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1. Descrizione

L’opera trae origine da un disegno
graffito su un pilastro della «casa di Lu-
crezio» a Pompei — disegno che rappre-
senta un’immagine di labirinto — e fa
parte di una serie di opere dello stesso
titolo. La procedura materiale attuata
per questo lavoro & iniziata con il rical-
co su una tavoletta di gesso del disegno
del labirinto accompagnato dall’iscrizio-
ne con cui esso compare: LABYRIN-
THUS HIC HABITAT MINOTAURUS
(Labirinto. Qui abita il Minotauro). Sue-
cessivamente, la tavoletta é stata spez-
zata dall’autore. Il numero dei pezzi, ca-
suale, risultante da questa operazione,
ha dato luogo ad un certo numero di im-
magini della stessa figura. In ogni esem-
plare della serie, quindi, il numero del-
le figure & in relazione al numero, teo-

ricamente infinito, dei frammenti della
tavoletta. La Caso di Lucrezio qui espo-
sta & 'esemplare quarto della serie. «La
compresenza dell'immagine del labirin-
to e del fatto che questo disegno si tro-
vasse in un luogo chiamato “casa del
poeta” o “‘casa di Lucrezio”, mi ha sug-
gerito di fare un’opera o meglio una se-
rie di opere concatenate fra loro, che si
chiamassero Casa di Lucrezio e che
avessero in qualche modo a che fare con
il simbolo del labirinto».

1l calco in gesso, copia di una testa di
un angelo di Alessandro Algardi, scul-
tore ed architetto italiano del Seicento,
& utilizzato da Paolini per raffigurare il
presunto poeta la cui immagine, nelle
sue intenzioni, non si presenta come da-
ta per sempre, ma quasi procurata da
una sorta di caso, di coincidenza, di in-

determinatezza formale, di non defini-
zione, collegata quindi all’idea del lahi-
rinto... «& un’'immagine di una figura
che di volta in volta ci & dato supporre
pit che costatare e, dunque, possiamo
considerare questo lavoro come quattro,
tre, due, sette, ofto presenze della stessa
figura, inafferrabile, labirintica, come il
disegno che era stato apposto sul pila-
stro della casa».

La stoffa che entra a comporre 'ope-
ra &, in questo esemplare, viola, ma mu-
ta di colore in ognuna delle varianti.
«Cosi il tessuto, che & un po’ come I'a-
bito, un vestito vuoto, una bandiera, un
qualche segnale apparentemente vissu-
to, non, alla fine, testimone di una vita,
ma testimone di un abito, cioé di una for-
ma, diventa I’arco eromatico della visio-
ne, essendo sempre diverso di colore,
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Casa di Lucrezio, 1981-84; Idolo, 1982-83; Aria, 1983; Mimesi (particolare), 1980.
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per cui attraverso l'ipotetico insieme di
tutte queste versioni noi assistiamo an-
che alla deserizione della scala cromati-
ca e cioe del tutto visibile». La Casa di
Luerezio & datata 1981, ma le sue va-
rianti sono state realizzate in un arco
temporale che si prolunga fino al 1984.

2. Orientamento tematico

Vorrei che mi chiarisse il significato
dell'uso di materiali particolari quali
gesso e stoffa, che attua in questo suo
lavoro.

G.P. Questo mio attaccamento al cal-
co in gesso, a volte anche al tessuto,
spesso alla fotografia, ha sempre a che
fare con qualche cosa che é il rivestimen-
to di un vuoto. Il gesso & un involucro
che contiene il vuoto, & una pelle. Il tes-
suto ha, pili 0 meno, le stesse caratteri-
stiche e la fotografia quanto mai, per-

ché simula una verita su una pellicola,
su una superficie senza spessore. Tutti
questi elementi materiali, che adopero,
anche se cosi dissimili 'uno dall’altro,
hanno in comune il fatto di essere unin-
voluero esteriore che é li a nascondere
il vuoto, che contengono e quindi sono
messa in scena di un'immagine che non
ha corpo, non ha peso. Da qui, forse, la
ragione di una certa mia vocazione tea-
trale, ma sempre da un punto di parten-
za puramente artistico.

C'e, comunque, un richiamo all impie-
go di materiali non comuni nella tradi-
zione della storia dell'arte?

Anche questo. In fondo I'arte, questo
termine altisonante, che dice tutto e
niente, &, pur sempre, il gusto della ri-
cerca continua di un'immagine nuova,

anche se non secondo le illusioni e gli.

slanci fin troppo positivi delle cosiddet-
te avanguardie. C'é sempre, e su que-

sto, eredo, non ci sia dubbio, 1'attesa di
qualche cosa che non corrisponda a quel
che ci si aspetta di vedere e, quindi, la
tendenza a uscire dai canoni precosti-
tuiti.

Un altro dei temi sollevati dall’opera
¢ il ricordo della raccolta di calchi in
gesso, la gipsoteca, dell'uso accademico
di ricopiare i calchi. Un riferimento,
quindi, al problema del tramandare,
della conservazione, della tradizione.

