARUM WIRD A A DOCUM | ; :
| gleichbar jemandem, der durch ein Moor auch verlangt wird, Das entspricht, wenn NIKATION. UND SEE L|50HERUSGESEULSEH#AETNUTGN Wil éu.éﬁfﬂaéfﬁﬂi'ﬂm?%é?fﬂ%
| tappt und sich bei UngewiBheit iiber den auch im ibertragenen Sinne, jener Unsicher- LENZ - Gerd Winkler KOMMUNEN, KONSTLER UND BANAUSEN: KUNST IN HANNOVER - Hans
| weiteren Weg nicht scheut, ein Stiick zu- heit der Kunstvermittler bzw. Kunstpidago- Jirgen Miller KUNSTMETROPOLE KOLN - ODER DIE VERSPIELTEN MOGLICHKEITEN - Rainer
| riickzulauf CewiBheit iber di ™ ; : ) ) Wick PROJEKT '74 - James Wines ENT-ARCHITEKTURIERUNG - Willi Bongard &4 ROPDS CLEMENT
! bere; f_'-';" um GewiBheit iiber die gen, die ich bereits beschrieben habe. Ande GREENBERG - Christian Geelhaar JULES OLITSKI - Interview mit CARLO ALFANOD - Klaus Honnef
ereits erfahrenen Methoden zu gewinnen, rerseits aber verliert derjenige, der seine GIANFRANCO ZAPPETTINI - MICHAEL ASHER: 7 PROJEKTE - Christos M, Joachimides EUGEN
| Neuland zu erobern. Man kéinnte auch Aufmerksamkeit nur der Entwicklung des SCHOMEBECK - GA:H.:I Hecht AUNE MIELDS - Anselm Cramer GUNTHER LIERSCHOF « TIMM
sagen, sie wehren sich gegen die Ideologie | Details widmet. in der E Spezialisten. ULRICHS' SACHWORTERLEXIKON ZUR MODERNEN KUNST: DER REGENBOGEN - Allan Kaprow
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87 Biicher, Kataloge atv,

Kunstforum International n. 11, 1974




KLAUS HONNEF

Giantranco Zappettini

SCit einiger Zeit lebt das Interesse an der
Malerei wieder auf. Der Schock, den die
Conceptual Art mit ihrer Feststellung, das
Ende der Malerei sei gekommen, 1) ausge-
lost hat, ist iiberwunden. Mehr noch: die
Malerei verzeichnet sogar einen vehementen
Aufschwung. Und sowohl in Europa wie
auch in den Vereinigten Staaten spricht
man bereits von einer ‘Neuen Malerei’. Doch
was im Namen einer ‘Neuen Malerei’ weit-
gehend angeboten wird, sind hiufig nichts
anderes als untaugliche Versuche, an lingst
iiberholte kiinstlerische Positionen anzu-
kniipfen und sie unter Benutzung subtilerer
Techniken sowie durch modischen und
‘geschmackvollem’ Aufputz mit frischen
Impulsen aufzuladen. Solche untauglichen
Versuche weichen aber nur den theoreti-
schen Standort auf, der nicht zuletzt durch
die Uberlegungen und Untersuchungen der
Conceptual Art in der Kunst erreicht wor-
den ist. Fiir die Kunst sind sie ohne Bedeu-
tung.

Andererseits sind seit den letzten beiden
Jahren kiinstlerische Anstrengungen zu
beobachten, die sich - beeinflusst von den
Einsichten der Conceptual Art - um eine
theoretische und praktische Analyse der
Malerei, ihrer Voraussetzungen und Grund-
lagen sowie ihrer speziellen Eigenschaften
und Probleme bekiimmern. Wihrend die
Conceptual Art die Kunst auf eine Art
theoretischen Programms verkiirzte und
den besonderen Charakter der Malerei 2) ne-
gierte, suchen diese Bestrebungen das, was
die Conceptual Art fiir die Kunst schlecht-
hin zu leisten geglaubt hat, fiir die Malerei
zu nutzen. Ihr Ziel ist, das Medium Malerei,
das Mitte der fiinfziger Jahre zu einem ge-
wissen Endpunkt gelangt ist, erneut opera-
bel zu machen.

Eine Gruppe von Kiinstlern in Europa und
den Vereinigten Staaten, teils in engem,
teils ohne Kontakt zueinander, unterzieht
sich ernsthaft dieser Aufgabe. Kiinstler wie
Winfred Gaul, Raimund Girke, Claudio
Olivieri, Gianfranco Zappettini und Jerry
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Zeniuk 3) gehoren dazu. Ihre Vorliufer
sind Kiinstler wie Robert Ryman und Brice
Marden. Diese haben insofern wesentliche
Anregungen geliefert, als sie sich in ihren
Arbeiten auf die dezidierte Demonstration
der malerischen Mittel, Leinwand und
Farbe, und deren Autonom-Setzen konzen-
trierten. Die ‘analytischen’ Maler gehen
dariiber hinaus. Sie belassen es nicht bei
der puren Demonstration, sondern unter-
suchen die malerischen Mittel hinsichtlich
ihrer Funktionen im bildnerischen Zusam-
menhang. Sie isolieren die malerischen
Mittel nicht, um deren eigentiimliche Még-
lichkeiten zu prisentieren - wie Ryman und
Marden -, sondern sie fithren vor, wie sich
die malerischen Mittel im bildnerischen
Kontext verhalten, wenn sie unter spezifi-
schen, rein kiinstlerischen Bedingungen
sowie wechselseitig aufeinander bezogen
eingesetzt werden. Sie gelangen dabei zu
unterschiedlichen strukturellen (im lingu-
istischen Sinne Ordnungen, die nicht von
konventionellen Bedeutungs-Inhalten okku-
piert sind und fiir Bedeutungen ausserhalb
des kiinstlerischen Kontextes mit Beschla
belegt werden kénnen. In dem im Anschlufy
abgedruckten Text 4)stellt Gianfranco
Zappettini mit der gebotenen Klarheit
fest:‘Nur durch eine analytische Befragung,
die das Problem der Malerei als Malerei be-
trachtet, d.h. als Material, wie es benutzt
wird, als Arbeit, die es mit sich bringt, als
Oberfliche und Dimension, kann man eine
neue, wirklich selbstindige bildnerische
Sprache wieder aufbauen, die von keiner
anderen Disziplin beeinflusst ist, und die

in sich selbst 1hre Bezqupunktc und ihre
Verifizierung findet’. 5/ Was Joseph Kosuth
fiir die Conceptual Art postuliert hat, eine
Kunst ‘nach’ der Philosophie, gilt inzwi-
schen auch fiir die Malerei: Es ist eine Male-
rei im Entstehen begriffen, die sich von
den Herrschaftsanspriichen der philosophi-
schen Asthetik befreit hat.

Gianfranco Zappettini, dessen Arbeit hier
beschrieben werden soll, verwirklicht seine
Thesen mithilfe ganz elementarer Prinzi-
pien. Er verwendet malerische Mittel, die

dem Bereich der sogenannten ‘armen’
Materialien entstammen. Das sind indu-
striell hergestellte Farben, ‘Farben fiir An-
streicher, Quarzmehl, das man gewshnlich
fiir Wandanstriche gebraucht’ (Zappettini),
und simple grobe Leinwand. Diese Materia-
lien schliessen von vorne herein eine auf
traditionalistische Wirkungen erpichte Ma-
lerei aus. Die ‘armen’ Materialien betonen
den Eigen-Charakter der malerischen Mittel.
Der Entscheid fiir sie hat den Zweck, die
kiinstlerischen Fragen, die in den Bildern
aufgeworfen werden, in unmifiverstindlicher
Form zu kldren. Durch ihre Beschaffenheit
kommt das kiinstlerische Konzept Zappetti-
nis desto klarer und direkter zum Ausdruck.

Das, was Zappettini vermittelt, ist unmittel-
bar einsichtig und wird unmittelbar erfahr-
bar.

Zappettini beschrinkt sich auf die Verwen-
dung einer einzigen Farbe: auf Wei. Den-
noch will er keine monochromen Bilder
malen. Das Motiv fiir die Benutzung der
weilen Farbe liegt vielmehr darin, da8
Weil unter allen Farben diejenige ist, die
den geringsten Assoziationsgehalt und
infolgedessen die starkste Neutralitit
besitzt.

Die Wahl der malerischen Mittel bestimmt
den bildnerischen Arbeits-Prozef}.

Der betonten Anspruchslosigkeit der Mal-
Materialien entspricht der elementare Cha-
rakter des Arbeits-Vorganges. Beide stehen
in einem unauflésbaren Wechsel-Verhiltnis
zueinander. Der Arbeitsprozef beginnt
damit, daB Zappettini die Leinwand in un-
terschiedlich bemessene Sektoren einteilt.

