4

THE PICTORIAL

BY GIGIOTTO DEL VECCHIO

Over the last century, photography undermined and in many
cases supplanted painting in artistic representation. lan
Wiallace's conceptual work has always analyzed, developed,
' and ultimately portrayed the serﬁ of this intersecting rela-
Bt o ’»'-‘f.-; tionship. Gigiotto Del VeccTotallés with the Canadian artist
" about his practice, in which the.wdkk of art consummately
embodies an image borhlﬁr"m'a thought.

Lhi® puge fan Wallace Opposite lan
Untitled (Intersection) (detail), 1970 BSllntitled, 1971
Courtesy: Catriona Jeffries Gallery, . gurtesy: Catr
Vancouver and lan Wallace's Studio
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gigiotto del vec-
chio: Your work could
be thought of as primarily
exploring the boundaries
between photography and
painting. How does this need
develop? In your opinion,
what are the possible rela-
tionships, in terms of dia-
logue, between the two me-
dia?

tan wallace: Let
me give you a rather lengthy
response. My work prima-
rily concerns the transmis-
sion of concepts by means of
the “pictorial”. Painting, for
centuries, was the dominant
if not the sole means of pic-
torial representation. This is
a given. | would even go so
far to propose that the funda-
ment of knowledge in general in the historical development of Western culture,

how we have come to know the world as such, has been formed primarily by the
framing of perception by means of the “picture”. This framing is in the effect of
the architecture of limits, whereby a view of the fullness of the world is set off
or “abstracted” from the whole as a discrete pictorial image and represented an a
“sign”, or “meaning” that is other than the field from which it has been taken, and
thus where it joins with other meanings to form what we commonly understand
as the language of images. This is the basis of Western rationalism or the logos
of modern culture. All this is to say that 1 understand painting to be not just an
artful expression, although it can be that, but that its pictorial nature has formed
the deep structure of our ability to think and thus act in the world. From this I
also understand that the appearance of photography in the 19th century intro-
duced the “industrialization” of pictorial practice, and by the early 20th century
superceded painting and illustration by hand for the mass distribution of pictorial
imagery, and eventually by the late 20th century has effectively superceded paint-
ing even in the pictorial practices of high art, which had been dominated by the
fetish value of painting that was established over the past five hundred years or
more. Even more recently, we can observe a further step in this process whereby
the new technologies of image projection and digitalization of image distribution
are perhaps about to supercede the privileged status of the static pictorial image.
Please pardon the history lesson here, but it is a necessary preamble to the es-
sence of your question. That being that I want to draw deeper the links between
painting as the historical fundament or “ground” of pictorial knowledge, and
the photographic image as the contemporary technique for the representation of
knowledge as an “abstracted” framing of the world in the form of a “picture”.

gdu: Ivwasin the 20th century that the concept of abstraction developed,
definitively presenting its own dogmas...

Lw:  As I see it, the development of abstract painting at the beginning of the
20th century was a response to the crisis of representation precipitated by the so-
cial, technological and economic shifts of modernity in the general sense, and the
challenges of industrially-produced pictorial imagery of photography, in which
I also include cinema, in the specific sense. This “abstraction”, or what 1 call
the “evacuation of the image” from painting, contains within it a critical form
of historical memory, which is why 1 speak of it as the “fundament”, and which
is why I recuperate it in most of my works since the early 1980s as the “field”
across which the photographic sign is inscribed. There are two levels of framing
in my work, both operating on a material and technical, as well as conceptual
level. One is the rectangular framing of the work as a whole by the “ground” of
paint of canvas, which carries with it all of the historical resonances of the crisis
of representation and thus prevents us from taking the image for granted; the
second as the photographic framing of the phenomena of the world as a specific
sign of referential meaning, which by virtue of all of its rich and fluid capability of
intervening conceptually in the world of appearances, offers us the critical appa-
ratus for progressing beyond the given phenomena to act on it in a deeper, more
fulfilling way. This as I see itis the function of art. There are certainly many other
perfectly legitimate technical practices for art today, but my personal vision of the
necessity of art in our times, as | have outlined here, requires a perpetuation of
the historical dialogue between photography and painting.