In genere sempre e mai plasmo I'im-
magine, ma la costituisco da qualcosa
che gia esiste, appunto il caleo, la foto-
grafia, la riproduzione. Il momento ori-
ginale dell'immagine gia c¢’é e, quindi,
riproduco, traserivo, duplico. In effetti
si inventa un modo di voler vedere una
forma, ma non si pud inventare la for-
ma stessa o la struttura entro la quale
questa forma si iscrive ed alla quale ap-
partiene. C’&, in un certo senso, la dop-
pia esigenza di sconfinare e di veder con-
fermato qualche cosa.

La storia dell’arte é vista, allora, co-
me un repertorio, un linguaggio costi-
tuito da cui prendere citazioni, frasi,
parole?

Sono totalmente immerso nella pre-
esistenza del linguaggio, per cui mi & ir-
rinunciabile trovare nuove versioni lin-
guistiche per qualche cosa che gia era
linguaggio costituito.

Nell'opera si traduce anche una par-
ticolare visione dell’antichita?

Indirettamente, non in modo esplici-
to, preminente. A me piace sempre cor-
poreizzare le immagini, renderle visibi-
li, attraverso quel che si dice sia il gu-
sto del ritrovamento dell’antichita (per-
ché I'antichitd non sappiamo cosa fos-
se), un gusto del tutto gratuito e moder-
no, di riacquisire 'antichita grazie ap-
punto al suo calco, alla sua riproduzio-
ne, quindi la restituzione di qualcosa che
era perduto.

Nell'opera assistiamo all’uso del
[frammento. Do una parte possiamo pen-
sare che la frammentazione sia un ri-
cordo che derivi dalla distruzione natu-
rale accaduta a Pompei, cioé si riferi-
sca-ud un determinato tempo e luogo.
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Delfo, 1965.

Dall’altra potrebbe essere la ripresa di
un discorso che possiamo definire di
estetica delle rovine, richiamante l'im-
possibalita di un’armonia tra forma e
contenuto e, quindi, Uimproponibiliti
del restauro. Nell'estetica romantica,
inoltre, esiste il tema dell impossibilita
della completezza dell’opera, come del-
la completezza della vita. In quale sen-
s0, dunque, introdurre la polverizzazio-
ne dell’opera d’arte?

Il tema che prevale & I'indefinibilita
della forma. Per quel che posso analiz-
zare di me stesso, si tratta sempre di
una metafora, un simbolo della mia con-
vinzione mai superata che la forma & ap-
puntec una congettura della forma, ma
non & una definizione di se stessa. In
questo caso, trattandosi dell'immagine
del labirinto, la cosa va elevata a poten-
za. In generale in molti lavori recenti,
soprattutto, utilizzo molto i frammenti,
che sono ricondotti poi ad un ordine op-
pure che sono in modo trasparente ri-
componibili in una forma, oppure non
piti ricomponibili ma assoggettati ad un
nuovo ordine che si pud sovrapporre lo-
ro. Questa continua duplicitd, frammen-
to e unita, & un tema ricorrente ed ha
a che fare con un’ipotesi, che non ho an-
cora smentito, della forma come ricer-
ca e possibilita di definizione.

Nella sua opera prevale il bianco e ne-
ro. Per ogni versione della Casa di Lu-
crezio, invece, ha usato una stoffa di co-
lore diverso fino a coprire Uintero arco
cromatico. Puo spiegarne le ragioni?

11 colore nel mio lavoro, in realta, va
inteso al plurale. Negli anni Sessanta
avevo fatto un quadro che era una suc-
cessione regolare in forma di seacchie-
ra (Senza titolo, 1962) di campionatura
di colore e quindi si aveva sotto gli oc-

Giovane che guarda Lorenzo Lotto, 1967.

chi una scacchiera di tasselli di colore di-
verso posti nella successione naturale
dello spettro visivo. In un altro lavoro,
Amore e Psiche (1981), compaiono nel-
I'abito di Psiche, anche qui abbastanza
regolarmente da sinistra a destra, i co-
lori dell'iride. Bisogna far rientrare 'uso
del colore all'interno dei modi che adotto
anche per altri elementi. In sostanza, mi
sembra che nel mio lavoro in generale

ci sia come una sorta di arresto alla so-
glia dell'immagine. Quando un quadro
é congedato é pur sempre una doman-
da su quello che sara il quadro suceessi-
vo, o, al contrario, un’eco di quelli che
sono stati i quadri precedenti: dunque
il quadro in sé non & mai una definizio-
ne data una volta per tutte. I eolori, co-
si come molti altri elementi, sono annun-
ciati, sono evocati, ma non adoperati,

Early Dynastic, 1977.



Biografia

non portati al livello di espressione di
una cosa. Con il colore cid risulta eviden-
te, ma abbastanza frequentemente un
po’ tutti gli elementi figurativi del mio
lavoro sono sempre al livello di enuncia-
to e non di strumento piegato ad uno
SCOPO.

In quesia opera si rievoca un mito,
quello del Minotauro nel labirinto. Che
senso ha oggi questo riferimento al mito?