Dann wird in einen der Sektoren Farbe aufge-

tragen. Die Farbe ist mit Quarzmehl ver-
mischt. Das Quarzmehl verleiht der Farbe
eine besondere Gebundenheit und Festig-
keit. Die mit Quarzmehl vermengte Farbe
wird mit einer Rolle verstrichen, wie es
Anstreicher tun. Die iibrigen Teile der
Leinwand bleiben unbemalt. Das bemalte
Farbfeld hebt sich kraft der materiellen
Dichte des Farbauftrags vom Leinwand-
grund ab. Nachdem die Farbe auf den
ersten Sektor plaziert ist, werden die ande-
ren im weiteren Verlauf des Arbeits-Pro-
zesses schichtweise zugedeckt. Dabei wird
das erste Farbfeld ebenfalls iiberstrichen.
Da das schichtweise Zudecken jedoch mit
einer Farbe ohne Quarzmehl-Zusatz erfolgt,
ist gewihrleistet, daB der Niveau-Unter-
schied zwischen den einzelnen Leinwand-
Sektoren nicht eingeebnet wird. Es bilden
sich Farbschichtungen verschiedener Dichte,

die miteinander in eine spannungsvolle Be-
zichung treten.

Trotz des planen und bewuft anonymen
Farbauftrags wichst der Farbe ein (im
linguistischen Sinne) struktureller Wert zu.
Dieser wird durch elementare Strukturen
vermittelt, nicht durch den persénlichen
‘Einfall’ oder die spontane Eingebung des
Autors. Strukturiert wird die Farbe durch
die Grenzen der Sektoren, die unterschied-
liche Dichte des Farbauftrags sowie die
rauhe Oberflichen-Textur der Leinwand,
die selbst die gebundensten Farbschichtungen
durchdringt.

Zwischen die einzelnen Farbfelder zieht
Zappettini anschliessend eine zwei bis drei
Zentimeter breite Linie. Diese Linie weist
eine abnehmende Farbkonsistenz auf. Sie
setzt pastos an und wird in ihrem Verfolg
immer diinner, bis sie endlich kaum mehr
wahrnehmbar ist und innerhalb der ‘dunk-
leren’ Farbfelder zu verschwinden scheint.
Die Linie verklammert nicht nur die Farb-
sektoren, sie demonstriert zugleich kontinu-
ierlich den gesamten Herstellungs-Prozef

des Bildes. Sie ‘ist in dieser Beziehung weder
ein Zusatz, noch eine einfache Reduktion,
sondern qualifiziert sich als primirer Malakt,
als Index auf die einzelnen Maivnrﬁ’dnge und
deren Verifizierung’ (Zappettini). &) Am fer-
tigen Bild vermag man nicht zu erkennen, ob
die Linie zuerst oder zuletzt realisiert worden
ist. Sie hat die Funktion, eine irrationale Di-
mension ins vollkommen rationale kiinstle-
rische Konzept Zappettinis einzubringen.

Wenngleich Zappettini seine Vorstellungen
in Skizzen, Kreide auf dunklem Papier oder
Bleistiftzeichnungen auf der Wand seines
Studios, vor Beginn des Arbeits-Prozesses
umriBhaft festlegt, sind die bildnerischen
Resultate keine genauen Realisierungen der
vorgegebenen Ideen. Sie sind mehr als ledig-
lich ausgefiihrte Ergebnisse vorher exakt
fixierter Pline. Das bildnerische Resultat
setzt sich aus vorgefasster Idee, den bildne-
rischen Mitteln und dem Arbeits-Vorgang
zusammen, wobei alle Komponenten
gleichberechtigt sind. Das vollendete Bild
entsteht mit anderen Worten stets wihrend
des Arbeits-Prozesses. Der Arbeits-Proze
ist bei Zappettini ein unverzichtbarer Be-
standteil des kiinstlerischen Konzepts und
wirkt darauf mafigeblich ein. Er unterliegt
der stindigen Kontrolle des Kiinstlers. Die
wichtigen Entscheidungen werden wihrend
der Herstellung getroffen.

Der Herstellungs-ProzeB ist ein analytischer
Vorgang. -
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Das abgeschlossene Bild ist das Ergebnis
einer Analyse der malerischen Mittel, des
Arbeitsganges sowie der Wahrnehmung.
Aber das jeweils abgeschlossene Bild ist

nur das mégliche Beispiel einer kiinstleri-
schen Konzeption, die in Serien von Bildern
abgewickelt wird. Es ist tendenziell unvoll-
endet. Den Herstellungs-FrozeB eines Bildes
bricht Zappettini nach bestimmten Voraus-
setzungen und Aspekten unvermittelt ab.
Infolgedessen wird die ganze Reichweite
seiner kiinstlerischen Konzeption nur an
ciner Reihe von Bildern erkennbar. Diese
Reihe von Bildern zeigt die kiinstlerische
Konzeption in der Viellalt ihrer Moglich-
keiten.

Zappettinis Bilder fodern das Wahrneh-
mungsvermogen des Betrachters. Ein unge-
schulter Betrachter erblickt zunichst nur
eine weille Bildfliche. Er wird gezwungen,
sein Wahrnechmungsvermégen zu trainie-
ren. Erst durch intensives Anschauen der
Bilder erschliessen sich ihm ihre freien
Abstufungen und subtilen Spannungs-
Verhdltnisse, "Es ist gerade diese minimale
Wahrnehmungsstufe, die eine neue Art zu
sehen, erméglicht, die nicht mchr an die
illusiondre Darstellung gebunden ist, son-
dern an die Realitidt der Fliche, die selbst
primvir ist’ (Zappettini). 7) Was der Be-
trachter sicht, ist bildnerische Realitit.
Auch wenn er diec Vorginge, derer er
ansichtig wird, bedingt durch die sensible
Handhabe der malerischen Mittel und

die Differenziertheit der malerischen
Operationen schwerlich festhalten kann.
Erschwert wird die umfassende visuelle
Aufnahme der Bilder noch dadurch,

dafd sie sich je nach Art und Weise ihrer
Umgebung ader Beleuchtung zu verin-
dern scheinen.

Die Rilder bediirfen eines aktiven Be-
trachters. Andererseits provozieren sie
aber geradezu eine Betrachtungsweise,
welche die Reflektion, das Denken iiber
das, was wahrgenommen wird, nicht vom
Wahrnehmungsakt selbst abspalien. Das
Apperzeptions-Vermogen des Betrachters
wird forciert: dureh dic Forcierung des
Apperzeptions-Vermigens stellt sich Zug
um Zug cine Differenzierung des Rezep-
tions-Yorganges cin; und durch die Diffe-
renzicrung des Rezeptions-Vorganges
schliesslich wird der Reflektions-Prozefd
cingeleitet. Dieser Ablauf ist angesichts
der Bilder Zappettinis ewangsliufig, er
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lindet dariiberhifaus in cinem einzigen
"l"‘”f.ll}.'f statt. Die Bilder sind auch in
dieser Hinsicht - um mit dem Kiinstler
zu sprechen - ‘primir’. Sie thematisicren

gewissermassen die Erkenntnisse des Wahr-

nehmungspsychologen und Kunstwissen-
schaftlers Rudolf Arnheim, der in scinem
Buch ‘Anschauliches Denken® #) nachge-
wiesen hat, daft Wahrnehmung und Den-
ken nicht voneinander getrennt werden
kénnen. Denn sie vollzichen sich, anders
als die traditionelle Philosophie behauptet
hat, auf gleicher Ebene. Zappettinis Bil-
der sind Manifestationen dieses anschau-
lichen Denkens, indem sie eine neue und
bislang ungewohnte Art des Schens prove
ZICTCM.

Anmerkungen und Literaturhinweisa:

1} Jaseph Kosuth: "Art after Philosophy’,
Machdruck einer Artikel-Serie aus Studio
International 1, Herbst-Winter 1969,/70
in "Art-Language K&ln 1972, Die Concep-
tual Art erhebt den Anspruch, die prinzi-
piellen Voraussetzungen, Grundlagen und
Funktionen der Kunst zu untersuchen. Um
digs zu erreichen, trennte sie die Darstel-
lungsmittel von der kiinstlerischen |dee,
die unbeeintrichtigt durch die darstelleri-
_srher_l Mittel verifiziert werden sollte. Siehe
im Einzelnen: Klaus Honnef, ‘Conceptual
Art", Kdln 1971, sowie andere Autaren,

Wichtig in diesem Zusammenhang mag der
Hinweis sein, da die theoretischen Ein-
sichten der Conceptual Art ausschliess
lich van Plastikern formuliert worden
sind. So bezogen sich Sol LeWitts berithmie
‘Sentences on Conceptual Art’, Artforum
1968, wieder abgedruckt in Katalog "Con-
ception-Konzeption', Leverkusen 1969,
die ersten thearetischen Niederschriften
dieses Problemkreises iberhaupt, auf die
Produkte der Minimal Art. In der Minimal
Art waren die spateren Erkenntniss der
Conceptual Art bereits tendenziell an-
gelegt,

Die *Analytische Malerei’ wurde erstmals zu-
sammenfassend in der Ausstellung "Geplante
Malerei’, Miinster 1974, gezeigt. Allerdings
wurde ihr Umnfeld in dieser Ausstellung
nach bewult groizigig abgesteckt,