You work across several fields, bringing together different intellectual

dimensions that exchange ideas on possible paths of development. The word
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“intersection” has often been linked to your work. What does that mean?

iw: The theme of the “intersection” has underlined my work at least since the
late "60s. It describes the process of collage, or montage, in the specific sense of
artistic le{:}mique, or in the more general sense, as the mixing of meanings caused
by the intersections of heterogeneous materials, whether it be words, images or
perceptual experiences; that is, seeing one sign in relation to its spatial or material
intersection with another, so that in this encounter, a third meaning would arise.
The idea of collage, for this very reason, has been the technical and conceptual
basis of my work from the beginning. But when I started applying my photo-
graphic work to the subject of the city in the late 1960s, 1 literally took the actual
social location of the urban intersection or the crosswalk as an indexical meta-
phor for the collage technique as well as the specific location in the public space
of the city where our everyday experience of modernity is brought into play,
where we literally intersect with signage of all types, monumental architecture,
traffic and other people, in a particularly complex way. 1 seized on the image of
the “intersection” as the locus for a eritical reflection on the human condition of
urban modernity. But the intersection is not just a conceptual framework for ap-
proaching my work. It also provided a formal or structural shape for unifying the
photographic image, for framing a complex set of movements within the visual
vector of the white painted lines that outline the crosswalk and which direct the
movements of pedestrians and traffic. The image of the pedestrian poised ar the
threshold of the street, in my mind, is that of an “existential moment” of common
experience, and which defines the core of our experience of modernity.

gdu: Eversince the late *60s, you have been considered a pioneer of “pho-
toconceptualism”, and have always admitted that you try to get your own vi-
sion across, especially in the academic and educational field. You have always
been a teacher, and I think that’s important in understanding your work.
Your students have included Rodney Graham and Stan Douglas. Could you
tell me something about Vancouver, which even today seems to me like one
of the most interesting art scenes out there...

tw: 1 think of Vancouver as the quintessentially modern city. It is a new city,
only a century old. So the pioneering spirit still remains. 1 have spoken of it as
a frontier city still very much in transition. Artists in Vancouver have 1o create
their own art history, but the truth is we also borrow from all other cultures. The
traditional concept of the avant-garde in contemporary culure originated in the
established art centers where there wasalso tremendous change on the social,
political and technological level. In Vancouver, there was not so much a cultural
tradition to react against as a vacuum to fill, a tabula rasa upon which one could
write the future.

At least this is the way it seemed to young artists in the 1960s. In fact, however.
since the turn of the century there had been an avant-garde arnt culure of mod-
ernist painters that existed within the frontier culture. These earlier pioneers cre-
ated the conditions for the emergence of subsequent generations of avant-garde
artists in the Vancouver region. However, in the late 1960s, the appearance of
photographic work as an integral part of the strategies of conceptual art, with all
of its political and intellectual aspects, brought about a completely different set of
possibilities for a new generation of artists whose ambitions to make serious art
were informed by more cosmopolitan and internationalist trends. Blended with a
specifically regional situation, this use of the photograph, along with cinematic,
video, performance and literary media, allowed a new generation of artists in the
Vancouver region to create a distinctive alternative 1o the dominant tradition of
painting for avant-garde tendencies in contemporary art. Following the earlier
work of N.E. Thing Co, Jeff Wall, Rodney Graham, Ken Lum, Roy Arden, Stan
Douglas, Christos Dikeakos, Arni Haraldsson, and many others, including my-
self, were instrumental in initiating significant new work of what I call “photo-
conceptualism” during the 1970s and 1980s.

gdvu: And your position?

Lw: I was just one of the players. We achieved this not just through our
artistic and exhibition practice, but also by a conscious theoretical approach,
discussing the issues and implications of this work through writing, teaching,
lecturing, and curating exhibitions. This was very much a collective activ

y.
Moreover, we did not feel limited by the relative isolation of Vancouver and
its regional character. Instead, we traveled widely and made contact with art-
ists in other centers who were making similar moves. Although | am referring
here to Vancouver, similar developments took place in many other regional
art scenes around the world, The appearance of “photoconceprualism”, as a
strategy for contemporary art practice, was just one of the phenomena of the
“postmodern condition” in the global village. But the original work by this
specific constellation of artists in the Vancouver situation, artists who were

