Mike Parr

Rules & Displacement Activities: proble-
mi di socializzazione. Il progetto Regole
e altivita di spostamento ¢ cominciato al-
I'inizio del 1973. Nel momento in cui
scrivo (fine del '76), esso consiste di due
films a 16 mm. (parte 1 e 2) rispettiva-
mente di 40 e 55 minuti, con una parte 3
in lavorazione che sard completa proba-
bilmente nel 1978 (lunghezza prevista 55
minuti). La parte 1 & stata ripresa du-
rante i concerti di performances alla gal-
lerie Impact di Losanna e Media di Neu-
chétel, Svizzera (maggio/giugno 1973).
Altro materiale & stato aggiunto poi, ri-
sultato di una ‘ri-performance’ privata
di molti di quei pezzi in Sydney nel no-
vembre 1973. I pezzi eseguiti compren-
devano:

« Spingere chiodi nella gamba fino a quando
una linea di chiodi appare sulla gamba ».
« Servendosi di fiammiferi appuntiti, infilar-
li tra i denti fino a quando la bocca & piena
di fiammiferi ».

« Cucire una linea di bottoni sul petto. Al-
lacciare la camicia ai bottoni ».

« Struttura di unita sanguigne (dalla ‘Co-
lonna infinita’ di Brancusi) ».

« Cucire un pesce sulla pelle ».

« Tenere in bocca un fiammifero acceso fin-
ché il palato & bruciato ».

« Tagliarsi polsi e braccia. Imbrattarsi la
faccia di sangue ».

« Forgiare un ferro con la parola ARTISTA.
Marchiare a caldo con quel ferro il proprio
COrpo ».

« Con uno strumento affilato tagliarsi imor-
no alla coscia fino a formare un anello ».

« Invitare il pubblico a far cadere fiammi-
feri accesi sul tuo corpo nudo ».

Riempirsi il naso di pane. Infilare fiammi-
feri nel naso. Accendere i fiammiferi ».

« Riaprire vecchie ferite. Ricucire le ferite ».
« Tagliarsi le dita. Far cadere il sangue su-
gli occhi. Fino a che gli occhi siano pieni di
sangue ».

« Riempire le ascelle di pesci. Versare iodio
nelle ascelle ».

Oltre a queste performances soliste, altri
pezzi sono stati eseguiti con il pubblico.
La parte 2 ha avuto inizio verso la fine
del ’75 (terminata nell’ottobre '76) dopo
un anno di lavoro di preparazione. A
differenza della parte 1, la parte 2 & stata
prodotta al di fuori del contesto artistico.
Non c’era pubblico mentre si girava e le
performances sono state fatte con amici.
Dal punto di vista tecnico, ho migliorato
il controllo formale del materiale dopo
che ho costruito una ‘Camera per per-
formance’ a casa mia. Questa consiste
di muri bianchi movibili (per correzioni
di prospettiva) e un sistema di illumina-
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zione (16 lampade da 500 W) riflessa da
uno schermo attraverso un filtro per ave-
re una luce diffusa senza ombre. Erava-
mo dunque liberi di lavorare senza inter-
ferenze da parte dell’apparato di regi-
strazione.

Le performances soliste della parte 2
sono state pili accuratamente sceneggiate
e insieme pilt spontanee di quelle della
parte 1. A proposito delle performances
con istruzioni dettagliate, volevo che gli
amici e poi il pubblico avessero ben
chiare le idee che si volevano comuni-
care. Un esempio.

Integration 1. Linea della gamba o cielo az-
zurro (1974/1975).

Fare 3 foto 6x6 del cielo azzurro. Ogni foto
deve essere presa nella stessa ora nella stes-
sa parte del cielo. Includere in ogni foto
una piccola parte di nuvola bianca.
Denudare la gamba destra fin sopra la co-
scia e usando colore grasso imbiancare la
gamba fino all’altezza del pantalone arro-
tolato.

Lavorando lentamente e regolarmente met-
tere la prima foto all’esterno della gamba
un paio di mm. sopra la caviglia. Graffarla
in quel posto.