Gianfranco Zappettini in "Kunstforum In-
ternational’, Band 11, Mainz, 1974,

op. cit.
Op. cit,
op. cit,
Rudolf Arnheim: ‘Anschauliches Denken’,

Kéln 1972, Ubersetzung der amerikanischen
Ausgabe von 1969,
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GIANFRANCO ZAPPETTINI:

s ist nun an der Zeit, eine erste Uberpri

fung des Konzepts unserer Malerei durch-
zufiihren, die trotz der verschiedenen Defini-
tionsversuche immer noch auf eine prizise
und genaue kritische Definition wartet. Diese
Situation begiinstigt daz Wiedererscheinen
von Malern, diec im Zeichen der Nostalgie
mit sogenannten "malerischen’ Effekten,
akademischen und traditionalistischen Kli-
schees arbeiten und sich clever anzupassen
wissen. Die Abhingigkeit der Kunst von den
Regeln des neokapitalistischen Markies, die
in immer schnellerer Folge kiinstlerische
Bewegungen verschleiflen, noch bevor ihre
Inhalte vertieft sind und zum Tagen kom-
men, tut ein fibriges, um die Situation zu
verschirfen. Es ist kein Zufall, dafl man bei
Kiinstlern, die gestern noch das Ende der
Malerei erklarten, heute cine Riickkehr zur
Malerci feststellen kann: allerdings einer
Malerei, die als Machtinstrument und nicht
als Basis fir eine Erneuerung threr Sprache
benutzt wird. Vor cinem Jahr schrich ich,
daBh man lediglich ein falsches Problem
kreiert, wenn man Malerei gegen Nichima-
lerei auszuspiclen versucht. Stattdessen
sollte man die Ideen und die Konzepte
kliren. Mir scheint, hier kénnie man der
144
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Diskurs wieder anfnehmen. Meiner Ansicht
nach mul man die Malerei als radikale Ana
lyse der bildnerischen Oberf{liche verstehen,
als Untersuchung der linguistischen Elemen
te (an der Basis), die noch nicht von Secand-
hand-Theorien okkupiert sind. Nur durch
eine analytische Befragung, dic das Problem
der Malerei als Malerei betrachtet, d.h. als
Material, wie es benutzt wird, als Arbeit,
die es mit sich bringt, als Oberfliche und
Dimension, kann man eine neue, wirklich
selbstindige bildnerische Sprache wieder
aufbauen, die von keiner anderen Disziplin
beeinfluflt ist, und die in sich selbst ihre
Bezugspunkte und ihre Verifizierung findet.
Der ‘primaricta’ der Wahl und der Reduk-
tion entsprechen also eine duBerste Radi-
kalitiit im Machen und cine Arbeitsmethode,
dic mittels minimaler Eingriffe auf der ge-
malten Fliche wirksam wird, Das Werk ist
nicht mehr in sich selbst vollendet, sondern
es steht in einem globalen Kontext, der

die Faktizitit des Malprozesses berrifft.
Infolgedessen mub alles auf cin konkretes
I'un und einen mentalen ProzeB, der ihm
vorausgeht, zuriickgefihrt werden, sowie
aufl die Organisation elementarer Struktu-
ren, die, frei von jeder zufilligen und kon
ventionellen Bedeutung, in der inneren
Logik der Malerei ihre Eigentimlichkeit
und Wertigkeit wiederfinden, Wenn die
Malerei heute vor allem mit Analvse iden-
Lisch ist, entlarven sich saforl gewisse Ope

GIANFRANCO ZAPPETTINI, Superficie acrilica 11371974, 4 x (60 x 650 cm)

rationen, dic als neu ausgegeben, in Wirk-
lichkeit lediglich traditionelle Positionen
vertcidigen. Es gentigt nicht, die Farbe
wufzuhellen, die Leinwand in einer freieren
oder sensibleren Art zu behandeln. Noch
immer macht man zuviel Zugestindnisse
an den ‘guten Geschmack®, an die ‘pein-
ture’, an die “lllusion’, ohne eine wahrhafi
kritische Haltung der Oberfiche gegeniiber
cinzunchmen. Ich bin auch ziemlich skep-
tisch gegeniiber der Politisicrung der Kunst,
eumindest was cinige Gruppen unter diesem
Begrilf verstchen (siche Support-Surface);
denn ich glaube, dal sie cine Opposition
cinnchmen, die vom System bereits cinge
plant und deswegen leicht 2zu unterlaufen
15t Ihe sogenannte revolutionire Kunst
ist meist nur Darstellung und S hauspiel
der Revalution, nicht die Revolution
sclbst, In meiner kiinstlerischen Praxis
habe ich arme Mittel gewihlt, d.h. indu
striclle Farben, Farbien lur Anstreicher
Quarzmehl, das man gewdhnlich fiir Wand-
anstriche henutzt, ordiniire grobe Lein-
wand. Ich schlicBe somit a |.|rj|||| die Lra-
thitionell bevorzugten Mittel der lmaleret
aus, dic als privilegierte Mittel mein Tun
konditionieren wiirden. Dic ‘primaricta’
tler Wahl, von der ich weiter oben ROSpar-
chen habe, 2wingt im Gegenteil 2o ciner
Minimalisicrung der Operationen, die
cine Radikalitit iom Machen garanticrt, [las
betrifft auch die Wahl uni Verwenduong

der Farbmaterie. Die Folge ist cine strenge
Anonymitit der Oberfliche. Das Malen
wird auf seine urspriinglichen Elemente
euriickgefithrt und findet seine Bedeutung
in sich selbst. Die Wahl der Mittel bedingt
den ProzeB: ich trage verschiedene, aufein-
anderfolgende Farbschichten mit der Rolle
aufl, Zu Beginn bleiben Teile der Leinwand
unbemalt. Diese werden im Verlaufe der
Arbeit schichtweise zugedeckt, wobei sich
verschieden dichte Pigmentschichien bilden
und daher verschicdene Spannungsstulen
der Fliche. Die Abstufungen, die man da-
durch erhilt, diirfen jedoch nicht im Sinne
von Atmosphire geschen werden, sondern
nur als Resultat einer stiirkeren oder schwii-
cheren Schichtung der Farbe, d.h. als Be-
Zichung von Arbeit zu Malerei. Die Linie

ist in dieser Bezicung weder ein Lusatz,
noch eine einfache Reduktion, sondern
qualifiziert sich als primérer Malakt, als
Index auf die einzelnen Malvorgange und
deren Verilizicrung., Das so entstandene
Werk ist nicht monochrom wie ein unaul
merksamer Betrachter vielleicht glauben
kdnnte; denn es lebt von den inneren
Spannungen und Abstufungen der Farbe,
auch wenn diese kaum wahrnchmbar sind.
Es ist gerade dicse minimale Wahrnchmungs-
stufle, dic cine neue Art zu schen ermiéglicht,
die nicht mehr an die illusioniire Darstellung
gebunden ist, sondern an die Realital der
Fliache, dic selbist primir isi a8
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seerclamons k
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Zappettini, Galleria d’arte Vinciana, Milano, catalogo della mostra personale, 1974 L'unico numero di Paint, rivista fondata da Winfred Gaul, Claudio Olivieri e Gianfranco Zappettini, Milano, 1974
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Zappettini, Westfalische Kunstverein, Minster, catalogo della mostra personale, 1975 Analytische Malerei, Galerie La Bertesca, Diisseldorf, catalogo della mostra, 1975
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Gianfranco
Zappettini

C+B+4a

D+C+B+A
E+D+C4+B+a
F+E+D+C+B+A =(8 )

Materiali:

grafite 2B su sel fogli ai
carta da lucido sovrapposti
Katerials:

pencil 2B on six transparent
papers put one upon another

pencil 2B on three
put one upon a
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dtalian Art Now

Alighiero E Boe

Four [J.!IJE:‘S ﬂi wnrk
Nu:;.]l:u-‘r! LTH;mh:iity as
Practice in Women's Art
gelo Bomalla

Four pages of work
Germanao Celant
Jannis Kounellis

Mario Merz

Interview

Ester Carla de Miro d _'|,_:.-1”|
The Post-'68
Ego-Language of Italian
Film-Makers

Achille Bonite Oliva
Process, Concept and
Behaviour in Italian Art
Giulio Paolini

Interview

Barbara H JQIce

The ULnu:n Biennale
Cix ltalian Painters:
Interviews

Caraline Tisdal
Performance Art in
Italy

Studio International, 1976

Radice reports in her article — the Venice Biennale
costs 1,000 million lire a year. The 1976 Biennale,
I8 ded by doubt, confusi

I’BS!GI’!&NDI‘:S and the  prospect of promises unfulfilled.