inspired and informed, allowed for a particularly unique and influential variant

on what is a truly international phenomenon.
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gdu: A few yearsago, Jens Hoffmann curated
an exhibition at the Hugh Lane Gallery in Dub-
lin that was inspired by The Funcrion of the Studio
(1970), an essay by Daniel Buren about how the
latter is central to the development of ideas. You
contributed Ar Work, a piece from 1983 thatis a
sort of statement about the significance of the
physical space where the creative process gets
underway. The space in which thoughts, reflec-
tions, and intellectual breakthroughs are turned
into works of art. For many artists, though, the
studio no longer exists, as it has been replaced
by the laptop; the computer has become their
realm of creative action. But how important to
you is the space where you work?

iw: Inmy opinion, art can be made anywhere, un-
der any conditions, studio or no studio.  have always
envied poets who only need a pen and a piece of pa-
per, or even just their voice. Conceptual art opened
up visual art practice to purely mental processes
without even an object in mind, such as the work of
Robert Barry’s piece Al the things that I know but of
which I am not at the moment thinking; 1:36 PM, June
75, 1969. The structure of this work is embodied in
our mental understanding of it. The point is, even
when there is nothing to see, nothing strictly mate-
rial about the work, it is still a work that is bounded
by the limits of what it is not. I occasionally do what
I call “concept pieces”, or works that need not be
actually made by me, but which are authored by me
as an idea. These include my continuous series of
“Magazine Pieces” and the Declaration Piece, which
is simply the internet address of the United Nations
declaration of human rights in whatever language
one chooses. And of course, as you say, the laptop
makes an excellent “virtual” studio, since it is an
imaginary space which holds an immense amount
of information, visual and otherwise, not only as a
production center but also as a broadcasting center.
The screensaver image on my laptop is of my stu-
dio, an image which is actually a work of art titled
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Work in Progress and which was produced as an
inkjet print for Hauser & Wirth Gallery in London
last year. But I am interested in the “work” aspect
of the work of art as well as the purely conceptu-
al “art” aspect. I have a series titled “At Work”,
showing me at work in the studio. Ironically, in
these images I am actually doing more “thinking”
than “working”. But thinking is also “work”, is it
not? Joking aside, I also still feel that the work of
art in its most complete formation needs what I call
the “material practice” of objectifying the concept
in real materials through real technical processes.
I am interested in the kinds of meanings that sur-
face when concepts come into conflict with tech-
nique and the limits of the materials. 1 think that
the concept of “production” in the material sense is
as important as “representation” in the intellecrual
sense. It is through the resonance and the resistance
of materials that the concept becomes open to the
responses of the spectator, it gives an opening to
interpretations of the art concept from other eyes
than the artist alone. And it is in the space of the
studio that the drama between materials and con-
cept takes place. When 1 travel, my hotel room be-
comes a kind of peripatetic studio where I read and
do small monochrome drawings, which are mean-
ingless in themselves, but which ground my most
abstract thoughts in the materiality of the paper. 1
photograph this space, usually just a small table by a
window, as a material document of the abstractness
of this practice, then make a canvas work from it.

gdu: T'd like to end this interview by ask-
ing you to tell us something about your
three almost simultaneous shows at the
Witte de With in Rotterdam, the Kunsthalle
in Ziirich, and the Kunsthalle in Diissel-
dorf. To me, they were important in that
they helped me get a clearer vision of many
elements related to your artistic evolution
over the years. A lot of work on your part,
but also a significant curatorial statement...