Mettere la seconda foto 4 cm. sopra la pri-
ma. Graffarla sul posto.

Mettere la terza foto 4 cm. sopra la secon-
da. Graffarla sul posto.

Compiere 1’azione meccanicamente.

Non lasciare che la gamba tremi. Non gri-
dare (¢ importante mantenere un atteggia-
mento stoico).

Mettere la macchinetta graffatrice sul pavi-
mento e sedere perfettamente immobili.

Istruzioni tecniche: l'esecutore deve sedere
su una sedia bianca in modo da formare un
angolo retto con la parte superiore e quella
inferiore della gamba.

Coprire il fondale e il pavimento con un
fondo nero e piatto.

[lluminare con luce diffusa dai due lati.
Cercare di eliminare le ombre.

Inquadrare in modo d’includere I'angolo ret-
to della gamba fino al bordo dell’anca.
La cinepresa deve restare sul cavalletto per
tutta la durata del pezzo, non si deve muo-
vere né ci devono essere varianti nell’in-
quadratura.

La ripresa deve inziare quando l'esecutore
posa la foto 1 e terminare quando la foto 3
¢ graffata al suo posto (quando si siede e
mette per terra la graffatrice).

Ci deve essere un microfono per cogliere
suoni accidentali.

Nessun montaggio. Colore. Suono sincroniz-

zato. Velocita normale.

Oltre alla documentazione delle perfor-
mances la parte 2 comprende interviste,
foto, grafici e complessi giochi ottici. 1l
sonoro & ben strutturato, importanti so-
no anche leggeri cambiamenti del colo-
re e tempi di esposizione diversi nelle
stampe.

L’ambito di Regole e attivita di spostu-
mento e le sue problematiche erano pre-
figurate in un lavoro precedente, 150
programmi e indagini (1971/°72). Questo
lavoro & una serie di istruzioni stampate
su cartoncini (secondo la tradizione Flu-
xus) che sono insieme programmi per me
e suggerimenti per il lettore. Sono epi-
fanie, ossessioni, apotegmi... ‘Nozioni
chiave’ emergenti nella mia vita. Mentre
estrapolavo queste nozioni scrivevo os-
servazioni teoriche e citazioni che pote-
vano servire di orientamento in termini
pilt sociali e politici. Cercavo di vedermi
non tanto come un artista che produceva
all’interno dell’arte, quanto anzitutto co-
me una persona situata socialmente, poi
come un artista.

Ora i limiti del lavoro sono abbastan-
za chiari. Innanzitutto il rapporto tra i
livelli di intenzione del lavoro come in-
sieme. Tra istruzioni come:

Inchiodati la mano ad un albero.

« Comincia a lottare. Lotta con gli altri uo-
mini. Esci a fare a botte tutte le sere per un
paio d’ore. Cerca di farlo diventare una abi-
tudine. Fa a botte con tutti senza discrimi-
nazione ».

e citazioni come (Marcuse):

« ...nel mezzo tecnologico; cultura politica
e l'economia si fondono in un sistema onni-
presente che ingoia o rifiuta qualsiasi alter-
nativa. La produttivita e la crescita poten-
ziali di questo sistema stabilizzano la socie-
td e contengono il progresso tecnico all’in-
terno di quanto possono controllare. La ra-
zionalitd tecnologica & diventata razionalita
politica ».

il rapporto & non mediato e astratto.
Anche se & ovvio che la giustapposizione
di due livelli di ‘critica’ vuole indicare il
rapporto tra loro, il fatto & che la loro
concreta connessione previene ogni spe-
cie di prassi effettiva. Con un risultato
d’incoerenza: marxismo nella teoria, esi-
stenzialismo nella pratica; col che si ag-
grava solo il disorientamento implicato

dalle due parti del lavoro.

C’erano problemi fondamentali. E per
rispondervi che ho cominciato a lavorare
a Rules & Displacement Activities, conce-
pita fin dal suo disegno come una prassi.