Secondo me non ha assolutamente un
senso letterale e di racconto, perché non
& questo che mi muove a ripercorrere le
storie dei miti. E piuttosto un pretesto
di un tema cosi lontano e appunto cosi
risaputo che pud prestarsi ad una nuo-
va effige, Il tema, il mito, & Ii per scom-
parire, per lasciare il posto a quello che
del mito & la possibilita di essere reim-
maginato. Non é stata, perd, resa da me
significativa l'iscrizione. Per me era si-
gnificativo adoperare il disegno comple-
to con l'iscrizione che I'accompagnava,
ma non & da 1 che ho mosso le ragioni
del mio lavoro.

A proposito della Casa di Lucrezio ha
seritto: «Dal labirinto, una volta non
trovatane la via di uscita, si é liberi du

1940. Nasce a Genova.

1961. Partecipa al XII Premio Lissone,
esponendo Disegno geometrico. Fin da
questo primo lavoro, la ricerca di Pao-
lini si concentra sulle strutture base del-
la visione, le ragioni, © metodi del fare
artistico, gli elementi costitutivi dell o-
pera. Il quadro é sottratto alla sua fun-
zione di «veicolo d'immagine» per esse-
re presentato come «immagine di se stes-
so», luogo di riflessione sui mezzi arti-
stiet, quali il telado, il colore, il suppor-
to, il segno, le leggi di visione, lo spazio.

immaginare altri innumerevoli labirin-
ti che conducono, tutti, al punto di par-
tenzar. La percorrenza del labirinto ha
un significato iniziatico, ma in questo
suo labirinto non é prevista via d’usci-
ta. Secondo lei, quindi, non é pin possi-
bile superare la prova?

Quelle parole sono un’allusione al per-
corso dell’artista, all'itinerario della sto-
ria dell’arte. E una metafora, un’imma-
gine del tornare sempre all’origine, che
vuol dire voler sempre riprendere da ca-
po la ricerca di un esito, come nel lavo-
ro dell’artista, che consiste nell’inanel-
lare opere una dopo l'altra, nel fare di
una stessa opera una sequenza interna
a se stessa, nel proporre varianti che so-
no duplicazioni ed al tempo stesso ritor-
ni all’origine. In particolar modo nel mio
lavoro ¢’é sempre questa specie di labi-
rintico ritornare e riandare e riprende-
re, riprodurre, far trasparire. Quella di-
chiarazione & un po’ una confessione ci-
frata del tema dominante nella mia at-
tivita.

Ha una volta definito Uartista come
un prestigiatore, un archeologo, un gio-
eatore di scacchi.

1964. Prima personale alla Galleria La
Salita di Roma.

1965. Introduce nelle sue opere l'uso del
mezzo fotografico e, con esso, inserisce
Uelemento temporale nello sua ricerea.
Si affina la riflessione sul rapporto tra
spazio e tempo, spazio e superficie, spa-
zio reale e spazio virtuale, sul linguag-
gio.

1967. Inizia una nuova fase di ricerca,
che comprende l'uso della citazione da
opere del passalto.

1968-72. L’indagine verte sul processo
del «vedere» e sulla ambivalenza dell’ar-
tista, outore e spetiatore.

A partire da queste date, e per tulti gli
anni Settanta, si presenta, nei lavori di
Paolini, il tema del doppio, della ripe-
tizione, della circolarita dei rimandi,
spesso amplificato dall’uso del calco in
gesso, copia di immagini classiche.
Collabora frequentemente con registi
teatrali, in particolare con Carlo Quar-
tueer, disegnando scene e costumi.
1983. Col Trionfo della rappresentazio-
ne lu riflessione ¢ ricondotta wi tre ele-
menti guida del suo ventennale percor-
so lavorativo: il vedere come necessita di
oggettivazione della realta, la prospel-
tiva come passaggio obbligato di una
Sfunzione visiva ordinata secondo rego-
le, la teatralita come contraddizione del-
la prospettiva che in un contesto men-
tale ordinato immette la possibilita di
una perdita di confini.

Secondo Uartista stesso: «Il mio modo di
agire & in rapporto, staffetta continua,
tra il quadro di prima e quello di dopo.
Ogni mio quadro in definitiva é la re-
plica del precedente (vorrei dire che na-
sce gia “come” replica del precedente)».

Vive e lavora a Torino.

L’artista stesso chiede, esige la sen-
sazione di fare apparire qualche cosa pur
sempre all’'interno di un codice. Si trat-
ta di avere I'illusione oltre che dare
I'illusione.

A proposito di artisti: spesso parlan-
do del suo modo di fare arte ha ricorda-
to De Chirico.

Mi piace e mi incuriosisce De Chirico,
perché ha impersonato bene e per pri-
mo questa sorta di simulacro che & I'ar-
tista dei nostri tempi, qualcuno che, in
fondo, si aggira in un vuoto senza piul
forza di gravita, senza funzione, senza
ragione e, quindi, deve costituirsi come
necessario, ma alla fine & necessario solo
a se stesso. Mi sembra che De Chirico,
come bilancio della sua attivita e della
sua vita, abbia colto e rappresentato
quella specie di caduta di ruolo che I'ar-
tista si e trovato a vivere.
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