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1L LEONE OSSERVA E... AGISCE
Cristiana Collu e Gianluca Marziani

Napoli. Pan. Aprile 2010: giunge a conclusione un altro capitolo del Premio Terna 02, oggi nelle
sale di un museo che ha sempre privilegiato il giusto equilibrio tra artista e contesti culturali. Per
questa seconda edizione avevamo aggiunto un ulteriore momento di confronto, ideato attorno a
cinque gallerie italiane che hanno giudicato le opere finaliste e assegnato due premi. I’obiettivo
era chiaro: far dialogare il PT02 e i galleristi in maniera dialettica, chiedendo loro di scovare due
artisti che fossero premiabili non soltanto per 'opera in concorso ma per la visione complessiva.
La vittoria di Mauro FPolci sottolinea il rigore concettuale del progetto “Noia”, la coerenza di una
carriera eticamente inflessibile, la sintesi analitica tra teoria del lavoro e pratica estetica. Siamo feli-
ci di poter supportare I'autore nella ricerca di nuove visuali. Cosi come ci onora condividere la
produzione di un suo libro faticoso e necessario, punto di equilibrata sintesi editoriale che vede la
nascita nei giorni della mostra al Pan. Dopo gli occhi puntati sul leone ipnotico, a voi la vista sul
ruggito delle parole che... agiscono.

Comitato Galleristi coordinato da Francesco Cascino e composto da: Galleria Oredaria Arti
Contemporane di Marina Covi Celli, Roma. Galleria Curti ¢ Gambuzzi di Paolo Curti ¢ Anna
Maria Gambuzzi, Milano. Galleria Alberto Peola di Alberto Peola, Torino. Studio la Citta di
Heélene De Franchis, Verona. Studio Trisorio di Laura Trisorio, Napoli






DISPOSITIVO

Questo testo si propone di attraversare le opere di Mauro Folci per far luce sulla
relazione che esse intrattengono con una certa riflessione per lo piu filosofica e
letteraria, che fa riferimento all’opera di Gilles Deleuze, Paolo Virno e Samuel
Beckett, per citare gli autori i cui temi ci riconducono piu direttamente alle ope-
razioni dell’artista. Per definire le figure e i concetti fondamentali sottesi ai lavo-
ri di Mauro Folci e per spiegare in che senso funzionino come dispositivo faccio
particolare riferimento allo scritto intitolato Soffzo, una dispensa che 'artista ha
inviato ai suoi studenti nel 2005, quando anche io frequentavo il suo corso di
Arti Performative all’Accademia di Belle Arti di Brera. Ma cio che qui scrivo
non sarebbe potuto nascere senza la medesima passione per la riflessione teori-
ca, che condivido con lartista nella forma di innumerevoli dialoghi, discussioni
e confronti su svariate letture comuni. Gli estratti da Soffio e 1 miei commenti
scandagliano le fitte implicazioni del dispositivo teorico sotteso ai suoi lavori in
una prospettiva che privilegia I'analisi filosofica. In queste figure del pensiero
filosofico e letterario, oltre che in quelle del mondo animale e umano, lartista
rinviene la fisionomia di forme di vita e di lavoro paradigmatiche della nostra
epoca: penso all’asino estratto da un film di Bresson o al leone in NoI4, 0 a
Fabio, il lavoratore del call center da cui deriva il CONCERTO TRANSUMANTE PER
FLATUS 170CIS, oltre che a Bartebly, lo scrivano di Melville.

Ho usato il termine dispositivo perché mi pare adatto a descrivere la modalita in
cui lartista si serve della filosofia. Per dispositivo s’intende una modalita di
strutturazione di una molteplicita che funziona come una griglia di percorsi pos-
sibili e che condiziona gli eventi che accadono al suo interno. Un dispositivo
non ha un carattere monolitico ma ¢ sempre un groviglio complesso e il rappor-
to del dispositivo con la molteplicita non ¢ solo interno ma anche esterno, per-
ché si connette ad altri dispositivi. La noia o Vesanrimento, intesi filosoficamente,
sono dispositivi nel senso che una concezione del mondo mi ¢ data attraverso



di loro; un concetto dispone la mia visione e mi offre una possibile prospettiva
sul mondo. Un dispositivo ¢ una sorta di limitazione che lartista s’impone:
genera molteplici possibilita, ma non infinite. Usare dei concetti nella forma di
dispositivo ha inoltre la funzione pit 0 meno implicita di cominciare un lavoro,
un dilemma fondamentale della creazione espressiva infatti riguarda proprio il
suo cominciamento.

Le opere di Mauro Folci si compongono in maniera stratificata e come tele di
ragno catturano elementi da mondi materiali e concettuali disparati, i suoi lavo-
11 possono definirsi gper-agioni poiche la componente di azione processuale e
performativa ¢ spesso piu presente rispetto a dei veri e propri oggetti compiuti.
Tali operazioni processuali generano resti, opere-residuali di un ragionamento
intorno a figure concettuali come la noia, esaurimento o la potenza, per esem-
pio. Folci perd non ha scelto di esprimersi esclusivamente attraverso la perfor-
mance: la sua modalita espressiva ¢ eterogenea e si appropria di qualsiasi tecni-
ca e possibilita creativa, 'importante ¢ che la senta come la pit consona a cio
che vuole di volta in volta presentare.



UNA FABBRICA A CIELO APERTO

La metropoli contemporanea si presenta come un dedalo di enunciati, metafore,
nomi propri, funzioni preposizionali, tempi e modi verbali, disginngion, impli-
cazioni. [...] La metropoli ¢ effettivamente una formazione linguistica, un
ambiente costituito innanzi tutto da discorsi oggettivati, codici predisposti, gram-
matiche materializzate. Orientarsi in una grande citta significa fare esperienza
del linguaggio.

Paolo Virno

11 titolo Lavorare Parlando. Parlare Lavorando fa riferimento alle opere di Mauro
Folci che riflettono sulle modalita lavorative contemporanee con particolare
attenzione si appropriano del linguaggio umano per tramutarlo in lavoro e lo
riducono a merce. Questi lavori nascono da un’approfondita riflessione sulle
disparate forme linguistiche della metropoli contemporanea ed in particolare
Partista ¢ attento a quelle forme che tracciano linee di fuga singolari dal linguag-
gio produttivo dominante. Linguaggio e lavoro si trovano nella nostra epoca in
una congiuntura inedita da cui I’artista ¢ attratto e in cui rintraccia il materiale su
cui costruire operazioni stratificate ¢ complesse. E alle sue parole che voglio
concedere molto spazio in questo testo e per questo motivo propongo subito
un estratto in cui lartista riflette sulle tematiche della sua ricerca: In guesti ultini
anni abbiamo assistito a un crescendo di interesse verso una dimensione pubblica dell’arte in
cui il territorio, le relazioni, lalterita e le conflittualita sono gli argomenti maggiormente dibat-
tuti. Non a caso, sia pur a volte strumentalmente al mainstream del sistema dell'arte, tantis-
sime fondaziont, istituzioni e centri di studio stanno sostenendo questo tipo di ricerca.

Cio risponde probabilmente al fatto che sempre di pin le citta sembrano trasformarsi in labo-
ratori multiculturali dove lidea di comunita assume un'importanza decisiva. Del resto gli epo-
cali flussi migratori hanno determinato un radicale ripensamento del concetto stesso di identita
che sta alla base della cultura occidentale e imposto, quale fignra emblematica della condizio-
ne tardo moderna, la fluidita del nomade. Intorno al clandestino si ¢ andato formando un
nnovo lessico che parla di divitto di cittadinanza, di reddito garantito, di multilinguismo, di
memoria storica collettiva e ha preso corpo tutta una nuova grammatica della citta e della mol-
titudine. Le citta moderne hanno perso ormai quel carattere forte di ‘casa comune’ [. .. |tanto
piit che 0ggi ¢ pin conveniente parlare di metropoli/ mondo, o meglio di nuove forme di territo-
rialita: Tokio e Citta del Messico sono dei distretti produttivi come il nord est italiano, il nord
Reno-Westfalia, la Silicon valley o Melfi: la Punto assemblata alla Fiat di Melfi é composta

di 12000 pezzi la maggior parte dei guali arriva * just in time’ da decine di paesi di tutto il



mondo.

In concomitanza all'interesse rivolto agli attraversamenti multidisciplinari del territorio ed alle
nnove cartografie, un altro tema correlato al primo con il guale condivide la genealogia nelle
avanguardie del secondo dopoguerra sembra emergere con forza: quello relativo all’oralita.

A un’arte smaterializzata che non propone pin opere ma solo problem, derive e sitnazion:
non rimane che il corpo e la parola (parlata e scritta) che relaziona: il racconto, la narrazio-
ne, il c’era una volta. Davanti a ‘arbeit macht frei’ sappiamo bene dove ci troviamo ma per
capire a fondo cosa sia stato realmente un campo di concentramento e 'olocausto dobbiano
ascoltare i racconti dei reduci, le loro storze.

1/ passaparola, le storie, le chiacchiere. . .in effetti il lingnaggio della rete informatica e della
comunicazione multimediale, il passaggio dal testo allipertesto con 'uso massiccio di schemi
formmulaici’, sono tutti fenomeni che stanno ad indicare una nuova cultura donminata come sug-
gert Walter Ong, ‘dall’oralita secondaria’. Un’oralita per molti versi vicina a quella aurora-
le per la sua ‘mistica partecipatoria, il senso della comunita, la concentragione sul presente’,
per una spazialita plurisensoriale, pin tattile e meno visiva, pin situazionale e meno conten-
plativa.

La parola detta, la voce, il fiato. E’ interessante questo aspetto tutto corporeo legato al suono
¢ al tempo, ma anche allo spazio che riesce a misurare e mappare.

[-..] La citta antica non si sviluppava oltre i confini imposti dal corpo umano, oltre i limiti
ctoe ragginngibili con la voce 0 a piedi; era il corpo nmano l'unita di misura spaziale e tem-
porale di quella citta ideale che era tale solo in quanto riusciva ad instaurare tra i cittadini,
in uno stringente rapporto fisico, una sorta di continuita organica. (Folci, 2000)



I’AMENO APPENA IN TEMPO

Un paesaggio collinare, dolcemente ondulato, armonioso, incontaminato, antico. Un buco. Una
stanza a cielo aperto, scavata nella terra, 3 metri x 3 metri x 3 metri; le pareti tagliate a
piombo e il pavimento, per guanto lo consente il terreno, sono levigati. Nessun arredo, solo tre
zolle di terra utili eventualmente per la seduta. (Folci, 2003)

All'interno della fossa dei convitati-prigionieri (una critica d’arte, Carla Subrizi, curatrice
della mostra, una sociologa, Laura Fiocco, un filosofo, Paolo V'irno, Toni Negri, Giuliana
Commisso e l'artista) sono stati fatti scendere nella buca e poi lasciati liberi di parlare. Nessun
copione precostituito, né moderatori al dibattito. Mentre intorno, a gnardare quanto andava
accadendo sotfoterra si ¢ raccolto il pubblico. |...] Lamiere, antomobili, tagl, carrozgzerie,
lastrature, assemblaggio. Man mano la fabbrica ha preso corpo nella discussione fino a visna-
lizzare il sistema produttive integrato nel circolo senza sosta della produgione. (De Santis,
2003)

Uno spazio geometricamente determinato, delle figure dialoganti all’interno,
intellettuali fortemente attratti dalla fabbrica nella loro ricerca teorica e una cri-
tica d’arte attratta dalle problematiche relative al territorio, seduti e liberi di par-
lare, senza copione. La terra forse puo provocare discorsi nuovi, insoliti.
Disporre degli intellettuali in una buca scavata nella terra come per rendere piu
difficile al discorso il perdere di vista la materia. Un invito al pensiero a mante-
nersi saldo alle sue radici corporee. Tutte le altre persone, gli spettatori, seduti
sul prato adiacente la buca. Alcune piu vicine ai bordi intervengono: Gianfranco
Baruchello e Alberto Grifi dicono la loro. Precisa Folci che questa : ¢ un’opera che
cerca d'istituire un luogo mentale d’appartenenza — ci troviamo dentro la terra non al centro
- ¢ dji tensione verso una natura nmana che non puo essere evidentemente quella laborans. Uno
spazio per chiamare a raccolta un pensiero libertario, capace di elaborare risposte all’estremi-
smo messo in atto dalle nuove strategie capitalistiche di sorveglianza e di disciplinamento della



Jorza lavoro, secondo un progetto totalizzante il cui obiettivo ¢ il controllo della produttivita
biopolitica della moltitudine. (Folci, 2003)

11 dibattito tra i partecipanti dentro e fuori la fossa aveva un canovaccio impli-
cito che consisteva nell’altra parte dell’operazione di Folci: un’istallazione nelle
stanze della Fondazione Baruchello. Da un documentario prodotto dalla Rai in
cui si racconta la storia dellindustria automobilistica italiana e in particolare
della Fiat, dalle origini ad oggi, Iartista ha estrapolato alcune immagini e le ha
trasformate in fotografie stampate al digitale su forex , ingrandendole fino a
sgranarne 1 particolari. Poi, continuando la sua operazione di smontaggio, ha
estratto dal filmato la voce che lo commentava fuori campo, I’ha registrata e ’ha
riproposta a parte, come messaggio isolato da ascoltare prima di entrare nella
stanza in cui campeggiano alle pareti le immagini degli operai. Cosi lartista
descrive questa fase del suo lavoro:Un commento fuori campo di una voce femminile, che
parlando dello stabilimento di Melfi si fa improvvisamente dolce e suadente come di un hostess
Alpitonr, ¢i introduce in un lnogo di lavoro a dir poco idilliaco, lontano anni luce da quella
fabbrica fordista che sembrava pensata principalmente come lnogo di espiazione di una pena
originaria di classe; una ‘democrazia realizzata’, di pin, quasi che il percorso all interno della
fabbrica preludesse al riconoscimento divino del “bene eterno’. 1 ritratti fotografici risultano
come sospesi in una dimensione atemporale, immersi in un’atmosfera metafisica, come in un
Slmr tra il surreale e il thriller, i lavoratori appaiono bellissimi e giovani come dei veri attori;
il loro sgnardo non ¢ attento alle mansioni che gli sono state assegnate, va oltre la fisica del
visibile. Metafora di una conoscenza superiore i loro occhi emanano quella strana luce che l'im-
maginario popolare e tanta iconografia dell’estasi riconosce allo stato di grazia, eppur espres-
sione dell’efficienza produttiva. La voce narrante ci informa, le immagini lo confermano, che
la struttura di Melfi ¢ stata progettata per diminnire limpatto con il mostro meccanico e per
creare un ambiente ‘ecologico’: niente sporco e materiali per terra (nemmeno al montaggio),
poco rumore (persino alle presse), niente odori (neanche alla verniciatura), ¢, inoltre, la dove ¢
richiesto l'intervento degli operai, la scocca si posiziona in modo da rendere pin agevole I'gpe-
razione. Melfi come la Toyota di Obno che cosi la descrive: “¢ tutto un gioco di sguardi, di
gesty, di interpretazione dei colori dei vari cartelloni agitati dalla squadra addetta all'assem-
blaggio finale, per segnalare il tipo di particolare di cui si ha bisogno. (Folci 2003)

Delle immagini sgranate colpisce la bellezza dei volti e dei fondali. Della voce
che scaturisce dai microfoni sparsi nella stanza impressiona la cadenza e il tono
accattivante, che ricalca quello di uno spot pubblicitario che vuole persuadermi
ad andare in vacanza in un luogo esotico. Seppure nella forma sintattica del lin-
guaggio e nel tono della voce mi sentissi avvolta da una campagna pubblicita-



ria seducente, e seppur le immagini mi catapultassero nell’espressivita di una
fotografia d’autore, la sostanza ritratta ¢ invece una fabbrica della quale si vuole
celebrare il magico EFFETTO KANBAN e I’ amorevolezza implicita nel sistema
dell’appena in tempo. 1’autore ha scelto di analizzare la struttura organizzativa
della fabbrica integrata perché il suo senso la trascende e perché lo ritiene un
mezz0 efficace per capire le dinamiche del potere e del capitale ai nostri giorni . Si vuole
mostrare ‘% processo di lavoro come libera attivita ermenentica, dove invece l'informazione
¢ la comunicazione diventano due componenti analitiche dell’attivita disciplinare. (Folci,
2003)

ErrETTO KANBAN ¢ il titolo di una mostra del 2002, un anno prima dell’AMENO
APPENA IN TEMPO. All’analisi di quella operazione nelle pagine seguenti, riman-
do per entrare nel merito del Kanban, il cartellino, che ¢ il dispositivo degli ele-
menti costitutivi della nuova fabbrica integrata di Melfi che il documentario glo-
rifica.

Riverso nel prossimo capitolo I'analisi del punto di arrivo a cui Folci sembra
essere giunto attraverso questa stratificata operazione della fossa, perché essa
non puo dirsi davvero compiuta se non attraverso quella che la segue,
CHIACCHIERA. Una performance che ha avuto luogo pochi giorni dopo quella
in cui gli intellettuali hanno riflettuto nella fossa sull’identita tra il linguaggio e il
lavoro nel sistema capitalistico contemporaneo.



META-CHIACCHIERA

CHIACCHIERA (2004) ¢ una performance organizzata da Mauro Polci in un bar
di San Lorenzo a Roma. Non aveva previsto un pubblico, se non quello occa-
sionale delle persone che si trovavano nel bar. E’ consistita semplicemente in
una chiacchiera alla quale hanno partecipato oltre all’artista, la giornalista
Raffaella De Santis, il filosofo Paolo Virno, il sociologo Tito Marci, gli artisti
Alberto Zanazzo e Gianfranco Baruchello, e la storica e critica d’arte Catla
Subrizi. 1l tema della conversazione stabilito dall’artista era la chiacchiera nella
societa contemporanea. Si puo definire quest’opera una meta-chiacchiera: una
chiacchiera a proposito del fatto che si chiacchiera, ovvero si ¢ tentato di rintrac-
ciare chiacchierando le regole e le strutture della chiacchiera.

E’ una performance interessante perché nasce da un momento di crisi nella pro-
duzione artistica di Folci. Egli infatti ha deciso di lavorare sulla crisi e sul falli-
mento che ha sentito prodursi nel suo lavoro artistico, quando con L’AMENO
APPENA IN TEMPO, ha toccato il punto piu nevralgico della sua riflessione: I'iden-
tita tra il linguaggio e il lavoro. Per Folci la buca scavata per L AMENO ha aper-
to una ferita che avrebbe potuto condutlo allimmobilita. Questa recessione ¢
implicita se si ammette il postulato della coincidenza tra il lavoro e il linguaggio.
Se lavoro parlando e parlo lavorando, e se I'arte ¢ un lavoro che ¢ alle prese con
il linguaggio, ¢ necessario ripensare lo statuto stesso dell’arte, il suo valore socia-
le e 1a possibilita stessa di poter parlare di arte. L artista insiste sull’equazione lin-
guaggio-lavoro e prova a descriverla anche attraverso un’altra formula, ovvero
attraverso la necessita di una riflessione sul feticismo delle merci, che oggi coin-
cide con la comunita linguistica. In Soffio ne patla cosi: Gia negli anni °60 il filosofo
linguista Ferruccio Rossi Landi proponeva una stringente omologia tra la produgione mate-
riale ¢ quella immateriale in cui la comunita linguistica si presentava come un immenso mer-
cato nel guale parole, espressioni e messaggi circolano come merci. Per leconomista svizzero,



la sfera dell'agire comunicativo ¢ stata assorbita dentro la sfera dell’agire strumentale.
Materiale e immateriale interagiscono in un sistema integrato dove il lavoro linguistico ha il
compito di produrre comunita e di allargarla ma solo in gquanto il sistema produce valore a
mezz0 di comunita: si mette a lavoro la merce parlante per riprodursi attraverso sogni, desi-
deri, immagini.

Per concludere mi viene in mente di proporvi una riflessione a proposito della forma feticcio
delle merci: se questa e, secondo la classica definizione di Marx, la consegnenza di una misti-
Sicazione, cioé il risultato del nascondimento nella merce dei reali rapporti di produzione, e se
ora si producono merci e servizi per mez0 del lingnaggio, tramite cioé la facolta che identifi-
ca la specie wmana, questo vuol dire forse che ¢ lastessa comunita dei parlanti ad avere carat-
tere di feticcio? (Folci, 2005)

CHIACCHIERA ¢ stata simultaneamente sia 'anamnesi che la diagnosi e la pro-
gnosi, e infine anche la terapia dello stallo a cui I’4MENO aveva condotto Iarti-
sta. B stata anamnesi nel senso che Mauro ha esposto agli interlocutori il pro-
blema che lo stava conducendo alla paralisi. E stata diagnosi perché queste
riflessioni sono state ricondotte alla categoria della chiacchiera, essendo questa
modalita comunicativa la pit usata dalla comunita linguistica. Prognosi poiché i
vari interlocutori hanno offerto con i loro interventi delle possibili linee di fuga
da quest’impasse. Infine, terapia perché la chiacchiera ha ridimensionato il pro-
blema dell’artista, che continua ancora a muoversi su questa scomoda e disage-
vole zona di confine che ¢ la riflessione sul linguaggio. Qui riporto solo alcuni
interventi piu funzionali al nostro discorso, perché 'intera trascrizione per quan-
to coinvolgente, esula dal mio intento.

Questa performance ¢ stata registrata e trascritta. Le registrazioni riportano
integralmente il carattere fortuito delle intuizioni e il ritmo che in-forma il pen-
sare, le frasi troncate e 1 balbettii, il fiato, la tosse, i tentennamenti o 'impetuo-
sita degli interventi, i tentativi di mediazione ma anche i rumori di fondo, il
banale e le convinzioni piu intime, i luoghi comuni. Tutti questi elementi fanno
della chiacchiera un genere di discorso che mostra palesemente la genericita in
cul puo esprimersi la lingua, e la vicinanza del linguaggio ad una dimensione
impersonale, quella del ‘si dice’. La chiacchiera ¢ il luogo piu tipico dove ad
esprimersi ¢ una soggettivita pre-individuale, un ‘noi’ il carattere non ancora
individuato dell’essere umano. La chiacchiera e il dialogo orale in genere sono
forme di pensiero antitetiche alla scrittura che invece ¢ una pulitura del ragiona-
mento dalle sue scorie, dai tentativi di uscire dall’oscurita in cui il pensare dimo-
ra. In questa chiacchiera troviamo i tempi nudi del silenzio, le frasi tronche, i



pensieri in sospeso. Certe argomentazioni degli interlocutori, essendo ricodifi-
cate da quelle degli altri non si chiudono su loro stesse, altre volte invece, resta-
no in sospeso perché la conversazione viene spostata da un’altra parte secondo
regole non intenzionali. Il pensiero nella chiacchiera di solito non pensa, ma
ripete un gia pensato e ripete dei luoghi comuni; ma la ripetizione differente ¢,
come insegnano Deleuze e Bateson, precisamente cio che rende possibile Iac-
cadere di qualcosa di nuovo. Solo ripetendo i luoghi comuni paradossalmente si
mette in moto un processo che puo sfuggire al nostro controllo e che puo gene-
rare qualcosa di inaspettato, e quindi forse, anche 'impensato nel pensiero. Se
pensiamo all’effetto terapeutico che questa azione ha avuto sull’artista, qualco-
sa di inaspettato deve essere scaturito da questa conversazione. L’inatteso come
cio che puo essere provocato dalla chiacchiera ¢ cio che Raffaella De Santis ha
evidenziato nel suo intervento: Non chiacchiero perché voglio arrivare a qualcosa. Posso
chiacchierare a vuoto. .. infatti io chiacchiero, cioé giro intorno, cicaleggio. NMi viene in mente
anche in letteratura, no? 11 chiacchierare ¢ il girare a vuoto. .. Ma questa cosa puo essere inte-
ressante se & una sottrazgione dal senso programmatico e anche dal tempo. .. cioé girare a vuoto,
poi ad un certo punto potrebbe anche innestarsi involontariamente. .. farmi ritrovare in una
gona di senso che o non avevo previsto. .. Cosi la chiacchiera a quel punto potrebbe avere un
valore. .. ¢ poi ¢ anche rassicurante rispetto a chi chiacchiera. Perché se io chiacchiero in qual-
che modo mi proteggo no? Anche non volendo dire nulla.. cioé mi proteggo semplicemente per-
¢hé riconosco qualcuno. .. Pero potrebbe anche succedere. .. mi veniva in mente che, chiacchie-
rando, io possa avere panra di qualcosa. .. Pensavo per esempio, a quando la chiacchiera ti
agisce, 11 prende la mano, per cui inizia come riconoscimento e poi ci possiamo ritrovare in 3one
che non avevamo previsto. .. Forse ¢ quello il punto in cui potrebbe trasformarsi in qualcos’al-
tro che potrebbe avere secondo me un valore che va oltre la rassicurazione. ...

Tito Marci propone una direzione particolarmente interessante alla discussione
sulla chiacchiera che mette in gioco il fatto che I’arte sia diventata argomentati-
va e concettuale e si chiede: Come mai la chiacchiera ¢ stata svalutata? Cioé noi ci tro-
viamo a parlare della chiacchiera in qualche modo perché tu la vuoi ricondurre a un discorso.
1/ paradosso diventa guesto, no? Cioé il fatto che la chiacchiera a partire dal discorso scienti-
Jeco. .. dalla Grecia, ¢ stata svalutata ¢ diventa la doxa. Diventa tutte le forme che... Se ci
pensi anche le teorie della comunicagione di adesso svalutano sempre il discorso della chiacchie-
ra, il valore della chiacchiera ¢ inessenziale rispetto ad un discorso scientifico ... Tu sei parti-
to appunto parlando del problema dell'arte, ¢ di uno stadio di stallo e di crisi che ¢¢ sia nella
tna esperienza sia in un'esperienia generalizzata. Pero se tu ripensi il problema ... uno dei
problemi dell’arte di adesso, ¢ che essa in senso radicale risponde al primato di una argomen-
tazione di tipo scientifico, perché l'arte si fa argomentazione, perché si fa argomentativa. Nel



momento in cui il primato ideologico dell’arte ¢ rivelazione ¢ rappresentazione, non ha bisogno
di argomentare. Nel primato invece della logica scientifica, che ¢ logica argomentativa, ¢ guin-
di risolve anche il problema della comunicazione in argomentazione, anche larte risponde
necessariamente a guesto primato. .. Non pnoi tu legittimare ['opera artistica se non attraver-
s0 un’argomentazione che puo essere il titolo, puo essere qualungue cosa, pero deve sempre
ricondurre ad un primato essenziale che ¢ quello della logica scientifica procedurale argomen-
tativa ¢ via dicendo. .. Allora il sottrarre la chiacchiera ad un senso comune, oppure ridargli
quel senso comune sottratto da quello che tu dici, dalla logica del plusvalore ¢ cose del genere,
non significa un’altra volta assoggettarla al primato di un’argomentazione di carattere scien-
tifico e quindi un’altra volta al primato della logica del capitale? Questo ¢ il paradosso che ti
propongo... gppure dobbiamo trovare delle crepe all'interno di queste condigioni. . ..