* & &

I concerti in Svizzera sono stati elaborati
intorno al feedback. Le performances
erano elaborate intorno a un sistema vi-
deo con due camere e doppio monitor,
la trasmissione era istantanea. La came-
ra 1 era munita di grandangolo e posta
a registrare di continuo e in tempo rea-
le tutti gli aspetti del concerto, mentre
la camera 2 aveva uno zoom che di tanto
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in tanto coglieva dettagli e reazioni spe-
cifiche. Mentre gli spettatori guardavano
le performances, mentre vi partecipava-
no, essi si vedevano anche l'un ’altro e
guardavano le loro reazioni e le reazioni
degli altri ‘magnificate’ dallo zoom. Ho
voluto che la gente fosse coinvolta in
modo formativo e critico: ho voluto
spiegare la dinamica della situazione so-
ciale, indicare linter-connessione del no-
stro comportamento e qualificare la ma-
nifestazione irrazionale come un proble-
ma di comunicazione.

Tali intenzioni sono esplicite nella par-
te 1, grazie all’'inclusione nell’'ultima par-
te del film di 7 grafi linguistici, impressi
come un rullo di sovrimpressioni sopra
la colonna delle interviste. (Dichiarazio-
ni 1 a 3, ‘Regole... parte 1),

« Quando all'inizio di questo film ho detto
che ‘alcuni lavori sono stati eseguiti con gli
spettatori nello sforzo di umanizzare le atti-
vita artistiche antisociali’, ho inteso dire
che molti dei miei pezzi erano privati e
coercitivi, cosi ho voluto coinvolgere il pub-
blico in modo formativo, affinché i lavori
fossero parte dell’esperienza collettiva. A
Losanna e Neuchétel, il pubblico & stato
spinto a partecipare attivamente e a criti-
care le mie intenzioni e gli obiettivi specifici
di singoli lavori. Di conseguenza, ho avver-
tito che la responsabilith era condivisa dal
pubblico nella misura in cui il pubblico con-
dizionava lo sviluppo dei lavori ».

« In tal modo ho abbattuto il senso d’isola-
mento di cui avevo fatto I'esperienza in pre-
cedenza e il mio comportamento si & chia-
rito a confronto con le loro risposte. Era
importante, giacché un obbiettivo basilare
di questi concerti era d’oltrepassare la pri-
vatezza della mia propria esperienza: per
metterla sotto il controllo del gruppo. Ma in-
sieme con l'impatto di questi concerti sulla
mia comprensione, anche il pubblico ha fat-
to I'esperienza di una situazione in cui mu-
tava il loro rapporto con l'opera d’arte. In
molti lavori ho usato una violenza reale.
Cid ha reso impossibile al pubblico di ri-
trarsi in un'esperienza teatrale ».

« Il pubblico diventava partecipe di una si-
tuazione di vita reale, cid che era l'antitesi
dell’arte. Era coinvolto in un’esperienza in
formazione pitt che in un’opera finita. In-
vece di assumere di fronte all’opera una po-
sizione passiva e intellettuale, articolata con
valutazioni formali del materiale, il pubbli-
co & stato forzato a fronteggiare un assalto
diretto alla loro comprensione. La neutra-
lita etica dell’arte era distrutta e diventava
una componente diretta di una trama di
relazioni sociali ».

Ora tuttavia capisco che queste dichia-
razioni indicavano pil che altro un desi-
derio: sono pilt che sanguigne, per non
dire che questo! Il fatto & che il pubbli-
co in realtd ‘si ritrasse in un’esperienza
teatrale’.

A Losanna e Neuchéatel i problemi
della lingua hanno costituito spesso una
barriera insuperabile; nonostante l'aiuto
degli interpreti, le mie intenzioni e spie-
gazioni non erano adeguatamente comu-
nicate, e anche le idee e gli atteggiamenti
del pubblico erano da me fraintese. Di
conseguenza non ‘sincronizzavamo’, con

