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Educazione alla Teatralita e Movimento
Creativo

Aspetti relazionali
Gaetano Oliva”

LEducazione alla Teatralita & un’arte che sviluppa il pro-
prio pensiero attraverso la compartecipazione tra le arti
performative, espressive e letterarie da un lato e le scienze
umane dell’altro — in particolare la pedagogia, la psicologia,
la sociologia, la filosofia e 'antropologia. LEducazione alla
Teatralita si pone I'obiettivo sia di educare le persone #ra-
mite e attraverso le arti espressive, sia di educarle afle arti
espressive sviluppando la creativita e I'espressivita perso-
nale di ciascuno. UEducazione alla Teatralita nasce come
teoria consequenziale alle teoretiche artistiche e pedagogi-
che del Novecento, ha come obiettivo primario quello di
favorire il benessere psico-fisico e Sociale della persona, per
questo si pone come un mezzo e non come un fine della
propria crescita e del proprio modificarsi; la teatralita e Par-
te in generale, cosi concepite, vengono ad assumere il ruolo
di veri e propri ‘veicoli’ per la conoscenza di sé.

La scientificita della metodologia di questa discipli-

*Docente di Teatro d’animazione, Facolta di Scienze della Formazione,
Universita Cattolica del Sacro Cuore,
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ha ne permette un’applicabilita in tutti i contesti e con
qualsiasi individuo, dal momento che pone al centro del
suo processo pedagogico I'uomo in quanto tale e non in
quanto necessariamente abile a fare qualcosa. Uno dei
principi fondamentali dell’Educazione alla Teatralita &
la costruzione dell’attore-persona; Iobiettivo principale
¢ lo sviluppo della consapevolezza del sé, della creativi-
ta e della fantasia attraverso un lavoro condotto, su basi
scientifiche, dall’attore-soggetto su se stesso, Al centro di
questo lavoro ¢’¢ il processo di formazione ed espressio-
ne della persona che vuole valorizzare le differenze e le
particolarita di ciascuno.

Fondamentale per I'affermazione della propria iden-
tita per lo sviluppo della fantasia e della creativity la
conservazione della propria espressivita, che rappresenta

il punto di partenza, I'elemento cardine per il confronto
con I'altro.

La pre-espressivita

Se & vero che ogni persona non puo non comunicare, non
¢ altrettanto vero che ogni persona & sempre consapevo-
le del suo status espressivo. L'Educazione alla Teatralita
parte dall’assunto che ogni soggetto ha una propria pre-
espressivita naturale che lo caratterizza in modo partico-
lare, anche se non & consapevole di cid. Prenderne co-
scienza significa conoscere se stessj e questo implica la
voglia e I'intenzione di mettersi in gioco, di andare alla ri-
cerca e alla scoperta di sé in modo profondo. «Il concetto
di pre-espressivita, quindi, serve in quanto & in relazione
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all’attore, una persona che usa una tecnica Cth‘a-qI:IOti-
diana del corpo, in una situazione di rappresentazione
organizzata; nasce con l'individuo e lo accompagna hlmgo
tutto il suo cammino modellandosi e trasformandosi con
lui. In questo senso allora non ¢ quindi corretto fare rlfe:
rimento all'uomo e alla pre-espressivita come due realta
distinte: i due termini si coinvolgono reciprocamentex»!.

La persona non rivela pienamente.s?, \stessa se non
scopre e accresce la propria pre-espressivita. Lo sv11upPo
della fantasia e della creativita &€ conseguentemente l‘o\-
biettivo principe da raggiungere per Valo‘riz?are\le qufflhta
personali dei soggetti in gioco. Quest’obiettivo & raggiun-
gibile seguendo la formula sintetica: <<pre-§spresslvlzta +
metodologia = sviluppo della creativita ind1v1du(ale» :

In questa formula, all'interno della parola. meto:io-
logia’ & contenuta anche I'esperienza necessaria dell'im-
provvisazione. Questo strumento ha uno scopo edu?a-
tivo prima ancora che teatrale perché ha una forza in-
trospettiva enorme, essendo capace di la'scl'ar affigrare
innumerevoli elementi personali (emozioni, ricordi, intu-
izioni, sensazioni) altrimenti nascosti ¢ sommersi ma che
influenzano la personalita e I'azitne del soggetto.