dominate the

all possible fronts. The issues which inform his table
paintings, for example, already seem to be less
hermetic and self-referential than those discussed by
the six ‘fundamentalist’ Italian painters, whose
preoccupations are most concisely summarised by
Gianfranco Zappettini: ‘through an analysis of the
painting medium and its relations, it is possible at the
moment to rebuild in a painting an autonomous

have its own terms of reference and verification’.
Contrast this attitude with that of Jannis Kounellis,
and the full diversity of viewpoints within
contemporary ltalian art becomes apparent. Where
Zappettini and his fellow painters are committed to

other artists with him — are prepared to utilize any
material, animate or inanimate, which will serve their

to naturalistic appearances, Kounellis delights in the
reality of the thing itself, presented without any of
art’s traditional intermediaries. And if Zappettini
considers his paintings to be self-sufficient single
objects, Kounellis sees no reason why the limits of
any framing edge should define the boundaries of his
mythological art. These two men could easily be
operating within totally different milieux, nationally
as well as culturally ; but they both face, in the end,
the same problem of ensuring that Italian art moves
out of its hothouse enclosures and establishes a
permanent relationship with society at large.

with the mass of the population can be found in the

interview deserves to be applied along the broadest of

language, not derived from other disciplines, which can

the intrinsic properties of one medium, Kounellis — and

purposes. While Zappettini makes no direct references
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One of the reasons for Italian artists’ lack of contact Rave (s Own terms oOf reference and verification’.
Contrast this attitude with that of Jannis Kounellis,

sssentially private nature of their support structures. and the full diversity of viewpoints within
Unlike England, which suffers from a temible dearth of contemporary Italian art becomes apparent. Where

collectors or galleries prepared to back contemporary
art and consequently leans heavily on the resources of

Zappettini and his fellow painters are committed to
the intrinsic properties of one medium, Kounellis — and

a national Arts Council funded by the taxpayer. art in other artists with him — are prepared to utilize any
Italy relies almost wholly on the vitality of its material, animate or inanimate, which will serve their

commercial gallery network, which succeeds in

purposes. While Zappettini makes no direct references

keeping itself alive through sales 1o the private sector. to naturalistic appearances, Kounellis delights in the
No adequate museums of modern art exist there to reality of the thing itself, presented without any of
boost these sales and provide a backbone of historical an’s traditional intermediaries. And if Zappettini
surveys and retrospective exhibitions. The independent considers his paintings to be self-sufficient single
dealer carries most of the burden, which is borne objects, Kounellis sees no reason why the limits of
relatively lightly by a proliferation of galleries not only any framing edge should define the boundaries of his

within obvious centres such as Milan, Rome and

mythological art. These two men could easily be

Turin but also in small provincial towns like Bari and operating within totally different milieux, nationally

Brescia.
Some degree of local council help does exist : it is

as well as culturally ; but they both face, in the end,
the same problem of ensuring that Italian art moves

playing a generous part in the subsidy of this May's out of its hothouse enclosures and establishes a
art fair in Bologna, for instance. and — as Barbara permanent relationship with society at large.

2




SIX ITALIAN PAINTERS GIANFRANCO ZAPPETTINI

Interviews with Luca Venturi

The following five questions were put to six
Italian painters, Marco Gastini. Giorgio anfa‘
Carmengloria Morales, Mario N:g_m, Claudio
Olivieri and Gianfranco Zappettini:

. Why are you committed to painting as a
medium ?

. What are the main influences on your
development ?

. Do you think your work has a specifically
Italian character within the mainstream

abstract tradition? AN,ALYTIC.A.

. How important is process in your working
methods ? - | e
i/ Py N'h} " ' Th
. How closely does your structural theory 3 1% \ ¢ / \
reflect your attitudes towards art? o AL j y

*pensare in termini di pitlure‘l -

”penser en termes de peinture .,

Hi Penci Dowings on Carvses 1975 »thinking in painting ,,
"denken in malerei .,

GIANFRANCO ZAPPETTINI

1. Because | think that through an analysis of the
painting medium and its relations, it is possible at the
moment to rebuild in a painting an autonomous
language, not derived from other disciplines, which
can have its own terms of reference and verification.

2. Every movement, people, the things which have
made me ‘THINK IN TERMS OF PAINTING'.

3. No, because it is impossible by now to

identify ourselves with a specifically Italian ambience,
much less if we refer to an abstract tradition. | identify
myself rather with a European painting tradition which,
overcoming the rudimentary phase and simple
enunciation of materials (see certain American
painting), tries 10 make a more articulate discourse out
of a greater awareness of what you do,

4 | would say it is a fundamental element,
because it is primarily through the painting process
that you determine the analysis of the means, and also
through the relations of elementary units that you
determine the identification of the structural process,
The same pictorial result springs from the relation
between a concept of structure tending towards
identification, and concrete action,

5. In my research the series is no longer
traditionally intended, as in a limited and predetermined
group of works, but as a totality of the research. The
series Is therefore no longer quantifiable a priori, but,
as it is subordinate to every cycle of working, it is
begun and exhausted according to its own demands.

Texts by K. Honnef, G. Zappettini

Analytica, Galerie Peccolo, Cologna, catalogo della mostra personale, 1976




Fiir eine analytische Malerei von Gianfranco Zappettini -

Analytisch malen™ heisst nach meinsr Anslicht, das Anfangsstadium der

rel ", gensuet gesagt da=Sradium des uphestimat-allgessisnen Toms, des Auf

der simplen Darlegung der Materialen tu UWherwinden, um statt dessen etwds

diess Vorsussetzungen hinausgeht,etwas, in dem dle operative Praxis glelchbedeutend Wird
mit der Analyss der malarischem Mittel in ibhrem Iusamnen anterelnander und sich se als
analytische Praxis darse

puf diese Welse ist es mBglich, such fir die Malerel sine satomome Sprache cu

sich das Problem der eigenen sprachlichen Grundlages und threr Strukturlerung stells,

wird rum Element, in dem pich der Bedeutungsprozess herausbildet und 1 THtigkeit,durch die

sich disser Prozess Konstituiert

kandelt sich um cine “imt itive™ Sprache ([} ihre eigone Bherprifbarkeit micht a

irgendetwas aussarbalh ihrer selbst verlegt, sondern die lhren Wert oder Unwert am 27 Bigen
badeutiung RISt

Bei dieser Art won grumdlegender Untersochung fet die ¥ahl der Materialen von gflaster Wichtig
keit, denn die RadikalitMt des Tums verlangt eperative Mindestmasse, die als slementsre Eim-
helver usimander in Beplehu stehen und 20 #inen stfukturieresdes Prozess srkens
bas durk das Tun innerhalb der Obarfl¥che srzeugte Spannungsveth s bekomm

harakter dedurch, dass feh lnnerhalk der Spezifitit des Mittels ohns Hing

fremdon f hersusgebilder hat.
Die Verbimd yam W hied Materialen (z.0. FarbesFarbs, FarbesBlelstift elc
nimlich eine Span é h iytisch, # kemposito da wie auf
aenuirken ven varschisdensn Informationsgebalzen und

risn bBarubt.
S0 wichtig dis Wahl der Mittel such sels mag, sie ist dech micht susreich ¢ um den anslyt
schem Charakter der Malerel zu determinieren, m auck mit offensich b spezifischen

Mitteln kamp man in diesem £imne arbeltenm, sof das Komiept, das den Ceo i der Mittel be

wlten gebrauche ich Oraphit, miv dem ich Bewsgungen
flithre.
ewegungen, us die Anomymitie snd Inexpreasivitit
&n j s sutchiocgraphische oder existentlells Merkmal susschalt
fatale Woelse stBrem und verfNlschan kinmte.
gungen wisderholen usd ad ren sich zuerst auf derselben, danm auf verschiedemom
sine Kettm sfelnanderfolgenden Arbeivsdurchgingem hilden, Sie
ihre rwendige Punktion habes.
tosd dor "Amplifikatic 1) [ Or dessen die sinf
i¢ Bewegumg elne Struktur eriaugt, die charakteriaslier t durch dis Emtsprechung
Firgri{f = Maximm an Information.
fas bildmerische Resultat geht also hervor sus der analytischen pish
ldentitit neigenden kturkan - « D i wi disse lden
such pur minimal, beeimflusst adi d v Faktoren, die sich aus der Spezificin
Hittely ond aus e " L TELCH L
lejenige Oberfllche in jedem Werk, d ch unbearbeitet lasse, verkbrpert sine spamnumgsrei-
che Komatante, 1m der “Arbeit” wml “Hicht=-Arheit™ als Asfang und Ende jeder Untarsschangspha
usamsenfal len.
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T
rl gquantl iv des far dem jewmiligon

i beginnt us

Analytica, Galerie Peccolo, Colonia, Ccatalogo della mostra personaletesto di Gianfranco Zappettini, 1

Per una pittura analitica, di Gianfranco Zappettini .