Mike Parr. Il sistema di documentazione video di cui l’artista si & servito a Losanna e a
Neuchitel, comprende due camere e due registratori. La camera 1 montava un grande ango-
lare per la registrazione life del concerto. La camera 2 montava una lente zoom che a in-
termittenza registrava particolari dell’azione in svogimento e le risposte del pubblico.
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una perdita di empatia tra noi, sostituita
da surrogati emotivi ed istrionici. Pro-
babilmente le reali difficolta erano an-
cora pilt profonde, per il fatto che le di-
stinzioni ‘esecutore’ e ‘pubblico’ erano
inerenti al mio lavoro nonostante esso
mirasse ad abbatterle. Allora il lavoro
era ancora concepito secondo queste di-
stinzioni; il concetto di ‘concerto’ e
quello di ‘coinvolgere il pubblico’ ecc.
non mutavano il gioco (‘pezzo’, ‘per-
formance’, ‘presentazione’, ‘camera di
performance’ ecc. erano termini ancora
dominanti durante la parte 2). Tali di-
stinzioni delineano una sorta di formali-
smo: una struttura aprioristica che ten-
deva a determinare la comunicazione tra
noi. In un certo senso & questo forma-

lismo residuo che & un indice delle reali
problematiche del mio lavoro.

Rompere con esso equivarrebbe a pe-
netrare nella reificazione delle attivita di
spostamento, giacché non solo le rela-
zioni tra me e gli altri esecutori, non
solo la struttura delle sessioni filmiche e
dei film, ma anche le dimensioni psico-
logiche delle specifiche performances so-
no una loro premessa (a un certo livello,
certo, ogni comunicazione richiede un
qualche grado di formalismo, giacché
senza di esso non potremmo parlare di
struttura o significato: il mio problema
aveva a che fare con un formalismo rei-
ficato, orientato come un inibitore gene-
ralizzato).

L A

Con la parte 2 ho cercato di prendere
cognizione di questi problemi. Lavoran-
do con i miei amici, invece che con il
pubblico dell’arte, ho sperato che lo
scemare dell’inibizione e dell’imbarazzo
semplificasse il comportamento e lo ren-
desse pilt intimo; che l'intimitad del no-
stro comportamento fosse una prospet-
tiva sui lavori di auto-aggressione. I la-
vori di auto-aggressione erano andati ol-
tre le possibilita della gente. Erano una
sorta di teatro autistico; una circostanza
che intensificava il problema della comu-
nicazione e che era stata aggravata dalla
struttura dei concerti svizzeri.

Il nucleo della parte 2 & un periodo
di 24 ore in cui i miei amici ed io ci
siamo riuniti in una sorta di sessioni di
abreazione. La base era costituita dalle
mie performances sceneggiate, tuttavia
rapidamente le nostre attivita giunsero a
comprendere l'intero gruppo. Gli incon-
tri pit importanti sono stati alcuni espe-
rimenti erotici senza fine (‘Toccare)
(‘délire du toucher’, ‘il nucleo della ne-
vrosi & contro il toccare’) (i genitali),
(Freud sulla nevrosi ossessiva). Erano
particolarmente importanti a quel tem-
po, poiché nei miei primi lavori l’ele-
mento esplicito della sessualita — cosi
come erano esplicite le azioni di auto-
aggressione — era stato represso. E stata
la reticenza che ho avvertito in queste
situazioni, combinata con le reazioni dei
miei amici e le discussioni con essi, che
mi & spinto a riflettere sulla motivazione
profonda del mio comportamento.

Nel settembre ’76, nel corso di un arti-

colo sul mio lavoro ho scritto che:
« Guardando indietro ho capito che i la-
vori di auto-aggressione cancellavano tanto
quanto rivelavano: erano pure e semplici
attivitd di spostamento, e sebbene lo avessi
allora capito fino a un certo punto, non ero
stato capace di analizzare il processo della
proiezione e di comprenderlo in termini di
motivazioni di base... ».

Durante la parte 2 ho ripreso a leggere
Freud, Reich ecc. con la conseguenza
che la natura della mia struttura psichica
mi si & chiarita. Il concetto di proiezione
e la base ossessiva-compulsiva di gran
parte del mio comportamento & stata so-
stantivata in termini della mia sessualita
e della mia invalidita (il mio braccio si-
nistro ha una malformazione congenita).
Ho capito che durante tutto il mio lavoro
precedente, l'elemento della sessualita
esplicita... era stato represso...