La pedagogia del laboratorio: luogo artistico, educativo
e formativo

Il luogo didattico, pedagogico e creativo dove si svilup-
pa il processo di crescita della persona e dove si svilup-
pa la creativita individuale ¢ il laboratorio di arti espres-
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sive, uno spazio fisico e mentale di sperimentazione e
ricerca, condotto secondo una precisa metodologia
psico-pedagogica.

Aspetti fondamentali del laboratorio sono: lo svilup-
po della consapevolezza del s¢, dei propri linguaggi della
comunicazione e la relazione personale tra i partecipan-
ti; una relazione analoga dovra esistere tra gli attori e gli
spettatori del progetto creativo che conclude il laborato-
rio stesso. L'apertura all’altro, I'essere ‘con’ & una caratte-
ristica che appartiene profondamente all’'uomo; si tratta
di un’apertura che non & un semplice scambio di comuni-
cazione, ma un’esperienza di partecipazione affettiva e di
reciprocita. Il desiderio di incontrare I'altro deve essere
perd reale e autentico: cid implica che ciascuno accetti
Ialtro cosi com’e. 1 laboratorio quindi & un’occasione
per crescere, per imparare facendo, con la convinzione
che Paspetto pit Importante consiste nel processo e non
solo nel prodotto: la performance (o progetto creativo) &
solo la conclusione di un percorso formativo. Lattivita te-
atrale stimola il bisogno di una conoscenza interpersona-
le che comporta una relazione in cui Ialtro & riconosciuto
nella sua dignita. Il laboratorio offre quindi 'occasione di
capire che ¢ possibile cambiare determinate situazioni e
modificare i propri comportamenti. Tl laboratorio ha una
forte valenza pedagogica e offre un importante contribu-
to nel processo educativo, poiché, nel percorso che ognu-
no compie su di sé, conduce a imparare a ‘tirare fuori’
cio che ‘urla dentro’, a conoscere e controllare la propria

energia, a convivere con ciod che in un primo momento si &
represso o rimosso. Non bisogna dimenticare che l'essere
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dell'vomo dipende dalla qualita delle sue esperienze che
caratterizzano il suo modo di relazionarsi o non relazio-
narsi, in breve il suo stile di vita. La teatralita e il teatro,
vissuti nella dimensione del laboratorio, permettono di
ampliare il campo di esperienza e di sperimentare situa-
zioni di vita qualitativamente diverse da quelle abituali,
che possono contribuire alla ridefinizione di sé, del mon-
do, degli altri. Fare teatro, in questo senso, significa allora
rivedersi nel proprio passato: rivivere angosce, rivisitare
certi comportamenti o situazioni, non per rimuoverli, ma
per prendere coscienza di essere cresciuti e riconoscere le
proprie positivita.

Il laboratorio di arti espressive & un percorso di ri-
scoperta, una sorta di ri-educazione alla propria presenza
(fare, saper-fare, essere, saper-essere); vuole essere uno
spazio, dove apprendere a vivere in modo umano e so-
ciale, dove I'individuo puo sviluppare un pensiero libero,
democratico e critico rispetto a se stessi e alla realtd che
lo circonda imparando a esercitare la propria capacita di
scelta, di dialettica e di responsabilita.