Carla Subrizi mette in evidenza la funzione relazionale della chiacchiera, dice: .4
tutti noi capita di vedere delle persone che al mercato fanno due chiacchiere, ti sembra che la
non ¢ che serva tanto ragginngere il senso o il significato, ma serva piuttosto a stabilire un lega-
me una relagione ‘ci sono’. E poi se riesco a parlare con te per dieci minuti, ho comungne sta-
bilito un contatto che mi appaga proprio da un punto di vista della relazione. ..poi che tn dica
qualcosa o non la dica, non so quanto serve no? Quindi ¢ veramente un piano né basso né alto,
perche anche ad alti livelli questo si verifica...adesso, cosi per dire... dove lavoro
all’Universita capita molto piir spesso di sentire chiacchiere che non veramente la costruzione
di qualeosa. Che poi sia fatta ad un alto livello in cui uno sfoggia tutto il sno sapere o pre-
sunto tale, non ¢ niente di pin di quelle due persone al mercato che si sono dette: ‘ho visto alla
televisione quello li come era vestito etc’. i ugnale no? Quindi guesto. ...

Nella chiacchiera ¢ piu esplicito il fatto che prima di qualsiasi cosa proferita sto
comunicando la mia presenza, sto dicendo ‘ci sono’ e patlo per rendermi visibi-
le. Carla Subrizi introduce una posizione cara allo studioso del linguaggio
Gregory Bateson, che si occupa delle analogie e delle differenze tra il linguaggio
umano e quello dei mammiferi preverbali: Usare una sintassi ¢ un sistema di catego-
rie adatti alla discussione di cose che si possono maneggiare, mentre in realtd si discute delle
strutture e delle relazioni é una stramberia. Eppure, secondo me, ¢ proprio questo che sta acca-
dendo in questa sala. Lo sono qui che parlo, mentre voi ascoltate ¢ gnardate; io cerco di convin-
cervi, di farvi vedere le cose a modo mio, di gnadagnarmi la vostra stima, di dimostrarvi la
mia, di stimolarvi e cosi via. Cio che in realta si svolge ¢ una discussione sulle strutture della
nostra relagione, ¢ tutto in conformita con le regole di un congresso scientifico sui cetacei.
Questo vuol dire essere womini. |...] I mammiferi preverbali comunicano sulle cose quando ¢
necessario, usando essengialmente segnali sulle strutture di relazione. Viceversa gli nomini
usano il linguaggio, che ¢ essenzialmente orientato verso le cose, per discutere le relagioni. I/



gatto chiede latte dicendo ‘dipendenza’ e io chiedo la vostra attenzione e forse la vostra stima
parlando di cetacei. (Bateson, 1976) La chiacchiera ¢ tra le forme del linguaggio
umano quella che rivela la nostra massima natura relazionale, senza doversi cela-
re dietro una conoscenza tecnica.

Paolo Virno riprende questa posizione di Carla Subrizi e sottolinea un altro
aspetto: il carattere impersonale della chiacchiera. Chiudo questo paragrafo
riportando il lungo intervento di Virno, perché si conclude con un altro tema
caro all’artista e che ha a che vedere con i resti nell’'opera d’arte, un tema che
tocchero alla fine di questo testo. Virno riflette sul fatto che certe operazioni
artistiche che hanno sfidato la logica capitalistica sono state soverchiate dalla
stessa logica contro la quale si levavano. La logica strumentale infatti si ¢ riap-
propriata dei loro resti e li ha tramutati in merci. Ma questa dialettica ¢ intrinse-
ca alla dimensione pubblica dell’agire umano. Ogni azione pubblica ¢ tale per-
ché non ¢ piu mia soltanto. Alberto Zanazzo lo spiega mirabilmente nel suo
intervento: Con il fatto stesso che apparteniamo al tempo, quindi nasciamo e moriamo e
siamo imperfetti. .. E, diceva Pasolini, proprio parlando di linguaggio, di lingnaggio cinema-
tografico, fa una riflessione trasversale. .. Diceva che ciascuno di noi vivendo, vivendo sempli-
cemente, la sua presenga nel paesaggio gia costituisce un esempio. .. 1 esempio si conclude
quando uno mmuore. .. e quindi questo appartenere al tenpo non 1 rende libero, stai nel gioco
quindi ¢ una sorta di compito. ...

Paolo Virno: La chiacchiera ¢... cioé ¢ un modo fondamentale di manifestarsi del linguag-
gio umano. Pero secondo me ¢’¢ una differenza tra quello che diceva Carla sugli aspetti ritna-
1 del lingnaggio per cui ¢i facciamo riconoscere. .. C¢ una frase di uno scrittore tedesco del’
700 che diceva: “Parla affinché 1i possa vedere!”. Come essere umano ti vedo quando rompi
il silenzio. .. e la chiacchiera ¢ nuna cosa un pochino diversa, perché si puo chiacchierare di cose
drammatiche si puo chiacchierare della morte... La cosa della chiacchiera ¢ pin il fatto che
non ¢ un discorso personale, ¢ un discorso di tutti e di nessuno. . .infatti la cosa di qualificar-
la come una specie . ...non & che sono io a dirla oppure tu ma é un si’ ecco.. .questa secondo
me & una cosa straordinaria del lingnaggio umano. .. il fatto che possiamo parlare di cose di
cui non abbiamo proprio esperienza e quindi ¢'¢ il carattere come posso dire?. .. non denota-
tivo del linguaggio, che si manifesta nella chiacchiera se no poi alla chiacchiera cosa contrap-
poni: il discorso antentico? E allora sei fritto! Se cadi nella cosa antentico- in antentico. .. buo-
naseral Quello ¢ un modo, non il solo... ma diciamo intanto che ¢ piena di pregi.. .perché il
Jatto che non sei vincolato dal descrivere le cose come sono, le cose come le hai vissute tu, ma
puoi diciamo. .. puoi usare un linguaggio non referenziale. .. Quello pero é anche un deposi-
to nel quale puoi inventare. .. 1 due aspetti: quello ritnale del parla perché ti possa vedere’ e
la chiacchiera che ¢ questa proliferazione dei discorsi che non devono essere ancorati ad un’



esperienza realmente fatta hanno aleuni aspetti in comune. .. Perché io a volte posso effettiva-
mente chiacchierare parlando di nulla per farmi vedere dal mio interlocutore, per farmi ricono-
scere, pero, altre volte posso chiacchierare di cose serissime di cose che sappiamo tutti, che abbia-
mo visto alla televisione, che abbiamo letto sui giornali dell’lran dell'lraq del massacro di
Falluja. .. Ecco io perlomeno non lo intendo come un tempo dedicato a temi superficiali. ..
Penso che in fondo, appunto per restare sul classico di Benjamin sulla riproducibilita tecni-
ca... Era uno straordinario elogio di cose simili alla chiacchiera. .. Dice: qui si potenzia la
capacita percettiva umana. Naturalmente questo potengiarsi ¢ la posta in gioco dei poter.
Proprio perché si potenzia diventa una forza produttiva, la maggiore delle forge produttive
sociali. Questa conversazione umana. .. I ¢'¢ il discorso su chi la comanda, su chi la coloniz-
za... Pero secondo me quello non ¢ risolvibile nna volta per tutte. . .cive non ¢ possibile una
manifestazione artistica o un discorso sottratto davvero alla possibilita di produrre esso pure
plusvalore. Nei ghetti neri hanno fatto la musica pii rivoluzionaria degli anni 60 ¢ 70 poi a
un certo punto le cose sono cambiate. .. pero quello fa parte sempre dell'avventura dell agire
sotto gli occhi degli altri. .. dell'agire in pubblico. . .che non hai nessuna garanzia sul fatto che
la tua intenzgione di rompere non possa a sua volta entrare nell armamentario del tuo avver-
sario. .. penso che quella cosa che dicevano i sitnazionisti di cercare forme espressive sottratte
una volta per tutte alla forma della merce. .. sicuramente condivisibile nellintenzione etica
perd non ¢ che fosse molto fondata insomma. .. Non ¢'¢ niente da fare possono sempre ripren-
derci per la coda ma va bene cosi. .. come quel discorso sul far politica dice ‘sai io non voglio
essere strumentalizzata’. .. e vabbe ma allora stai a casa tua.. nel tinello di casa! Invece no io
sto ld pronto ad essere strumentalizzato! E nel caso, correndo anche il rischio che guello che
ora ¢ un gesto di rottura diventa un ingrediente del plusvalore. Tn puoi fare alcune cose qui e
ora poi il loro destino non é completamente in mano tna ma in guanti le riprendono in guan-
1 ne fanno leco. . .quindi anche le immagini di Melfi che erano state sottratte da una cosa pub-
blicitaria. .. va bene cosi, non poteva essere definitivo. Hai indicato una diregione. Questa
diregione puo essere ripresa o disattesa. Tanto pin quando 'arte moderna non da lnogo pro-
prio ad un’opera, cioé a un'opera con tutta l'enfasi dell’opera...no? La dove lo ¢, assomiglia
pint ad una performance e quindi ha un suo qui ed ora... si affida ad una ricezione come un
gesto! Un gesto pubblico....

Ma questa strumentalizzazione si chiede Virno: Che problema pone? Pone secondo me
il problema, non tanto che la comunicazione nel lavoro ¢ distorta e impoverita... si... puo
anche essere questo, ma ci sono anche situazioni di lavoro in cui invece si chiede un linguag-
g00..... come posso dire... espansivo creativo... c'e di tutto per me, ¢¢ il fatto di questo lin-
guaggio messo a lavoro e di capire gual ¢ la controparte conflittnale di questa situagione. ..
Quando era messo a lavoro il corpo con 'apparato motorio, la mannalita etc. tn avevi il pro-
blema di far saltare le linee di montaggio, mandarle a pezzi quando erano umanamente insop-



portabili! Ora qual ¢ la controparte conflittuale di questa roba? Questo ¢ il vero problema del
lingnaggio messo a lavoro... Lavori dunque parli, parli e percio stesso lavors. .. bene, se con-
Jfigge a questo livello cosa fai? Questo ¢ un vero problema. .. Secondo me la vera controparte
conflittuale, l'altra faccia della luna, quella civile perché rispecchia questa situagione. . .cioé si
dd nel fatto di superare la forma stessa del lavoro. .. il lavoro ha preso in s¢ tante di quelle
cose per cui la stessa forma lavoro in qualche modo ¢ troppo gremita. . .salta! Non ¢ sara pin
lavoro sara un ricordo come ¢t si vicorda della schiavitn. . pensare a un’idea di attivita che

rompe con la dimensione stessa del lavoro.. .



CATERINA E ELENA. VITTORIA E ALBENA

CATERINA E ELENA. VVITTORIA E ALBENA (2005) ¢ una registrazione audio dei
discorsi e delle operazioni casalinghe di cura e pulizia quotidiane che due assi-
stenti familiari, Elena e Albena, una rumena e I’altra croata, dedicano a Caterina
e Vittoria, le anziane signore per le quali lavorano: nello sfondo tutto il rumore
di una casa in cui si sta conversando e lavorando al medesimo tempo. La regi-
strazione di un’intera giornata nella casa dove vivono le due assistenti e le
rispettive anziane signore ¢ stata realizzata grazie alla collaborazione delle pro-
tagoniste, consapevoli che le loro chiacchiere si stavano incidendo su un nastro.
Per un giorno intero qualsiasi I'artista ha registrato le discussioni, i tentativi di
trovare dei luoghi comuni per patlare del cibo, del tempo, del lavoro, e ha trat-
tenuto su un nastro angoscia, sradicamento, affetto, tensione, diffidenza, passio-
ne, pregiudizio, contratto, corpo, linguaggio, incontro, panico, mediazione, con-
trollo, sesso, disciplinamento... #/ sé e 'altro; un fenomenale laboratorio linguistico, una
babele di segni, gesti ed espressioni. (Folci, 2005) La registrazione ¢ stata presentata
nella forma di un’istallazione sonora minimale: degli altopatlanti sono stati
nascosti nel salone dell’antico palazzo Commenda di San Giovanni di Pre di
Genova, le voci sembravano provenire dai murti stessi. Sono dialoghi, frammenti di
conversagione tra un assistente familiare e la persona assistita. 1oci. Non ci sono immagini,
non ¢i sono oggetts, non si puo fare altro che disporsi all’ascolto. (Folci, 2005)

1l paesaggio stratificato che la donna/badante e la donna/badata esptimono
mentre trascorrono insieme il loro tempo ci ¢ solitamente oscuro. Listallazione
sonora conserva i rumori di fondo del corpo e dello spazio e i momenti di silen-
ziosa attesa quando vengono meno le parole, e ci illumina su quel territorio di
affetti, narrazioni e reciproche aspettative sottoposte ad un contratto di lavoro,
con orario e salario determinati. La cura che la badante offre all’anziana di cui
si occupa tende a confondersi con la chiacchiera, con il linguaggio che come



abbiamo visto, ha soprattutto la funzione di stabilire e di mantenere una relazio-
ne.

Possiamo immaginare che la quotidianita di CATERINA E  ELENA.VITTORIA E
ALBENA consista nella persistente ricerca di una lingua comune. Nel senso piu
elementare, dice la filosofa Luisa Muraro, parlare consiste nel passare attraverso cio
che ¢ presente ad altri per dire cio che ¢ presente a me. (Muraro,1992). La Muraro indi-
vidua la funzione della lingua nella facolta dei parlanti di costruire attraverso di
lei un luogo comune. Entrare in relazione con laltro significa tradurre cio che ¢
mio attraverso cio che ¢ gia presente all’altro, significa saper attraversare I'altro,
divenire-altro, tradursi e tradire la propria identita di sé con sé, e accgliersi vicen-
devolmente in uno spazio comune, che ¢ il luogo della mediazione.



CONCERTO TRANSUMANTE PER FLATUS VOCIS.

C’% una casa. E una casa abitata, con tutti i snoi oggetts, i mobily, i libri, gli elettrodomesti-
¢t, gli album fotografici di famiglia, uno spazio del sé sedimentato da strati di memoria e cari-
co di ricordi affettivi. & una casa che conserva i segni del passaggio del tempo, un calendario
Satto di simboli indelebili. Si tratta, ora, di pensare la sna nudita, di svnotarla di tutto, di
espropriarla di ogni suo proprio” per poi lasciarla nuovamente occupare da una moltitudine
di persone come fosse una mandria animale. Una casa svnotata per meglio disporsi all’ascol-
to dell'alterita originaria, per ospitare ¢ lasciarsi contaminare da un gregge di uomini e donne
che pian piano si accalea e si cimenta, nel contatto corporale, in una dimensione bestiale, pri-
mordiale ¢ sacrale. Un vero trasloco, una carovana di womini e cose, una transmmanza ani-
male, una tradugione di luoghi: ognuno porta e lascia gualcosa, ognuno traduce ¢ tradisce qual-
cosa. (Marci; Folci, 2000)

Queste parole condensano I'immagine piu forte della performance. Il concerto
per soli fiati nella casa svuotata dell’artista ¢ stato I'esito pit appariscente di un
processo a monte che si ¢ articolato in varie transumanze e attraversamenti
prima che si arrivasse a svuotare lo studio-abitazione. C’¢ stata un’ulteriore tran-
sumanza di tutti gli ospiti concertisti una volta finito il concerto, quando hanno
attraversato come una carovana l'intera citta sulle macchine e i camioncini cari-
chi di mobili della casa-studio, diretti alla Fondazione Baruchello, tappa finale.
Osservare le transumanze che hanno suscitato il concerto di fiati significa attra-
versare i nodi teorici, che in precedenza abbiamo definito dispositivi dell’opera
di questo autore.

La performance nasce dal seminario Sexnza titolo per parlarne. Arte ¢ lingnaggi nei ter-
ritori in trasformazione, curato da Carla Subrizi alla Fondazione Baruchello.
L’artista era stato chiamato dalla storica dell’arte Subrizi a tenere il seminario
con una quindicina di giovani artisti e curatori che annualmente si svolge in que-
sta Fondazione. 1l seminario ¢ consistito nella riflessione sulle tematiche filoso-



fiche care all’artista, che potrebbero apparire speculative se non fossero sempre
innestate su un’indagine sociale precisa. E stato messo in atto un procedimento
che spesso Folci usa per le sue operazioni: ha proposto una figura paradigmati-
ca che veicolasse riflessioni e dibattiti sul linguaggio messo al lavoro. In questo
caso si trattava di Fabio, un lavoratore interinale di un call center della periferia
milanese, che in un documentario della Rai narra di un verso strano che ¢
costretto a fare quando vuole chiamare i colleghi per un break senza essere sco-
perto da chi nell’ufficio ¢ addetto a controllare che la sua voce sia usata ai soli
fini di vendita. Nel documentario Fabio descrive cosi la sua esperienza al call
center: Sopravviviamo inventando il rumore per uscire a bere il caffe che ¢ questo qua: nghe,
che non ¢ altro che limitazione bruta della chinsura di una porta della metropolitana.
Quando si sente questo rumore i diretti interessati si girano ¢ si gnardano, e con gli sguardi
proseguiamo nella conversagione: lo sguardo dice: ‘esci a bere il caffe’, se tu fai cosi (Fabio
fa un espressione con il volto) /altro capisce che non puoi, ¢ tutto un lingnaggio muto,
muto o di versi. Lo svisceramento di questa figura ha condotto al concerto per soli
fiati. Fabio ¢ una figura concettuale oltre che essere una persona in carne ed
ossa. 1l verso simile ad una porta cigolante con cui Fabio chiama i compagni, da
corpo a tutti gli ingredienti che l'artista ¢ interessato a cercare nel linguaggio e
nel lavoro di oggi. Nel testo di analisi della sua operazione spiega perché ¢ attrat-
to dal verso di Fabio: E in guesto contesto lavorativo apprimente che nasce il verso di Fabio,
un ‘nghe’ molto simile al verso di un’anatra, un lingnaggio animalesco che racconta dell'assur-
dita carceraria di un call center in cui ¢ vietato parlare tra colleghi. Nell'anatrare di Fabio ¢
stata scorta una “yoce vuota” che ci parla a volerla ascoltare attentamente, di resistenza alla
tirannia della produzione e della voglia di riprendersi la vita. [...] 1] ‘nghe’ di Fabio ¢ la voce
indifferenziata dell’animale prima ancora che il lingnaggio si articoli in parole, ¢ suono privo
di contenuto, puro fondo biolggico. E il ‘rumore bianco’ del respiro, del flusso sanguigno, del
tendersi dei tendini, della bile, nna voce indicibile che si pone sul versante abissale di cio che
¢ ‘animale’ dell'individno umano. (Folci, 2005)

Da Fabio si ¢ giunti sino al concerto per mezzo di molteplici prove. La perfor-
mance non ¢ stata provata nel senso che il silenzio del fiato privo di parole ¢
stato messo in scena altre volte. Le prove del concerto sono consistite nelle
discussioni riguardanti il progetto, avvenute nelle case di amici e colleghi degli
artisti e dei partecipanti al seminario. Le discussioni non erano dunque prove
vere e proprie, piuttosto la transumanza nelle case di queste persone per larti-
sta era performativa tanto quanto il concerto finale che aveva un carattere di
performance piu palese. Gli ospitanti accoglievano lartista e 1 suoi compagni e
il progetto andava articolandosi con I'apporto e le critiche di tutti i presenti. Si



trattava di discutere le premesse, le analisi teoriche che la figura di Fabio aveva
evocato e di mostrarne la relazione con il concerto finale. C’¢ stato dunque un
lavoro di dilatazione di cio che in un’opera generalmente ha a che vedere con il
processo a monte pensato per realizzarla. Come vedremo nel capitolo dedica-
to alla riflessione sul resto nell’opera d’arte (Res#7) la dimensione processuale del
lavoro di questo artista ¢ in certi suoi lavori predominante rispetto alla realizza-
zione di oggetti-opere definiti. II concerto transumante ¢ stato innanzitutto
un’operazione volta ad accrescere attraverso ripetizioni differenti presentate
come performance, il processo o Iidea che era nella mente dell’artista. 1’idea
originaria e il processo tramite cui I'artista ha pensato il concerto transumante ¢
stato sollevato al livello di opera tanto quanto questultimo.

Poiché il seminario ¢ consistito nell’attraversare in profondita, a partire da Fabio
del call center, i concetti dell’arte e della filosofia di Mauro Folci, approfitto di
questo spazio per discutere le fondamenta teoriche che hanno a che vedere in
particolare con i tre concetti-dispositivo di potenza, di facolta di linguaggio e di
performativo assoluto.

Abbiamo gia detto dell'interesse di questo autore nei confronti del linguaggio,
ma ¢ utile stabilire quale aspetto sta a cuore all’artista e per quale motivo. In ogni
enunciato linguistico convivono sempre due aspetti: da una parte il contenuto
semantico espresso nei caratteri fonetici, sintattici e lessicali di cio che si dice, e
dall’altra il fatto stesso che si patrla, il prendere parola rompendo il silenzio. Cio
che si dice comprende il rapporto ben studiato da Saussure tra lingua e parola,
il fatto che si patla invece, rimanda ad un terzo polo, la facolta di linguaggio, che
¢ effettivamente quello che ci importa, e che riguarda la base biologica del lin-
guaggio e il suo carattere potenziale. Cosi Folci in Soffio descrive il linguaggio:
La voce ¢ spagiale, ¢ ginngione tra il fisico e il logico come lo é tra il corpo ¢ lo spagio: mia
madre i richiamava gridando il mio nome e nio padre che era pin tecnologico, col fischio, che
riuscivo a sentire ben pin lontano di quanto potesse ginngere il o nome urlato; entro lo spa-
0 massimo del fischio potevo muovermi liberamente. Un flatus capace di determinare una
propria spazialita pubblica e privata, del mondo e del sé. 1/ flatus ¢ la voce vuota e indiffe-
rengiata prima ancora che nel lingnaggio si articoli in parole. Suono privo di contenuto ¢ il
nostro_fondo biologico, spinta confusa al voler-dire ¢ pura potenza che illustra il nesso tra il
[siologico e il logico: la scansione del respiro, le contrazioni del diaframma, l'urto della lingna
contro i denti rappresentano ogni volta da capo la potenza di parlare. (Folci, 2005)

11 fatto che si parla non si risolve nell’atto comunicativo effettivo di una singo-
la persona (parole) e nemmeno nel sistema linguistico a cui la persona fa riferi-



mento per enunciare le sue locuzioni (langue): piuttosto coincide con la stessa
facolta o ‘potenza di’ dire. Diamo il nome di potenza o dynamis all’ombra virtua-
le di ogni discorso in atto e ci accorgiamo che non ha a che vedere solo con la
facolta di linguaggio: tutto il possibile puo assumere una forma a partire da un
fondo impersonale di pura potenza. La potenza ¢ il concetto originario da cui pro-
liferano tutti gli altri investigati nelle opere di questo artista: il FLATUS 170cIs, la
Nor4, L’EsAUSTO e la PENULTIMITA . La ‘potenza di...” ¢ la natura umana nella
prospettiva assunta da Folci, ma la natura del vivente umano non ¢ cio che nella
donna e nell'vomo non ¢ determinato dalla storia e dalla cultura in un senso
stretto, poiché la potenza ¢ un’istanza indeterminata, il germe impersonale, la
sorgente che rende possibile I” esistere come storicamente e socialmente deter-
minato. Ogni momento dell’esperienza quotidiana mette in circolo una dialetti-
ca tra potenza ed atto. Potenza ¢ cio che rende ogni atto possibile, e non si puo
pensare ad una potenza disgiunta dall’atto. Ma potenza non ¢ un atto potenzia-
le che non ¢ ancora e che starebbe per attualizzarsi. La potenza ¢ non ora e non
si attualizza. Per atto si intende qualcosa di reale, presente e determinato, la
potenza di conseguenza, ¢ qualcosa di indeterminato, assente e indefinito.
Potenze dell’animale umano sono quelle che testimoniano la sua indole indefi-
nita, la sua poverta istintuale e il suo disorientamento cronico. Potenze sono la
forza lavoro, il pensiero, la memoria, e la facolta di linguaggio. I caratteri specie
specifici dell’anthropos: facolta di linguaggio, neotenia, mancanza di istinti spe-
cializzati, disorientamento hanno tutti a che vedere con la lacuna che la dymamis
comporta. La potenza infatti é: capacita di... ma anche, simultaneamente, spa-
lancamento su un’impotenza di.... La facolta ¢ lacuna, ignoranza, afasia, impotenza
proprio perché ¢ potenza: nella sua accegione originaria (potenga) dynamis é sinonimo di me
einai: non essere, lacuna, mancanza. (Virno, 2003, 161) Potenza di...” e impotenza
di...” sono due prospettive antistanti. sulla medesima questione.