Fare "pittura analitica” significs, a ale giudlzlo,superare lo stadio Iinlziale della coslddatta
“puova pittura”,quelle, per intenderci, del fare geperico, dell'azieramento,dells semplice enun
clazione dei materiali, per costruire un discorso che vada oltre tall presupposti, in cul clod
la pratica cperativa , fdentificandesi con 1'analisi del merzzi nel loro porsi in relazione, si
configurl come pratics mnmlitica. E' cosl possibile creare, anche in pittura, un linguaggio au-
tonomo,che, panemdosi il problema dei propri fondamenti linguistici e della lorc strutturazio=
ne, diventl elemsnto e lavore nel quals & per il quale si costituisce i1 processe significante.
5i tratts di un linguaggle "intransitive”(l), che non rimanda la propria werificabilitd ad alema
ch di esterno, ma misurs i1 proprio valore e digvalere nell'sutosignificazicne.

In guesto tipo di indagine, condotts & livello primario, lo scelta dei materiall assume uﬂ'llpnz
tanta fondassntale; la radicalitd dell®intervento lspone infatti dei minimi operativi che consen
tano, nel relazionsrsi di unitd elementari, 1'individusnzicne del processo strutturantie.

11 rapporto temsiomale generato dal all'interno dellas superficie, assumerdl allora caratters
analitico, imn quanto sutodeterminatosi entro la specificitd del mezzo, senta alcun mpporte d4i 8
lementi estramel.

La relazions 41 mareriall differenti (per essmpic colore*colore, colore*macica ecc.) ,determina
infatti una tensione non di tipo mnalitico ma di tipe compositive, perché dovuta al rapporte di
cariche informative diverse e implicanti teoris derivate.

La scelta doi mezzi, per quanto importamte, mom ¥ tuttavia sufficlente & determinare 1'znalicl-
cleh della pitturs; snche con mezzi spparentemente nom specificl sl puwd operare in questo senso,
purchi# 11 comcetto che presiede alla lors weilizzazions sis um concetto analitico.

Wel misl ultiml lavori iomi servo della grafice, com cul traccio del movimentl sulls telas o '“l
1a carts da lucide.

Parlo di movimentl in quante intendo sottolinearse 1s loro smonimitd e inespressivitd, volts &
sscluders ognl connotazione autcbicgrafice o esistencziale, che fatalmente inquinerebbero Ll pro
essso operative con fattori extralinguistici.

Questi movimenti si ripetomo e si addizicnmno 1'uno sll'altro prima sulls stesse superficis

o pol in superfici diverse, creando una cAtens di passaggl successivi che assumono la lore fun-
rione necessaria mella logica del fare.

51 viene cosl a determinare un processo di "amplificsziems” (2), in base al quale 11 semplice mo
vimento ripetitive produce una struttura carstterizzata dalls corrispondenza minimo intervento=
massimo di informazione.

11 risultate pitterico scaturisce quindl dal rapporto smalitico fra un concetto di struttura teg
dents sll*identith & 11 fare concrete, in cul tale identitd viene condizionsts e modificata,an-
cha ge & livelio minmimale, de fottorl inerentl alla specificitd dol mezzo e alles sus utillizzazio
.

La :uptrficln chs im ogni opera lascioc muta, clod priva di intervents, TAppreseEnta una costaAnta
tensionale, im cui "lavoro™ e “non lavera™ coincidono come inizlo e fine di ognil fese dell'inda-
ging.

In uma ricerca di questo tipo viens s casbiare mnchs 11 concetto di serie.che non 2 pid tradizip
malmente inteso come gruppoe limitsto e prederaninato di cpere, md come totalith dell'indagine.
La serie pertanto non & quantificabile a priori, ma, sisends suhordinata ad ognl ciclo del fare,
si inizis & si esaurisce com E830.

Glanfranco Isppettimi
Canova, dicembre 1974

Note:

1} Seconds la definizions di E.Vivas, che distingue tra segno transitive, proprio del discorso
scientifico, ¢ segne intransicive, proprio del discorse arcistico.

2} ©fr. il concetto di amplificazions di A.K. Iplkovwsky.




Bilder ohne Bilder
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i colori della pittura

una situazione europea

colours in painting

a european situation

Rheinisches Landesmuseum Bonn

| colori della pittura. Una situazione europea. Istituto Italo-Latino Americano, Roma, catalogo della mostra, 1976 Bilder ohne bilder, Rheinisches Landesmuseum, Bonn, catalogo della mostra, 1977-1978
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Martin
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Umberg
Umlauf
Zappettini
Zeniuk




Studio Nino Soldano

corso di Porta Ticinese 65
20123 Milano
telefono B374824/8357691

Gianfranco Zappettini

« PROCESSO ANALITICO TRA FOTO E PITTURA »

La riflessione sullo strutturarsi della pittura mi ha indotto a considerare quegli elementi che le
sono tradizionalmente propri, come la linea, il segno, I'imprimitura, la campitura ecc., non per
proporli a livello di semplice enunciazione (posizione del resto gid superata dalla pittura anali-
tica) né come componenti del processo rappresentativo (in cui cio® tali elementi concorrono a
determinare la funzione referenziale), ma per analizzarli nella loro separatezza, quali soggetti
essi stessi dell'indagine. Ogni elemento, sottraendosi alla organizzazione sintattica tradizionale,
determina una diversa consequenzialitd dei termini e, nella defunzionalizzazione dei codici esi-
stenti genera nuovi modelli linguistici in cul sistemare le nostre informazioni. In questa indagi-
ne coesistono due differenti mezzi, la pittura, scomposta in quei singoli elementi di cui parla-
vo prima, e la foto, che della precedente fase non fornisce una visione speculare, ciod una
semplice fissazione di immagine, ma che si propone invece come un «reagente » atto ad inne-
scare quel processo di «amplificazione » in base al quale I'elemento pittorico, apparentemen-
te trascurabile, anonimo, di per sé insignificante, assume, nella dilatazione fotografica, la rile-
vanza di « pittura ».

La dimensione macroscopica data dalla foto all'intervento manuale, anziché accentuarne I'anoni-
mitd e linespressivitd originarie, rivela, nell'evidenziarsi dei particolari oggettivi, la significanza
della struttura; pittura e foto quindi tendono a diversificare il loro linguaggio da quello tradi-
zionale ed & proprio la pittura che, paradossalmente, si pone come elemento neutrale rispetto
alla fotografia dalla quale emergono invece valori connotativi tipicamente pittorici.

Le due fasi dell'indagine (fase A: pittura; fase B: foto) diventano percid significanti nel mo-
mento in cui interferiscono tra loro confrontandosi prima reciprocamente, poi nella correlazione
orizzontale della serie.

L'interferenza delle fasi fotografiche determina il terzo momento della ricerca (fase C), in cui
le foto, ulteriormente ingrandite, si sommano e, attraverso l'indicazione di colore data dal vi-
raggio o dal pigmento, esasperano quei valori connotativi precedentemente individuati.

La relazione analitica dei due sistemi produce dungue un nuovo modello linguistico nel quale
la pittura, sviluppandosi lungo un percorso che dal piano denotativo risale a quello connotati-
vo, recupera quel quoziente d'informazione che il linguaggio tradizionale sembrava avesse de-
finitivamente usurato.

Gianfranco Zappettini

Genova, dicembre 1976

vernice ore 21,00 - mercoledi 13 aprile 1977

orario

feriali: 10,30 - 12,30 / 15,30 - 19,30
lunedi e festivi chiuso

Gianfranco Zappettini. Processo analitico tra foto e pittura, Studio Nino Soldano, Milano, 1977

ocumenta o

|_<( ] /\ ( \ rr;alet-_rfi
u L Efg‘?r::rmance

Documenta 6, Kassel, catalogo della mostra, 1977




Malerei

Francis Bacon
Jennifer Bartlett
Georg Baselitz
Gerd Baukhage
Enzo Cacciola
Louis Cane

Chuck Close
Ulrich Erben
Winfred Gaul
Raimund Girke
Kuno Gonschior
Camille Graeser
Gotthard Graubner
Nancy Graves
Alan Green
Richard Hamilton
Heijo Hangen
Bernhard Heisig
Michael Heizer
Edgar Hofschen
Jasper Johns
Willem de Kooning
Attila Kovacs
Laszld Lakner

Roy Lichtenstein
Markus Lupertz
Wolfgang Mattheuer
Gerhard Merz
Rune Mields
Carmengloria Morales
Malcolm Morley
Claudio Olivieri
Roman Opalka
Palermo

A.R. Penck

Lucio Pozzi
Hans-Peter Reuter
Gerhard Richter
Claude Rutault
Willi Sitte

Frank Stella
Werner Tiibke
Bernar Venet

Andy Warhaol
Reindert Wepko van de Wint
Gianfranco Zappetini
Jerry Zeniuk

Gianfranco Zappetini

1939 in Genua, ltalien, geb.
lebt in Genua

1965 erste Ausstellung in Gal. La Polena, Genua; 1972 erste Au*s-
stellung in Deutschland; 1973 Un Futuro possibile, Palazzo dei
Diamanti Ferrara; 1974 Geplante Malerei, Kunstverein, Minster;
1976 Cronaca, Galleria Civica, Modena; mehrfache Kiinstlersta-
tements zur analytischen Malerei.