Nell’Educazione alla Teatralita il laboratorio si svi-
luppa lungo tre dimensioni. Innanzitutto Pesperienza
laboratoriale & azione psicofisica che coinvolge nella sua
interezza il corpo e la voce dell’attore-persona. 1 gesti,
la forma, il movimento esprimono o nascondono delle
risonanze interiori. La voce e le parole sono all’interno
di questa corporalita. Infatti la voce conferma, chiarisce,
sottolinea o smentisce la verita delle posizioni del corpo;
allo stesso tempo vi & anche la relazione inversa: ¢ il cor-
po che da forza o indebolisce la verita delle parole.
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Una seconda dimensione ¢ I creativita. Per definizio-
ne il laboratorio & il luogo in cui Pattore-persona puod e
deve dare libero stogo alla propria immaginazione, atto
fion sempre possibile nella vita quotidiana: infatti, in tale
spazio, la persona sviluppa la propria energia che si con-
densa in nuove creazioni che aprono orizzonti inediti alle
sue conoscenze.

Il soddisfacimento del biacere di creare forme, in parte, & di
tipo fisico; esso risponde al bisogno di realizzare qualcosa al-
lorché si viene a contatto col materiale. Cid risulta vero tanto
per il pittore e lo scultore, quanto per l'attore di teatro, il cuj

‘materiale’ & il proprio corpo; ed anche il suonare strument;
musicali & un’attivita corporea’,

Da ultimo s’intreccia con questi due elementi anche la di-
mensione sociale. Il corpo & sempre in relazione con cio
che lo circonda: altri corpi, oggetti, ambienti e quant’al-
tro. Cosi ’esperienza dell’attore-persona si modula nel
confronto, pilt 0 meno conflittuale, con la sfera del vivere
insieme.

Questi strumenti ‘vissuti’ nel laboratorio determinano
alcune dinamiche rispetto alla vita quotidiana che metto-
no in luce la valenza pedagogica di tale esperienza.

La prima dinamica & quella della sospensione. Nel
laboratorio I'esperienza quotidiana & temporaneamen-
te sospesa ¢ si crea una dimensione di vitg protetta dai
condizionamenti e daj giudizi nei quali normalmente Iz
persona e immersa. Questa specificitd & preziosa perché
puo consentire lo stabilirsi dj condizioni di fiducia; I’am.-
biente ottimale per ogni processo e relazione educativa,
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La dinamica della sospensione mette in grado i soggetti
coinvolti di esplorare se stessi, le situazioni, le risorse per-
sonali ¢ sociali da mettere in campo.

La tappa dell’esplorazione & propedeutica a que'lla
che si pud definire la dinamica della ‘costruzione’. Ij’es%to
del processo di un laboratorio pug, infatti, portare il sin-
golo attore-persona o il gruppo intero a riconoscerfr una
nuova forma di atteggiamento personale, d’interiorita
psichica o di comportamento sociale che si & venuta a
creare nel lavoro teatrale e che diventa patrimonio educa-
tivo consolidato del gruppo. Questa novita esprime una
possibilita concreta di cambiamento che ogni processo
educativo deve far emergere. Tutto cid determina che l'e-
sperienza laboratoriale si moduli su tre livelli reciproca-
mente intrecciati: o

~ livello individuale: I'attore-persona mette in gioco
abilita precise per riuscire a stare sulla scena o per regge-
re un confronto con un pubblico, attraverso quel mezzo
di contatto con se stesso che, in teatro, & costituito dal
monologo drammatico; deve servirsi poi di tali al?ilité
nella vita quotidiana, ottenendo“una maggiore gratifica-
zione sia da se stesso, sia dagli altri;

- livello relazionale: in questa fase I'individuo si speri-
menta nel dialogo, ovvero nella relazione psico-fisica con
il partner sulla scena. Per cercare di stabilire un contatto

emotivo con il compagno & necessario che si sviluppino
ulteriormente alcune facolta umane, quali la precisione ¢
il controllo del proprio sé; .

— livello gruppale: in quest’ultima fase I'individuo si
sperimenta nel e con il gruppo.
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Un altro aspetto importante del laboratorio di
Educazione alla Teatralita ¢ quello legato al suo ruolo
nell’apprendimento. Per quanto riguarda quest’ultimo,
infatti, ci sono alcuni elementi che sono direttamente
Interessati quando si partecipa a un percorso artistico-
educativo: «il valore affettivo, la valutazione dell’azione
in rapporto a uno scopo e, infine, la possibilita di avere
una prova delle conoscenze concernenti la realtin?. 1l [a-
boratorio di arti espressive nel suo sviluppo prevede un
testo, un contesto e un adulto di riferimento (Peducatore
con la sua professionalitd). Lazione performativa & per il
partecipante I'occasione di fare, di cercare, di scoprire e
di realizzare; per I'educatore & il mezzo con cui costruire
il processo di apprendimento.