Riferirsi alla natura umana in termini di potenza ¢ una modalita abbastanza dif-
fusa nella filosofia e nelle scienze sociali contemporanee perché si ritiene che il
versante invariabile e metastorico delle donne e degli uomini si sta storicizzan-
do in maniera sproporzionata e sia oggi un elemento particolarmente sovrespo-
sto nelle forme assunte dal capitalismo cognitivo. Paolo Virno mostra come le
forme assunte dal postfordismo, in particolare nella modalita della precarieta e
della flessibilita, hanno operato una conversione che non ha precedenti nella
storia umana. Se in ogni societa e in particolare in quella tradizionale classica la
flessibilita era il carattere, per dirla alla Pico della Mirandola, della dignita umana,
ed era attestata da forme o dispositivi che avevano la funzione di contenerla,



oggi l'adattabilita che fa di noi dei viventi umani, non ¢ protetta da un lavoro e
da forme di vita per lo piu stabili. La nostra originaria apertura al possibile, la
duttilita e il nostro carattere potenziale, 'indeterminatezza, la fragilita e lo spae-
samento sono caratteri che ci distinguono dagli altri animali e che ci rendono
propriamente umani. Oggi questi caratteri specie specifici nella societa e nella
storia non trovano piu riparo ma forme di vita che li dilatano. In particolare a
Mauro Folci interessa indagare I"appropriamento da parte del capitalismo cogni-
tivo, della generica capacita umana di prendere parola: il linguaggio ¢ la cassetta
degli attrezzi indispensabile per poter lavorare nella nostra societa.

Come abbiamo potuto intuire da operazione come CHIACCHIERA e I..AMENO
APPENA IN TEMPO, la performance ¢ la modalita che Folci privilegia per accostar-
si alla facolta di linguaggio che abbiamo appena definito. Ragioniamo sul signi-
ficato di atto performativo. Performativa ¢ detta un’azione del soggetto parlan-
te che si compie attraverso I'enunciazione stessa: per esempio ‘lo giuro’, ‘ti bat-
tezzo” oppure anche ‘o parlo’. Gli atti performativi sono definiti da Austin
come quegli enunciati che proferiti non descrivono un’azione ma la eseguono.
Tra questi possibili atti performativi a Folci preme quello che dice ‘io patlo...
perché ci riconduce di nuovo alla stessa facolta di linguaggio. E ancora Paolo
Virno il riferimento teorico per avvicinarci al performativo assoluto: ci spiega
come esso porti alle estreme conseguenze il rovesciamento gerarchico tra cio
che si dice e il fatto che si patla lasciando sopravvivere unicamente il secondo
aspetto. Il performativo assoluto ¢ il piu radicale degli atti performativi perché
¢ svincolato da cio che si dice e P'esibizione del fatto che si parla coincide con
I'emissione fisiologica di suoni che attestano il mio esserci. 1l fatto che si parla ¢
la facolta di linguaggio. L’enunciato io patlo ¢ il performativo assoluto, perché
proferendolo si realizza proprio e soltanto l'azione, il prendere la parola.
Essendo la facolta di linguaggio la pit esposta alle forme di lavoro flessibili della
contemporaneita ¢ in questo frangente che artista ha spostato la sua ricerca.
Cost si esprime in Soffio: " 0 parlo’ ¢ la prassi linguistica che si radica nel “tra”, nello
spazio interstiziale tra mente e mondo che ¢ uno spazio che non puo essere coperto da alcuna
condotta prefissata ma colmato e padroneggiato solo con esecugioni virtnosistiche e regole arbi-
trarie. i potenza indeterminata, spazio transizionale, ‘antentica terra di nessuno (e di tutti),
¢ uno spazgio costitutivamente pubblico ¢ dunque politico’. La performance ¢ azione. Il lingnag-
gi0 & azione, ¢ la prassi tipicamente umana i cui requisiti sono la contingenza, il labile, 'ar-
bitrario, l'assenza di uno scopo, di un’opera .. .e di palcoscenico, fondamentali del gioco innan-
zitutto, e dell’etica. Anche Hanna Arendt coglie le affinita tra le arti che non creano alenna
opera e la politica: ‘gli artisti che le praticano — danzatori, attori, nusicisti e simili — hanno



bisogno di un pubblico al guale mostrare il loro virtnosismo, come gli womini che agiscono poli-
ticamente hanno bisogno di altri alla cui presenza comparire’.

La prassi verbale non dipende da scopi exctralinguistici cosi come la bella performance del pia-
nista non dipende dalla brama di ricchezza del musicista: il virtnoso parlante e il virtnoso
muisicista si somigliano come faceva notare la Arendt ma, mentre il musicista attinge ad uno
Spartito, ad una sinfonia o comunque agisce dentro uno spazio concettualmente precostituito,
¢hi parla no. Preleviamo dal lingnaggio che ¢ li a disposizione di tutti, ma improvvisando
incessantemente ci adattiamo alle sitnagioni che si presentano. Senza copione ¢ senza opera il
virtuosismo del parlante ¢ doppio si misura li per li, nella capacita di modulare il discorso nei
modi che la sitnagione richiede, nella forma in cui articola ogni volta da capo la relazione tra
potenza e atto. (Folci, 2005)

Quelle di Folci sono azioni che ricalcano questa performativita assoluta senza
copione che ¢ il fondamento della dimensione pubblica del linguaggio. Ma:
Esiste la possibilita reale che la prassi umana e cioé linsieme delle facolta specie specifiche
siano messe ad opera e che lo stesso performativo assoluto ‘io parlo’, cristallizzato in rapporti
strumentali non esprima pin lindeterminategza della potenza. |...] Un esempio ci é ripor-
tato da Engensberger a proposito del lingnaggio mediatico che si mnove ai margini del senso
¢ fuori dalla sua logica: ‘cio che annunciano i presentatori della televisione si legge cosi: -Festino
di famiglia. Mini 2ib. Ei elez, Kuck elei. Di nuovo tu. Quando di sera la brughiera sogna.
Cantato e suonato in montagna. Coppa del mondo-super G maschile. Helpi. X-large. 1.'uno
d’oro. Bonbobs. Finche la trappola si chiude. Semplicemente animale. Scommettiamo che. . .?
Ama l'amore [..]-". Per Enzgensberger, vicino ad un certo punto alle tesi di Baudyillard, i
nnovi media mirano al medinm-gero in cui non ¢’ lingnaggio ne contenuto, e trova che é pro-
prio questo svnotamento il fascino e il potere dei nunovi media, ‘proprio il fatto di essere insen-
sata dona alla televisione il suo charme’. Contrariamente alle analisi classiche Baudrillard
pone al centro dei media non il persuasore occulto o il grande fratello orwelliano ma il fruito-
re che risulta essere del tutto solidale con quell’industria che non fa altro che rispondere alla
sua voglia di“vnoto”, di “svmotamento di senso”, di “nirvana”. |...]

Per Debord nella societa dello spettacolo la vita si presenta come ‘un’immensa accummlazione
di spettacoli’ dove Il rapporto sociale tra le persone é mediato dalle immagini’ e successivamen-
te, nei Commentari del 1990, dice che non esiste pin alcun spazio che non sia occupato dalla
logica dello spettacolo ¢ dungue non ¢’¢ piir spagio per una coscienza critica e negativa. Per
Lyotard il capitalismo linguistico muta radicalmente il concetto e la finalita del conoscere che
non ¢ pii pensato come valore in s€ ma diviene merce e valore di scambio.

Per Eleonora Fiorani nel pragmatismo odierno in cui il vero e il falso ¢ subordinato ai crite-
ri tecnologico-operativi, il lingnaggio accentua il suo carattere performativo: * in tutto cio i gio-
chi linguistici hanno un rnolo decisivo. La performativita dei giochi linguistici permette la legit-
timagione dei saperi sulla base della loro efficacia, ntilita, funzionalita, potenza tecnica’.



Per Bandrillard nella simulazione i segni si scambiano fra di loro senza scambiarsi pin con
qualcosa di reale; nell indifferenza la forma-segno si impadronisce del lavoro, lo svnota di ogni
significato storico e sociale ¢ lo rende pervasivo di tutta lesistenza in una sorta di mobilita-
zione generale. Per Guattari il capitale non é una categoria astratta, ma un operatore semio-
tico’ di significati validi per tutti [...|. Attraverso la semiotizzazione il capitalismo pretende
di impadronirsi delle cariche di desiderio prodotte dalla specie wmana. Da qui la risposta insie-
me a Delenze di un corpo-macchina desiderante antagonista al macchinico capitalistico.

Per Stiegler il fattore del controllo nel regime dell'attention economy passa tramite il nuovo
dispositive estetico di socializzazione (il tempo libero, il gioco, la pornografia...) che intercet-
ta e trasforma il corpo sensibile e desiderante in corpo consumatore.

Lo hanno detto ancora prima Adorno che vedeva nel linguaggio lestendersi della divisione del
lavoro, e poi Marcuse con il ‘lingnaggio dell’ amministrazione totale’, e poi tanti altyi.

11 linguaggio ¢ prasst. 11 lingnaggio non é uno strumento. Eppure oggi non ne siamo pin tanto
sicuri perché, come dice I'economista Marazzi, le parole, cosi come le immagini, i snoni ¢ i colo-
ri, gli odori, sono diventate ntensili, mezzi di produzione, capitale fisso e circolante, macchine
¢ materie prime della produzione: ‘con l'entrata del lingnaggio ¢ della comunicazione diretta-
mente nella sfera della produzione, il lavoro nmano produce merce a mezzo di lingnaggio. Non
¢’ pin distinzione possibile tra utensili e parole dal momento in cui le parole diventano uten-
silty, strumenti di lavoro direttamente produttivi’. (Folci, 2005)

Ora ¢ evidente come Fabio condensi nel suo ‘nghe’ tutti i dispositivi concettua-
li che interessano l'artista e come si sia potuto da questa figura giungere al con-
certo per soli fiati, che ¢ tra quelle di Folci la performance che massimamente
rispecchia 'accezione di performativita assoluta osservata sopra.



NACHDICHTEN

Il concerto per solo fiato riporta alla mente un’altra performance fondata sul
silenzio, NACHDICHTEN (1994), un silenzio di rispetto e lutto per una comunita:
140 indios brasiliani della comunita Guarani Kaiowa di Jaguapire di Sao
Domingos, nel Mato Grosso in seguito alla sentenza emessa dal giudice federa-
le di lasciare la propria terra ai fazenderos, decidono unanimemente di togliersi
la vita. Quando la notizia viene diffusa, Iartista concepisce questa performance
da realizzare nel giorno stesso in cui gli indios hanno predisposto di uccidersi,
nel cortile dell’Accademia di Belle Arti di Brera dove insegnava. Nel testo di pre-
sentazionedi NACHDICHTEN, termine tedesco che in italiano significa ‘tradurre’,
'autore precisa che alcuni studi recenti hanno osservato che il maggior numero
dei suicidi tra i giovani della comunita Kaiowa, avviene tra i 10 e i 17 anni, tra
coloro che sono stati a contatto solo sporadicamente con i bianchi, ma proprio
in quel momento di costruzione dell'identita piu delicato: E’ #/ momento in cui si
cambia la voce, ¢ la voce presso questi gruppi tribali é sinonimo di anima: la modalita del sui-
cidio mediante impiccagione, asfissia, avvelenamento, concentrata sulla gola, porta a considera-
re il legame profondo con il fiato, il respiro, L'aria, tema sinbolico e archetipo, ['elemento aereo
come sostanza stessa dello schema ascensionale’. (G. Durand) 11 suicidio di massa pro-
gettato dalla comunita guarani avrebbe dovuto compiersi secondo la medesima
modalita del soffocamento.

La performance ¢ avvenuta quindi trattenendo le parole, fedele al silenzio a cui
il suicidio nella forma del soffocamento rimanda. Una persona situata all’inter-
no di una figura di coccodrillo, composta da oggetti vari come sassi, plastiche,
arnesi, gessi e legni, distribuisce dei fogli con scritto ‘Oggi si uecidono 140 indios
guarani’. Un’altra forma, dislocata in prossimita dell'ingresso, non lontana dall’al-
tra, raffigura un uccello di gomma nero che si srotola come un piccolo manda-
la da viaggio. Dentro questa figura, una stufa, una sedia e una scrivania, con una



macchina da scrivere ¢ un libro di poesie di Rainer Maria Rilke posti sopra. A
turno si avvicendano alla macchina da scrivere studenti stranieri che traducono,
scrivendo a macchina frammenti della poesia di Rilke.

Precisa Folci che: qguesto lavoro ricorrendo ad una tecnica performativa, si instanra un lega-
me stringente con il fatto di cronaca perché agisce sulla coincidenza, sulla contemporaneita,
dando luego a una conginntura temporale che ne amplifica il senso profondamente tragico inne-
stato sulla dimensione collettiva del qui ¢ ora. (Folci, 1994)

Nel testo che scrive a presentare la performance ricorda le parole di Marina
Cvetaeva in una lettera a Boris Pasternak quando gli parlava del suo lavoro di
traduzione delle poesie di Rilke: E ggg7 ho voglia che Rilke parli attraverso di me. Nel
lingnaggio comune questo si chiama tradugione (com’e piin bello in tedesco — Nachdichten!
Andando sulle orme di un poeta, aprire di nunovo tutta la strada da lui aperta. Giacché se
anche nach vnol dire dopo, dietro, dichten ¢ cio che esiste sempre di nuovo, un’altra volta.
Nachdichten: aprire ex novo una strada in base a orme che subito vengono ricoperte di nuova
erba). Ma traduzione ha anche un altro significato. Tradurre non solo in (russo, per esempio),
ma anche attraverso (il finme). lo traduco Rilke in russo cosi come lui un giorno mi tradurra,
mii fard passare in quell'altro mondo. (Cvetaeva,1980)

E’> questo senso di tradimento e di attraversamento implicito nella traduzione
che affascina Iautore. La traduzione delle poesie di Rilke da parte degli studen-
ti non ¢ avvenuta secondo la comune logica della traduzione da una lingua ad
un’altra, ma attraverso la rappresentazione visiva dei suoni, una ‘traduzione
fonetica’ che ha ovviamente prodotto una sorta di lingua di mezzo, in cui 1 segni
non rimandano ad alcun significato, se non alla creazione di un ponte ideale con
il dramma degli indios. L’istanza del tradimento implicita nella traduzione ¢ for-
zata dalla trascrizione fonetica. Attraverso Rilke, tradendo Rilke, figura parados-
sale in quanto massimo poeta e al contempo figlio di una cultura etnocentrica,
'azione mira non a rappresentare il dramma, ma a presentare gli elementi di cri-
ticita che si manifestano nella violenza degli interessi dei fazenderos capitalisti,
sul diritto alla vita e al territorio degli indigeni.



KADAVERGEHORSAM

Negli anni 70 a Rieti Mauro Folci ricorda un grande fermento politico e cultu-
rale. Che fine ha fatto, si chiede. Per trovare una figura forte che esprima un pen-
siero libertario in quella citta bisogna risalire all'inizio del secolo scorso: Iartista
incontra Florido D’Orazi, nato a Rieti il 30 maggio 1881 da un’umile famiglia;
sin da giovane fa parte del movimento socialista, dopo aver aderito agli Arditi
del popolo, la prima associazione antifascista in Italia. Dal 1912 ¢ protagonista
delle lotte dei braccianti e dei mezzadri nella piana reatina per il superamento dei
patti colonici, e di questo stesso anno ¢ la sua prima condanna per istigazione
allo sciopero e alla lotta di classe. Fonda in tutta la Sabina leghe di braccianti e
nel 1919 istituisce a Rieti la Camera del Lavoro di cui viene acclamato segreta-
rio provinciale. Memorabile lo sciopero che ha organizzato nel 1920 rimasto
nell'immaginario reatino come ‘lo sciopero del bestiame’: tutto il bestiame della
pianura reatina viene abbandonato lungo le mura medievali della citta, per tre
giorni e tre notti. Con 'avvento del fascismo la sua attivita ¢ costretta alla clan-
destinita e si impegna a formare leghe segrete di contadini e artigiani. Nel 1926
viene arrestato e condannato a 5 anni di confino nell’isola di Lipari dove cono-
sce Carlo Rosselli. Le sue lotte furono determinanti per diffondere un pensiero
libertario nella zona di Rieti. Florido D’Orazi muore nel 1952.

Nel 2002 la Provincia di Rieti propone all’artista di pensare ad un progetto che
abbia a che vedere con il territorio. Folci ricerca negli archivi storici le tracce del-
Poperato di Florido d’Orazi e intervista un nipote, durante un viaggio in mac-
china sui luoghi battuti dal nonno. Da questa intervista in macchina ¢ stato rica-
vato un video. Folci, che ha vissuto a Rieti la sua gioventu, con questa comples-
sa operazione che intitola KADAIERGEHORSAM decide di ricordarlo e di ripor-
tarlo alla merita ta luce.

1l termine kadavergehorsam ¢ usato da Fichmann, il gerarca nazista che Hannah



Harendt identifica come I'incarnazione della banalita del male, durante il proces-
so in cui si difende dalle accuse di genocidio. Heichmann si giustifica dicendo
che osservava le leggi come un cadavere (KADAIERGEHORSAM). Sosteneva che
stava facendo il suo dovere, facendo coincidere Pottemperanza alla legge con la
sua personale ragion pratica. I’obbedienza cadaverica ¢ evidentemente cio con-
tro cui Florido d’Orazi ha combattuto esortando anche i contadini a fare lo stes-
so.

11 latinista Giuliano Ranucci su proposta di Folci, ha analizzato I'etimologia del
termine spiegando come esso sia entrato nella lingua tedesca per influsso della
locuzione latina ‘perinde ac cadaver™ ‘allo stesso modo di un cadavere’, un’e-
spressione usata da Sant’Ignazio per indicare il genere di sottomissione dovuta
ai superiori. Questa locuzione ¢ stata mutuata da un passo della Vita di San
Francesco scritta da Tommaso da Celano, che illustrava il concetto di obbedien-
za del Santo quando Francesco parlava della sua condizione come di quella di
un corpo morto, per riferirsi alla sua prostrazione a Dio. Dunque Fichmann sta
ad Hitler, cosi come San Francesco sta a Dio, e come 'umanita in genere sta al
potere.

Proviamo a focalizzare i momenti in cui si svolge questa operazione che Folci
ripete anche a Roma. Partiamo da Rieti. Come in Concerto transumante per flatus
vocis ancora una volta sono una parola ed un personaggio le chiavi per compren-
dere i piani in cui il progetto si distribuisce. I azione si ¢ svolta in tre tempi 11
primo tempo ¢ consistito nell’installazione di tre grandi striscioni stradali bian-
chi che riportavano in nero la scritta Kadavergehorsam, appest in altrettante vie
della citta per 15 giorni senza che fosse stata data spiegazione alcuna. Il secon-
do tempo ¢ consistito nel lancio di volantini dalla torre del Municipio da parte
di tre donne di generazione diversa. Questi volantini riproducevano il capitolo
de La banalita del male dove la Harendt analizza la parola usata da Eichmann. Sul
retro del volantino era stampato a grossi caratteri KADAVERGEHORSAM. 1l terzo
tempo ¢ consistito nell’installazione di 6 monitor in una stanza della casa abita-
ta da Florido D’Orazi. I video di questa istallazione mostravano: Giuliano
Ranucci, il latinista che ha fatto la ricerca etimologica sul termine
Kadavergehorsam, Carla Subrizi, storica dell’arte, Tito Marci, sociologo, Fabio
Mauri, artista, Domenico Scudero, critico d’arte, Arthur Huber, il teologo ‘posto
in silenzio’ dal Vaticano e Mauro Folci. Queste persone sono state registrate
mentre leggevano un testo scritto da loro a proposito di cio che pensavano del-
I'obbedienza cadaverica. Un video invece mostrava le riprese dei campi in cui



Florido D’Orazi aveva esortato i contadini 2 combattere, e in sottofondo l'intet-
vista al nipote.



EFFETTO KANBAN

A Roma KADAVERGEHORSAM si sviluppa sotto altre forme e prende il nome di
EFFETTO KANBAN. 11 titolo si riferisce al kanban, il cartellino, che Taiichi Ohno,
presidente della Toyota e inventore del sistema just in time, modello della fabbri-
ca postfordista, ha definito il principio chiave della sua rivoluzione. Punta avan-
zata del sistema just in time ¢ in Italia lo stabilimento Sata della Fiat di Melfi.
Scrive Folci nel testo di presentazione della mostra: “ i/ kanban] ¢, nella pratica, la
scheda che il cliente compila dal concessionario, con tutte le opzioni per la sua anto ¢ che, suc-
cessivamente, entrando in fabbrica stabilisce il piano di produzione. Si configura dal punto di
vista organizgativo come sistema di comunicazione per realizzare il just in time, ma che, pro-
ducendo un effetto di occultamento dei comandi, spinge a vedere all'inverso la determinante del-
Lordine, dal cliente anziché dalla diregione, ¢ funziona strategicamente da forza regolatrice dei
rapporti sociali. (Folci, 2002)

A Roma la mostra di Folci ¢ stata meno fortunata della precedente a Rieti per-
che gli striscioni con la scritta KADAVERGEHORS.AM, appesi a listare architettu-
ra razionalista della Citta Universitaria de La Sapienza sono stati fatti smontare
dalle forze di polizia la mattina stessa dellinaugurazione. La mostra ha comun-
que avuto luogo. L’operazione ¢ consistita nell’assunzione di un operaio con un
contratto interinale di sei ore giornaliere per la durata dell’intera mostra, con la
mansione di trasportare da una parte all’altra del piazzale dell’Universita, una
serie di casse da imballaggio con un carrello sollevatore. Lingresso del museo ¢
stato murato e la performance ha avuto inizio con la firma del contratto che ¢
stato sistemato al lato della soglia, in una bacheca con i testi della legge n.196,
del 24 giugno 1997, che regola il contratto di fornitura di prestazioni di lavoro
temporaneo. Un monitor riprendeva costantemente il lavoro dell’operaio nella
piazza di fronte. Il lavoratore interinale costretto alla ripetizione di un gesto
assurdo evoca immediatamente la figura di Sisifo, eroe greco costretto a spinge-



re la sua pietra verso la cima della montagna, meta dalla quale inesorabilmente
il masso scivola a valle. I’operaio non sta che ri-producendo un gesto insensa-
to: deve spostare il suo carico da un lato all’altro della piazza. Nessun altro
scopo ¢ sotteso alla sua ripetizione. In EFFETTO KANBAN l'operaio che spinge
con il muletto le casse vuote imballate ¢ come ogni lavoratore interinale, ci spie-
ga lartista, confuso su chi sia il vero datore di lavoro: I/ lavoratore in affitto non sa
bene se il tiranno ¢ lantore dell'azione artistica che per 500 euro lo costringe ad un lavoro cos
brutale o 'agenzia di lavoro interinale. (Folci, 2002)

La parola KADAVERGEHORSAM ha secondo l'artista le sembianze di uno story-
board sotteso al divenire dell'uomo occidentale. Questa parola attraversa i seco-
li e modula i suoi referenti: passando dalla bocca di San Francesco a quella di
Sant’Ignazio, per cadere dalla sfera religiosa in quella politica direttamente nella
bocca di Heichmann. Folci ravvisa un ulteriore attraversamento nella contem-
poraneita del termine kadavergehorsam e precisa: come il processo di secolarizzazio-
ne abbia trasformato un concetto appartenente alla sfera spirituale e religiosa, in categoria poli-
tica, o meglio, come attraverso i paradigmi della contemporaneita e dell’azione
Kadavergehorsam sia stato trasposto in categoria economica. In un mondo plasmato dalla
ragione produttiva, dalle leggi del mercato che riducono 'individuo a soggetto economico, in un
contesto di liberalizzazione del mercato del lavoro e di competizione selvaggia, I'essere obbe-
diente corrisponde a una condizione senga la quale si é privi dell'accesso. 1] nuovo layont del
sistema di produgione, in cui linformazione assume un ruolo strategico, impone struttural-
mente la flessibilita e la precarietd, e contemporaneamente collaborazione e fedelta all impresa
secondo una logica servile [...] che identificandosi con quella comunicativa, fa si che il tempo
di lavoro non sia pii circoscritto e separato dal resto delle attivita, ma invada l'intera esisten-
za, dove il ‘lavoro morto’ ha totalmente assorbito a sé il ‘lavoro vivo’ mettendo all’opera tutte
le risorse umane, la creativita, la vita. (Folci, 2002)



RESTO

Andare ai resti ‘¢ #/ titolo di un libro uscito un paio di anni fa su le bande in Italia. Andare
ai resti nel gergo malavitoso vuol dire regolare i conti, far quadrare i conti intorno a una man-
canza, un debito, un’offesa o anche una eccedenza.Andare o non andare ai resti ¢ un proble-
ma che ¢ rignarda da molti punti di vista non ultimo quello riferito all'arte performativa, che
per sua natura, ammesso che ne abbia una, non dovrebbe dare resti. 11 resto, il residuale, ['ec-
cedenza, 'opera. .. ¢ difficile dire cos’¢ il resto, cambia espressione ogni volta che cambia il pae-
saggio in cui lo inseriamo. (Folci, 2005)

St ¢ molto discusso durante le lezioni di Mauro Folci a Brera su cosa sia un’o-
pera. E’ in Soffio che descrive i passaggi per pensare ad un’arte senz’opera. Ci ha
fatto riflettere sulla possibilita di un’arte che provi a non produrre resti, intesi
come opere-oggetti. In questa dispensa descrive il concetto di resto denuncian-
do la complessita di questa operazione. Resto per esempio, ¢ quello che 'ope-
ra di Caravaggio continua a produrre negli altri artisti e in tutti coloro che con-
tinuano a goderne. In questo caso ci si riferisce al resto come ad un’idea di cui
rimangono tracce in altre idee che la presuppongono; il resto ¢ inteso come cio
che ha la facolta di generare altri resti-opere, ulteriori creazioni e ripetizioni dif-
ferenti. Ma aggiunge anche che 'opera ultimata, il libro o il quadro conclusi per
esempio, non sono che resti, residui o feticci che prendono il posto di un pro-
cesso a monte volto a produtli: comse testimoniano gli artisti, gli serittors, i musicisti ¢ i
poeti di ogni epoca, denunciando il gap che separa l'ideazione, o meglio il sentire I'opera, dalla
sua realizzazione, lopera d'arte ¢ il residuale di una lavorazione a monte. 1. opera ¢ il resi-
dno dell’originale, ¢ un feticcio, ¢ qualcosa che sta per larte. (Folci, 2005)

11 resto ¢ anche, in un’accezione duchampiana, cio che del progetto originario
non compare nell’opera ultimata che si compone inoltre di elementi imprevisti
e non intenzionali. L arte ¢, in realta, I'anello mancante, non quelli che esistono.