Ausstellungen u. Bibliographie bis 1976: Kat. »Pensare in termini
di pitturas, Gal. Peccolo, KéIn 1976.

»Superfici analitiche Nr. 35 A/B/C/D«
(Analytische Oberfldche in den Phasen A/B/C/D)

1976; Serie von 4 Teilen je 130 x 130 cm, Graphit auf Leinwand,
Gal. Peccolo, Kaln.

»Das sich selbst Uberlassene Bild verliert sich in nicht realisier-
baren Trdumen; man muB entweder vor der Kunst oder gleichzei-
tig mit ihr die Wissenschaft studieren, um zu lernen, in welchen
Grenzen man bleiben muB .«

Leonardo da Vinci

Die Untersuchung, die ich betreibe, wenn ich mit anonymen Be-
wegungen auf Papier oder Leinwand arbeite, stellt einen Ab-
schnitt jener analytischen Forschung dar, die sich mit dem Pro-
blem Malerei befaBt. Die Untersuchung der Malerei geschieht
einerseits durch die Verbindung all derjenigen sprachlichen Ele-
mente, durch deren Verhéltnis zueinander sich der Strukturie-
rungsprozeB bildet, andererseits durch die Trennung eben dieser
Elemente in einzelne Einheiten, die dann, getrennt voneinander
analysiert, eine neue syntaktische Zusammensetzung der maleri-
schen Sprache determinieren. Diese Untersuchung vollzieht sich
invier Phasen:

Phase A

Die Arbeitsinstrumente sind primér: grobe Leinwand und Graphit
2B. Ich ziehe an den vier Seiten der Leinwand eine Linie, die den
Arbeitsraum definiert; dieser Raum wird vertikal in eine Anzahl x
gleicher Felder unterteilt, auf denen ich anonyme, elementare Be-
wegungen ausfihre.

Diese Anonymitat entspricht dem BedUrfnis, einflieBende subjek-
tive Faktoren auszuschlieBen; sie versetzt gleichzeitig den Ar-
beitsprozeB in einen vorkiinstlerischen Zustand der natirlichen,
noch nicht dsthetisch organisierten Manualitét.

Da sich die analytische Praxis innerhalb der Besonderheit des
Mediums vollzieht, strukturiert sie die Flache auf Grund eines
Ordnungsgefiiges, das nicht vom Kinstler willkirlich bestimmt
wird, sondern sich mit logischer Notwendigkeit aus den besonde-
ren Charakteristiken des Mediums ergibt.

Phase B

Ausgehend von der Transparenz, die ich durch Aufspannen einer
zweiten Leinwand erreiche, bearbeite ich die Halfte der Flache
mit der gleichen anonymen Bewegung. So entsteht ein dialekti-
sches Verhiltnis zwischen den beiden Arbeitsphasen, der Phase
B, die real und fihlbar ist, und der Phase A, die aufgrund der Fil-
trierung durch die zweite Leinwand dahin tendiert, ihre physische
Konkretheit zu verlieren.

Phase C

Ich spanne die dritte Leinwand dber die beiden vorhergehenden
und reduziere meinen Eingriff auf ein Viertel der Fldche.

Die Beziehung, die zwischen den drei Untersuchungsphasen be-
steht, wird immer komplexer, da jede einzelne Phase einen Addi-
tionsprozeB bildet, der sich durch die Relationen der Bewegun-
gen untereinander zuerst auf derselben Fldche, dann auf ver-
schiedenen Flachen ergibt. Gleichzeitig ruft jede Phase auch ei-
nen SubtraktionsprozeB hervor, da die »stummes« Fldche jeweils
die Tendenz hat, die vorhergehenden Operationen zu annullie-
ren. Dieser SubtraktionsprozeB beeinfluBt auch mein manuelles
Arbeiten, denn er fiihrt mich dazu, die Bewegung weniger einpré-
gend zu machen und so der durch das Ubereinanderlegen der
Leinwande entstandenen Transparenz zu folgen.

Phase D

Uber die vorhergehenden spanne ich eine letzte Leinwand, auf
der ich nur wie schon in der Phase A die vier Rander zeichne; die
Ubereinstimmung zwischen dem ersten und dem letzten Akt des
Malens bestimmt das Ende der Arbeit und gleichzeitig den
Beginn einer neuen Phase der Untersuchung, die ihre Kontinuitét
inder Serie findet.

»Aus der Einfachheit der Ausgangssituation geht nach den
verschiedenen Interaktionsstufen ein komplexes malerisches Re-
sultat hervor, in dem Dinge wie »Sensibilitéte, »Transparenze, »Far-
be«, »Sinnlichkeits, die traditionell der Uberkommenen Malerei zu-
geschrieben und daher abgelehnt werden, wieder zutage treten,
jedoch nicht aufgrund einer vorher getroffenen dsthetischen Ent-
scheidung, sondern als Ergebnisse des analytischen Prozesses.«
Da die Malerei in ihrem StrukturierungsprozeB und nicht in ihren
morphologischen Variationen analysiert wird, muB sie auf kon-
zeptueller Ebene bewertet werden, d. h. die Analyse muB eine
Reflexion derjenigen Elemente sein, die Relevanz besitzen; sie
kann nicht dsthetische Ausnutzung von Formen sein, die in kon-
zeptueller Hinsicht irrelevant sind. Auch die Charakteristiken der
Sinnlichkeit, Transparenz usw., bedeuten nicht @ine Riickkehr zu
formalistischer Kritik, sondern sind der Struktur (nicht der Dekora-
tion) eigene Elemente. Wenn dann jemand ein &sthetisches Urteil
féllen will, betrifft mich das nicht mehr, da dieses Urteil sich in
der Privatsphére, d. h. im subjektiven Bereich desjenigen, der es
ausspricht, bewegt und auch erschopft.

Gianfranco Zappetini




tra foto e pittura », 1977,

Gianfranco Z

Galleria Peccolo. Le I'om rlprodcne vanno lette sia orizzontalmente,

Gianfranco
Zappettini

Processo analitico tra foto e pit-
tura. La riflessione sullo struttu-
rarsi della pittura mi ha indotto
a considerare quegli clementi
che le sono tradizionalmente
propri, come la linea, il segno.
I'imprimitura, la campitura ecc,
non per proporli a livello di
semplice enunciazione (posizio-
ne del resto gih superata dalla
pittura analitica) né come com-

ponenti del processo rappresen-

tativo (in cui ciod tali elementi

concorrono a determinare la fun-
zione referenziale), ma per ana-

lizzarli nella loro separatezza,
quali soggetti essi stessi della
indagine.

Ogni  elemento, sottracndosi
alla organizzazione sintattica
tradizionale, determina una di-
versa consequenzialith dei ter
mini ¢, nella defunzionalizzazio-
ne dei codici esistentl, genera
nuovi modelli linguistici in cui
sistemare le nostre informazioni

In questa indagine coesistono
due differenti mezzi, la pittura,
scomposta in quei singoli ele
menti di cui parlavo prima, ¢ la
foto, che della precedente fase
non fornisce una visione specu-
lare, ciod una semplice fissazio-
ne di immagine, ma che si pro-
pone invece come un reagente
atto ad innescare quel processo
di amplificazione in base al qua-
le I'elemento pittorico, apparen-

P I sl

di ci fase

da sinistra a destra, come p

del lavoro, sia ver come e risul finale.

temente trascurabile, anonimo,
di per sé insignificante, assume,
nella dilatazione fotografica, la
rilevanza di «pitturas. La di-
mensione macroscopica data dal-
la foto all'intervento manuale,
anziché accentuarne l'anonimita
e l'inespressivith originarie, ri-
vela, nell'svidenziarsi dei par-
ticolari oggettivi, la significanza
della struttura: pittura e foto
quindi tendono a diversificare il
loro linguaggio da quello tradi-
zionale ed & proprio la pittura
che, paradossalmente, si pone
come elemento neutrale rispetto
alla fotografia, dalla quale emer-
gono invece valori connotativi
tipidemente pittorici.

Le due fasi dell'indagine (fase
A: pittura; fase B: foto) diven-
tano percid significanti nel mo-
mento in cui interferiscono tra

loro, confrontandesi prima reci-
procamente, poi nella correls-
zione orizzontale della serie.
Linterferenza delle fasi fotogra-
fiche determina il terzo momen-
to della ricerca (fase C), in cui
le foto, ulteriormente ingrandi-
te, si sommano e, attraverso 'in-
dicazione di colore data dal vi-
raggio, esasperano quei valori
connotativi precedentemente in-
dividuati.