Un secondo clemento & la valutazione dell’azione
in rapporto a uno scopo. Lazione performativa ha uno
scopo evidente: procedendo nella realizzazione essa si
chiarisce e subisce dei cambiamenti rispetto all’idea di
partenza. E importante che ciascuno possa avviare la pro-
pria esperienza creatrice con un'idea personale di quella
che ¢ la finalita dell’azione, arrivando ad auto-valutare
la propria capaciti di realizzazione nel percorso scopo-
ideazione-realizzazione dell’azione. Tutto questo in un
contesto che prevede sia finalitd individuali ma anche
finalita collettive.

1l terzo elemento riguarda la possibilita di avere una
prova delle conoscenze riguardanti la realtd. Iazione
performativa & conosciuta progressivamente ed & il ri-
sultato dell'incontro e dell’intreccio delle singole azioni.
Ciascuno ¢ nello stesso tempo attore e spettatore delle
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proprie azioni e questo permette al soggetto, nell’azio-
ne artistica, di avere maggiori possibilita di conoscere se
stesso e gli altri. Nell’azione non si agisce solafnen.te ma
si apprende ad agire e a osservarsi. Il laboratorlo’ diventa
allora uno spazio deputato alla conoscenza ¢ all’appren-

dimento.

Il laboratorio dei linguaggi

La comunicazione artistica avviene attraverso 1'uso del
linguaggio. Il linguaggio & certamente il sistema d1 comu-
nicazione pill potente ed efficace, l'attributo piu tipica-
mente umano e universalmente riconosciuto come unico
dell’uomo. Suo aspetto essenziale & di essere un sistema
di comunicazione inserito in una situazione sociale, quin-
di non solo processo cognitivo ma anche comportamen-
to simbolico, attivita essenziale € genuinamente sociale.
«Ogni comunicazione implica un impegno e percio de-
finisce la relazione. E un altro modo per dire che una
comunicazione non soltanto trasmette informazione, ma
al tempo stesso impone un comportamento»’. o

I linguaggi della comunicazione teatrale s010: il 111.1-
guaggio verbale, il linguaggio non \Zerbale, il hnguagglo
dello spazio e quello della scrittura. E fondamentale riba-
dire il ruolo della corporeita nella comunicazione e nella
relazione per cui soprattutto il linguaggio non verbale
svolge diverse e importanti funzioni nel comportamento
sociale dell'uomo. Il corpo & un linguaggio comunicativo
che esprime sentimenti, emozioni, messaggi. Infatti, esso
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puo essere considerato il linguaggio primario nello svol-
gimento delle relazioni interpersonali in quanto il sogget-
to attraverso il linguaggio del corpo trasmette I'immagine
di sé e del proprio corpo e partecipa alla presentazione
di sé agli altri; sostienc e completa il linguaggio verbale e
svolge una funzione meta-comunicativa, in quanto forni-
sce elementi per interpretare il significato delle espressio-
ni verbali e sostituisce la parola in situazion; che non ne
consentono l'uso.

Il soggetto, dal momento della nascita, utilizza consa-
pevolmente le forme, i segni corporei, quando comincia
a rendersi conto dell’altro come essere distinto da sé; in
questo modo comincia a stabilire { suoi rapporti con la
realta e a costruire relazioni interpersonali. Inoltre il lin-
guaggio corporeo ¢ un canale di comunicazione sempre
aperto, infatti in una relazione verbale & sempre possibile
tacere, invece il corpo non tace mai. La ragione di tutto
¢io si trova nel fatto che 'uomo prima impara a muover-
si, poi a balbettare, poi a pensare. E proprio in forza di
quest’ordine di sviluppo che la consapevolezza nell’uso
del proprio corpo ¢ condizione necessaria per giungere
adeguatamente preparati all'incontro con altri linguaggi
e alla loro consapevole fruizione.