Arte non é quello che tn veds, arte ¢ gap (Duchamp). 1 ready made di Duchamp espri-
mono anzitutto la volonta di non lasciare resti: Pautore ¢ impercettibile in que-
ste operazioni perché si limita ad additare un’opera in un oggetto gia pronto.
Mario Costa fa notare che quella di Duchamp ¢ come una dimostrazione per
assurdo dell'assoluta necessita del resto.

17 volto del futuro é ambigno. 1. eliminagione rigorosa del resto conduce alla disnmanizzazio-
ne della vita umana: forse un nuovo movimento nasce ora dalla precoscienza di questo perico-
lo mortale. Alla prospettiva di un mondo prive di resti, in cui tutti i conti tornano, si sosti-
tuisce ['altra di un mondo in cui i resti crescono e si accummulano e producono nuovi resti la cui
somma € sempre e solo la potenza unita di cio che resta. Al pareggiamento dell esperienza e
all'eliminagione del resto, succede qui la dilatazione del resto e la fine dell'operazione. 1 futn-
ro ¢ dungue aperto su una prospettiva doppia. 1/ gioco si gioca ancora. La partita é tra noi,
il ready-made e il resto. (Costa) Folci non ha rinunciato a produrre delle opere-
oggetti-resti e per questo motivo non ¢ solo un’artista performativo: se pensia-
mo all’'ultimo lavoro NOLA4, ci troviamo di fronte ad un’istallazione prorompen-
te, dove un video ¢ proiettato all’interno di una grossa struttura che ne condi-
ziona fortemente la fruizione. Se non producesse resti non potrebbe dirsi nem-
meno artista in senso proprio. L’arte produce necessariamente resti, non puo
evitare di produrre resti se non disumanizzando 'arte e la vita stessa, che ¢ in s¢
produzione di resti, di ripetizioni e di differenze.



I’ANELLO DELLA CONDIVISIONE

11 rapporto dell’arte con le varie accezioni di resto e la sua impossibilita di sfug-
girne del tutto ¢ una riflessione che in filigrana appare in svariate operazioni del-
Partista, e I’ ANELLO DELLA CONDIVISIONE (2005) ¢ una performance che vuole
ricalcare un’accezione specifica del non lasciare resti nella forma speciale del
dono. Si riferisce alla riflessione di Baudrillard quando dice che ogni resto ¢
recuperabile dal sistema capitalistico, che ha bisogno di resti per riprodursi, di
territorialita non ancora metabolizzate da convertire in macchine produttrici di
plusvalore. Anche per Marx il resto ¢ accumulo di capitale, ricchezza sottratta
alla ridistribuzione. Baudrillard patla di festa e di giocosita nello sperpero, nel
consumo, nel fare vuoto, nel mettere in circolazione ogni cosa. I/ modello di
Baudrillard per non lasciare resti é il potlach, ¢ la legge del dono. I dono ¢ una di quelle figu-
re paradossali molto ricche d’immagini e di riflessioni. E paradossale perché indicando nna
equivalenza totale, una gratuitd, impone al contempo il rispetto di una legge ineludibile che ¢
quella del ricambiare. Questo fungiona sempre anche quando ¢¢ di mez30 la grazia divina,
¢ per questo che le leggi del dono sono alla base di tutte le societa arcaiche, ¢ in forme sempre
pint mistificate in quelle moderne ¢ “tardomoderne”. Le leggi del dono non funzionano per
accumlo ma per sparizione, privazione, distruzione dei propri beni. Nel cerchio del potlach
ricevere un dono e non scambiarlo ¢ un grave peccato, ¢ sottrazgione di un bene e di una ener-
gia comune; la dinamica del potlach cambia secondo la geografia, in America latina il cerchio
del potlach é molto interessante, in cerimoniali collettivi si distruggono le proprie cose. (Folci,
2005)

I’ ANELLO DELLA CONDIVISIONE ¢ la condensazione di una complessa metafora
del dono e della sua paradossale pratica, dice Tito Marci per descrivere questa
operazione nel libro omonimo, pubblicato in occasione della performance.
Questo lavoro nasce da un progetto laboratoriale dell’Istituto statale d’Arte
‘Antonino Calcagnadoro’di Rieti, che ha chiesto all’artista di pensare un proget-
to che riunisse 'oreficeria alla pratica artistica contemporanea. Il progetto pen-



sato all’interno del seminario ¢ consistito nel coinvolgere e convincere piu pet-
sone possibili a donare un frammento d’oro: un anello, una spilla, una catenina,
qualsiasi cosa. Assieme al frammento d’oro ¢ stata chiesta una testimonianza
sottoforma di uno scritto, di una fotografia o di un oggetto qualsiasi che fosse
legato alla donazione. L’oro raccolto ¢ stato fuso e trasformato in un filo lungo
1 Km ed ¢ stato tagliato in frammenti di 10 cm di lunghezza e di 1 mm di spes-
sore. In questa forma ¢ stato ridistribuito in una manifestazione pubblica a tutti
1 partecipanti oltre che alla gente presente. Cosi ne ha parlato Mauro Folci: s/
¢ trasformato in un laboratorio ambulante aperto, che bha coinvolto numerosi cittadini della
provincia nella costruzione di un evento partecipato, un chilometro di filo d'oro, ma soprattut-
to una riflessione sul senso stesso di comunita e di identita.]...] Il dato pin importante che
deve uscire dall’anello della coabitazione ¢ il fatto che sia possibile attivare una comunicazio-
ne reticolare che fa uso di un lingnaggio capace, nei modi e nei contenuti, di sottrarsi alla forza
del lingnaggio messo al lavoro. Se questo ¢ successo e in che misura non é facile dirlo, di certo
a distanza di un anno si continna a parlare, a vociferare quasi come di un fantasma o di nna
leggenda metropolitana di un certo filo d’oro. ( Folci 2005)

I’ ANELLO DELILA CONDIVISIONE ¢ una riflessione sull’assenza di resto nella con-
cezione arcaica del dono, che ¢ stata studiata e continua a essere pensata da
numerosi scienziati sociali. La riflessione sul carattere paradossale di certe pra-
tiche come il potlach e il kula sono state introdotte rispettivamente da Marcell
Mauss e da Malinowski. Entrambe queste pratiche manifestano in maniera pale-
se la duplice valenza del dono, il suo aspetto di vincolo gratuito e in particolare
la sua messa in moto del triplice obbligo di dare, ricevere e ricambiare in cui il
dono consiste. Accettare un dono, riconoscerlo nella sua gratuitd, significa, infatti, cadere
incondizionatamente sotto la sua legge, la stessa legge che ordina, immancabilmente, la sua
restitugione (che & anche, a ben vedere una ‘re-stituzione’ della stessa capacita di donare). Una
volta donato e riconosciuto in quanto tale, il dono obbliga il destinatario a donare di nunovo, a
Jarst, a sua volta, donatore. Se il dono viene, infatti, riconosciuto come tale, questo semplice
riconoscimento ¢ sufficiente ad annullare il dono. |...]Ora, la riconoscenza, se & veramente tale,
§i da soltanto come ha sottolineato George Simmel nel riconoscimento dell'incapacita di ricam-
biare, dellimpossibilita di restituire adegnatamente un atto gratuito offerto nella sua origina-
ria e spontanea liberta. Cio che restituisce la riconoscenga non é certo interamente disponibi-
le sul piano dell’equivalenza. Non vi é calcolo o misura che tenga. Vi ¢ sempre il riconosci-
mento di gualcosa che oltrepassa la misura dello scambio, che eccede 'equita della compensa-
zzone. (Marci, 2005)

Tito Marci fa notare che nel dono autentico emerge la priorita della relazione ed
¢ quest’ultima che rende lo scambio impossibile: il vincolo e il legame che con
il dono si generano non sono misurabili, non hanno equivalenti. Nel dono



autentico 'unico resto possibile ¢ la relazione.



UN DONO AUTENTICO. RAAFAT RINGRAZIA

Raafat Abdou Mohamed Shatta, 39enne egiziano di Port Said ha perduto
entrambe le gambe in un incidente ferroviario nel tentativo di sottrarsi al con-
trollo del titolo di viaggio. Questo avvenimento risale al 1998 sulla tratta
Foligno-Spoleto. Dopo oltre un anno di cure ospedaliere, i documenti di Rafat
scadono e lui perde il lavoro. Non potendo continuare le cure, per lenire il dolo-
re comincia a fare uso di eroina e finisce in carcere per due volte. 11 16 marzo
del 2000 Raafat completa la pena ma fuori dal carcere trova un decreto di espul-
sione che viene immediatamente eseguito. Raafat lascia in Italia la convivente
anch’essa immigrata ma regolarizzata, ¢ una bambina. Quando Folci viene a
conoscenza di questa storia si trova in ristrettezze economiche e lispirazione
per RAAFAT RINGRAZIA nasce in stretta relazione con le sue tasche vuote e mira
a mantenerle tali. ’operazione ha avuto luogo in due spazi distinti e si ¢ svolta
nell’arco di una giornata: la mattina sul treno che percorre il tratto ferroviario
Foligno-Spoleto e su quello che percorre la tratta in senso inverso. La sera ad
Ararat, uno spazio autogestito dai kurdi all’ex Mattatoio di Roma.La tratta tra
Foligno e Spoleto ¢ di circa 30 Km e il treno impiega trai 15 e 1 20 minuti per
percorrerla; il costo del biglietto che Raafat non aveva pagato era di 3000 lire.
L’azione non ¢ stata semplice: Iartista si ¢ fatto aiutare da studenti e studentes-
se del Liceo Artistico Ripetta di Roma. L’operazione o atto di informazione,
come Folci chiama i lavoti che tisalgono al 2000/01 ( NACHDICHTEN e GHOST
BUSTER) ha previsto che per ognuno dei due treni venissero consegnati ai viag-
giatori una cartellina contenente: un biglietto da visita di Raafat con la scritta
‘Raafat Abdou Mohamed Shatta — Ringrazia’, tre banconote da 1000 lire tenu-
te insieme al biglietto da una graffetta, una ballata di Francesco Leonetti dedi-
cata a Raafat, e una poesia di Vittorio Sereni, Nel vero anno zero, pensate per
essere lette nel lasso di tempo che il treno impiega a percorrere quel tratto. Il
ragazzo che donava le buste ai passeggeri aveva cucite addosso ai vestiti quattro



telecamere: due sulle braccia, una sullo stomaco ed una ai piedi. Ognuno dei due
ragazzi addetti alla consegna del dono sui due diversi treni era seguito da una
ragazza che dava ai viaggiatori sbigottiti chiarimenti su cio che stava accadendo,
mentre Partista e altri collaboratori li seguivano tenendo sotto controllo la deli-
cata situazione. Complessivamente sono state distribuite 1000 cartelle per un
totale di 3.000.000 di lire che Partista era riuscito a raccogliere con una colletta.
La documentazione prodotta dalle videocamere ¢ stata visiona ta durante una
cena kurda all’ex mattatoio.

Con questa operazione I'artista ha proposto una doppia critica radicale: da una
parte ha riflettuto sulla questione dei diritti di cittadinanza negati al'immigrato
clandestino e dall’altra al dispositivo economico capitalista che manovra la poli-
tica in cui ai clandestini sono negati i fondamentali diritti di cura e accoglienza.
Negazione dei diritti di cittadinanza e modello capitalistico sono due facce della
stessa medaglia che Folci capovolge con questa operazione di sperpero del
denaro secondo il modello festoso del potlach, antitetico all’accumulazione
capitalista.



PEGGIO TUTTA

Minus. Minus spectatum. Minus spectans. Minus spectatum minusque spectans
cum verba adhibeantur quam cum non adhibeantur. Cum aligno modo quam
cum nullo modo. Acies verbis opacata. Umbrae opacatae. Inane opacatum.
Opacitas opacata. Ommia ibi sicut cum verba tacent. Sicut cum nullo modo.
Tantum omnia opacata. Dum nova fiat lacuna. Denuo nulla verba. Denno nullo
modo. Tum omnia perspicna. Acies perspicua. Omnia quae verba opacaverant.
Beckett, Peggio tutta, trad. latina di Giuliano Ranucci

Folci ama muoversi nomadicamente e sconfinare in diverse discipline tanto da
concepire come performance anche un concorso per comici di cui ha ricalcato
gli elementi strutturali: 'apertura del bando, la scadenza per I'invio dei progetti,
la selezione, la giuria e cosi via. Nel concorso PEGGIO TuTTA (2009) 1 concot-
renti- comici, imitatori, cabarettisti, attori e gente comune- sono stati invitati a
recitare, con 'espediente dell'imitazione di Papa Ratzinger, un capoverso di una
poesia di Beckett, PEGGIO TUTTA, che lartista ha appositamente fatto tradurre
dall’inglese al latino dal latinista Giuliano Ranucci. La forma di questo concor-
so ha ricalcato solo in parte la struttura di un normale concorso rivolto a comi-
ci e imitatori. Le regole con cui i partecipanti si sono dovuti misurare hanno
limitato inequivocabilmente la loro performance, perche negli abituali concorsi
per comici non sono previste restrizioni cosi bizzarre. La pubblicazione del
bando di concorso ¢ avvenuta in siti internet disparati appartenenti al mondo
dei cabarettisti e dei comici a cui Folci si ¢ rivolto spiegando il senso della sua
operazione. C’¢ stata una risposta entusiasta da parte di alcuni siti internet e
anche di alcuni comici professionisti che hanno aiutato I'artista a diffondere il
progetto nei canali piu appropriati. Il bando ¢ stato appeso nelle bacheche delle
scuole per comici, imitatori e attori e distribuito anche come flyer in svariati bar
di Roma, oltre che affisso ai muri delle facolta della Sapienza. Era aperto a tutti,
non solo ai professionisti. Ma la stranezza del progetto ha sollecitato la fantasia
di un numero ristretto di persone e sono pervenuti solo nove progetti sia da
parte di comici improvvisati che di comici professionisti e dilettanti, e la giuria
ha quindi deciso unanimemente che tutti i candidati potevano partecipare alla
serata finale.

Questo progetto aveva una struttura particolarmente articolata: ¢ difficile defi-
nire quale sia opera pensando al processo che ¢ stato messo in moto: lo spet-
tacolo alla Sapienza ¢ stato solo il prodotto finale di alcune tappe e di altre com-



ponenti funzionali. Penso ai video che sono stati caricati su youtube per poter
apparire nel sito internet www.peggiotutta.it attivato per dare visibilita al proget-
to; penso al sito stesso, al bando cartaceo e ai flyer. Per Iartista si ¢ trattato di
amalgamare il dispositivo di un concorso vero e proprio con uno artistico con-
cettuale e performativo, e per questo motivo elementi come il bando e i video
hanno assunto un ulteriore significato innestandosi in un’operazione artistica
determinata. La performance finale ¢ stata messa in scena presso il Museo
Laboratorio di Arte Contemporanea de La Sapienza ed ¢ consistita in uno spet-
tacolo di cabaret vero e proprio, dove una presentatrice professionista ha con-
dotto mirabilmente la serata stabilendo l'ordine e la presentazione dei comici
imitatori in una scenografia in certo modo straniante, poiché confinata in una
galleria dove normalmente si espongono opere d’arte. La giuria ha infine decre-
tato come vincitore P'attore americano laon Gunn.

La scelta dell’Universita La Sapienza come sede della serata finale del concorso
non ¢ stata casuale, ma fa riferimento all’episodio in cui il Papa ha rinunciato a
parlare in questa Universita, in occasione dell'inaugurazione dell’anno accademi-
co, a causa delle contestazioni di alcuni professori e studenti che percepivano
nella presenza del Pontefice un’offesa alla laicita dell’istruzione universitaria.

La fisionomia e la voce del Papa con cui la lettura della poesia di Beckett dove-
va combinarsi ha provocato un cortocircuito tra il determinismo della religione,
che offre una protezione allo spaesamento umano, e I'indeterminatezza sprov-
vista di rimedio e giustificazion, della poesia del poeta irlandese. La figura di
Beckett evoca immediatamente ’assurdo e una forma particolare di nichilismo.
E il nichilismo il nucleo che ha generato la congiunzione che unisce e al con-
tempo divide lo scrittore irlandese e il Papa tedesco. Sempre piu spesso il Papa
si riferisce alla nostra epoca e alla nostra societa usando questo termine. Ma a
smuovere lattenzione di Mauro Folci ¢ stata in particolare P'accusa che
Ratzinger ha mosso a Nietzsche quando lo ha definito ‘filosofo del male’ e
‘causa del nichilismo’. Solo una lettura superficiale e mistificante puo ridurre I'o-
pera di Nietzsche a questo significato. 1l filosofo tedesco piu che causa del nichi-
lismo si puo dire un attento analista della genealogia di questo fenomeno.
Nietzsche ¢ stato un paziente, un diagnostico e un terapeuta della perdita dei
valori: ci ha indicato nello sprofondamento nichilista dello Zarathustra la radice
della sua trasfigurazione nel fanciullo, o nel super-uomo, che ¢ lo stesso, perché
entrambe sono figure che dicono si alla vita. Nietzsche ritiene che il primo
segnale della svolta del pensiero greco dalla sua originaria aderenza alla vita e alla
sua integrale accettazione ¢ rinvenibile nel messaggio socratico che esorta alla



cura dell’anima individuale, provocando cosi una disistima rispetto ad altre
modalita dell’esistenza che hanno piu a che vedere con il corpo. Di questo
disprezzo del corpo si ¢ appropriata tenacemente la tradizione cristiana. Se
Ratzinger ritiene che i solidi valori della fede e dell’obbedienza possono riscat-
tarci dalla malattia nichilista, Nietzsche al contrario rileva che i valori del
Cristianesimo sono precisamente quelli che bisogna superare. I valori del cristia-
nesimo sono quelli dell’asino, servili e sprezzanti la vita. F nota la triplice meta-
morfosi dello spirito che il filosofo descrive in Cos? parlo Zarathustra: 'asino (o il
cammello), il leone e il fanciullo. Questa triplice metamorfosi condensa la filo-
sofia nietzscheana: solo quando l'asino, figura passiva che trasporta il carico
pesante di tutti 1 valori cristiani, si ¢ trasformato in leone, figura attiva seppur
ancora nichilista, che critica e calpesta 1 valori passivi dell’asino ¢ allora possibi-
le la metamorfosi che ci fara uscire dalla spirale nichilista. L’ultima metamorfo-
si ¢ quella del fanciullo che danza e ama la vita tanto da desiderarne P'eterno
ritorno. Il bambino sta per 'esistenza liberata dal giogo di una pretesa verita che
mi offre riparo e preferisce ad essa la danza del funambolo sul suo filo sospeso
nel vuoto. Nietzche esorta a sostituire la necessita di un fondamento con il
gioco, il dono e la creativita, che sono possibili in maniera autentica solo ad una
vita che accetta s¢ stessa come velamento del senso.

In PEGGIO TUTTA I'assenza del fondamento ¢ evocata dalla poesia di Beckett, in
essa lo scrittore irlandese ha esplorato 'assurdo che la mancanza di senso pro-
voca. Beckett traduce il nichilismo in forma poetica e il Papa invece ne invoca il
contenimento anche attraverso il ritorno del latino nella Messa. Folci ha amal-
gamato gli antipodi delle espressioni del nichilismo: ha unito il ‘non senso’, che
¢ la possibilita di una moltitudine di sensi, con il ‘senso unico’ di cui il Papa ¢
ambasciatore.



I’ESAUSTO

Durante un incontro presentato nell’ambito delle conferenze sulla metropoli
presso la Facolta di Architettura di Roma Tre, Folci ha proposto una performan-
ce dal titolo L.’EsA4UsTO (20006). Francesco Ghio, professore di Architettura della
Facolta dove la performance ha avuto luogo, ha accettato la sfida che I’artista gli
ha richiesto, e ha recitato la parte dell’esausto. Dinanzi alla cattedra su cui era
distesa una carta dell’Europa, sopra la quale erano posti un microfono e la ripro-
duzione in terra cruda dell’asinello Baltazar del film di Bresson riverso sul prato
nei suoi ultimi istanti di vita, L’ESAUSTO non riesce a prendere parola, annaspa,
ma non conclude frase alcuna. I.’ES.AUSTO non riesce piu a possibilizzare e non
ha piu fiato da articolare in parole. Dopo numerosi tentativi di proferire un
discorso al pubblico attonito improvvisamente dei bambini entrano da una
porta laterale e lo picchiano con veemenza, gridando un capoverso di Peggio tutta
di Beckett: Meno ottino. No. Niente ottimo. Ottimo peggio. No. Non ottimo peggio. Niente
non ottimo peggio. Meno ottimo peggio. No. Minino. Minimo ottino peggio. Minimo che non
puo essere mai niente. Che non puo essere al niente portato. Che non puo essere dal niente
annientato. Inannientabile minimo. Dire questo ottimo pessimo.Con parole che mimano dire
THININIO OO PEgio. . .....c.......... Lacune per quando parole andate.

Nella performance i personaggi dell’asino e dell’architetto non sono casuali.
L’asino ¢ un simbolo che da sempre ha una valenza piuttosto ambigua: nella tra-
dizione cristiana da una parte viene demonizzato e dall’altra divinizzato, i suoi
particolari zoccoli e il suo carattere terreno lo hanno confinato nella zona del
maligno, ma al contempo le sue doti cristiane di sopportazione del lavoro e della
fatica hanno spinto la sua immagine in un simbolismo piu prossimo al divino.
L’asinello di Bresson riproduce pienamente questa duplice valenza: da un’infan-
zia felice fino alla vera e propria venerazione, finisce per essere sfruttato fino
all’esaurimento, per poi morire in una valle, accolto da un gregge di pecore, ucci-



so per errore dal proiettile di una guarda di frontiera sparato contro dei con-
trabbandieri.

L’asino, deposte le sue virtu cristiane di sopportazione e umile accettazione del
dolore ¢ la figura penultima. L.a morte sulla scia del pensiero nietscheano non ¢
ritorno all’inorganico ma prospettiva di trasformazione e trasmutazione dei
valori di cui I’asino si fa carico. E I'asino deve inesorabilmente morire per poter
divenire fanciullo e assumere il caso come divinita e capacita di dire si alla vita,
un si che puo desiderare sempre ancora altre volte lo stesso.

Anche Tasinello di Nietsche nello Zarathustra ricalca la simbologia del
Cristianesimo: I'asino del filosofo ¢ il nichilista che sa dire solo si (I-A) facendo-
si carico dei fardelli pitt pesanti. Il si dell’asino deve trasmutarsi nel si dionisia-
co, perche il si dell’asino ¢ un falso si, il si di chi non ¢ capace di dire no. La
performance combina la figura dell’asino con quella dell’architetto allibito
davanti alla desolata carta geografica del’Europa centro-orientale, attraversata
solo da un asino morto. L’architetto, esausto, autore di edifici sia materiali che
concettuali, rappresenta la constatazione del fallimento di un pensiero moderni-
sta naufragato nel nichilismo occidentale: viene assalito da un branco di bambi-
ni,Ja cui immagine richiama quella del fanciullo nietscheano, la figura chiave per
il superamento del nichilismo reattivo verso un nichilismo attivo.

L’operazione di Folci si ispira deliberatamente al testo L'esausto di Deleuze su
Beckett, in cui il filosofo ha individuato nell’esausto la figura limite che si osti-
na ad esaurire il possibile. Il tema dell’esaurimento (esaustivita) nelle opere di
Beckett, ci dice Deleuze, si accompagna ad un certo esanrimento fisiologico. (Deleuze,
1999, 7) L’esausto non ¢ stanco. Lo stanco ¢ tale perché si ¢ dato da fare nel per-
seguire uno scopo, 'esausto ¢ esausto dal nulla. I’esausto non pud mettere in
atto alcun possibile perché cio sarebbe come avere una preferenza o uno scopo.
I’esausto ha smesso di avere preferenze, fini e bisogni. I’esausto ha una natura
diversa dallo stanco, ha rinunciato a qualsiasi preferenza; lo stanco possiede
ancora la forza di sdraiarsi e dormire, seguire uno scopo, 'esausto ha esaurito il
possibile e non si lascia sdraiare; 'esausto se ne rimane seduto % due mani e la testa
Sfanno un mucchietto. (Ivi, 13) Non ¢ che Iesausto non faccia nulla, al contrario
deve occuparsi di molte cose inutili e della loro segmentazione nello spazio e nel
tempo. I gesti dell’esausto non derivano dal bisogno, da un significato partico-
lare o da uno scopo, nell’esausto vi ¢ un esaurimento del possibile attraverso
tabelle e programmi privi di senso. Quel che conta per lui ¢ in che ordine fare quel che
deve fare, ¢ secondo guali combinazioni fare due cose contemporaneamente, quando fosse neces-
sario, per nulla. (Ivi,13)



I architetto esausto non riesce nemmeno a cominciare, non ¢ abbastanza sicu-
ro se vuole cominciare, o forse ha troppe tabelle e programmi dei quali, proptio
nell’atto di prendere parola, percepisce il non senso.



CADUTA

1122 settembre 2006 in occasione della notte bianca della ricerca scientifica pres-
so I'Istituto di Fisica Nucleare di Frascati I'artista ha proposto una performan-
ce dal titolo Caduta, ispirata al racconto narrato da Platone nel Teeero, dove si
parla di Talete di Mileto il quale distratto dalla contemplazione del cielo, cade in
un pozzo provocando il riso di una servetta di origine tracia, che ne canzona Iat-
tivita contemplativa e la distrazione per cio che gli ¢ vicino.