iw: The concept for the exhibition was initiated
by Nicolas Schaffhausen, the director of the Witte de
With Center for Contemporary Art in Rotterdam.
The research and logistical organization was done by
his curator, Renske Janssen. Together with Vanessa
Miiller, director of the Kunstverein in Diisseldorf, and
Beatrix Ruf, director of the Kunsthalle in Ziirich, they
decided to expand the concept to become a three-part
exhibition that would be installed simultaneously in
all three locations, thus allowing for the exhibition of
a larger body of works instead of traveling a smaller
show. Over the years, I have shown a lot of work in
Europe that is not known in North America and vice-
versa, so this was a great opportunity to show a wide
range of my work in Europe, and the idea of install-
ing “chapters” of such a large body of work appealed
to me. The catalogue of these three exhibitions was
very necessary to the project as a whole. Markus
Weisbech of Surface Design and Sternberg Press in
Berlin did an excellent job of pulling together such
a variety of work, done over forty years and shown
at three different locations, into a single, impres-
sive, visually rich catalogue. Each of the “chap-
ters” featured a major large-scale mural work from
the 1970s, and this provided a centrifugal center for
the variety of related works that accompanied it. I
was very pleased to be able to see my work, much
of which I hadn’t seen for years, installed in such
perfect hangings and introduced to new audiences.
It is always great to have work done forty years
ago look new again in a contemporary context. |
often joke that [ am a “white wall” artist. But it is
true that my canvas works in particular have a rap-
port with the support of the wall. Whatever else
my work might be about, I always like it to “hold
the wall” in a solid, specific way. When Nicolaus
Schathausen first proposed an exhibition at the
Witte de With, I immediately said “yes!”; 1 have
always loved the space and the light and the walls
of the Witte de With, a former industrial building,
as is the Kunsthalle in Ziirich, and I knew that it
would be perfect for my work.

Ian Wallace, Hotel Ingles, Valencia,
Courtesy: Catriona Jeffries Gallery,
Vancouver and Tan Wallace's Studio.

1990.

Ian Wallace, The Idea of the University
(detail), 1990.

Courtesy: Catriona Jeffries Gallery,
Vancouver and Ian Wallace's Studio.
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Above — Ian Wallace Untitled (Intersection),

1970. Courtesy: Catriona Jeffries Gallery,
Vancouver and lan Wallace's Studio.

Down — Ian Wallace, Untitled (Work in
Progress), 2008. Courtesy: Hauser and
Wirth, Zurich / London.

Opposite — lan Wallace, Abstract Drawing
with L'indifferent, 2009.

Courtesy: Yvon Lambert Gallery,

Paris [ New York
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DI GIGIOTTO DEL VECCHIO

I secolo scorso ha visto la fotografia andare ad insidiare e, in molti casi, sovrapporsi alla pittura nella rappresentazione
artistica. La ricerca concettuale di lan Wallace da sempre analizza, sviluppa e infine raffigura il senso di questo rapporto
d'intersezione. Gigiotto Del Vecchio discute con I'artista canadese del suo lavoro, una pratica in cui l'opera d’arte ¢, al
massimo grado, un’immagine nata da un pensiero.

gigiotto del vecchio: Il focus principale nel o lavoro pud
essere considerato I'esplorazione dei confini della fotografia in relazione alla
pittura. In che modo questo bisogno si sviluppa? Quali sono, a tuo avviso, le
possibili relazioni, in termini di dialogo, tra pittura e fotografia?

tan wallace: La risposta sara piuttosto lunga. Il mio lavoro si occupa
principalmente della trasmissione di concetti con mezzi “pittorici”. Per secoli la
pittura ¢ stata il mezzo predominante, se non ['unico, della
rappresentazione pittorica. Questo & un dato di faro. Mi
spingerei persino a suggerire che il fondamento generale
dello sviluppo storico della cultura occidentale — il modo
in cui siamo giunti a conosce il mondo in quanto tale — &
stato formato principalmente dall'inquadramento della
percezione in termini “pittorici”. Questo inquadramento
deriva dall’architettura dei limiti, per cui una veduta della
pienezza del mondo € separata o “astratta” dall’intero sotto
forma di immagine pittorica discreta, e rappresentata come
“segno”, o "significato” altro da ci6 da cui & stata estrapo-
lata, e quindi congiunta ad altri significati a comporre cio
che normalmente consideriamo il linguaggio delle immagi-
ni. Questa & la base del razionalismo occidentale, o il logos
della cultura moderna. Questo per dire che non intendo la
pittura come semplice espressione artistica, benché possa
esserlo, ma che sono pii interessato al fatto che la natura pittorica abbia infor-
mato la struttura profonda della nostra capacita di pensare, e quindi di agire nel
mondo. Da cid si spiega anche come la comparsa della fotografia nel Dicianno-
vesimo secolo abbia introdotto I'"“industrializzazione” della pratica pittorica, e
come agli inizi del Ventesimo abbia sostituito la pittura e I'illustrazione manuale
nella distribuzione di massa di immagini pittoriche, per poi rimpiazzare la pittura,
alla fine del secolo, anche nelle pratiche pittoriche di arte alta, precedentemente
dominate dal valore feticistico del dipinto, cosi come si era consolidato negli ol-
tre cinquecento anni precedenti. Anche pil di recente, si puo osservare un passo
ulteriore di questo processo: le nuove tecnologie di proiezione delle immagini e
di distribuzione digitale sono, forse, sul punto di sostituire lo status privilegiato
dell'immagine pittorica statica. Scusami questa lezioncina di storia, ma & un pre-
ambolo necessario all’essenza della ta domanda. Detto questo, voglio portare
pitt a fondo i collegamenti fra la pittura in quanto fondamento storico o “base”
della conoscenza pittorica, e 'immagine fotografica in quanto tecnica contempo-
ranea della rappresentazione della conoscenza come inquadramento “astratto”
del mondo sotto forma di “immagine”.