A questo processo di presa di coscienza partecipa at-
tivamente il laboratorio di Educazione alla Teatrality che
nel suo sviluppo propone una costante sperimentazione,
conoscenza e utilizzo consapevole del corpo che porta a
scoprirtlo e utilizzarlo secondo modalita diverse da quelle
in uso nella vita di tutti i giorni, producendo cosi forme
espressive inaspettate e inedite,
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Movimento Creativo

1l movimento ha sempre fatto parte della vita dell'uomo:
da un punto di vista antropologico & una relazione prin')aria
ed esistenziale tra essere umano e movimento. Lorganismo
umano & permanentemente in movimento, infatti si & con-
tinuamente sottoposti a una serie di stimoli e impul.sx in
ogni momento della propria vita. Inevitabi]men.te, quindi,
'uomo & inserito in un ritmo continuo, a partire dal suo
concepimento fino alla sua morte. Da tutto cid se ne dfadu'-
ce che 'immobilita non fa parte dell'uomo e che, quindi,
elemento specifico della vita & proprio il moviment.o, che
assume un ruolo centrale nella relazione con se stessi e con
gli altri. 'essere umano, infatti, entra sempre in relazion‘e
attraverso un movimento: ‘io incontro l'altro attraverso il
movimento del mio corpo’, che pud manifestarsi attraver-
so una stretta di mano, un abbraccio, uno sguardo, un cul-
lare, un chiamare per nome. N
La danza ¢ considerata I'espressione artistica per ec-
cellenza del movimento, infatti: «la danza da bellezza,
sensibilita, armonia al corpo e il corpo riguarda tutti, uo-
mini, donne, bambini, anziani... La danza ¢ un’educamo:
ne del corpo che diventa educazione dello spirito': perc.h(\e
¢ disciplina, confronto con i propri limiti, migliorarsi &
qualcosa che tocca la passione e la vitax®. o
Un elemento che caratterizza il movimento artistico ¢ la
produzione e la trasmissione di energia consapevole in un
determinato spazio. Lincontro tra il proprio corpo e l'o spa-
zio produce un movimento creativo: «a fare {1@110\ sl,)azp co;r-
poreo e dello spazio esterno un sistema unico & 'azione»’.
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Parlare di soggetto creativo e di azione creativa in ambito
espressivo significa introdurre anche un altro concetto, quel-
lo di Movimento Creativo. La creativita che diventa azione
¢ legata, in primo luogo, alla corporeiti e al movimento, Il
movimento creativo rappresenta lo sviluppo di continui atti
creativi che si susseguono nel tempo e nello spazio e ricondu-
¢e a un concetto antropologico semplice ma fondamentale:
la relazione tra I'essere umano e il movimento.

L'uomo nel suo esistere si muove, I'immobilita gli & addirittura
impossibile. Il movimento non nasce solamente da un bisogno
materiale o da un atto di volont3, né si esaurisce nell’apparato
locomotore dell’umano: esso si collega anche alla sfera emozio-
nale. [...] Proprio per questo, il movimento creativo nasce sia
dal rapporto del soggetto con le arti espressive sia da un’ana-
lisi ad ampio raggio dell’'uomo e del suo esistere, che intreccia

connessioni tra corpo ed espressione, tra corpo-movimento e
creativita®.

L'Educazione alla Teatralita, nello studio dell’atto creati-
vo € della sua concretizzazione nel ‘movimento creativo’,
si configura come una disciplina umana che comunica at-
traverso le sue prassi a una precisa concezione dell'uomo
¢ del suo esistere. La pratica del movimento creativo puo
essere un utile strumento per accrescere e incidere sulle
capacita cognitive e di apprendimento della persona.