In termini reichiani, c’era una connes-
sione tra la libido sbarrata e l’eruzione
di forme sado-masochiste nel comporta-
mento. Mi son convinto che la ragione
di base era la mia invalidita. Era come
se avessi associato la mia invalidita con
la castrazione. Il comportamento auto-
aggressivo discendeva dall’affrontare una
paura primitiva di mutilazione con la
volontd di mutilarsi. Quando eseguivo
pezzi come « Anello per gamba », « Ta-
gliarsi le dita. Far cadere il sangue sugli



occhi (accecandoli). Fino a che gli occhi
siano pieni di sangue », ecc. in parte 1,
e « Spirale per gamba» e persino gli
elementi di « Totem Murder and Iden-
tification » (Assassinio e identificazione
del totem) in parte 2, era come se ri-ese-
guissi la memoria traumatica della mia
invalidita (ri-eseguissi una castrazione).
Persino il riferimento al mio naso in vari
pezzi coincideva con il simbolismo della
sostituzione/proiezione del pene (Freud),
mentre il riferimento allo ‘accecamen-
to’ denota ampiamente la castrazione
(Freud).

L'uso della gamba e del braccio (con

le prove da essi sopportate e ricorrenti
nel mio immaginario) era un sostituto del
mio braccio invalido (del mio pene mu-
tilato?). Nelle mie azioni si esprimeva
un’ansia sessuale... Era questa ambiva-
lenza proprio nel cuore della performan-
ces che spiegava la struttura del mio la-
voro: la tendenza verso la ricapitolazio-
ne e la separazione di essenza ed appa-
renza. Tuttavia, in Totem e tabi, nel
contesto del saggio su « Tabli ed ambi-
valenza emotiva », Freud fa l'osserva-
zione seguente:
«In caso di nevrosi queste / le esecuzioni
di atti ossessivi / sono chiaramente azioni di
compromesso: da un lato, sono evidenze di
rimorsi, sforzi di espiazione e cosi via, men-
tre d'un altro lato sono nel contempo atti
sostitutivi per compensare l'istinto per cid
che & stato proibito. E una regola delle ma-
lattie nervose che questi atti ossessivi ca-
dano sempre piil sotto il dominio dell’istinto
e si ayvicinino sempre pitt all’attivitad che &
stata originariamente proibita ».

Quando abbiamo incluso i ritratti di
Marx, Lenin e Mao Tse-Tung, giustap-
posti nel film come fotogrammi d’anima-
zione e mescolati con azioni al vivo, co-
perti di pesci, melassa, sangue, piume,
foto istantanee del cielo blu, in prossimi-
td dei nostri corpi nudi, il nostro scopo
era, non di degradare quei simboli, bensi
di caricarli emotivamente, di concretiz-
zarli, mescolandoli con la realta di una
sessione di comunicazione/espressione.
In altre parole, ancora un tentativo, a
un altro livello, di penetrare il fatto della
reificazione (come lo erano le perfor-
mances): strappare le icone dalla loro
funzione feticistica per assimilarle come
realtd sensuali. Si obietterd che in tale
contesto una tale ‘ricostituzione’ poteva
essere solo pubblica e simbolica, e cosi
apparird. Cio che accadde, tuttavia, fu
che I’'ambivalenza emotiva che tutti noi
sentivamo in presenza di questi perso-
naggi (era come avere tuo padre nel tuo
letto) penetrd il simbolo e gli ridiede vita
sotto forma di ansia. La nostra relazione
con queste immagini era l'opposto del
misticismo. Da allora abbiamo affrontato
gli aspetti conservatori dell’ideologia pro-
gressiva, liberandole dalle configurazioni
di una psicologia dipendente. In tal mo-
do la nostra ricostituzione attingeva ad
un nuovo livello di oggettivita: una for-
ma di integrazione e un processo di de-
mistificazione. (Mike Parr, dicembre '76)
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