1l progetto originale di questa performance prevedeva che uno tra gli scienziati,
che in occasione della notte bianca era stato chiamato ad esporre pubblicamen-
te una lezione di astronomia, sarebbe dovuto inciampare e cadere all'improvvi-
so mentre saliva o scendeva dal palco. Nessuno degli studiosi ha accettato di
stare al gioco. L’idea originaria ¢ stata cosi riadattata e sono state chiamate delle
comparse ad eseguire delle cadute improvvise in luoghi chiave dell’Istituto: i
performer sono caduti dalle scale per accedere all’aula magna e hanno perso I'e-
quilibrio mentre andavano a sedersi tra il pubblico.

Comunemente considerato il primo filosofo occidentale, Talete era soprattutto
uno studioso della natura. Questa figura torna ripetutamente ad affacciarsi in
tutta la storia della filosofia occidentale fino alla contemporaneita, come ricor-
da Hans Blumenberg in 1/ riso della donna di Tracia. Lo studioso rileva la disgiun-
zone tra teoria e prassi che questo aneddoto mette in rilievo e che Folci vuole
evocare con la sua per formance.

Rifarsi alla figura di Talete ¢ anche una maniera per Folci di continuare ad inda-
gare le questioni che predilige: in questo caso la caduta e il riso sono due ele-
menti riconducibili all’invariante della natura umana. Nel riso provocato dalle
cadute ci riconosceremmo in quanto umani incerti e fragili.

Ogni caduta al centro nucleare di Frascati ha provocato evidentemente stupore
e riso. L’intenzione del progetto consisteva in parte nell’indagare questo feno-
meno, il riso, che Henry Bergson ha dichiarato ‘censorio’. 1l filosofo ha studia-



to questo atteggiamento umano, concludendo che il riso sgorga a causa di una
censura nei confronti di atteggiamenti e posture del corpo che rivelano una
sorta di meccanicita, come se chi cadesse non fosse una persona ma una cosa.
1l riso per Bergson possiede lo stesso valore punitivo di una bastonata: ¢ un
meccanismo pedagogico di selezione naturale: se rido quando cadi, allora evite-
rai di cadere in futuro. C’¢ qualcosa invece, secondo Folci, come un vero e pro-
prio riconoscimento empatico che s’innesca con cio che provoca la risata. Il riso
della serva piu che un riso di censura ¢ un sorriso empatico e di riconoscimen-
to dell’'umanita del filosofo, che per quanto osservi il cielo e si allontani dalla
terra, dalla terra viene poi richiamato precisamente dalla caduta. Talete ¢ sospe-
so tra un’aspirazione celeste ed un ancoraggio terreno e provoca il riso della ser-
vetta che riconosce nella caduta la condizione umana stessa. Una persona che
cade rivela qualcosa di non abbastanza umano secondo Bergson, e di troppo
umano secondo Folci.



PENULTIMITA

In PENULTIMITA un’altra volta compare I asinello Baltazar di Bresson. A Colonia,
presso il Neue Kunstforum, insieme a Noza, nel 2009 Folci ha presentato anche
PENULTIMITA, un video girato in super8 e riversato su dvd, che in loop presen-
ta l'ultimo istante della vita dell’asinello. Reiterare I'immagine dell’'ultimo
momento della vita dell’animale, spingendola con 'espediente del loop a non
concludersi mai, ha significato confrontarsi con questa accezione dell’esauri-
mento che ¢ la penultimita, il passo che precede la fine. La penultimita ¢ il gioco
spericolato che avviene sull’orlo della fine.

In lavori come PENULTIMITA (2009), NOIA e I.’EsAUsTO, Folci mostra quanta
potenza di affermazione positiva sia rinvenibile nelle pieghe di cio che sembre-
rebbe spalancato su un devastante nichilismo. Si tratta di trovare nelle figure pit
prossime alla fine la molla piu potente per un riscattopositivo. L.a PENULTIMITA
¢ un concetto che si avvicina alla fine, ma che continua a rimandarla in un pro-
cesso di ripetizione differente: ancora una volta, non I'ultima, ma la penultima
di un’ultima che si ¢ affacciata all’orizzonte come possibilita estrema, ma diffe-
rita e dislocata. La prospettiva del penultimo, o dell’esausto, mi permette una
visione delle cose che non mi indica la fine come soluzione, ma assume la fine
come prospettiva attraverso cui generare possibili inizi. [’artista sta attualmente
esplorando un po’ tutte le famiglie di senso del termine esausto: I’esausto ¢ ’e-
stenuante, 'esaurito, lo sfinente, I'annoiato, il dissolto, I'annoiato, il penultimo.
Net suoi ultimi lavori Folci pensa alla fine, ma per dislocarla, per vedere se in cio
che esaurisce il senso vi sia ancora un residuo di potenza, magari la sua stessa
sorgente.



LETTERE MORTE

LETTERE MORTE (2009) sono le lettere personali ricevute dall’artista che si ¢
astenuto dall’aprirle dal 25 aprile 2009 al 10 settembre dello stesso anno.
L'ufficio delle lettere morte a cui il titolo rimanda ¢ quella stanza che gli uffici
postali dedicano alle lettere di cui non ¢ stato rintracciato il destinatario. Dopo
un certo periodo queste lettere sono destinate al macero.

Ad ispirare questo lavoro ¢ Bartebly, lo scrivano di Melville, famoso per il suo I
would prefer not... Melville racconta che Bartebly, prima di esercitare la professio-
ne di scrivano per 'avvocato, al quale un giorno comincia a rispondere ‘preferi-
rei di no...’, lavorava all’ufficio delle lettere morte. L’avvocato avanza delle ipo-
tesi sul motivo per cui il suo scrivano comincia con quella formula ad opporre
resistenza alle sue richieste, ed ¢ convinto che forse sia rimasto traumatizzato dal
lavoro nell’ufficio delle lettere morte.

Anche questo lavoro rimanda all’equivalenza tra potenza e impotenza e 1 omo-
geneita tra questi due opposti coincide in maniera esemplare nello stato d’ani-
mo della noia, indagata nel lavoro omonimo dello stesso anno.



NOIA

NorA ha fissato 'immagine del momento originario in cui la potenza e 'impo-
tenza tendono a confondersi e non si possono distinguere. Con PENULTIMITA e
LETTERE MORTE, NOLA (2009) completa la mostra curata da Katia Lambert al
Neue Kunstforum di Colonia nel 2009 e che Folci ripropone al Pan di Napoli
ad aprile 2010, in occasione di una mostra promossa dal premio Terna.

E una grande istallazione: una stanza inaccessibile le cui pareti sono composte
da grosse casse acustiche di legno; all’interno dell” ambiente sonoro il video
Noia ¢ proiettato su un telo per retro proiezione, oltre che diffuso da televisori
sparsi all'interno della struttura. Tra una cassa e quella posta sopra sono stati
inseriti dei libri provenienti dalla biblioteca dell’artista. Questi libri creano delle
fessure tra le file orizzontali delle casse. Tra le file verticali ¢’¢ un’ulteriore fen-
ditura di qualche centimetro. I tagli tra una fila e Ialtra sono 'unica porzione di
spazio concessa per scoprire cosa accade all'interno. Il video proiettato e i tele-
visori presentano questa scena: un leone ed un uomo seduti frontalmente e divi-
si da un tavolo. C’¢ un riferimento esplicito ma puramente formale al quadro di
Antonio Colantonio, San Gerolamo nello studio (1455), in cui il santo toglie una
spina alla zampa di un leone. Cio che nel video ¢ mantenuto dell’antico dipinto
¢ lo strano maneggio tra le zampe dell’animale e le mani del santo. Se il dipinto
di Colantonio raffigurante un leone e San Gerolamo ¢ ambientato in una stan-
za quasi traboccante di libri ed oggetti, Folci ha voluto invece estrapolarne uni-
camente 1 due personaggi. La scena ¢ spoglia per far risaltare il gioco dell'incon-
tro tra le mani e le zampe dei due, e la vicinanza dell'uomo con la bestia sedu-
ta, enorme e solenne, di fronte al minuto corpo umano. Le zampe e le mani
sono disposte sopra il tavolo in una prossimita che ¢ rinforzata dal fondale nero.
Ricreare 'immagine che l'artista percepiva dentro, cosi distillata e chiara, e rin-
tracciare i due personaggi disposti a recitare questa performance ¢ stato un com-



pito faticoso che avrebbe potuto svilire I'intento dell’artista. Il mondo circense
e in particolare quello dei domatori si ¢ rivelato inavvicinabile: nessuno pareva
disposto a mettere in scena un’idea cosi bizzarra. Redy, il domatore presente nel
video ha invece creduto da subito nell’idea dell’artista e si ¢ preso qualche gior-
no di tempo per capire se Simba, il suo leone, avrebbe risposto alla performan-
ce che gli stava proponendo. La scena ¢ stata girata a Latina dove Redy e Simba
risiedono, ed ¢ stata ripresa attraverso le sbarre che rinchiudevano il domatore
e Panimale.

Le 64 casse acustiche creano un ambiente sonoro continuo: il suono emesso ¢
enigmatico e non sappiamo ricondurlo ad un rumore conosciuto. L’audio non
¢ descrittivo: anche i rumori della scena sono stati rallentati, e cosi dilatati e sti-
rati fanno perdere le coordinate che potrebbero ricondurci alla loro reale prove-
nienza. 1l suono sembra un lungo verso animale decelerato e che in maniera
discontinua ¢ rotto da alcuni suoni pit metallici. La gabbia sonora dell’istallazio-
ne raduna gli spettatori vicino alle casse e li induce a spiare dalle fessure. La
monumentale struttura da cui il suono proviene e in cui viene proposta la frui-
zione del video rimanda alle riflessioni dell’artista sulla noia e sulla distinzione
tra 'umano e I'animale che prendono spunto da alcune lezioni di Heidegger del
1929.

Perché intitolare NOL4 un lavoro che sprigiona una tale tensione? Tensione e
intensita emotiva sono le sensazioni che immediatamente opera provoca. La
carica di tensione ha a che vedere con la cessazione, per la durata del video, della
distinzione tra 'animale e 'vomo. La tensione ¢ determinata anche dal suono e
dalla sospensione temporale prodotta dalla fissita della prospettiva sull’unica
inquadratura frontale e dal rallentamento in post produzione dei movimenti
delle mani e dei corpi dei due. Nulla accade ma tutto potrebbe essere possibile.
La lentezza dei movimenti trascina lo spettatore in uno stato di attesa, ma non
accadra niente se non una prolungata assenza di differenziazione tra la bestia e
I'umano. L’opera di Folci generando uno stato di sospensione e di attesa, evoca
la dilatazione temporale in cui la noia si presenta, essendo la noia anzitutto una
modalita in cui si percepisce la temporalita come interruzione.

La noia ¢ uno stato d’animo e uno stato d’animo ¢ costitutivamente un’espetien-
za temporale. Ogni stato d’animo si differenzia dagli altri perché comporta una
modalita di percezione del tempo speciale, pitt 0 meno dilatata su di esso. E evi-
dente che nell’allegria il tempo ¢ come se scomparisse: ci divertiamo dimenti-



candoci del tempo. Il tempo nella noia ¢ come solidificato, immobile, nudo e
insistente. Il tempo si impone nella sua presenza piu irriducibile, ¢ come in
sospeso in un presente che si ¢ coagulato in una durata che non lo lascia scor-
rere e lo trattiene. E” come se si fosse rotta la cerniera che stringe il presente al
passato e al futuro. Nella noia si dilegua la sutura che rende mobile e dinamico
il tempo. Questa modalita di percezione del tempo crea un alone che dilegua
dalle cose il loro aspetto strumentale: non trovo nulla da fare. L’ente smette di
rispondermi dice Heidegger, e il tempo mi tiene sospeso. Gli oggetti si ritirano,
e il tempo mi lascia vuoto. Nella noia profonda non trovo via d’uscita alcuna
neppure in una gestualita ripetitiva e priva di senso, che non sia quella utile a far
scorrere via il tempo: nella noia profonda non trovo scaccia-tempo che possa
compensare questa presenza greve del tempo immobilizzato. 1l tempo mi ha
svuotata con la sua durata opprimente, e proprio poiché annoiandomi nulla mi
disinibisce, allora questo stato d’animo mi rivela che la potenza si innesta su di
un’impotenza. La noia ¢ lo stato d’animo in cui si manifesta piu apertamente la
natura del Dasezn: la sua apertura al poter-essere e all'impotenza e 'indetermina-
tezza della scelta causata da questa apertura.

La noia esprime la dilatazione in cui consiste la durata temporale tra una perce-
zione e una reazione. Nella noia ¢ come se fossi incatenata in una percezione
che non provoca alcuna reazione. Il tempo ci incanta e incatena nella sua essen-
za disarticolata ma ¢ proprio questa impotenza che la noia esprime, in cui il
tempo ci rinfaccia tutte le possibilita che giacciono inutilizzate. Proprio nel gia-
cere inutili le cose si presentano nel loro pit puro carattere di potenza.
Heidegger denomina ultrapotenza lo stato che vivo nella noia profonda, perché
nel non rispondere da parte delle cose, mostra che ¢ precisamente il loro rifiu-
to a mostrare I'essenza del mio rapporto con il mondo: la chiamata del mondo
e la mia apertura indeterminata ad esso. In termini heideggeriani il vivente
umano ¢ definito dasein, esser-ci, ovvero ¢ inteso come quell’ente che esiste nella
particolare forma del ‘poter-essere..” ovvero della pura potenza. La mia apertu-
ra integrale al mondo e alle molteplici possibilita che nel mondo posso trovare
per esprimermi, paradossalmente diventano pit manifeste proprio quando si
interrompono, dilatando solo il primo dei due elementi che compongono il
binomio potenza/atto con il quale articoliamo il nostro stare nel mondo in
maniera attiva. Vediamo la noia attraverso le argomentazioni di Heidegger: Ir
questione, nell’ente che si rifiuta nella sua totalita, é l'esserci in quanto tale, cioé cio che fa parte
del suo poter-essere come tale, cio che rignarda la possibilita dell’esserci come tale. Ma cio che
rignarda una possibilita in quanto tale, é cio che la rende possibile, cio che concede ad essa in
quanto possibile la possibilita. Questo gualcosa di estremo e di primo, cio che rende possibile



tutte le possibilita, questo qualcosa che porta il poter-essere dell'esserci, le sue possibilita, ¢ in
questione nell’ente che si rifinta nella sua possibilita. Ma cio significa che l'ente che si nega
nella sua totalita non annuncia delle qualsiasi possibilita di me stesso, non racconta nulla di
esse, bensi in questo annuncio del rifiuto ¢ una chiamata, ¢ quanto rende autenticamente pos-
sibile Uesserci in me. (Heidegger, 1983, 215-216) Se non siamo annoiati il mondo
ci annuncia alcune possibilita, qualsiasi. Nella noia invece non si presentano solo
alcune possibilita, ma mi si presenta 'indeterminatezza di qualsiasi possibilita io
possa mettere in atto. La noia manifesta la potenza pura sottraendomi dei qual-
siasi possibili. Ma questa potenza originaria ¢, come abbiamo gia osservato,
innestata su un’impotenza: solo a partire da un non-potere I'esserci ¢ potere di...
E’ questa istanza di impotenza che la noia rende palese, ma I'impotenza coinci-
de con uno stato di potenza pura, ¢ dunque ¢ la sorgente stessa delle possibilita.

La noia ¢ concepita da Heidegger come quello stato d’animo in cui 'umano
esperisce la sua massima prossimita con I’animale. Dobbiamo capire quale sia la
distinzione tra la bestia e 'uomo che sottende la possibilita di un’analogia tra i
due nella condizione della noia. Il vivente ¢ apertura indistinta ad una possibili-
tazione originaria indeterminata e molteplice. Cio che all’animale secondo
Heidegger non ¢ possibile ¢ esattamente questo: che il mondo gli appaia inde-
terminatamente carico di potenzialita. I’animale non si potra mai annoiare per-
che ¢ stordito dai pochi elementi che definiscono il suo mondo percettivo. Gli
elementi che stimolano ’animale sono chiamati da Heidegger i suoi disinibitori.
I’animale non puo uscire dal giro dei suoi disinibitori specifici e non si puo apri-
re percettivamente a null’altro che ad essi. I disinibitori dell’animale formano il
suo ambiente. Si dice che Iessere umano ha un mondo perché non possiede un
ambiente. Mondo e ambiente sono differenti per natura. Hssere un vivente
umano significa possedere un mondo e non avere a che fare con un ambiente.
Un ambiente si manifesta all’animale come presenza ininterrotta. Gli animali
con i loro senst fini e i loro forti istinti si muovono in un ambiente uniforme e
ristretto, 'animale umano ha sensi adatti a tutto e la sua attivita non ha confini,
in questo senso la filosofia dice che vive nel mondo. Il mondo ¢ un profluvio
indefinito di percezioni. I’essere umano fa unicamente esperienze mondane e la
noia ¢ la pit mondana delle esperienze, perche rivela che Pessere umano ¢ in
relazione con un’illimitatezza di stimolazioni, con un’infinita di possibili direzio-
ni che puo percorrere nel mondo. L’'umano sospende il suo rapporto con il disi-
nibitore e disattiva le sue singole capacita e il luogo in cui questa operazione
avviene ¢ la noia. Essa dunque per il pensatore tedesco, come spiega Agamben,
¢ Poperatore metafisico in cui si attua il passaggio dall’ambiente animale al



mondo umano: i guestione ¢ in essa, nulla meno che l'antropogenesi, il divenire da-sein
del vivente nomo. (Agamben, 2002, 71)

Se la noia ¢ la piu rappresentativa esperienza di cio che costituisce per 'umano
il mondo, ¢ anche cio che massimamente rappresenta il suo allontanamento dal-
I'animalita.

Abbiamo ottenuto 'umanita grazie ad una sospensione dell’animalita, e questa
sospensione ¢ palese esclusivamente nello stato d’animo della noia.. I/ dasein ¢
semplicemente un animale che ha imparato a annoiarsi, si ¢ destato dal proprio stordimento
¢ al proprio stordimento. Questo destarsi del vivente al proprio essere stordito, questo aprirsi,
angoscioso e deciso, a un non aperto, ¢ lumano. (Ivi, 93)

E se, per dirla con Agamben, tra 'umano e il mondo ¢’¢ P'aperto, questa aper-
tura pero ci schiude una chiusura piu originaria. Anche il vivente umano non
accede ad una rivelazione integrale delle cose, non ha accesso al senso del
mondo. Anche 'vomo e la donna sono esposti ad un non-svelamento.

Ora ci ¢ possibile leggere meglio anche la struttura in cui il video ¢ proiettato.
Lo spettatore appostato alla struttura sonora mentre origlia e spia dalle fessure
il video all'interno, diviene, per un altro osservatore che lo vede da dietro, parte
integrante dell’opera, in quanto la posa di appostamento e di spia a cui la strut-
tura induce, suggerisce la postura di un animale stordito davanti al suo disini-
bente. La relazione tra lo spettatore e ’architettura sonora svela e al contempo
impedisce un accesso pieno alle immagini proiettate nel video, proprio come I’
apertura a un non del tutto rivelato che ¢ I'essere umano.
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nel 2001
dati ISTAT

auto prodotte alla Sata
FIAT di Melfi

nel 2002

dati FIOM Basilicata

1 anno 560241,0000 511000,0000
1 giorno 1534,9068 1400,0000
1 ora 63,9544 58,3333
1 minuto 1,0659 0,9722
1 secondo 0,0177 0,0162
lavoro morto
17:42:31
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WORKING WHILST TALKING. TALKING WHILST WORKING.
LLANGUAGE AT WORK IN MAURO FOLCI’S ART



DEVICE

The purpose of this essay is to examine Mauro Folci's work in its relationship
with important figures in the history of philosophical and literary thought such
as Gilles Deleuze, Paolo Virno and Samuel Beckett, to cite the authors whose
themes are most connected with Folci's work. To define the fundamental figu-
res and notions undetlying the artist's work and to explain how they work as a
device, 1 will refer particulatly to the artist's text entitled Breazh, which he gave his
students in 2005, when 1 attended his course of Performance Art at the Fine
Arts Academy in Brera, Italy. This text was born of our shared passion for theo-
retical reflection which took the shape of innumerable dialogues, discussions
and arguments on several books we both read. The extracts from Breath which
I will comment will explore from the perspective of philosophical analysis the
deep implications of the theoretical structure undetlying Mauro Folci's work.
In these important figures of the history of philosophical and literary thought,
as well as in emblematic figures from the animal and human environment, the
artist finds instances of forms of life and work that belong to our times: figu-
res like the donkey from a film by Bresson, the lion in BOREDOM, or Fabio, the
call centre employee in TRANSUMANT CONCERT FOR FLATUS 17OCIS, Bartebly,
Melville's scribe.

The term device seems to me a suitable one to describe how Folci uses philo-
sophy. A device is a means of structuring a multiplicity which works as a grid
of possible routes, influencing events that happen within it. Far from having a
monolithic essence, a device is always a complex tangle, its relationship with
multiplicity not only internal but also external, as it is connected to more devi-
ces. Boredom ot exhaustion, in their philosophical acceptation, are devices in as
much as they offer an idea of the world; a notion channels my vision and offers
me a possible angle from which to view the world. A device is in some way a
limit which the artist sets for himself: it engenders multiple possibilities, albeit



not endless ones. Using concepts in the shape of devices also functions more
ot less implicitly as the origin of a work of art, and as a matter of fact, the
beginning of expressive creation constitutes its essential dilemma.

Mauro Folci's works come into being as a result of a stratified process and, akin
to spider-webs, captivate disparate elements from both material and conceptual
dimensions. In them, the part played by process, action and performance is
often more present than the actual final object. These processes engender
remains, residual works of a reflection around concepts like boredom, exhau-
stion or potentiality, to name but a few. However, the performance is just one
aspect of Mauro Folci's artistic expression, which is consistently heterogeneous
and resorts to any creative technique and possibility the artist feels most appro-
priate for each of his works.



AN OPEN AIR FACTORY

The contemporary metropolis appears as a maze of utterances, metaphors, pro-
per names, prepositional functions, verbs forms and tenses, disjunctions, inplica-
tions. [...] The metropolis is actually a linguistic creation, an environment built
[first and foremost by adjectival discourses, prearranged codes, materialized gram-
mars. To orientate oneself in a big city amounts to experiencing language.
Paolo Virno

The title Working Whilst Talking, Talking Whilst Working refers to Mauro Folei’s
works, centred on a reflection on contemporary working practices which appro-
priate human language, turn it into work and ultimately into a commodity.
These works originate from a profound reflection on the disparate linguistic
forms of contemporary metropolis, particularly on those forms that map out
individual escape routes from the dominant language of production. The
unprecedented connection between language and work that characterises our
times is of great interest to the artist, who finds in this connection the material
forming the basis of stratified, complex operations. In this essay I'd like to give
much space to the artist’s own words, beginning with the following extract in
which he ponders on the themes of his research: I the last few years, we have wit-
nessed a growing interest towards a public dimension to art in which territory, relationships,
otherness and conflict are the most debated issues. It is no accident that this kind of research
is currently benefiting from support by a vast number of institutions, foundations and study
centres, albeit sometimes as a pragmatic choice to enhance the mainstream art world.

This is probably due to the fact that cities are increasingly turning into multicultural labora-
tories where the notion of community becomes decisively important. On the other hand, today’s
migratory flux have prompted a radical reconsideration of the notion of identity itself which
underlies Western culture and imposed, as an emblematic figure of late modern condition,
nomadic fluidity. Around the illegal alien a new lexicon has formed which speaks of right to
citizenship, of minipmm salary, multilingnalism, collective memory, and a new grammar of
the city and the multitude has emerged. Modern cities have now lost that strong characteristic
of “shared house” [...] so much so that nowadays we more aptly talk of metropolis/ world,
or even better, of new forms of territoriality: Tokyo and Mexico City are production districts
Just like the Italian north eastern regions, North Westphalia, Silicon Valley or Melfi: the
Punto assembled at the Melfi Fiat factory is made up of 12,000 pieces most of which arri-
ve “Just in time” from dogens of countries all over the world.



This interest in multidisciplinary crossings of the territory and in new cartographies, is com-
pounded with a related theme which emerges strongly and was also born with post World War
11 avant-garde artistic movements: that connected to orality.

A dematerialised art which no longer offers works but privileges issues, driftings and situations
is only left the body and the word (both written and spoken) that relates: the story, the narra-
tion, the tale. Faced with the “Arbeit macht frei” sign we know where we are, but only throu-
b the survivors' tales and stories will we learn what a concentration camp and the holocanst
really meant.

Word of month, tales, chats...as a matter of fact the langnage of multimedia communication
and internet, the switch from text to hypertext through widespread use of “formulas” are
instances of a new cultural trend dominated, as Walter Ong suggested, by a “secondary ora-
lity”. An orality in many ways close to ifs first manifestations for its “participatory mystics,
the sense of commmunity, the concentration on the present”, for a plurisensorial sense of space,
more tactile and less visual, more situational and less contemplative.

The uttered word, the voice, the breath. The most interesting aspect is this connection of the
body with sound and time, but also with space, which it succeeds in measuring and mapping
ont.