1! laboratorio delle emozions

La relazione tra corpo, creativitd, movimento ed espres-
sione ruota intorno alla sfera emozionale. Il laboratorio
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di arti espressive, allora, si configura anche come labora-
torio delle emozioni.

L'emozione costituisce una delle esperienze piu si-
gnificative che accompagna I'individuo lungo tutto I’ar-
co della sua esistenza. Essa pud essere considerata «un
costrutto psicologico nel quale intervengono diverse
componenti: cognitiva, fisiologica, espressivo-motoria,
motivazionale e soggettiva»®. Questi aspetti sono interdi-
pendenti tra loro e contribuiscono a determinare Iespe-
rienza emozionale. Uemozione — «esperienza individuale
in una dimensione sociale»'°— & un’esperienza comples-
sa e multidimensionale, in grado di mediare il rapporto
con gli eventi ambientali e le risposte comportamentali
dell’individuo.

I soggetto tenta, di volta in volta, di regolare la pro-
pria emotivita adottando strategie capaci di far corri-
spondere I'esperienza emozionale e la sua manifestazione
esterna alle situazioni e alle norme socio-culturali: «le
emozioni sono dunque una forma di linguaggio, sia pure
di un tipo tutto particolare: all'inizio biologicamente e
non culturalmente strutturato € auto semantico, cioé
costruito da segnali che sono il loro stesso significato o
tanno parte del loro stesso significato»!.

Lunico modo per comprendere gli aspetti riguar-
danti una certa emozione ¢ sperimentarla e prenderne
coscienza.

Le emozioni hanno una funzione comunicativa, sia all'interno
sia all’esterno. Ma perché dovremmo essere consci dei nostri
sentimenti? A questa domanda possiamo dare una riposta par-
ziale, ma importante: la coscienza ¢ la radice del nostro com-
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portamento volontario, intenzionale, e dipende da un modello
del sé. Le emozioni possono influire sul comportamento volon-
tario solamente se siamo consapevoli di esse e delle loro cause.
Cosi, possiamo riflettere sul corso di un’azione, sapendo di po-
ter agire intenzionalmente. Questa capaciti autocosciente pud
aiutare a guidare le nostre risposte a quegli eventi importanti
che sollecitano modalita emozionali'2.

L'esperienza del provare emozioni non ¢ una scelta
dell'individuo: I'emozione accade nel mondo psichico
della persona su sollecitazione di un fatto esterno a esso,
ma anche per dinamiche tutte interiori non facilmente
riconoscibili.

L'emozione va considerata un costrutto psicologico nel quale
intervengono diverse componenti, una componente cognitiva
finalizzata alla valutazione della situazione-stimolo che pro-
voca I'emozione; una componente di attivazione fisiologica
determinata dall'intervento del sistema neurovegetativo; una
componente espressivo-motoria; una componente motivazio-
nale, relativa alle intenzioni e alla tendenza ad agire/reagire;
una componente soggettiva consistente nel sentimento provato
dall'individuo. Tutte le componenti sono interdipendenti tra
loro e partecipano a determinare I'esperienza emozionale'?.

Larte, in ogni sua manifestazione, s’inserisce in questo
complesso panorama diventando un mezzo principe per
il riconoscimento e la gestione delle emozioni, diventando
un’occasione privilegiata per I'espressione della propria
interiorita umana. U'Educazione alla Teatralita attraverso il
laboratorio delle emozioni conduce I'individuo a prendere
contatto con il proprio mondo emozionale per descriverlo
¢ comunicarlo con un linguaggio comprensibile agli altri.
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Risulta evidente come un’educazione delle emozioni
sia necessaria per l'esistenza della persona. Saper vivere,
esprimere e raccontare le proprie emozioni & un enorme
vantaggio sia per le funzioni cognitive (intelligenza emo-
tiva) sia come risorsa fondamentale per la costruzione di
relazioni umane autentiche e positive.