gdv: E nel Ventesimo secolo che il concetto d’astrazione si sviluppa e pro-
pone i propri dogmi definitivamente...

iw: Percome lo vedo, lo sviluppo della pittura astratta all’inizio del Ventesimo
secolo € stato una risposta alla crisi della rappresentazione imposta dagli assesta-
menti sociali, tecnologici ed economici della modernita in generale, e alle sfide
delle immagini a produzione industriale della fotografia — che includono il cine-
ma, nello specifico. Questa “astrazione”, o quello che chiamo “sfratto dell’imma-
gine” dalla pittura, racchiude in sé una forma critica di memoria storica, che & la
ragione per cui la definisco “fondamento”, nonché cié che mi spinge a recuperar-
la in quasi tutti i miei lavori sin dagli anni Ottanta in quanto “campo” in cui in-
scrivere il segno fotografico. Ci sono due livelli d’inquadramento, nel mio lavoro,
entrambi in atto tanto a livello tecnico e materiale quanto su quello concettuale.
Uno ¢ l'inquadramento rettangolare del lavoro nella sua interezza da parte di una
“base” di pittura sul “terreno” della pittura su tela, che porta con sé tuta la ri-
sonanza storica della crisi della rappresentazione, e pertanto impedisce di dare
I'immagine per scontata; il secondo & I'inquadramento fotografico dei fenomeni
del mondo come segno specifico della referenzialita di un significato, che —in vir-
tit della ricchezza e fluidita della sua capacita di intervenire concettualmente nel
mondo delle apparenze — ci offre I'apparato critico per progredire oltre i fenome-
ni dati e influenzarli in modi piii profondi e appaganti. Mi sembra che sia questa
la funzione dell’arte. Ci sono certamente molte altre pratiche tecniche del utto
legittime nell'arte di oggi, ma la mia visione personale della necessita dell’arte

ai nostri tempi, come ho tentato di chiarire qui, richiede una perpetuazione del
dialogo storico fra fotografia e pittura.

gduv: 1ltwo é un operare trasversale, pitt dimensioni intellettuali s'incontra-
no e si scambiano ipotesi di sviluppo. Spesso al tuo lavoro ¢ stata associato il
termine “intersezione”. Cosa si vuole intendere?

Lw: Il tema dellintersezione” ha accompagnato il mio
lavoro almeno dalla fine degli anni Sessanta. Descrive il
processo del collage, o montage, nel senso specifico del-
la tecnica artistica, ma anche in un senso piu generale, in
quanto commistione di significati causata dalle intersezioni
di materiali eterogenei — che si tratti di parole, immagini, o
esperienze percettive; quindi si vede un segno relazionar-
si a un altro segno, intersecandost, di modo che da questo
incontro scaturisca un terzo significato. L'idea del collage,
proprio per questa ragione, ¢ stata la base tecnica e concet-
tuale del mio lavoro sin dall'inizio. Ma quando ho iniziato
ad applicare il mio lavoro fotografico al soggetto-citta, alla
fine degli anni Sessanta, ho letteralmente preso lo spazio so-
ciale dell'incrocio urbano o del marciapiede come metafora
indessicale della tecnica del collage, oltreché come locarion
specifica nello spazio pubblico della cittd, in cui ogni giorno
si mette in gioco la nostra esperienza della modernita, dove — letteralmente — ve-
niamo intersecati da segnaletica di ogni tipo, architettura monumentale, traffico
ed altre persone, in modi particolarmente complessi. Ho catturato I'immagine
dell™intersezione” come locus della riflessione critica sulla condizione umana nel-
la modernita urbana. Ma I'intersezione non & solo un inquadramento concettuale
per avvicinare il mio lavoro, essa offre anche un’intelaiatura formale o strutturale
per unificare I'immagine fotografica, per inquadrare una serie complessa di mo-
vimenti col vettore visivo delle righe di vernice bianca che delimitano gli incroci
e dirigono i movimenti dei pedoni e del traffico. L'immagine del pedone fermo
sul bordo della strada, nella mia mente, rappresenta un “momento esistenziale”
dell’esperienza comune, e definisce il nucleo della nostra esperienza della moder-
nita.