[-..] Ancient cities did not develop beyond the confines set by human bodies, i.e. beyond the
point one's voice or feet conld reach; the human body was the unit of measurement of both
space and time in what was an ideal city in as much as it successfully established, through close
physical proxinity, a sort of organic continuity between the citizens. (Folci, 2000)



THE AGREEABLE JUST IN TIME

A harmonions, uncontaminated, ancient bhilly landscape. A hole. A room under the open sky,
dug in the earth, measuring 3x3x3 metres; the perpendicular walls and the floor are as smooth
as the earth allowed. There is no furniture and only three lumps of earth on which to sit.
(Folci, 2003)

Some guest prisoners (an art-critic, the exhibition curator, Carla Subrizi, a sociologist, Laura
Fiocco, a philosopher, Paolo V'irno, Toni Negri, Giuliana Commisso and the artist) have
been let into the room and left to engage in conversation, without a set script nor moderators.
The audience gathered ontside to observe what was happening underground. |...] Sheet metal,
cars, cuts, bodywork, sheeting, assembling. Little by little the factory materialized in the
discussion, until the integrated productive system in the tireless production cycle was visualised.
(De Santis, 2003)

A geometrically determined space filled with people talking, intellectuals whose
theoretical research focuses on the factory and whose art critique is strongly
concerned with issues tied to the territory, who are free to talk and say what they
want. The soil can perhaps stimulate new, unusual exchanges. To have intellec-
tuals stage their talk in a hole in the ground is a way to make it more difficult
for their verbal exchange to forget their connection with matter. It is an invita-
tion to thought to remain firmly anchored to its bodily roots. The spectators sit
on the lawn near the hole, with the ones nearest to it participating in the discus-
sion: Gianfranco Baruchello and Alberto Grifi speak their minds. Folci points
out that: 7his is a work that seeks to establish a mental place of belonging — we are inside
the earth, not in the centre of it — and the tension towards a definition of human nature which
cannot be defined by work. A space to drum up a libertarian thought that can elaborate
answers to the new capitalistic strategies and extremist practices of surveillance and control of
the labonr force following a totalising project that aims to control the bio-politic productivity of



the multitndes.”

The participants' discussion in and out of the hole sprang from an implicit can-
vas set out in the other component of Folci's operation, an installation moun-
ted at the Baruchello Foundation.

For this installation, Mauro Folci extracted some footage from a State
Television documentary tracing the history of the Italian car industry, and of
Fiat in particular, from its origins to the present day and printed the images as
digital photographs, which were enlarged so that the details were pixellated.
Also the voice-over commentary of the original documentary was extracted,
rerecorded separately and played before visitors entered the room, whose walls
were covered with photographs of the workers. The artist describes this phase
of his work: a female voice-over commentary, which suddenly sounds soft and seductive like
the voice of a tour leader whilst talking about the factory at Melfi, introduces us to a somewhat
idyllic workplace which, in radical contrast to that Fordist model that seemed intended mainly
as a place of atonement of an original class sin, is a place of ‘real democracy’, and even more,
as if factory life heralded the divine acknowledgement of the ‘eternal good’. The photographic
portraits seem suspended in a dimension outside of time, steeped in a metaphysical atmosphe-
re, as if in a surreal thriller, and the workers look just like actors, young and handsome;
distracted from the work at hand, their gazes go beyond what is visible, emanating a strange
light that collective imagination and nmch iconographic representation of ecstasy have associa-
ted with the state of grace, and yet it is the expression of efficient production. The commen-
tary tells us, and the images prove, that Melfis industrial estate was designed to soften the
impact with the ‘monstrous machines’ and create an ecological environment: no dirt or mate-
rials on the floor (not even at the assembly bay) little noise (even at the presses), no smell (not
even at the varnishing shop) and where the workers' intervention is required, the body is posi-
tioned in such a way so as to facilitate operations. Similarly to the Toyota establishment in
Obio, Melfi is ‘an interplay of gages, gestures, interpretation of colonrs of the various noti-
ces waved by the workers in charge of  the final assembly, to signal the kind of detail needed.
(Folci, 2003)

What is particulatly striking in the grainy images is the beauty of the faces and
of the backgrounds, whilst the voice that seeps out of the speakers placed
around the room, with its catchy rhythm and tone, is styled as if for an adverti-
sement inviting us to visit an exotic location. Although the synctactic choices
and delivery of the message may make us feel enveloped in a beguiling adverti-
sing campaign, with images that may transport us with all the expressiveness of
professional photography, the real subject portrayed is a factory whose KANBAN
ErrecT and implicit goodness of the agreeable just in time are object of celebra-



tion. The artist has chosen to analyse the organisational structure of the inte-
grated factory because its meaning transcends it and because he reputes it an
effective means to understand today's dynaniics of power and capital. What is shown is “zhe
process of work as a bermenentic free activity, where information and communication become
the analytic components of discipline instead. (Folci,2003)

KANBAN EFFECT is the name of an exhibition held in 2002, a year before the
AGREEABLE JUST IN TIME, which we will discuss in the following section. The
Kanban is the card, a device fully incorporated in the constitutive elements of
the new integrated Fiat production plant in Melfi exalted in the documentary.
Also in the next section we shall analyse Folci's apparent arrival point through
the stratified operation of the hole in the ground, since the latter cannot be said
to be complete without the artistic operation that followed it, CHAT, a perfor-
mance which took place a few days after the one where a group of intellectuals
reflected on the identification of language and work in contemporary capitalist
systems.



META-CHAT

Mauro Folci's performance CHAT (2004) was planned to take place at a bar in
the historic San Lorenzo neighbourhood in Rome. With an expected audience
limited to the occasional customers that might have been there at the time, the
performance consisted of a simple chat between the artist, journalist Raffaella
de Santis, philosopher Paolo Virno, sociologist Tito Marci, artists Alberto
Zanazzo and Gianfranco Baruchello and art critic Carla Subrizi. The conversa-
tion, revolving around chatter in contemporary society, a topic set by Folci, can
be defined a meta-chat: chatting about the very act of chatting, whose aim is to
individuate the rules and the structures that underlie chatter.

It is an interesting performance in so far as it took shape at a time of crisis in
Folci's artistic production. The artist decided to focus his work on the feeling of
crisis and failure which seemed to affect his art after his previous performance,
THE AGREEABLE JUST IN TIME, reached a crucial point in his reflection on the
process of identification of language and work. The hole in the ground dug at
the Foundation Barichello for the THE AGREEABLE JUST IN TIME, about the Fiat
production plant in Melfi and the 'just in time' work practices, created a lacera-
tion that might have led the artist to complete inaction. Once posited the coin-
cidence between work and language, this recession becomes implicit. If we are
working whilst talking, and talking whilst working, and if art is a form of work
that is grappling with language, we need to rethink its very status, its social value
and even the very possibility of being able to talk about art. Folci insists on the
equation language-work and tries to describe it with another formula.
According to him, we need to reflect on the issue of the fetishism of commo-
dities, which coincides with the linguistic community nowadays. He discusses it
in Soffio: Already in the 1960's linguistic philosopher Ferruccio Rossi Landi posited a strin-
gent homology between material and immaterial production, in which the linguistic community
Sigured as an inmense market where words, exipressions and messages circulate like conmods-



ties. For the Swiss economist, the sphere of commmunication was sucked into the sphere of
instrumental action. Material and immaterial interact within an integrated system where lin-
guistic work is in charge of producing and spreading communities, but only insofar as the
system produces value by means of a community: the speaking commodity is put to work in
order for it to reproduce itself through dreams, desires and images.

To conclude, I would like to offer some thoughts on the fetishisn of commodities: if this s,
according to Marx's classical definition, the consequence of a mystification, i.e. the result of
the concealment of the real relations engendered production within commodities; and if nowa-
days goods and services are produced by means of language, which is the faculty that distin-
guishes the human species, conld it mean, perhaps, that it is the speakers' commmunity itself
that takes on the characteristics of a fetish? (Folci,2005)

CHAT was simultaneously the anamnesis, the diagnosis, the prognosis and final-
ly the treatment of the stalemate induced in the artist by AGREEABLE JUST IN
TIME. It was an anamnesis in the sense that the artist expounded to his interlo-
cutors the problem that was leading him to paralysis. Diagnosis as these thou-
ghts were reduced to the category of chatter, as this is the most popular com-
municative mode in the linguistic community. Prognosis as the various intetlo-
cutors offered, with their contributions, possible routes of escape from the arti-
st's impasse. Finally, it was akin to therapy as it put into petrspective the problem
experienced by the artist, who continues to operate within the uncomfortable
confines of reflection on language.

Rather than present a full transcription of the participants' contributions, we
shall quote those more relevant to the issues discussed above.

This performance was recorded and transcribed. The recordings bear witness to
the entirely fortuitous character of intuitions and the rhythm that informs the
mind, interrupted sentences and mumblings, breathing and cough, hesitation
and aggressiveness, attempts at mediation, background noises, banalities and
innermost convictions. All of these elements make chatter a type of discourse
that demonstrates the generalities which language can express, its closeness to
the impersonal dimension of 'they say'. Chatter is the most typical form of
expression of a pre-individual subjectivity, of a general 'us" the yet unidentified
character of human beings. Chatter and oral dialogue are diametrically opposed
to writing, in which reasoning is stripped of all dross and of all attempts to
emerge from the obscurity of the mind. In this CHAT we find the bare
moments of silence, truncated sentences, suspended thoughts. At times the
intetlocutor's arguments remain open as they are re-codified by the others, other



times the conversation takes new directions following unintentional rules.
Usually unreflective, the thought characterizing chatter repeats previously for-
med reflections and commonplaces, but as Deleuze and Bateson have shown, it
is precisely through different repetitions that novelty can emerge. Paradoxically,
only the repetition of commonplaces triggers an unchecked process and crea-
tes the unexpected, perhaps even what has not been conjured up in thought.
Something unexpected must have emerged from the conversation if we think
of the therapeutic effect it has had on the artist. The unexpected, as much as
the expected, that chatter engenders was the focus of Raffaella de Santis' con-
teibution: We don't chat because we want to get to a point. We can chat just for the sake of
it...as a matter of fact we chat, we are unfocussed, we chirp. I am also thinking of literatu-
re, chatting is like going round in circles...But it can be an interesting thing if it is a way to
escape pragmatic sense and time...that's going round in circles, and at some point there conld
be an involuntary connection...we conld find ourselves in a sphere of meaning which we hadn't
anticipated...So at that point chatter may become meaningful...and it is also reassuring for the
person who is chatting. Because by chatting we protect onrselves in some way, don't we? Even
when we are not saying anything...1 mean we protect ourselves simply because we recognize
someone...but what conld also bappen...I was thinking that we might chat becanse we are
afraid of something...for example when chatter takes hold of s, leads us by the hand, it starts
as a recognition and then we may find onrselves in places we had not foreseen...perhaps that is
the point in which it may turn into something else which, I believe, takes on a significance that
goes beyond reassurance...

Tito Marci, with his focus on the transformation of art into a conceptual and
argumentative discipline impresses a particulatly interesting slant on the discus-
sion, and wonders: Why has chatter been undermined? I mean we find onrselves talking
about chatter in some way becanse yon want to bring it back to a level of discourse. That is
the paradox: isn't it? That is, that chatter, starting from a scientific discourse...from Greece,
has been undermined and turned into Doxa. It turns into all forms that...if we think about
today's communication theories, they always discount chatter, chatter is inessential with regards
to scientific disconrse...your starting point was the problem of art and of a stalemate and
moment of crisis in_your experience and also in general. But if you think abont the problem
in a different way ...one of contemporary art's problems is that it responds, in a radical sense,
to the primacy of a scientific approach, because art becomes argumentation, it becomes argu-
mentative. When the ideological supremacy of art is revelation and representation, it does not
need to argue. In the supremacy of scientific logic, which is argumentative logic, and thus sol-
ves the problem of commmunication on argumentation, art too necessarily responds to this supre-
mac)... You cannot legitiniize the work of art but through argumentation, which conld be the



title or anything, but must always be connected to an essential supremacy which is the one of
scientific logic, argumentative, procedural and so on...'Thus removing chatter from common
sense, or restoring to it a conmon sense removed from what you define the logic of capital gain
and so on, doesn't it amount to subjecting it to the supremacy of a scientific argument and to
the supremacy of capitalist logic? This is the paradox I put to you...or else we have to find
cracks in these conditions...

Catla Subrizi points out chattet's relational function: A/ of us come across people
chatting at the market, and in their exchanges achieving meaning does not seem as useful as
establishing a tie, a relationship characterized by 'l am bere'. If 1 manage to talk to you for
ten minutes, 1 have established a contact that satisfies me from a relational point of view..1
am not sure how significant it is whether we communicate something or not...so it's neither a
high or low level, as this happens at high levels too...now, for example...where I work, at the
University, we hear chatter more often than actual achievement of something. Even if the
excchange is at a high level, where one boasts all of one's knowledge or alleged knowledge, it's
nothing more than what the two people at the market told each other: 'l saw what he was wea-
ring on television ete.". It's the same isn't it?

In chatter the importance of establishing and communicating our presence,
talking to make ourselves visible is more explicitly prioritized with regards to the
content of my utterances. Carla Subrizi quotes a particulatly favoured position
by language scholar Gregory Bateson, who studied the differences and similari-
ties between human beings and preverbal mammals: 1775 a foible to use a syntax and
a system of categories suited to the discussion of things that can be manipnlated, when in rea-
lity we are lalking of structures and relationships. And yet, this is exactly what is happe-
ning in this room. 1 am here talking to_you, whilst you are listening and gazing at me; 1 am
trying to persuade you, to show you things the way 1 see them, to win your respect, to show yon
mine, to arouse your interest and so on. What is happening in reality is a discussion on the
structures underlying our relationship, and all this in conformity with the rules of a scientific
convention on cetaceans. This is what being a human being means. |...] Preverbal mammals
communicate only when it is necessary, and essentially use signals on the structures of relation-
ships. Vice versa, human beings use language, which is essentially oriented towards things, to
discuss relationships. Cats ask for milk expressing their dependence, while 1 demand yonr
attention and perbaps your respect by talking about cetaceans. (Bateson, 1976). Among
language forms, chatter reveals our essentially relational nature without the need
to conceal itself in technical knowledge.

Paolo Virno echoes Subrizi's position and underscores another aspect, chattet's



impersonal characteristics. We shall be concluding this section with a long quo-
tation from the philosophet's contribution, as it touches on another theme
favoured by the artist, the remains in a work of art, a theme which will be fully
explored in the last section of this text.

Virno reflects on the challenge to capitalist logic posed by several artistic prac-
tices, and how the very logic these opposed ultimately overwhelmed them. As a
matter of fact, instrumental logic reappropriated their remains and turned them
into commodities. This dialectic however is intrinsic to the public dimension of
human actions. All action become public when it does not belong exclusively to
an individual, as Alberto Zanazzo cogently explains in his contribution: With the
very fact that we belong to time, thus we are born, die and are imperfect beings...and, as
Pasolini said when talking about langnage, about film, we, just by living, our presence in the
landscape already constitutes an example...the example finishes when we die...and so belonging
to time does not make us free, we play along with it and it's a task in some sort...

Paolo Virno: Chatter is...a fundamental form of language. I think there is a difference thou-
gb between what Carla said abont the ritual aspects of langnage, which distinguish us...An
181h century writer wrote: "speak so I can see you!" As a human being, I see you when you
breafk the silence...and chatter is a little different, because we can chat about very serious issues,
we can chat about death...what is special abont chatter is that it isn't personal, it belongs to
all and nobody at the same time...as a matter of fact defining it as a sort of...it"s not me or
you, but it is a "yes'...this is what is extraordinary about langnage...the fact that we can talk
about things we haven't even excperienced, so there is a function of language which is not deno-
tative, which is manifest in chatter, otherwise what can you oppose to it? Authentic discussion?
Then you are done for! If you fall into the whole anthentic — inauthentic discussion...be ny
guest! That's just one way, not the only way...but let us point out the advantages of
chatter...because the fact that you're under no obligation to describe things as they are, things
as you have experienced, but you can let's say...you can use a non referential language...that's
a repository from which you can invent...the two aspects - the ritual one of 'speak so I can see
you" and chatter, which is a proliferation of disconrses that don't have to be anchored to a real
experience — share some aspects...Since sometimes I can chat and talk about nothing to show
myself to my interlocutor, to be recognised, but other times 1 can chat about extremely serions
things which are known to everybody, which we have seen on 'V, which we have read in the
newspapers, concerning Iran, Iraq, the Fallujah massacre...I as one do not think it is a time
devoted to superficial themes...1 think that, if we keep with the classics, with Benjamin's theo-
ries on technical reproducibility...it was an extraordinary enlogy of things very close to chat-
ter...be said: here human ability of perception is enhanced. Of course this enhancement is the
stake of the powers. It is exactly because it is enhanced that it becomes a productive force, the



major social productive force. This human conversation...and then there is the issue of who
leads it, who colonises it...but I don't think that can be solved once and for all...that is, it is
impossible to remove an artistic practice or pronouncement from the possibility of producing
capital gain. The most revolutionary music of the 1960s and 70s originated in the black ghet-
tos, and at some point things changed...but that is still part of the adventure of acting under
other pegple's gazes...of public action...that you don't have any guarantees that your intention
1o breafk_free might not in turn become a tool in your adversary's hands...I am thinking abont
what the Situationists said, to look for forms of expression completely removed from mercifi-
cation...an unfounded if ethically sharable idea... There is nothing to do, they can ahvays catch
us but that's fine...like that common idea about politics 'l don't want to be exploited....then
don't even leave home! No, 1 am there ready to be exploited! Possibly even running the risk
that what is now a breach of conventions becomes an ingredient of capital gain. You can do
something here and now whose destiny is not completely in your hands, but in many pegple's
who echo it and make it theirs...like the images of the Melfi plant that were taken from adyer-
tising material...that's fine, that it conld not be definitive. You pointed to a direction. We can
take this direction or leave it. So much more so when modern art does not really produce an
artwork, I mean an artwork with all of the emphasis of an artwork...does it? Whenever it
does, it is closer to a performance, with its here and now...it relies on a reception like a gestu-
re...a public gesture...

However Virno wonders what is the problem posed by this form of exploita-
tion: What is the problem? 1 think the problem is not so much that communication in the
world of work is distorted and impoverished...yes this may be an issue as well, but there are
also situations which require...how can I say...a creative, expansive langnage...there is all sorts
I think, the fact that this langnage put to work and the understanding of what is the hostile
counter-party in this situation...when the body with its motor apparatus, its mannal skills ete.
was employed, our problem was to destroy the assemby lines, to break them to pieces as they
were intolerable!! What is the hostile counter-party of this thing? This is the real problem of
language put to work...We work thus we speak, we speak and thus we work...fine...what shall
we do if the conflict is on this plane? This is the real problem...1 think that the real hostile
counter-party, the other side of the moon, the civil one as it reflects this situation...is in out-
doing the shape taken by work itself...work has absorbed so many things that its very form is
in some way too crowded...it explodes! There won't be any work, work will become the stuff
of memory just as slavery...we need to think up an activity that breaks away form the very
dimension of work...



CATERINA AND ELENA. VITTORIA AND ALBENA

CATERINA AND ELENA. VITTORIA E ALBENA (2005) is an audio recording of
the conversations and the daily nursing operations that two domestic carers,
Elena and Albena, the first from Romania and the other from Croatia, entertain
with and devote to Caterina and Vittoria, the elderly ladies whom they look
after, with, in the background, all the sounds of a house in which people are
talking and working at the same time. The recording of a whole day's work in
the kitchen of the home where the two live-in carers live together with the
elderly ladies was realized in collaboration with the protagonists, who knew
their chatter was being recorded. The artist recorded the conversations, the
attempts at finding common places to talk about food, the weather, work during
a typical day and preserved on tape 'anguish, uprooting, affection, tension, dif-
fidence, passion, prejudice, contract, body, language, meetings, panic, mediation,
control, sex, discipline...oneself and the other; a phenomenal linguistic workshop, a babel
of signs, gestures and expressions. (Folci 2005). The recording was presented as a
minimal sound installation, with microphones discreetly placed in the hall of
Genoa's historic Palazzo Commenda di San Giovanni di Pré so that the voices
seemed to sound through the walls. They are dialognes, fragments of conversation
between a live-in carer and her charge. There are no image, no objects, there is nothing else to
do but to listen. (Folci 2005)

The stratified landscape that the woman/carer and the woman/cared for
express in the time they spend together is usually a mystery to us. The sound
installation preserves the background noises of body and space, the moments



of quiet expectation when words fail, and illuminates us on that territory of
affections, narrations and reciprocal expectations subjected to an employment
contract, regulated around determined timetables and salary. The care offered
by the carer to the elderly lady whom she looks after tends to merge with chat-
ter, with language whose primary function is, as we have seen, to establish and
maintain a relationship. We can imagine that the day to day life of CATERINE E
ELENA. IVITTORIA E ALBENA consists in the persistent search for a shared lan-
guage. In the most elementary sense, as philosopher Luisa Muraro says, talking
consists in passing through what is in the mind of others to say what is in my mind.
(Muraro,1992). Muraro identifies the function of language with the faculty of
speakers to create a shared space through language. Connecting in a relation
with the other means translating what is mine through what is in the other's
mind, knowing how to see through the other, becoming other, translating and
betraying one's identity and identification, and welcome each other in a shared
space, where mediation takes place.



TRANSHUMANT CONCERT FOR FLATUS VOCIS.

There is a house. 1t is lived-in, with all its objects, its furniture, its books, its electrical applian-
ces and its family photo albums, a space of the self made up of layers of memory and full of
sentimental value. 1t is a home that keeps the traces of the passage of time, a calendar marfked
with indelible symbols. Now it is a matter of thinking about its bareness, of emptying it of
everything, of ‘dispossessing it of all its possessions’ in order to let it be occupied again by a
crowd of people as if they were a herd of cattle. A home emptied in order to better listen to
its original otherness, to house, and let oneself be contaminated by, a berd of men and women
which gradually thickens and cements, through body contact, in an animal world that is both
primordial and sacred. A true house move, a procession of people and things, an animal tran-
shumance, a translation of places: everybody brings and leaves something, everybody transla-
tes and betrays something. (Marci; Folci 2004)

These words encapsulate the core of the performance. The concert for winds
in the artist's emptied home was the result of a process comprising several pha-
ses and transhumances that preceded the emptying of the home and laboratory.
After the concert, the 'guest musicians' drove through the city on cars and vans
loaded with the artist's possession to the Baruchello Foundation, where the final
stage of the performance was staged. Observing the transhumances involved in
the project Transhuming Concert for Winds means to investigate the theoreti-
cal crux which we defined earlier the 'devices' of the artist's work.

The performance sprang from the annual seminar No Entitlement to Talk About
It. Art and languages in changing territories organized by Art historian Carla Subrizi
at the Baruchello Foundation, which involved the artist as one of a dozen arti-
sts and curators invited for the event. The seminar focussed on some of the
artist's favourite philosophical themes whose relevance is strongly connected
with a precise social inquiry. As often in Folci's work, the reflections and the
debate on how language is put to work was conveyed through an emblematic



figure, Fabio, a temporary worker in a Call Centre in the outskirts of the city of
Milan. During an interview for a State television documentary, Fabio described
a strange sound which he has to emit in order not to be understood by the peo-
ple whose job it is to check that his voice is used uniquely for the duties speci-
fied in his contract, i.e. selling. In the documentary, Fabio describes his expe-
rience thus: We survive by inventing a noise, signalling the fact that we want to take a cof-
Jfee break, a sort of bad imitation of the sound of a door closing in an undergronnd train.
When colleagues hear this sound they turn to face each other, and we continue the conversa-
tion through onr gazes, which say ‘do you want to take a coffee break?’ and if you do this |a
particular facial expression that Fabio showed|, you let your colleagues know that you
can't. 1t is a langnage without words made up of inarticulate sounds. The dissection of
this figure is at the basis of the concert for winds. As well as a person, Fabio is
also a conceptual figure. The sound similar to the creaking of a door which
Fabio uses to call his colleagues attention embodies all the components the arti-
st is interested in finding in contemporary language and work practices.

The artists explains his attraction towards Fabio's sound: “I# is in this oppressive
workplace that Fabios sound originates, a sound similar to a duck’s quack, an animal sound
that tells of an absurd prison-like Call Centre in which talking to colleagues is forbidden. In
Fabios guack resonates an ‘empty voice’ that tells, if we listen carefully, of the resistance to
the tyranny of production and of the desire to take back control over one’s life. [...] Fabio’s
quack is the undifferentiated voice of the animal before langnage is articulate in words, it is
a sound devoid of a referential meaning, pure biological foundation. 1t is the ‘white noise’ of
breath, of blood circulation, of the stretching of tendons, of bile, an inexpressible voice that
places itself on the abysmal side of what is “animal” in a ‘human being’. (Folci, 2005)

The concert was not preceded by a rehearsal in the strictest sense, but by seve-
ral meetings to discuss the project organized at the homes of friends and col-
leagues of the seminar participants. These instances of the transhumance from
one home to another are considered by the artist as much part of the perfor-
mance as the final concert. The artist and his friends and collaborators were
welcomed by their hosts and the project gradually took shape with the critical
input of all involved. It was important to discuss the premises and the theore-
tical analysis that the figure of Fabio had evoked and to show its connection
with the final concert. As in many other works by the artist, the process that
generally precedes the realization of a work of art was thus stretched, and beca-
me predominant with respect to the end product, the finished work/object. The
principal objective of the transhumant concert was to accrue the process or the
idea conceived by the artist by means of different repetitions presented as a



performance. Both the originary idea and the process through which the artist
planned the transhumant concert rose to the level of work of art as much as
the actual work itself.

During the seminar, the figure of Fabio served as a starting point for an in-
depth discussion over Mauro Folci's ideas on art and on philosophy, firmly
grounded in the theoretical frameworks of potential, faculty of speech and the abso-
Iute performative, which we will now review.