La relazione analitica dei due
sistemi produce dunque un nuo-
vo modello linguistico nel quale
la pittura, sviluppandosi lungo
un percorso che dal piano de-
notativo risale a quello connota-
tivo, recupera quel quoziente d:
informazi che il linguag
tradizionale sembrava avesse de-
finitivamente usurato. (Gianfran-
co Zappettini).
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Tarino

GALLERIA CIVICA D'ARTE-MODERNA

Arte in ltalia 1960-1977, Galleria Civica d’Arte Moderna, Torino, 1977




Gianfranco Zappettini

DALL'OPERA AL COINVO LGIMENTO nato a Genova nel 1939, vive e lavora a Genova.
L'OPERA: SIMBOLI E IMMAGINI o g e o 4
LA LINEA ANALITICA

em 2 x (120 %

Maggio/Settembre 1977

TORINO

GALLERIA CIVICA D’ARTE MODERNA ¢
Assessorato per la Cultura della Citta di Torino




radovi na papiru:
manuelnost i tautologija

Luciano Bartolini
Marcello Camorani
Marco Gastini
Giorgio Griffa
Paolo Masi
Carmengloria Morales
Gianfranco Zappettini

Salon Muzeja savremene umetnosti
Beograd, 5—22. maj 1978.

Radovi na papiru, Salon Muzeja, Belgrado, catalogo della mostra, 1978

Gianfranco Zappettini

Denova 1939, zivi u BPenovi

lzlaze od 1965, imao nekoliko samo-
stalnih izlozbi (Galerija Vinciana, Mi-
lano 1974, Westfélisscher Kunstve-
rein, Miinster 1976, Galerija Karsten
Greve, Kdln 1976, Galerija Seconda
Scala, Rim 1976. i dr.), u¢estvovao na
viSe grupnih izlozbi (Tempi di perce-
zione, Livorno 1973, Un futur® possi-
bile, Ferrara, 1973, Geplante Malerei,
Miinster 1974, Analytische Malerei,
Disseldorf 1975, A proposito della
pittura, Rim 1975, Cronaca, Modena

1976, | colori della Pittura — Una si-
tuazione europea, Rim 1976, Documen-
ta 6, Kassel 1977. i dr.).

Izlozeni radovi:

1. Osamnaest crno-crveno-plavih
papira, 1975.

2. Sedam papira, 1977.




ZAPPETTINI is een vertegenwoordiger van de analytische schilderkunst.

Deze stroming moet worden beschouwd als het vervolg op de zogenaamde

‘nieuwe schilderkunst'’. Deze nieuwe schilderkunst wordt dgor Zappettini

beschreven als het stadium van het onbepaalde, het naar nul terugkeren, het

enkel uiteenzetten van het materiaal. Dit in tegenstelling tot het analytische

schilderen, waarin gestreefd wordt naar het gelijkstellen van de operatieve

praxis aan de analyse van de schilderkunstige middelen in hun onderlinge

samenhang. Door deze gelijkstelling wordt de operatieve praxis analytisch.

Dat wil zeggen: de theorie en de praktijk, het concept en de uitvoering van het

concept, vallen samen.

De nieuwe schilderkunst en het vervolg daarop in de analytische schilderkunst Catalogi

onderscheiden zich duidelijk van de conceptuele kunst van het begin van de Betreffende het schilderen f 12,50
jaren '70. De idee&n van de conceptuele kunstenaars waren belangrijker dan de Aphoto: Studio Marconi f 12,50
concrete uitvoering daarvan. Het zichtbare resultaat was enkel een verwi Zappottini: Milnster 75 117,50
naar het concept, dokumentatie van het idee. Belangrijkste éénmanstentoonstellingen

1965 Genua, Galleria La Polena
De methode van Zappettini kan worden geillustreerd aan de hand van zijn 1967 Milaan, Galleria Vismara
"em ; f ) i et o ) . 1968 Veneti#, Galleria del Cavallino
Carta da lucido e grafite 2B’ uit 1975. Zijn werken met transparant papier 1971 Livorno, Galleria Peccolo
beschrijft hij zelf als volgt: 1972 Frankfurt, Galerie Loehr

. P
‘In deze werken vervang ik de verf door potlood en de verflagen door het over 1974 3:::: g::::l‘:l";n:?::

elkaar leggen van een aantal bladen transparant papier. Op elk van deze bladen Livorno, Galleria Peccolo
. Miinst lerie Decembe

worden potloodstrepen neergezet die zich herhalen en opeenstapelen, eerst op 1975 ”ﬁ::ler ?v::t'f:uunerxu;memin
een blad, dan op meer bladen, tot aan het laatste blad, dat onbewerkt blijft’. Keulen, Galerie, Karsten Greve

e - . . [T N 1976 Rome, Galleria Seconda Scala
In ‘Carta da lucido e grafite 2B’ zijn 6 bladen op elkaar gelegd. Het onderste blad Keulen, Galerie Peccolo
telt 7 kolommen potloodstrepen, het daar op volgende 4, dan een blad met 3, 1977 Milaan, Studio Nino Soldano

" i i : Genua, Galleria La Bertesca
2 a g

vervolgens één met 2, het één na laatste blad heeft 1 kolom, het bovenste is 1978 Keulan, Galerie Peccolo
geheel transparant. De kolommen zijn van constante grootte en vallen over Padora, Galleria Ermitani

elkaar heen.
‘Het niet-substantiesl-zijn van deze stomme oppervliakken laat de akties en de
materialen van het operatieve proces doorschijnen. Hierdoor komen ‘werk’ en :ggg ;:;;:: .N'T:::'t":r::::n::::?.l 3

‘niet-werk' met elkaar in kontakt. Ze vallen samen als begin en einde van een 1970 Londen, Whitechapel Art Gallery,

, ‘Mostra internazionale del Multiplo'
onderzoek'. 1971 New Delhi, 3e Triennale
Zappettini ‘onderbreekt’ zijn werk op het moment dat door middel van het 1973 Livorno, Casa della Cultura,

. . " ) . . A “Tempi di parcezion
transformatieproces het vitgangspunt weer is bereikt. De voor zijn werk Ferrara, Palazzo dei Diamanti,
aangewende materialen zijn niet zonder meer specifiek, in ieder geval niet uit “Un futuro possibile, Nuova Pittura’
het oogpunt van de traditionele schilderkunst; daarentegen is wel relevant de g‘;’:f;:’te“:;g:'l""" Kunstesreln,
aan het schilderen ten grondslag liggende analytische houding, dat wil zeggen Genua, Plazzo Ducale, ‘Pittura’

. N PR i . . " i Diisseldorf, Galerie La Bertesca,
het ‘pensare in termini di pittura’ ofwel het ‘denken in schilderen’. ‘Analytische Malerei
Venlo, Museum van Bommel-van Dam
Schiedam, Stedelijk Museum
Utrecht, Hedendaagse kunst
‘Betreffende het schilderen ...
Modena, Galleria Civiva, ‘Cronaca’
Milaan, Studio Marconi,
‘Aphoto; fotografia come superficie’
Kassel, Documenta 6
Turine, Museo Civico,
‘Arte Italiana 19601975
Bonn, Rheinisches Landesmuseum,
‘Bilder ohne Bilder

Belangrijkste g ntoonstallingan

Gianfranco Zappettini

artline

toussaintkade 67/68 den haag 070/452645
1 9 5 - 1 2 6 1 9 ? 8 geopend van 10 1ot 17.30 uur, donderdags tot 21 uur,
zondags van 13 1ot 17.30 uur, maandags gesloten

Gianfranco Zappettini, Artline, L'Aia, catalogo della mostra, 1978



Abstraction
Analytique

ARC Paris.
Musée d'art moderne de la ville de Paris. FRACTURES DU MONOCHROME

AUJOURD'HUI EN EUROPE

ARC PARIS MUSEE D'ART MODERMNE DE LA VILLE DE FPARIS
1978

Abstraction Analytique — Fractures du monochrome aujourd’hui en Europe. ARC Musée d'Art Moderne de la
Ville de Paris, Parigi, catalogo della mostra, 1978




Gianfranco ZAPPETINI
Ké & GEnea en 1939

et travaille i Geénes

!"_'.\s.nl_s_l"r_:i_nlu_:-._ Pe nnelles

1965 Galerie La Polena, Génes

1967 Galerie Vismara, Milan

1968 Galerie del Cavallino, Venise

1969 - Galerie Il Punto, Turin

18971 Galerie Peccolo, Livourne
Galerie Pourqu pas 7, Génes

1972 Galerie Loher, Francfort
Galerie La Polena, Cénes

1974 Galerie La Pyramide, Florence
Galerie Vinciana, Milan
Galerie La Polena, GEnes
Galeries Peccolo, Livourne
Galerie Décembre . Munster

Funstverein de Westphalie, Munster

Galerie Kersten Greve, Cologne

Galerie La Seconda Scala, Rome
Galerie Peccolo, Cologne

Studio Soldanc, Milan

Galerie La Bertesca, Génes
Galerie Pecealo, Cologne
Galerie Eremitani, Padoue

Galerie Artline, La Hawye

Coll. de 1'artisgte




GIANFRANCO
ZAPPETTINI

OVEREENKOMSTEN
CORRISPONDENZE
PERCETTIVE

TRA GENOVA E
ANVERSA

Catalogus / Internationaal Cultureel Contruom - Antwerpen

Gianfranco Zappettini ICC-Internationaal Cultureel Centrum, Anversa, catalogo della mostra personale, 1978

Gianfranco
Zappettini

Genua 1939

Wasmeembare overeankomstan
tussen Genua an Antwerpen

Al wandelend door Antwerpen had ik
de indruk mij in san niat totaal
vreamde omgeving te bevinden,
vidlgar in son vertrouwde sfear
Misschien waren het de herinneringen
van oude Genuezen die te Antwearpen
varbleven tijdens de Renaissance,

of suggestie van Rubens’ rais

Gamn 8n Zin '.('Iu_:nlngul'. van de
Strada Nuova die in mij deze gevoelens
van herkenning hebben opgerospen.
£0 is bij mij het idee onistaan aen
analytisch werk te realisaran waarin
de verborgen ~oversankomsten’” van
deze twee steden verenigd zijn. Een
witrk waarbij ik vartrekkend van de
fotografische realiteit de indrukken dia
mijn zintuigen mij keer op kesr habban
nagalaten, heb uitgepuurd tot ean
pleturale weergave op zoak naar een
herdefiniiring van het beeld in de
dialsktische malatie tussen foto an
schildarij.”