gdu: Sindalla fine degli anni Sessanta, sei stato considerato un pioniere del
cosiddetto “fotoconcettualismo”e non hai mai negato la trasmissione della
tua visione, soprattutto in ambito didattico ed accademico. Hai sempre in-
segnato e cio ¢, a mio avviso, fondamentale per un’ulteriore comprensione
del tuo lavoro. Tuoi studenti, tra gli altri, sono stati Rodney Graham e Stan
Douglas. Mi racconti qualcosa della scena di Vancouver, mi sembra una delle
realta, ancora oggj, tra le pil interessanti...

iw: Credo che Vancouver sia la quintessenza della citta moderna. E una citta
nuova, ha solo un secolo. Conserva ancora lo spirito pionieristico. Ne ho parla-
to come di una citta di frontiera, ancora in transizione. Gli artisti, 2 Vancouver,
devono crearsi da soli una storia dell’arte, ma in veritd prendono molte cose a
prestito da altre culture. Il concetto tradizionale d"avanguardia, nella cultura con-
temporanea, ha avuto origine nei centri artistici piil consolidati, in cui si assisteva
a cambiamenti enormi a livello politico e tecnologico. A Vancouver, non c’era
molta tradizione culturale a cui reagire, quanto piuttosto un vuoto da riempire,
una tabula rasa su cui scrivere il futuro.

Almeno cosi sembrava ai giovani artisti degli anni Sessanta. In realta, tuttavia, gi
ainizio secolo ¢’era una cultura artistica d 'avanguardia, dei pittori modernisti che
esistevano all’interno della cultura di frontiera. Quei primi pionieri hanno creato
le condizioni che hanno permesso alle generazioni successive di artisti avanguar-
disti di emergere nella zona di Vancouver. Eppure, alla fine degli anni Sessanta, la
comparsa di opere fotografiche in quanto parte integrante delle strategie dell’arte
concettuale, con tutti gli aspetti politici e intellettuali che toccava, ha aperto una
gamma di possibilita completamente diversa a una nuova generazione di artisti le
cui ambizioni di fare arte seria erano informate da tendenze piti cosmopolite ed
internazionaliste... Congjunto a una situazione specificamente regionale, ['uso
della fotografia — cosi come del cinema, del video, della performance e dei mezzi
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letterari — ha permesso alla nuova generazione di
artisti di Vancouver di creare un’alternativa carat-
terizzante alla tradizione pittorica predominante
nelle tendenze avanguardistiche dell’arte contem-
poranea. Il mio lavoro — sulla scia dei primi lavori
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di N.E. Thing Co — assieme a quello di Jeff Wall,
Rodney Graham, Ken Lum, Roy Arden, Stan Dou-
glas, Christos Dikeakos, Arni Haraldsson, e molti
altri, e stato fondamentale nel dare vita, fra gli anni
Settanta ed Ottanta, a un filone significativo defini-
bile “fotoconcettualismo™.

gdu: E la tua posizione?