Since as we have already noted the artist shows a strong interest in language, it
is important to determine which aspects are of particular interest to him and
why. In all utterances we find two aspects: on the one hand, the semantic con-
tent expressed through the phonetic, sintactic and lexical elements of what is
being said; on the other hand, the very act of speaking, of breaking the silence.
The first aspect is examined in Saussure's well studied relationship between lan-
gue and parole. The very action of speaking, on the other hand, is referred to a
third element, the faculty of speech, which is what interests us here and con-
cerns the biological character of language and its potential nature. In Soffio, Folci
describes language thus: Voice travels through space, it is a link between the physical and
the logical just as between the body and space: my mother used to summon me shouting ny
namee, whereas my father, who was more inclined towards technology, with a whistle, which 1
could hear from much further away; 1 conld move freely inside the range of the whistle. A fla-
tus that is able to determine its own public and private space, its world and itself. Flatus is
the empty and undifferentiated voice that precedes the articulation of language into words. A
sound devoid of content, it is onr biological foundation; a confused stimmlus towards the desi-
re to express ifself, it is pure potential that illustrates the connection between physiology and
logic: the rhythm of breath, the contractions of the diaphragm, the clash of tongue against
teeth represent the faculty of speech again and again. (Folci, 2005)

Talking does not limit itself to a single person's communicative action (parole)
nor in the linguistic system used to utter one's locutions (langue) but rather
coincides with the very power ot 'potential for' speech. We call potential ot dyna-
mis the virtual reach of all acts of speech, realizing that it is not uniquely con-
nected with faculty of speech: all that is possible can take shape on the imper-
sonal foundations of sheer potentiality. The notion of potentiality is at the core of
the artist's ideas undetlying his work: Flatus vocis, Boredom, The Exchausted, The
Penultimate and Nachdichten. In Folci's perspective, the "potential fot' is the essen-
ce of humanity, but human nature in man and woman cannot be abstracted
from what is determined by history and culture, in so far as potentiality amounts
to indeterminate instance, impersonal impetus, source that makes possible a
historically and socially determined existence. Any moment of daily existence



engenders a dialectic between potentiality and action. Potentiality makes all
action possible, and cannot be conceived of as separate from action. However
potentiality does not amount to a potential action which has not yet concretised
and is about to happen. Potentiality is not now and does not become action. If
by action we mean something real, present and determined, potentiality is that
which is indeterminate, absent and indefinite.

Potentialities in the human animal bear witness to his indefinite nature, his
instinctual poverty and his chronic disorientation. Workforce, thought, memory
and faculty of speech are all potentialities. The Anthropos species-specific cha-
racteristics: faculty of speech, neoteny, lack of specialized instincts, disorienta-
tion are all connected to the lack that dynamis involves. Potentiality is... the "abi-
lity fot' but also, at the same time, openness to a 'powetlessness fot': ability is
lack, ignorance, apbasia, powerlessness precisely because it is potentiality: in ifs originary
acceptation (potentiality) dynamis is a synonym of me einai: not being, lack, lacuna. (Virno,
2003) ‘Potential for...” and ‘powerlessness for..” are two opposite perspectives of
the same issue.

Both contemporary philosophy and social sciences refer to human nature in
terms of potential as it believed that the invariable, metahistorical side of
women and men is becoming disproportionately historicised and particularly
overexposed in the forms that cognitive capitalism has taken. Paolo Virno
shows how the ways of Post-Fordism, especially work flexibility and increasing
recourse to temporary work have operated a transformation that is unpreceden-
ted in human history. If in any society, particularly traditional society, flexibility
was the essence, as Pico della Mirandola would have said, of human dignity,
attested by forms or devices whose function was to contain it, adaptability,
which makes us human, is not protected by work or a by stable lifestyle. Our
originary openness to possibility, our malleability and our potential essence,
indeterminacy, fragility and disorientation are the characteristics that distinguish
us from other animals and make us properly human. Nowadays these species-
specific characteristics are not safeguarded but torn to pieces by the lifestyles of
modern society and history. Mauro Folci's investigation has a special focus on
cognitive capitalism's approptiation of the human faculty of speech: in our
society, language has turned into the all necessary tool box.

As we can surmise from projects such as CHLACCHIERA and THE AGREEABLE
JusT IN TIME, petformance is Mauro Folei's favoured medium to approach
faculty of speech. Let us reflect on the meaning of 'performative action'. The



latter defines an action that the speaking subject achieves through a sheer utte-
rance: for instance, T sweat', 'l baptize you' or even 'I speak’. According to
Austin, performative actions are utterances that do not describe but perform an
action. Folci chooses from the array of possible performative actions the one
that says 'I speak’, as it refers to the faculty of speech itself. Paolo Virno again
provides the theoretical foundation to approach the absolute performative. As
he explains, the absolute performative takes the hierarchic subversion between
what is said and the very action of speaking to its extreme consequences, where
only the second aspect survives. The absolute performative is the most radical
of all performative actions in that it no longer retains any connection with what
is being said, and speaking coincides with the physiological emission of sounds
showing my being there. The fact of speaking is reduced to faculty of speech.
The utterance 'I speak’ is the absolute performative, through which the sheer
action of talking is achieved. Since the faculty of speech is extremely vulnera-
ble in today's obsession with flexibility in the workplace, it becomes the main
object of the artist's research:

I speak’ is the linguistic praxis rooted in what is "between', in the interstice between the mind
and the world, a space that cannot be bridged by any set behaviour but mastered only throu-
gh virtuous executions and arbitrary rules. 1t is indeterminate potentiality, transitional space,
‘no man's (and all man's) land, a space intrinsically public and thus political.

Performance is action. Language is action, it is the typical human praxis whose requisites are
contingency, liability, arbitrariness, lack of purpose, of work...and of a stage, the foundations
of the game, of ethics. Hanna Arendt too saw the affinity to politics of forms of art that do
not create a work of art: 'performing artists — dancers, actors, musicians and the like — need
an audience to show their virtuosity, just as acting men need the presence of others before whom
they can appear.” Verbal praxis does not derive from any purpose ontside langnage, just as a
pianist's good performance does not derive from the musician's desire for wealth: the virtuoso
speaker and the virtnoso musicians are alike, as Hanna Arendt pointed out, but whereas the
musician uses a music sheet, a symphony or acts within a preconstituted conceptual space, the
speaker does not. We extract from langnage what is available to everyone, but adapt to any
sitnation that we night encounter through constant improvisation. With no script and no work
of art, the speaker's virtnosity is doubled, its measure rests in the ability to modulate ntteran-
ces in accordance to each sitnation, in the form which articulates anew the relationship between
potentiality and action. (Folci, 2005)

Folci's actions trace this absolute petformative without a sctipt which is at the
foundation of the public dimension of language. But: “There is a strong possibility
that human praxis, i.e. all of the species-specific faculties be put to work, and that the abso-



Iute performative 'l speak’, itself crystallized in instrumental relationships, no longer expres-
ses the indeterminacy of potentiality. |...] Ezensberger cites an example showing how the lan-
guage of media nears the edge of meaning and the confines of logic: TV presenters annonn-
cements read like this: - Family celebration. Mini 2ib. Ei elei, Kuck elei. It's you again. When
the moors dream in the evening. Sung and played in the mountain. World cup super G male.
Helmi. X-large. The golden one. Bonbobs. Until the trap snaps. Simply animal. Do you want
1o bet? Love love [...]" According to Enzgensberger, whose positions are to a certain extent
similar to Bandrillard's, the new media point to a Medinm gero in which there is no langua-
ge and no content, and he finds precisely in this emptying the fascination and power of new
media, ‘Lelevision has its mindlessness to thank for all its charm’. Contrary to classic analy-
sis, Baudrillard sees at the core of the media not the occult persuader nor big brother Orwell
style, but the end user, who is ultimately entirely supportive of that industry which does nothing
but respond to his desire for 'emptiness', for ‘emptying of meaning' for "nirvana. [...].

For Debord, life in the society of spectacle is an ‘immense accummulation of spectacles'where the
social relationship between people is mediated by images. In bis commentaries (1990) he
affirms that there no longer is a space free of the logic of spectacle, a space for a critical, nega-
tive conscience to develop. According to Lyotard, linguistic capitalism radically changes the
notion and purpose of knowledge, which no longer is a value in itself but becomes goods and
exchange value.

Eleonora Fiorani believes that today's pragmatisn where truth and falsehood are subordina-
te to technological-operative criteria, langnage accentuates its performative nature: ‘langnage
games play a decisive role in all this. The performative quality of language games brings abont
the legitimation of all kinds of knowledge on the basis of their effectiveness, usefulness, func-
tionality and technical power.”

According to Baudrillard, in simulation signs are exchanged within a system of signs and no
longer excpress any reality; in the pervading indifference, form-sign takes hold of work, enmp-
ties it of all historic and social meaning and turns it into an element that pervades human
excistence in a kind of mass mobilization.

Guattari believes that ‘Capital is not an abstract category, but a semiotic agent’ of meanings
valid for all |...] Through becoming semiotic, apitalism aspires to take possession of human
desire. Whence the answer, together with Delenze, of a desiring body-machine that antagoni-
ses the capitalistic machinery.

For Stiegler control in the attention economy system is administered by means of the new esthe-
tic mode of  socialisation (free time, play time, pornography) that intercepts and turns the sen-
sitive, desiring body into a consumer body. It has been said before, by thinkers like Adorno,
who bad already seen in langnage the extension of the division of labonr, Marcuse with his
"langnage of total administration” and many others.

Language is praxis. Langnage is not a tool. And yet today we are no longer confident about



this, since, as economist Marrazgi says, words as much as images, sounds, colours, smells have
become tools, means of production, fixed and circulating capital, machines and raw materials
of production: ‘with language and communication entering the sphere of production, human
work. produces goods by means of language. There no longer exists a possible difference
between tools and words from the moment when words become directly productive work tools.
(Folci 2005)

It is now clear how Fabio, in his invented sound, condensates all of the concep-
tual devices that fascinate the artist and how this figure was the starting point
of the concert for winds. More than any other by the artist, this performance
reflects the acceptation of the absolute performative discussed above.



NACHDICHTEN

CONCERTO TRANSUMANTE PER FLATUS 1'OCIS reminds us of another performan-
ce based on silence, NACHDICHTEN (1994), which expresses the respect and
mourning for a community that has inflicted death upon itself: 140 Brazilian
Indians form the Guarani Kaiowa community in Jaguapire, Sao Domingos on
the Mato Grosso, unanimously announced the decision to take their own lives
following the federal judge’s sentence binding the Indios to give their land over
to the fazenderos.

When the news came out, Mauro Folci created this performance to be staged
on the same day in which the indios were to commit suicide, in the courtyard of
the Accademia di Belle Arti in Brera, where he was teaching at the time. In the
text presenting NACHDICHTEN (a German term which means ‘to translate’) the
artist reports that according to some recent studies, most cases of suicide
amongst the youth of the Kaiowa tribe are amongst those who have scarcely
been in touch with whites and are between the ages of ten to seventeen, when
the shaping of identity is at a particularly delicate phase: 17 is the time when one’s
voice breaks. These tribal groups equate the voice with the soul: the way they kill themselves
through banging, asphyxia or poisoning, all involve the throat and leads us to consider the
deep connection with breathing and air, a symbolic and archetypical theme, ‘the aerial element
as the substance of the ascentional scheme itself. (G. Durand) The mass suicide plan-
ned by the Guarani community was to be committed through suffocation.

The performance was thus devoid of any words, faithfully adhering to the silen-
ce which death by suffocation brings forth. The participants were chosen uni-
quely amongst students from developing countries.

A person standing within a crocodile shaped outline made up of a variety of
objects such as pebbles, pieces of plastic, tools, pieces of chalk and wood, distri-
butes leaflets where it is written Today 140 Guarani Indios have killed themselves’. A
black rubber bird that can be unfolded like a travel size mandala is placed near
the first shape by the entrance, with a stove, a chair, a desk with a typewriter and



a book of poems by Rilke on it. Foreign students take turns to sit at the typew-
riter and translate fragments of Rilke’s poems.

As Folci explains: through recourse to performance, this work establishes a close relation-
ship with a news item through acting on coincidence, on the contemporary, by creating a tem-
poral junction that amplifies the profoundly tragic sense grafted on the collective dimension of
the here and now. (Folci, 1994)

In his text about this performance Mauro Folci quotes a passage from a letter
that Marina Cvetaeva wrote to Boris Pasternak, about translating Rilke’s poems:
Today I want Rilke to speak through me. In everyday langunage this is called translation (how
much better the Germans put it — Nachdichten! Follow a poet’s footsteps, fraying a path which
be first frayed. So that if nach means ‘after’, dichten is that which always exists again, one
more tine. Nachdichten: to fray anew a path on footsteps that grass invades instantly). But
‘translate’ has another meaning. Translating not only into (into Russian, for instance), but
also across (the river). I will translate Rilke into the Russian tongne, as he will some day tran-
slate me to the other world. (Cvetaeva, 1980)

It is this sense of betrayal and of crossing implicit in translation that fascinates
Mauro Folci. The students’ translations of Rilke’s poems did not follow the
usual logic path of a translation from one language to another; it happened
through a visual representation of sounds, a "phonetic transcription' which pro-
duced a sort of intermediary language whose signs did not convey meaning but
created an ideal link with the indio's tragic destiny. The phonetic transcription
brings about the implicit betrayal of translation. Through Rilke and a betrayal
of this paradoxical figure, at one and the same time a supreme poet and the
child of an ethnocentric culture, Folci's performance is not meant to represent
the tragedy, but to present the critical situation revealed by the violence of the
capitalist fazenderos' interests on the indigenous population's right to a tertitory
where they live.



KADAVERGEHORSAM

Mauro Folci remembers a state of political and cultural ferment in Rieti in the
1970’s and wonders what has happened since then. To find a strong figure that
expresses the libertarian philosophy in that city we need to go back to the out-
set of the twentieth century: the artist discovers Flotrido D’ Orazi. Born in Rieti
on 30 May 1881 to a family of modest means, he joined the socialist party as a
young man after militating in the ranks of the Arditi del popolo, the first anti-
fascist association in Italy. In 1912 he played a leading role in the farm labou-
rers and sharecroppers' revolts in the countryside around Rieti and was first sen-
tenced for incitement to revolt and class struggle. He founded farm labourers
unions in the region and in 1919 established the Trade Union Headquarters in
Rieti, of which he was the acclaimed provincial secretary. The 1920’ strike sur-
vived in the city inhabitants' collective imagination as the cattle strike: all the cat-
tle of the valley around Rieti was abandoned along the town walls for three days
and three nights. Forced to go underground by the advent of fascism, he devo-
ted himself to the formation of secret trade unions of farm labourers and craft-
smen. He was arrested in 1926 and sentenced to five years internment on the
island of Lipari, where he met Carlo Rosselli. Florido D’ Orazi, who passed
away in 1952, played a crucial role in the diffusion of libertarian thought and
action around Rieti.

Commissioned in 2002 by the province of Rieti to plan a project that concer-
ned the territory, Mauro Folci researched traces of Florido d'Orazio's deeds in
old archives and interviewed D’Orazi’s grandson on a car journey to the trade
unionist’s haunts. This interview forms the basis of a video. With this complex
operation entitled KADAIERGEHORSAM Mauro Folci, who lived in Rieti as a
young man, decides to commemorate and draw well deserved attention to this
figure.

The term kadavergehorsam was used by Eichmann, the Nazi officer whom
Hannah Arendt identified as the incarnation of the banality of evil, during his



trial when defending himself from accusations of genocide. Heichmann's justi-
fication was that he abided by the laws like a corpse (KADAVERGEHORSAM). He
claimed that he was doing his duty, making his compliance to the law coincide
with his personal practical reason. Cadaveric obedience is evidently what
Florido d'Orazi fought against, exhorting the farm labourers to do the same.

Asked by Mauro Folci to carry out an etymological analysis of this word,
Latinist Giuliano Ranucci explains how it was introduced in the German langua-
ge as a result of the influence of the Latin locution ‘perinde ad cadaver’, i.e. ‘in
the same manner as a corpse’, an expression used by Saint Ignatius to describe
the kind of submission owed to our superiors. This locution was borrowed
from a passage in the Life of St. Francis written by Tommaso da Celano, who
illustrated the Saint’s idea of obedience when he likened his prostration to God
to that of a dead body. Thus a connection is made between Eichmann’s attitu-
de with respect to Hitler, Saint Francis’ to God and humankind’s to power.

We shall put into focus the phases of this operation that Folci re-staged in
Rome starting from Rieti. As in CONCERTO TRANSUMANTE PER FLATUS VOCIS,
the pivotal elements of this operation are a word and a character which help us
understand the different layers of the project. In Rieti his action consisted in
three phases. Firstly, three large white banners with the word Kadavergehorsam
written in black were hung in three streets of the city left there for two weeks
without offering any explanation. The second phase consisted in having flyers
dropped from the town hall tower by three women of different generations. On
this flyer was the reproduction of a chapter from The Banality of Evil in which
Hannah Arendt analyses the word used by Eichmann. On the back of the flyer
the word KADAVERGEHORSAM was printed in block capitals. The third phase
consisted in the installation of 6 screens in a room of the house once inhabited
by Florido d’Orazi. The screens showed videos documenting the research con-
ducted and the authors (Giuliano Ranucci, Latinist; Carla Subrizi, art historian;
Tito Marci, sociologist; Fabio Mauri, artist; Domenico Scudero, art critic;
Arthur Huber, theologian silenced by the Vatican; and Mauro Folci) reading
texts voicing their opinions on cadaveric obedience. Another video showed the
fields where Florido d'Orazi had incited the farm labourers to revolt and, off
screen, the interview with d'Orazi's nephew.



THE KANBAN EFFECT

The performance takes a different shape in Rome, under the new title of
EFFETTO KANBAN. This title refers to the Kanban, a clocking-in card, which
Taiichi Ohno, President of Toyota and inventor of the just in time system, the
model of the Post-Fordist factory, himself defined as his revolution's key prin-
ciple. In Italy, the Fiat Sata plant in Melfi is the foremost representative of the
just in time system. As Mauro Folci explains in his essay presenting the exhibi-
tion: The Kanban is that form filled out by the client of the car company which details all
the options for bis car, and which establishes the production plan at the manufacturing stage
in the factory. From the viewpoint of organization, it represents a system of communication
to achieve the just in time’; the effect it has of concealing the controls, as it were, reverses the
perception of the determinant of order, from the management to the client, and works strate-
gically as a regulating force of social interconrse. (Folci 2002)

Although the exhibition had a harder life in Rome than in Rieti, as the white
banners with KADAVERGEHORSM written on it hung on the rationalist-style buil-
dings of the Sapienza University Campus were taken down by the police and by
some university workers on the same day of the inauguration, it went on regard-
less. A worker hired on a six-hour-a-day temporary contract for the entire dura-
tion of the exhibition was given the task of carrying a series of crates with a
forklift truck across the University compound main square. The entrance of the
museum was walled up and the performance began with the signing of the con-
tract; the latter was posted up on a notice board by the front door, next to a
copy of the Italian law which regulates pro tem assignment contracts. The
worker’s labour is filmed and shown live on a monitor placed in the square.
Forced to repeat an absurd task, the temporary worker immediately reminds us
of Sisyphus, the Greek hero whose task was to push the same rock up a moun-
tain from the top of which it inexorably rolled back down. The worker is but



re-producing a meaningless action: he has to move his load from one side to the
opposite side of the square. No other objective underpins his repetition: In The
Kanban effect the worker carrying the empty crates with his forklift truck is —
just as every temporary worker — confused as to who his real employer may be,
as the artist explains: The pro tem worker cannot be sure whether the tyrant who forced
him to such brutal work is the artist or the temping agency.

According to the artist, the word KADAI'ERGEHORSAM seemingly functions as a
story-board underpinning the progress of western man. This word survives
through the centuries and modulates its referents: from the lips of Saint Francis
to those of Saint Ignatius it goes beyond the religious context directly into a
political context and through Heichmann’s lips. Mauro Folci sees a further reach
of the term in our times and points out bow the process of secularisation has transfor-
med a concept that belongs to the spiritual and religions plane into a political category, or bet-
ter still, how through the paradigms of modernity and action Kadavergeborsam was transpo-
sed into an economic category. In a world shaped by productive reason, by market forces which
turn the individual into an economic subject, in a context of liberalization of the job market
and ferce competition, being obedient corresponds to a condition without which access is denied.
The new layout of the system of production, in which information plays a strategic role, struc-
turally imposes flexibility and job insecurity, whilst at the same time favouring collaboration
and loyalty to one’s employer, a servile attitude [...] which identifies with communication and
determines the fact that working hours are no longer circumscribed and separate from the rest
of one’s time, but invade one’s entire existence, where ‘dead work’ has completely absorbed ‘live
work’ putting to work all of human resources, creativity and life. (Folci, 2002)



THE REMAINS

The remains constitute a problem that concerns us on many fronts, not least in performative
art, whose nature, if it even has one, should not engender remains. The remains, the residuals,
the surplus, the work of art...it is difficult to say what the remains are, they change with the
ever changing context in which they are inciuded. (Folci, 2005)

Over Mauro Folci's classes at the Academy in Brera much time was devoted to
defining a work of art. It is in Soffio that the artist describes the stages through
which we can conceive art without an actual work. We are made to think about
the possibility of a form of artistic expression which strives to avoid producing
remains, intended as works/objects. In his text, he desctibes the notion of
remains and exposes the complexity of this operation. According to him, an
instance of remains is the effects of Caravaggio's wotk on other artists and in
those who continue to enjoy it. In this particular case, remains are an idea that
leaves a trace in other ideas that presuppose it; the remains are intended as that
which can engender further works-remains, ulterior creations and different
repetitions: it is a positive acception of the notion of remains. However he adds
that the finished work, for instance a book or a painting, are nothing but
remains, residuals or fetishes substituting an eatlier process used to create them:
As artists, writers and poets of all times say, denouncing the gap between the time of concep-
tion, or rather of feeling of the work and its realisation, the work of art is the residual of a
previous work. The work is a residual of the original, a fetish, something that stands for art.
(Folci 2005)

The remains are also, in a Duchampian sense, that which was in the original
project and does not survive in the finished work, made up of unintended and
unintentional elements. "What art is in reality is this missing link, not the links
which exist. 1#'s not what you see that is art, art is the gap.(Duchamp) Duchamp's
ready-mades express first and foremost the refusal to leave remains: the creator is



imperceptible as he binds himself to point to a work of art in a ready made
object. Matio Costa points out how Duchamp gives 'an ironic demonstration of
how remains are absolutely necessary:/...] The future is ambignous. The rigorous eli-
mination of text leads to the debumanization of human life: perbaps a new movement is being
born from the prescience of this mortal danger. The prospect of a world devoid of remains,
where all things add up, is substituted by that of a world where remains grow, accumulate and
produce more remains whose addition alhways give the unified potential of what is left. The
balancing of experience and the elimination of remains are followed by the dilatation of
remains and the end of the operation. Future is thus open on a double perspective. The game
is still played. The game is between us, the ready-made and the remains. (Costa) Folci's wil-
lingness to create work-objects-remains make of him something more than just
a performative artist: in his latest work, Boredom, we experience a prorompen-
te installation with a video projected in a big structure that strongly affects its
fruition. Not leaving remains would mean not being able to call himself an arti-
st in the proper sense. Art necessarily produces remains, it could not forego pro-
ducing remains if not at the cost of dehumanizing art and life itself, which
essentially produces remains, repetitions and differences.



THE RING OF SHARING

The relationship between art and the multiple meanings of remains and the for-
mer's impossibility to free itself completely from this connection is a reflection
that shows through in many works by the artist. RING OF SHARING (2005) is a
performance that focuses on a specific form of not leaving remains in the shape
of the gift. It refers to Baudrillard's thoughts on how all remains can be reco-
vered by the capitalist system, which needs remains to reproduce itself and ter-
ritoties that haven't been metabolised yet to convert in machines that produce
capital gain. Also according to Marx, remains are accumulation of capital,
wealth that is taken away from redistribution. Bawudrillard speaks of a celebration and
playfulness in squandering, consumption, clearing all, putting everything in circulation. |...]
Bandrillard's model to avoid leaving remains is the potlach, is the law of gift-giving. The gift
is a very rich paradoxical figure, full of images and reflections. 1t is a paradox because it indi-
cates a total equivalence and gratuity and at the same time it imposes the respect of the ine-
scapable obligation of reciprocity. This also applies to divine grace, and it explains why the
laws of gift-giving are at the foundations of all archaic societies and, in increasingly distorted
ways, of modern and late modern societies. The laws of gift-giving don't work by accumnla-
tion but by disappearance, privation and destruction of one's goods. In the potlach circle, recei-
ving a gift without a mutual exchange is a sin, the subtraction of a good and of shared energy;
the dynamics of potlach changes depending on the the geographical location: in Latin America
the potlach circle is very interesting, as goods are destroyed during collective ceremonies. (Folci,
2005)

As Tito Matci says in his book L' Anello della condivisione published in conjunction
with the homonymous petformance, "The Ring of Sharing embodies a complex
metaphor of gift-giving and of its paradexical practice'.

This work originated from a laboratory project at the State Art Institute
'Antonino Calcagnadoro’di Rieti, where the artist was asked to establish a con-
nection between jewellery and modern artistic practice. Devised during a semi-



nar, the project consisted in persuading as many people as possible to donate a
piece of gold: a ring, a broach, a necklace etc. The donors where asked to give
a piece of writing, a photograph or an object that had a particular connection
with the donation. The collected gold pieces were fused into a 1km long thread
cut in 10cm long, 1mm thick fragments that were given back during a public
event involving the participants of the project and the public. In the words of
Mauro Folci: 7 turned into a circulating open laboratory which involved many citizens in
the construction of a participated event, a kilometre long gold thread but above all a reflection
on the sense of community and of identity. |...|The most important ontcome from the ring is
cohabitation and the possibility to enable a networked communication using a langnage that
can escape, both for its modes and contents, the power of langnage put to work. 1t is difficult
1o say if this bas bappened and to what extent, but after a year it is certain that there is still
talk, as if about a ghost or an urban legend, of a certain gold thread. (Folci, 2005)

The Ring of Sharingis a refection on the absence of remains in the archaic notion
of gift-giving, which was studied and continues to be reflected upon by nume-
rous social scientists. Marcel Mauss and Malinowski first studied the paradoxi-
cal characteristics of practices such as the potlach and kula, which both are a
clear demonstration of the double value of gift-giving, its aspect of free bond
and in particular its originating of the threefold obligation of giving, receiving
and reciprocating that are the essence of gift-giving, To accept a gift, acknow-
ledge it in its gratuity actually amounts to submitting unconditionally to its laws,
the same laws that inevitably govern its return (which is a re-turn of the ability
to donate itself). Once donated and acknowledged as a gift, the gift compels the
receiver to donate, and become donor in turn. If the gift is acknowledged as
such, by virtue of this acknowledgement it is annulled. As George Simmel pointed
out, gratitude can only exist in admitting to an inability to reciprocate, in the impossible task
of an adequate return for a free deed offered in all its originary and spontaneons freedom.
What gratitude returns is certainly not entirely available on the level of equivalence. No cal-
culation or measure can ever work. There is always the acknowledgement of something that
goes beyond the size of the exchange, that exceeds the fairness of the compensation. (Marci,
2005)

Tito Marci points out that true gift-giving reveals the priority of relationships,
and it is the latter that makes exchange impossible: the ties and relationships
created by gift-giving are unique and unmeasurable. Relationship is the only
possible remains of authentic gift-giving.