Lo stato di salute e il benessere individuale dipendono in gran
parte dal controllo e dalla regolazione delle emozioni. La ca-
pacita di controllare, esprimere, vivere e sentire le emozioni
¢ una qualitad che non tutte le persone possiedono in eguale
misura e che, in talune circostanze, pud essere particolarmente
importante sviluppare o acquisire. Si & parlato a tale proposito
di ‘intelligenza emotiva’. Questo termine sottolinea 'esistenza,
tra i vari fattori che costituiscono l'intelligenza umana, di un’a-
bilita emotiva che permette a molti individui di sapersi muo-
vere con successo, di vivere meglio e, spesso, pil a lungo. Gli
ambiti in cui sostanzialmente questa abilitd emotiva si esplica
riguardano:

1. la conoscenza delle proprie emozioni, ovvero la capacita di
essere autoconsapevoli dei propri vissuti emotivi e di sapersi
osservare;

2. il controllo e la regolazione delle proprie emozioni (appro-
priatezza nell’espressione e nel vissuto emotivo, evitare il co-
siddetto ‘sequestro emotivo’ ovvep di essere dominati dalle
emozioni);

3. la capacita di sapersi motivare (predisposizione di piani e
scopi, capacita di tollerare le frustrazioni e di posporre le gra-
tificazioni);

4. il riconoscimento dell’emozione altrui (empatia);

5. la gestione delle relazioni sociali tra individui e nel gruppo
(capacita di leadership, negoziazione ecc.)™.

E fondamentale che il linguaggio del corpo partecipi
in maniera decisiva alla regolazione dell’intensita
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dellemozione, poiché la risposta emozionale &
primariamente definita a livello fisiologico. Le emozioni
sono sempre accompagnate da sensazioni corporee e da
comportamenti espressivi. Il laboratorio di arti espressive
consente di mettere in moto le proprie risorse in modo
da riuscire a percepire e a affrontare nodi emozionali,
conflitti interiori, blocchi comunicativi. Lo spazio del
laboratorio ‘luogo dei possibili, senza giudizio’ diviene
strumento per imparare a gestire emozioni, per proiet-
tarle al di fuori di se stessi, controllarle, viverle, poterle
condividere e imparare a gestirle.

Movimento Creativo e le Neuroscienze: il laboratorio
delle relazioni

Quando un soggetto osserva un corpo in movimento la
sua mente attiva un principio filogenetico di riconosci-
mento e di sollecitazione tramite il quale inizia a imitare
¢ a ricombinare le informazioni ricevute grazie ai neuroni
specchio. Pensiero e azione, quindi, sono di fatto inter-
connessi:

il movimento, difatti, costituisce lo strumento che pit si avvi-
cina a un sesto senso. Nel cervello, infatti, & insita la capacita di
anticipare cio che sta per accadere nello spazio che ci circonda.
«...la percezione non & solamente urv’interpretazione dei mes-
saggi sensoriali: essa & condizionata dall’azione, & una sua simu-
lazione interna, & giudizio, & anticipazione delle conseguenze
dell’azione». Prima di muoversi e di compiere un’azione, il cer-
vello calcola la posizione del proprio corpo, compie operazioni
di relazione con lo spazio intorno e si confronta con le circo-
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stanze, dimostrandosi molto pit simile ad un simulatore che ad
un calcolatore che utilizza i movimenti di un corpo nello spazio
per elaborare un modello stabile della realta, in equilibrio tra
i sensi e i pensieri, cio¢ quei software che noi usiamo per dare
una spiegazione alle sensazioni®.

Il movimento creativo attiva una pluraliti di meccanismi
fisiologici che coinvolgono tutto 'organismo a partire dai
neuroni specchio, che sono quelle cellule del cervello che
entrano in azione quando si vede un soggetto compiere
un’azione e che permettono di capire che cosa sta facen-
do. Nel cervello di chi guarda, infatti, si attiva un sistema
a specchio e s’innescano le aree legate ai movimenti che
si stanno osservando, il corpo si muove prima ancora di
muoversi, cio¢ si prepara a compierli come se il soggetto
fosse I'esecutore stesso di quel gesto. Questo meccani-
smo funziona sempre, anche se non ce ne rendiamo con-
to; ne deriva, quindi, che percezione, azione e cognizio-
ne, tradizionalmente considerate distinte, siano in realta
strettamente interrelate. Per questo si pud affermare che
qualsiasi atto motorio &, in realta, un atto mentale, per cui
il sistema motorio per le neuroseienze non & solo un ese-
cutore passivo ma predisposto ad attivarsi per compren-
dere I'intenzione di chi agisce: il pensiero, la conoscenza,
la memoria, le emozioni sono collegati al comportamento
motorio.
A tale proposito Vittorio Gallese afferma:

i neuroni a specchio esemplificano un meccanismo neuronale
che mette in relazione le azioni eseguite da altri con il reper-
torio motorio dell’osservatore. Losservazione di un’azione
induce nell’osservatore I'automatica simulazione di quell’a-
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zione. Questo meccanismo consente una forma implicita e di-
retta di comprensione delle azioni altrui. [...] Ogni volta che
osserviamo le azioni altrui il nostro sistema motorio «risuo-
na» assieme a quello dell’agente osservato. [...] Le ricerche
condotte nell’ultimo decennio hanno inoltre dimostrato che
il meccanismo di rispecchiamento non & confinato al dominio
delle azioni, ma attiene anche al dominio delle emozioni e
delle sensazioni'.

1l sistema dei neuroni specchio permette al soggetto, at-
traverso il movimento e il corpo, in modo immediato,
di capire le intenzioni altrui, ma anche di leggere e di
entrare in contatto — di sentire — emozioni e stati senti-
mentali. Tutto questo & di straordinaria importanza se si
tiene conto del fatto che il sistema dei neuroni specchio
si modifica e cresce con I'apprendimento, il che dimo-
stra «il ruolo decisivo della conoscenza motoria per la
comprensione del significato delle azioni altrui»”. Si pud
riassumere che nel cervello dell’osservatore si attiva, alla
vista di un’azione, una modellazione anticipatoria e pre-
dittiva dell’azione a livello motorio perché ogni persona
possiede dentro di sé l'atto, che & un atto potenziale. Il si-
stema motorio, attraverso i neuroni specchio, non & solo
in grado di riprodurre i movimenti che osserva, ma agi-
sce anche empaticamente, ha cioé la capacita di percepire
emotivamente che cosa quel movimento sta provocando
al soggetto che lo produce.

La scoperta dei neuroni specchio apre nuove pro-
spettive di ricerche sul sistema motorio e il movimento
creativo. Inoltre le neuroscienze hanno fornito agli studi
teatrali diversi strumenti di analisi dell’evento perfor-
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mativo e del rapporto tra attore e spettatore. Lo studio
dei neuroni specchio, dunque, offre un quadro teorico e
sperimentale unitario della costruzione dell’azione sceni-
ca e delle sue capacita di stabilire relazioni umane. Ogni
azione fisica messa in scena dall’attore & un atto motorio
intenzionale e motivato, diretto a uno scopo ben preciso;
tale azione ¢ immediatamente letta dallo spettatore e gli
permette di capire il senso della performance cui sta assi-
stendo. L'atto performativo diventa un atto comunicativo
tout court all'interno dello spazio scenico, si carica di un
significato che ha valore universale e che non ha bisogno
di nessuna elaborazione semiologica. Lesperienza teatra-
le, quindi, in quanto attivita formativa, stimola le diverse
forme di apprendimento, indirizzando le energie creative
del soggetto verso la consapevole costruzione di cono-
scenze. Questo processo non si limita a un lavoro indi-
viduale della persona, ma concerne anche la dimensione
relazionale e sociale. Innanzitutto perché il laboratorio &
un lavoro individuale in un lavoro di gruppo e stimola la
persona a vivere in modo rinnovato la propria socialita
per cuiI'essere umano entra in relazione attraverso il cor-
po e il movimento, quindi il laboratorio di arti espressive,
attraverso I'uso dei linguagg, si configura come laborato-
rio delle relazioni.
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