1w: Ero solo uno dei partecipanti. Non abbiamo
raggiunto risultati solo mediante pratiche artistiche
ed espositive ma, soprattutto, grazie alla consape-
volezza di un approccio teorico alla discussione dei
problemi e delle implicazioni del nostro lavoro, me-
diante la scrittura, I'insegnamento, le conferenze e
anche la curatela di mostre. E stata un’attivita for-
temente collettiva. Per di pit, non ci sentivamo li-
mitati dal relativo isolamento di Vancouver, dal suo
carattere regionale. Al contrario, viaggiavamo mol-
to e prendevamo contatti con artisti di altri centri
che si stavano muovendo in modi simili. Benché qui
io abbia parlato di Vancouver, sviluppi simili si sono
riscontrati in molte altre scene artistiche regionali in
giro per il mondo. La comparsa del “fotoconcettua-
lismo” in quanto strategia dell’arte contemporanea
non & stata che uno dei fenomeni della “condizione
postmoderna nel villaggio globale”. Ma il lavoro
originale di questa specifica costellazione di artisti
nella situazione di Vancouver — artisti ispirati e in-
formati — ha offerto una variante particolarmente
influente e unica di quello che in realta & un fenome-
no internazionale.

gduv: Jens Hoffmann ha curato qualche anno
fa, alla Hugh Lane gallery di Dublino, una
mostra, partendo da The Function of the Studio
(1970), un saggio di Daniel Buren, sulla dimen-
sione dello studio quale elemento centrale del
processo e dello sviluppo delle idee. In quella
mostra hai partecipato con At Work, un’opera
del 1983 che & una sorta di statement su quanto
sia per te centrale lo spazio fisico in cui siavviail
processo creativo. Lo spazio in cui i pensieri, le
riflessioni, i passaggi intellettuali, si trasforma-
no in opera d’arte. Per molt artisti, perd, lo stu-
dio non esiste pit, & stato sostituito dal laptop,
il computer ¢ il territorio d’azione creativo. Per
te, invece, quanto conta lo spazio in cui lavori?

iw: Credo che si possa fare arte in ogni posto, in
ogni condizione, con o senza studio. Ho sempre in-
vidiato i poeti, a cui non servono che carta e penna, o
addirittura solo la voce. L'arte concettuale ha aperto
la pratica delle arti visive a processi puramente men-
tali, senza neppure un oggetto in mente, come in un
lavoro di Robert Barry, A/l the things that I know but
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of which I am not at the moment thinking; 1:36 PM,

June 15, 1969. La struttura di questo lavoro & incor-

porata nell’atto mentale con cui lo comprendiamo. 1
punto & che anche quando nell'opera non ¢’é niente
da vedere, nulla di puramente materiale, si tratta, co-
munque, di un’opera che é delimitata da cio che non
é. A volte faccio quelli che definisco “concept pie-
ces”, lavori che non devono essere necessariamente
realizzati da me, ma che io autorizzo in quanto idee.
Questo include la mia serie — in corso — di “Maga-
zine Pieces”, e “Declaration Piece”, che & semplice-
mente |'indirizzo internet della dichiarazione dei di-
ritti dell'uvomo in una lingua a scelta. E ovviamente,
come dici, il laptop & perfetto come studio “virtua-
le”, poiché & uno spa-
zio immaginario che
racchiude una quantita
smisurata  d’informa-
zioni — visive 0 meno:
non & solo un centro di
produzione, ma anche
un centro di distribu-
zione. Lo screensa-
ver del mio portatile &
un’immagine del mio
studio, una foto che in
realta & un’opera inti-
wolata Work in Progress
e che era stata prodotta
come stampa a gelto
d’inchiostro per una
mostra alla Hauser &
Wirth Gallery di Lon-
dra, I'anno scorso. Ma
nel mio lavoro, I'aspet-
to “lavorativoe” m’in-
teressa almeno quanto
quello puramente con-
cettuale. Ho una serie
intitolata “At Work” This page — Ian Wallace,
che mi mostra al la- Wﬂﬂﬂl.
voro nel mio studio. E Installation views of
ironico che in queste A Literature of

. UL S P Images, Witte de With,
immagint 10 sia inten- Rotterdam, 2008.