AN AUTHENTIC GIFT. RAAFAT SAYS THANK YOU

In 1998, a thirty-nine-year-old Egyptian man from Port Said, Raafat Abdou
Mohamed Shatta, lost both his legs in a railway accident in Italy whilst attemp-
ting to avoid the train conductot's inspection. After a year spent in and out of
hospital, Raafat lost his job as his residence permit expired, and began to use
heroin to soothe his pain no longer helped by proper treatment. Twice incarce-
rated, Raafat came out of jail on 16th March 2000 only to be the victim of a
deportation order which was immediately executed. He left behind his live-in
partner, also a migrant whose residence permit was settled, and his daughter.

Folci learnt of this incident at a time of personal financial difficulties, and the
inspiration for his work, RAAFAT SAYS THANK YOU, is closely connected to his
empty pockets and aims at keeping them thus. The performance was staged in
two places on the same day, in the morning on the trains on both directions of
the Foligno-Spoleto railway line and in the evening at Ararat, a centre run by
Kurds in Rome's former slaughterhouse complex. The train takes about fifteen
to twenty minutes to cover the 30km long Foligno-Spoleto railway line. The
ticket, which Raafat did not have, cost about 5 dollars. For this difficult perfor-
mance the artist availed himself of the help of his students at the Rome Ripetta
Art college. The information action, as Folci calls his works from the years 2000
and 2001 (NACHDICHTEN and GHOST BUSTER) involved the distribution to the
train passengers of a folder containing Raafat's business card with the inscrip-
tion 'Raafat Abdou Mohamed Shatta — Says Thank You', three Italian bank
notes amounting to about 80 cents held by a paper clip, a song by Francesco
Leonetti and a poem by Vittorio Sereni, I the True Year Zero, dedicated to Raafat
and written to be read during the journey. On each train, the student who distri-
buted the folders had two hidden cameras sewn on his sleeves, one in the front
of his top and one on his shoe. Each male student in charge of handing over
this gift on the two trains was followed by a female student who offered expla-



nations to the amazed passengers as to what was happening, whilst the artist
and other collaborators kept control of the difficult situation. A total of 1000
folders were distributed at a cost of about 2000 dollars, raised through indivi-
dual sponsors by the artist. The resulting documentation was shown at a
Kurdish dinner in Rome's former slaughterhouse complex.

With this operation the artist proposes a critical reflection both on the issue of
the right to citizenship which is denied to illegal aliens and on the capitalist
system's control of politics and its responsibility in the denial of fundamental
rights to asylum and assistance to illegal alines. The capitalist model and the
denial of the right to citizenship are the two sides of a coin which Folci flips
with this money squandering operation inspired by the playful model of potla-
ch, diametrically opposed to the capitalist accumulation.



WORSTWARD HO

Minus. Minus spectatum. Minus spectans. Minus spectatum minusque spectans
cum verba adhibeantur quam cum non adhibeantur. Cum aliquo modo quam
cum nullo modo. Acies verbis opacata. Umbrae opacatae. Inane opacatum.
Opacitas opacata. Ommnia ibi sicut cum verba tacent. Sicut cum nullo modo.
Tantum omnia opacata. Dum nova fiat lacuna. Denno nulla verba. Denno nullo
modo. Tum ommnia perspicna. Acies perspicua. Omnia quae verba opacaverant.

Beckett, Worstward ho, Latin traslation by Giuliano Ranucci

WORSTWARD HO bears witness to Mauro Folci's eclectic, multidisciplinary atti-
tude towards his work. An open competition for comedians is planned as a
performance encompassing all the elements pertaining to a competition: adver-
tising, a deadline for the participants, a selection, a jury and so on. Participation
in the competition WORSTIZARD HO (2009) was open to comedians, impersona-
tors, stand up comedians, actors and common people who were invited to reci-
te a stanza of Beckett's homonimous poem impersonating Pope Ratzinger. At
the request of the artist the poem was to be recited in the Latin translation pro-
vided by Latinist Giuliano Ranucci. The competition followed only partially the
ordinary phases of any competition open to comedians and impersonators. The
rules and regulations governing it doubtlessly limited the comedians' perfor-
mance, as they were decisively more peculiar than what they were used to.
Advertising was conducted on several trade Web sites to which Folci wrote
explaining the purpose of his operation. Enthusiastic reception on the part of
the Web sites and professional comedians helped the artist disseminate news of
this project in the most appropriate channels. The competition was also adver-
tised on the notice boards of schools for comedians, impersonators and actors,
at the Sapienza University and on fliers that were distributed in several bars and
clubs in Rome. As the controversial project elicited quite a narrow response, the
jury decided to admit all of the nine contestants, comprising professional and
amateur comedians, to the final show at the Sapienza University in Rome.

The project's especially elaborate structure makes it difficult to define what in
the whole process constitutes the work: the show at Sapienza University was
only the final product of several phases and functional components such as the
videos uploaded on the dedicated YouTube channel, the Web site, www.peggio-
tutta.it, created to give visibility to the project, the application pack and the
fliers. The artist amalgamated the mechanisms of a proper competition with



those of a conceptual, performative work in which the publication of the com-
petition and the videos took on a different meaning by forming integral part of
an artistic operation. The final performance at the Museo Laboratorio di Arte
Contemporanea (Contemporary Art Workshop) at the University of La
Sapienza in Rome consisted in a proper show admirably presented by a profes-
sional host who organized the sequence and the presentation of each act in a
somewhat incongruous space, an art gallery usually reserved for exhibitions.
Far from casual, the choice of the University la Sapienza of Rome as the place
where the final evening of the competition would take place stemmed from last
year’s incident involving the Pope, who renounced his intention to hold a lectu-
re at the University for the inauguration of the new academic year. This chan-
ge of plans was due to protests on the part of a number of students and aca-
demics in a bid to defend the secular character of the higher education institu-
tion.

The Pope's appearance and voice with which Beckett's poems was to be read
caused a short-circuit between the determinism of religion, with its provision of
a shelter against man's disorientation, and the indeterminacy of man, deprived
of any remedy or justification beyond that of life as a gift and a creation.
Beckett evokes the absurd and a particular form of nihilism, which is at the core
of the connection that links and separates at the same time the Irish writer and
the German Pope. The Pope has increasingly used this term with reference to
modern society and our time. What drew Folci's attention was particulatly Pope
Ratzinget's accusations towards Nietzsche, whom he described as a philosopher
of Evil and primary cause of nihilism. Only a superficial reading of Nietzsche’s
work can give way to such conclusions. More than the cause of nihilism,
Nietzsche was a careful analyst of its genealogy. He was a patient, a diagnosti-
cian and a therapist of the loss of values: through Zarathustra descent into nihi-
lism he pointed out the origin of the transfiguration in the child, or in the super-
man, which are one and the same thing in their assent to life. The first sign of
that turning point in Greek philosophy sacrificing adherence to life in favour of
its acceptance, Nietzsche retraced it in Socratic thought and its focus on the
care of the individual soul to the detriment of other modes of existence con-
cerned with the body. This disparaging of the body was firmly appropriated by
the Christian tradition.

If Ratzinger believes that the firm values of faith and obedience can save us
from the Nihilist disease, Nietzsche propounds the need to go beyond Christian
values, servile and disparaging of life as in the character of the donkey. The
metamorphosis of the spirit described by the philosopher in Thus Spoke



Zarathustra is well known: the donkey (or the camel), the lion and the child. This
triple metamorphosis condensates Nietzschean philosophy: it is only when the
donkey, which bears the heavy load of Christian values, changes into the lion, a
nihilist though active figure that criticises and tramples on the donkey's passive
values, that the metamorphosis that liberates us from the nihilist spiral can take
place. The dancing child who loves life in all its manifestations so to wish the
eternal return of each single moment is the last transformation. The child is
emblematic of an existence that is freed of the protection afforded by the yoke
of absolute truth, preferring instead the tight-rope walker dance on his wire
suspended over the abyss. Nietzsche invites us to substitute the necessity of a
foundation with playtime, gift and creativity, options authentically available to a
life that acknowledges itself as a concealment of meaning.

In WorsTwARD HO, Beckett's evokes the lack of foundations and the absurd
resulting from the absence of meaning. Beckett translates Nihilism into a poe-
tic form whereby the Pope perorates its containment also through the revival of
Masses in Latin. Folci amalgamates the antipodal expressions of Nihilism, the
lack of meaning that can also be viewed as a multiplicity of meanings, with the
univocal meaning defended by the Pope.



THE EXHAUSTED

At a meeting during the conference on the metropolis held at the Faculty of
Architecture of Roma Tre University, Mauro Folci presented a performance,
L’EsAusTO, (The exhausted) for which an Architecture professor of the faculty,
Francesco Ghio, accepted the challenge set by the artist and played the role of
an exhausted man who has also exhausted his power of speech. Sitting at a desk
with a map of Europe over which a clay reproduction of the donkey Balthazar
lies dying, the exhausted tries to speak into a microphone and take the floor, but
cannot utter or finish a single sentence. The exhausted is left with no breath to
articulate sounds into words. After several attempts to address a speech to the
astonished audience, #he exhansted is thrashed by a group of children emerging
from a side door, who shout words from a passage in Beckett’s Westward Hol:
Less best. No. Naught best. Best worse. No. Not best worse. Naught not best worse. 1ess
best worse. No. Least. 1east best worse. 1east never to be nanght. Never to nanght be brou-
ght. Never by naught be nulled. Unnullable least. Say that best worst. With leastening words
say least best worse. For want of worser worse. Unlessenable least best worse.

In Mauro Folci’s performance, the characters of the donkey and of the archi-
tect are not accidental. As a symbol, the donkey has always been rather ambi-
guous, and both demonised and deified in the Christian tradition. If its hooves,
its mundane character have confined it to the sphere of evil figures, its Christian
qualities and its endurance of heavy work have pushed its image towards a sym-
bolism closely related to the divine. Bresson’s donkey fully embodies these two
meanings: from happy beginnings through outright adoration, the donkey ends
up being exploited to exhaustion only to die in a valley surrounded by a herd of
sheep, killed by accident by a gunshot fired against smugglers. The donkey
however, once its Christian virtues of long-suffering and humble endurance of
pain are laid down, is the penultimate figure. Following Nietzche, in Mauro



Folci’s vision, death is not the reversion to inorganic matter, but a chance for
transformation and transmutation of values which the donkey takes upon itself.
The donkey must die in order to be born again. He must take on chance as if it
were a divinity and an opportunity to say yes to life, a yes that might wish for
more of the same again.

Also Nietsche’s donkey, in Zarathustra, is molded on Christian symbolism.
However the philosopher’s donkey represents Nihilism, being capable of saying
nothing but ‘yes’ (I-A) and bearing the heaviest burdens. The donkeys’ ‘yes’
must change into the Dionysian ‘yes’, since the former is simply the hypocriti-
cal acquiescence of people who can’t say no. Mauro Folci’s performance com-
bines the figure of the donkey with that of the architect, dumbfounded in front
of the desolate map of Central Europe over which the dead donkey lays. A
maker of both material and conceptual constructions, the architect represents
the failure of modernism and its sinking into western Nihilism: he is attacked
by a group of children reminiscent of the Nietzschean child, a key figure to
overcome reactive Nihilism.

Mauro Folci’s wotk is based on Deleuze’s The Exhausted about Beckett, a bor-
derline figure that insists on exhausting all that is possible. The theme of exhau-
stion (exhaustivity) in Beckett’s work: does not occur without a certain physiological
exhanstion (Deleuze,1999), according to Deleuze. To be exhausted is different
from being tired. Being tired is the result of striving to pursue an objective, whe-
reas the exhausted is exhausted by nothingness. Any action undertaken from a
range of possibilities would amount to expressing a preference or setting one-
self an aim. In fact, the exhausted no longer has any preferences, objectives or
needs.

'Being exhausted is not the same as being tired. Whilst the first has renounced
any preferences, the second still has the strength to lie down and sleep, to set
himself an aim; the exhausted has exhausted everything and sits down with
hands and head in a little heap. (Ivi, 13) Far from doing nothing however, the
exhausted must deal with many useless things and their segmentation in space
and time. His gestures do not come from need or a particular purpose or mea-
ning: in the exhausted there is an exhaustion of all that is possible through mea-
ningless plans and schedules. For bin, what matters is the order in which he does what
he has to do, and in what combinations he does two things at the same time when it is still
necessary to do so, for nothing. (Ivi, 13)

The exhausted architect does not even manage to start talking, whether becau-
se he is not confident enough or perhaps because he has too many plans and



schedules which appear meaningless to him just as he is about to begin. Mauro
Folci’s exhausted is also disoriented, and evokes the image of human beings as
neotenic, i.e. a chronic child who never learns, whose existence becomes a con-

tinuous process of learning and mutation.



FALL

Mauro Folci’s performance FALL, commissioned for the White Night of
Scientific Research, was first presented at the Institute of Nuclear Physics in
Frascati on 22 September 2006. It was inspired by a story narrated in Plato’s
Teeteto, in which Thales of Miletus' fall into a well while he is contemplating the
sky provokes laughter in a Thracian servant, who mocks him for his contempla-
tion of distant things and his distraction from what is near him.

The initial project required that a scientist invited to give a lecture on astronomy
at the Institute during the White Night event would feign a sudden fall whilst
walking on or off the stage. However when none of the scientists agreed to pat-
ticipate, the original idea was modified and actors were hired to enact sudden
falls in key places in the Institute. The participants in the performance fell down
the stairs leading to the main hall and lost their balance on their way to sit
amongst the audience.

Widely considered as the first philosopher, Thales was primarily a naturalist.
The philosophet's figure has been evoked several times in the history of
western philosophy and is still significant in our times, as Hans Blumenberg
reminds us in his book The Langhter of the Thracian Woman: A Prebistory of 'Theory.
Blumenberg points out the separation between theory and practice that the
anecdote recounted by Plato highlights. Referring back to Thales, Mauro Folci
continues to investigate his favourite themes: in this case, the fall and the
ensuing laughter are two elements that can be ascribed to the invariables of
human nature. In the hilarity provoked by a fall we would acknowledge our
human characteristics of fragility and insecurity.

Each fall at the Frascati Nuclear centre stirred surprise and laughter. The project
aimed to investigate precisely the phenomenon of laughter, defined as a censory
one by French philosopher Henry Bergson . In his study of this human pheno-
menon, the philosopher came to the conclusion that laughter springs from a



censure towards body postures and movements which betray a sort of mecha-
nicalness, looking as if they were effected by an object rather than by a person.
Laughter has the same punitive value of a blow with a stick, it is a pedagogic
mechanism of natural selection: if I laugh when you fall, you will try not to fall
again in the future. Mauro Folci finds in the connection between laughter and
that which has provoked it, the expression of a true empathic acknowledge-
ment. Far from being censorious, the servant’s hilarity is the empathic acknow-
ledgement of the philosopher’s share of humanity. Absorbed by the contempla-
tion of the sky, the philosopher is pulled back down to earth precisely by his
fall. Suspended between his celestial aspirations and his ties to earth, Thales, by
falling, makes the servant laugh because she recognises in the fall a metaphor of
the human condition itself. If for Bergson a fall reveals something which is not
entirely human, Folci sees it as an instance of being 'too human'.



THE PENULTIMATE

Mauro Folei's THE PENULTIMATE features once again the donkey from the film
by Bresson Au Hazard Balthazar. First shown together with Boredom at the
Neue Kunstforum in Cologne in 2009, this work consists of Super 8 footage
transferred onto DVD showing the donkey's last instants in a loop. The image
of the animal's last moments of existence, which through the expedient of the
loop never actually comes to an end, is a way to treat exhaustion in its accepta-
tion of a penultimate state, the one before the end. The Penultimate is a dange-
rous game played on the verge of death. Like Deleuze's drunkard, who looks
forward to his one drink before the last, after which he loses self-awareness.
In THE PENULTIMATE, BOREDOM and THE EXHAUSTED, Folci uncovers the will
to positive assertion that can be found in the folds of that which is seemingly
open to a devastating nihilism. It is a matter of finding, in figures who are nea-
ring death, the most powerful stimulus towards a positive redemption. THE
PENULTIMATE is a concept that approaches the end but continues to postpone
itin a process of different repetition: once again, it is not the last, but the pos-
sibility before the last extreme possibility, a differed and dislocated one. From
the perspective of the penultimate or of the exhausted, the end is not a solu-
tion, but an opportunity which will engender new beginnings. The artist's inten-
tion is to explore all that is related to the term exhausted: exhausting, wearing,
used up, bored, dissolved, penultimate. His latest work reflect on death in order
to dislocate it, to verify whether a residue of potential still exists in, or is perha-
ps the source of, something that has exhausted its meaning.



DEAD LETTERS

DEAD LETTERS, first shown at the exhibition in Cologne, Germany, was crea-
ted with the artist's unopened personal letters received from 25th April to 10th
September 2009. The title refers to a post office room where letters whose
addressee is unknown are stored for some time, before they are sent to the pul-
ping mill. Imagine a love letter with an engagement ring that will never get to
one's beloved. The ring as a testimony of one's love. That letter that will never
arrive. The two lives that will never converge...

This work was inspited by Melville's well known character, Bartleby the
Sctivener, with his catchphrase I would prefer not to'. Before wotking for the
lawyer, to whom one day he begins to answer 'I would prefer not to', Bartleby
wotked in the Dead Letters office. In seeking an explanation for his employee's
sudden resistance to his requests, the lawyer presumes that he must have been
traumatized by his previous employment in the dead letters office.

This work also revolves around the equivalence between potential and power-
lessness, traced by the artist and by philosophers such as Deleuze and Virno in
particular. The homogeneity of these two opposites coincide in an exemplary
manner in the mood of boredom.



BOREDOM

With BorREDOM Folci carried out the most exemplary exploration of the concept
of potential. This video installation fixes into an image the moment of origin in
which potential and impotence tend to merge so that they cannot be told apart.

It is a large installation: inside an inaccessible room with bulky wooden speakers
functioning as its walls the video entitled Boredom is projected on a canvas for
rear projection and from several television sets. The few centimetre gaps
between each stack of speakers and the books belonging to the artist put
between the piled up speakers create cracks through which the viewers can peer
to find out what is happening inside the structure. In the video projected insi-
de, a man is sitting at a desk opposite a lion, whose paws rest on the desk, an
implicit, strictly formal cross-reference to a painting by Antonio Colantonio,
Saint Hyeronimus in his study (1455) in which the saint extracts a thorn from a
lion's paw. However, whilst Colantonio's painting was set in a room filled with
books and objects, in his video Folci focuses on the two figures and on the
strange interaction between the animal's paw and the saint's hands. As a result
of the bare surroundings, both the interplay between the hands and the paws
and the man's closeness to the enormous beast sitting solemnly opposite his
minute body stand out. The hands and the paws rest on the table at a proximity
emphasized by the black background.

To recreate a scene that the artist had imagined in such a distilled and clear way,
and find the two characters to enact this performance was a difficult task that
might have debased the artist's intention. The wotld of the citcus and of lion
tamers in particular turned out to be unapproachable, as nobody would agree to
stage such a bizarre project. However the tamer in the video, Redy, was imme-
diately persuaded of the validity of the artist's idea and after a few days spent
investigating whether Simba, his lion, would respond positively, the video was



shot in Latina, where they lived. The scene was filmed through the bars of the
cage were both the tamer and the beast were shut.

The sixty-four speakers create an environment dominated by sound, enigmatic
and difficult to attribute to a familiar source. The sound is not descriptive: also
the sounds of the scene have been manipulated and stretched in order to con-
fuse the coordinates that might suggest their origin. It sounds like a growl
played in slow motion, occasionally interjected with intermittent clangs. The
installation sound box attracts the viewers and prompts them to peer through
the cracks. The monumental structure refers to the artist's reflection on bore-
dom and on the differences between man and animals inspired by one of
Heidegget's texts.

Why entitle a work that provokes tension and emotional intensity BOREDOM?
The tension is directly connected with the elimination of the difference
between the man and the beast for the duration of the video. It is sparked by
the sound and the time suspension resulting from the fixed camera shot and the
slow motion applied during post-production to the movements of the two
bodies. Nothing happens, and yet anything could happen. The viewers are indu-
ced into a state of expectation by the slow movements, but nothing will happen
except a prolonged lack of differentiation between the beast and the human. By
creating a feeling of expectation and of suspension, this work evokes the emer-
gence of boredom in the stretching of time, as boredom is first and foremost
a mode of perceiving time as interruption.

Boredom is a frame of mind, which is constitutionally a temporal experience.
Each frame of mind is different as it involves a special mode of perception of
time as more or less stretched. Evidently, when we are having fun we forget
about time, as if it disappeared. The time of boredom is instead still, solidified,
bare and nonexistent. It imposes itself in its most indomitable presence, as if
suspended in a present time that has congealed and stretched to hold its flow. It
is as if the relationship between present, past and future had been unhinged.
The suture that makes time dynamic and mobile is dissolved in the feeling of
boredom, a mode of perceiving time that deprives things of their instrumental
properties: there is nothing for me to do.

As Heidegger says, being stops responding and time keeps us held in a limbo.
Objects withdraw and time leaves us empty. In profound boredom we can find
no escape, not even in gestures that are repetitive and meaningless except for



their use when it is a matter of passing time. In profound boredom no past-time
can compensate for the heavy presence of immobilized time. Time has emptied
us with its oppressive duration; and since in the state of boredom nothing inhi-
bits us, this frame of mind reveals that potentiality is grounded in lack of poten-
tial. The frame of mind of boredom is that in which the nature of Dasein paten-
tly appears, its openness to potentiality for-Being, to lack of potential and to
the indeterminacy of choice caused by this openness.

Boredom expresses the 'dragging' of time between a petception and a reaction.
It is as if we were prisoners of a perception incapable of provoking a reaction.
Time enchants us and fetters us in its dis-articulated essence, but boredom
expresses this very impotence where time throws up all our unexploited possi-
bilities. It is precisely in their unused and useless condition that things reveal
their potentiality. Heidegger defines as overpowering the state experienced in
profound boredom, because the refusal of things to respond shows that preci-
sely their refusal reveals the essence of my relationship with the world: the
world's call and my indeterminate openness to it. In Heidegger's words, human
existence is defined as Dasein, Being-there, intended as that being that exists in
the particular shape of the 'potentiality for-Being', i.e. in sheer potential. My
integral openness to the world and the numerous possibilities I can find to
express myself become paradoxically more evident precisely when they are
interrupted, stretching only the first of the two elements forming the pair
potential/action which articulate our being in the wotld in an active manner.
If we are not bored the world announces several possibilities of all kinds. On
the other hand, in boredom we are not presented with several possibilities, but
with the indeterminacy of any possibility we may assume. Boredom manifests
pure potential by depriving us of determined possibilities. This originary poten-
tiality is, as we have already observed, grounded in impotence: it is only from a
lack of potentiality that Being there is the 'potential fot'. Boredom makes mani-
fest this instance of impotence, but impotence coincides with a state of sheer
potentiality and as such it is the very source of all possibilities.

Boredom is conceived by Heidegger as that frame of mind in which human
beings experience the closest proximity with animals. We need to clarify the
distinction between animals and human beings underlying the possible analogy
between the two in the frame of mind of boredom. Being is indeterminate
openness to an indeterminate, manifold originary enablement. According to
Heidegger it is impossible for an animal to perceive the world as a place full of
indeterminate potential. An animal will never get bored in as much as it is cap-
tivated by the few elements that characterise its perceptive sphere. Heidegger



defines 'disinhibitors' the elements that stimulate an animal. An animal is encit-
cled by a disinhibiting ring which it cannot escape and can only respond to its
disinhibitors. This ring constitutes its environment. As has been said, human
beings have a world because they do not have an environment. World and envi-
ronment are different concepts, and being a human means possessing a world
rather than relating to an environment. An environment manifests itself to an
animal as an uninterrupted presence. Whilst animals, with their attuned senses
and their strong instincts act within a uniform, narrow environment, human
beings are equipped with senses suitable for all situations, their activities are
boundless, and it is in this sense that philosophy deems them as living in the
world. The world overflows with indefinite perceptions. Living man experien-
ces uniquely worldly experiences and boredom is the worldliest of experiences
in that it reveals that man relates to a limitless number of stimuli, an infinite
number of possible directions he can take in the world. In boredom, man
suspends his relationship with the disinhibitors and deactivates his single abili-
ties. As Agamben explains, for Heidegger boredom is the metaphysical opera-
tor in which the passage from poverty in world to world, from animal environ-
ment to human world is realized: a# issue here is nothing less than anthropogenesis, the
becoming Da-sein of living man. (Agamben, 1998, 68) If boredom is the most repre-
sentative experience of the world for living man, it is also that which represents
his separation from animality.

We have obtained humanity thanks to a suspension of animality, a suspension
which manifests itself fully in the state of boredom. Dasein is simply an animal that
has learned to become bored; it has awafkened from its captivation to its own captivation. This
awafkening of the living being to its own being captivated, this anxious and resolute opening
to a not-gpen, is the human. (Agamben, 2004, 70)

If the relations of the human and the world is characterized by an openness,
this openness opens onto a more originary closing. The living being has no
access to a full revelation, to the meaning of the world. Man and woman are
exposed to a non-revelation.

It is now possible to better interpret the structure in which the video is projec-
ted. In the eyes of other observers watching them from a distance, the specta-
tors spying the video and eavesdropping from the cracks between the speakers
become an integral part of the work, bringing to mind an animal captivated in
relation to its disinhibitors. The spectators’ interaction with this sound structu-
re which reveals the images of the video, but does not make them fully acces-
sible, suggests the openness to a partial revelation experienced by human
beings.
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