Pwul| Robens- ushefls Drant - Rl Pt el




Linee della ricerca artistica in Italia 1960/1980, Palazzo delle Esposizioni, Roma, 1980
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Strutture in BX 024_67, 1967, acrilico su tela plastificata, 80x80 cm Strutture in BX, 1969, acrilico su tela, 80x80 cm
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Strutture in BX, 1969, acrilico su tela, 80x80 cm Vibrazioni in azzurro e viola, 1970, acrilico su tela, 65x65 cm
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Superficie acrilica n® 282, 1974, acrilico su tela, 140x140 cm Superficie acrilica n® 402-74, 1974, acrilico su tavola, 40x40 cm
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Superficie acrilica n® 403-74, 1974, acrilico su tavola, 40x40 cm Superficie acrilica n°334-74, 1974, acrilico su tavola, 40x40 cm
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o od ]

Superficie acrilica n® 113 abcd-74, 1974, acrilico su tela, quadrittico 60x60 cm cad.
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Tele sovrapposte n°® 171, 1975, grafite su 4 tele sovrapposte su tavola, 40x40 cm Tele sovrapposte n°® 175, 1975, grafite su 4 tele sovrapposte su tavola, 40x40 cm
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La trama e l'ordito n® 1, 2014, resine, wallnet e acrilico su tavola, 100 x 100 cm La trama e l'ordito n® 25, 2013, resine, wallnet e acrilico su tela, 100x100 cm
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La trama e l'ordito n® 39, 2013, resine, wallnet e acrilico su tela, 80x80 cm La trama e l'ordito n® 42, 2013, resine, wallnet e acrilico su tavola, 100x100 cm
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La trama e l'ordito n® 55, 2013, resine, wallnet e acrilico su tela, 100x100 cm La trama e l'ordito n® 69, 2013, resine, wallnet e acrilico su tavola, 100x100 cm
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La trama e l'ordito n® 73, 2013, resine, wallnet e acrilico su tavola, 80x80 cm La trama e l'ordito n® 74, 2013, resine, wallnet e acrilico su tavola, 80x80 cm
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104

La trama e l'ordito n° 93, 2013 resine, wallnet e acrilico su tavola, 80x80 cm

La trama e l'ordito n® 84, 2013, resine, wallnet e acrilico su tela, 100x100 cm
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La trama e l'ordito n® 95, 2013, resine, wallnet e acrilico su tavola, 80x80 cm
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Biografia

Gianfranco ZAPPETTINI & nato nel 1939 a Genova. Vive e lavora a Chiavari.

Nel 1962 tiene la sua prima personale a Palazzetto Rosso di Genova ed entra nello stu-
dio genovese dell'architetto tedesco Konrad Wachsmann e assieme al pittore tedesco
Winfred Gaul frequenta 'ambiente artistico in Germania e Olanda. Nel 1971 ¢& invitato
alla mostra “Arte concreta” al Westfalischer Kunstverein di Minster, a cura di Klaus
Honnef. Espone nelle principali mostre sulla situazione della Pittura di quegli anni:
“Tempi di percezione” (Livorno, 1973), “Un futuro possibile. Nuova Pittura” (Ferrara,
1973), “Geplante Malerei” (Mlnster e Milano, 1974), “Analytische Malerei” (Dusseldorf,
1975), “Concerning Painting...” (itinerante in vari musei olandesi, 1975-1976). Nel 1977
€ invitato a “documenta 6” di Kassel e nel 1978 & presente alla mostra “Abstraction
Analytique” al Museo d’Arte Moderna di Parigi. Di recente si & concentrato sul valore
metafisico della trama e dell’'ordito. Nel 2007, la Fondazione VAF-Stiftung di Franco-
forte gli ha dedicato un’imponente monografia a cura di Volker Feierabend e Marco
Meneguzzo.

Tra le recenti mostre collettive vanno ricordate “Pittura analitica. | percorsi italiani.
1970-1980", Museo della Permanente (Milano, 2007), “Pittura aniconica”, Casa del
Mantegna (Mantova, 2008), “Analytica”, Annotazioni d’Arte (Milano, 2008), “Pensare
pittura”, Museo d’Arte Contemporanea di Villa Croce (Genova, 2009), “Analytische Ma-
lerei”, Forum Kunst (Rottweil, 2011). Tra le personali dedicategli in quasi cinquant’anni
di attivita da spazi pubblici e privati, vanno almeno citate quelle tenute al Westfalischer
Kunstverein (Munster, 1975), all'Internationaal Cultureel Centrum (Anversa, 1978), al
Museo d’Arte Contemporanea Villa Croce (Genova, 1997), al CAMeC-Centro d’Arte
Moderna e Contemporanea (La Spezia, 2007), al Forum Kunst (Rottweil, 2007, con
Paolo Icaro), al Lucca Center of Contemporary Art (Lucca, 2012).

Nel 2013 ha esposto anche alla MAAB Gallery di Milano nella mostra “Erben — Viallat
— Zappettini: tre maestri della pittura analitica europea”.
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Biography

Gianfranco ZAPPETTINI was born in Genoa in 1939

In 1962 he held his first personal exhibition in Palazzetto Rosso in Genoa and he
began working in the offices of Konrad Wachsmann and, together with the German
painter Winfred Gaul, he experienced the artistic environment in Germany and Hol-
land. In 1971 he was invited to the “Arte Concreta” (Concrete Art) exhibition at the
Westfélischer Kunstverein in Miinster, curated by Klaus Honnef. He participated in the
main exhibitions of the Painting of those years: “Tempi di percezione” (Times of per-
ception, Livorno, 1973), “Un future possible. Nuova Pittura” (A Possible Future — New
Painting, Ferrara, 1973), “Geplante Malerei” (Miinster and Milan, 1974), “Analytische
Malerei” (Diisseldorf, 1975), “Concerning Painting...” (a travelling exhibit in different
Dutch Museums, 1975-1976). In 1977 he was invited to the Documenta 6 in Kassel and
in 1978 he attended the “Abstraction Analytique” at the Museum of Modern Art in Patris.
Recently his work has focused on the symbolism of the warp and woof. In 2007, the
VAF-Stiftung Foundation dedicated to him an impressive monograph curated by Volker
Feierabend and Marco Meneguzzo.

Among the latest collective exhibitions must be mentioned “Pittura analitica. | percorsi
italiani. 1970-1980”, Museo della Permanente (Milan, 2007), “Pittura aniconica”, Casa
del Mantegna (Mantonva, 2008), “Analytica”, Annotazioni d’Arte (Milan, 2008), “Pen-
sare pittura” (Thinking Painting, Museum of Modern Art at Villa Croce, Genoa, 2009),
“Analytische Malerei”, Forum Kunst (Rottweil, 2011). Among the personal exhibitions
over the last fifty years dedicated to him from both public and private spaces, must
be mentioned: Westfélischer Kunstverein (Miinster, 1975), Internationaal Cultureel
Centrum (Antwerp, 1978), Museum of Contemporary Art at Villa Croce (Genoa, 1997),
CAMeC-The Centre of Modern and Contemporary Art (La Spezia, 2007), Forum Kunst
(Rottweil, 2007, with Paolo Icaro), Lucca Center of Contemporary Art (Lucca, 2012).

In 2013 the artist took part in the “Erben — Viallat — Zappettini: tre maestri della pittura
analitica europea” (“Erben — Viallat — Zappettini: three masters of the European analyti-
cal painting”) exhibition at MAAB Gallery in Milan.




Finito di stampare
nel mese di febbraio 2014
in occasione della mostra

GIANFRANCO
ZAPPETTINI

a cura di Marco Meneguzzo
in collaborazione con Archivio Opera Zappettini

GALLERIA
ALLEGRA
RAVIZZA

inaugurazione giovedi 13 febbraio 2014 alle ore 17

presso la nuova sede di via Nassa 3A a Lugano

dal 14 febbraio al 5 aprile 2014
dal martedi al sabato dalle 11 alle 18

lunedi su appuntamento
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