to pilt a “pensare” che Courtesy: the artist.
a “lavorare”. Ma pen- Photos: Bob Goedewaagen

sare €, comungque, un

“lavoro”, no? A parte gli scherzi, sento che I'opera
d’arte, nella sua formazione piti completa, abbisogni
di quella che definirei la “pratica materiale” di og-
gettivare il concetto in materiali veri e propri, attra-
verso processi tecnici. Minteressano i significati che
emergono quando i concetti si scontrano con la tec-
nica, con i limiti del supporto. Credo che il concetto
di “produzione”, in senso materiale, sia importante
quanto quello di “rappresentazione”, in senso intel-
lettuale. E grazie alla risonanza ed alla resistenza dei
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materiali che il concetto si apre alle reazioni dello
spettatore, e alle interpretazioni di occhi diversi da
quelli dell’artista. Ed & nello spazio dello studio che
si svolge il dramma che ha come protagonisti mate-
riali e concetti. Quando sono in viaggio, ogni stanza

150

d’albergo diventa una specie di studio peripatetico,
in cui leggo e faccio piccoli disegni monocromi che,
benché insignificanti di per sé, danno ai miei pensieri
pitiastratti fondamenta materiali, cartacee. Fotografo
questi spazi — di solito solo un tavolino vicino a una
finestra — come documentazione materiale di questa
pratica astratta, e poi ne ricavo un lavoro su tela.

gduv: Vorrei chiudere l'intervista chiedendo-
ti di raccontare qualcosa sulle tre mostre quasi
simultanee al Witte de With di Rotterdam, alla
Kunsthalle di Zurigo, e alla Kunsthalle di Diis-
seldorf. Per me, hanno rappresentato una visio-
ne importante, mi sono servite a chiarire le idee
su tanti elementi riguar-
danti la progressione del
tuo lavoro negli anni. Un
gran lavoro da parte tua,
ma anche un importante
statement curatoriale...

iw: Il concetto della mo-
stra & nato da Nicolaus
Schafhausen, direttore del
Witte de With di Rotter-
dam. La ricerca e I'orga-
nizzazione logistica sono
state portate avanti dalla
curatrice, Renske Janssen.
Insieme a Vanessa Miiller,
direttrice  della  Kunst-
verein di Diisseldorf, e
a Beatrix Ruf, direttrice
della Kunsthalle di Zuri-
go, hanno deciso di espan-
dere il concetto per farne
una mostra in tre parti, in-
stallata simultaneamente
in tutti e tre gli spazi, per
offrire un corpus piti so-
stanzioso di lavori, invece di una mostra itinerante
di dimensioni contenute. Nel corso degli anni, ho
esposto in Europa molt lavori che non sono cono-
sciuti in Nord America, e viceversa, per cui questa
& stata una grande opportunita per mostrare una
panoramica piuttosto vasta della mia opera in Eu-
ropa; e I'idea di installare “capitoli” di un insieme
complessivo di opere talmente ampio m’interessava
parecchio. 11 catalogo delle tre mostre era davvero
indispensabile all’unitarieta del progetto. Markus
Weisbech, della Surface Design, e la Sternberg
Press di Berlino hanno fatto un ottimo lavoro, riu-
scendo a ricondurre lavori cosi eterogenei, realizzad
nel corso di quarant’anni ed esposti in tre luoghi di-
versi, in un singolo e ricchissimo catalogo. Ognu-
no dei “capitoli” prevedeva un lavoro a parete di
grande formato degli anni Settanta, e cid offriva un
perno centrifugo alla varieta di altre opere collegate
che lo accompagnavano. Mi ha fatto piacere poter
vedere i miei lavori, molti dei quali non visitati da
anni, installati in modo cosi impeccabile e presentati
a un pubblico nuovo. E sempre incredibile quando
una cosa di quarant’anni fa sembra, all'improvviso,
nuova, grazie a un contesto contemporaneo. Scher-
zo sempre dicendo che sono un artista della “parete
bianca”. Ma & vero che le mie opere, in particolar
modo quelle su tela, hanno un rapporto particolare
con la parete di supporto. Quale che ne sia il sogget-
to, voglio sempre che le mie tele stano “aggrappa-
te” al muro in modo particolarmente solido. Quan-
do Nicolas Schaffhausen mi ha proposto di fare una
mostra allo Witte de With ho detto subito di si. Ho
sempre amato quel posto, un vecchio edificio indu-
striale, e la sua luce e le sue pareti, cosi come la Kun-
sthalle di Zurigo. Sapevo che sarebbero stati perfetti
per i miei lavori.



