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TEATRO EDUCATIVO

DI LUCIA MONTANI & GAETANO OLIVA

IL MOVIMENTO CREATIVO E LO SVILUPPO DEL SE:
SENTIRSI ATTRAVERSO L'AZIONE

Premessa: il corpo politico

Che cos'e un corpo? Come lo pensiamo
0ggi, noi uomini occidentali del ventune-
simo secolo? E che rapporto abbiamo
con il nostro corpo?

L'errore metafisico del pensiero occiden-
tale che poneva I'essenza dell'essere
umano in un altrove lontano dalla di-
mensione corporea, ridotta a mero au-
toma e meccanismo elementare, pesa
ancora sulle nostre coscienze, sulle no-
stre azioni quotidiane, sul modo che ab-
biamo di rappresentarci e relazionarci.
Importanti riflessioni sono state inoltre
condotte sull'acuirsi di tale scissione con
I'influsso totalizzante di modelli di im-
magine nel mondo contemporaneo!"!.
Tutto cio ha avuto e ha ovviamente con-
seguenze sulla produzione coreutica, sul
modo di intendere e intraprendere |'arte

della danza che talvolta sembra ancora
non voler riconoscere la netta linea di
continuita tra il dualismo del pensiero
occidentale e la decodificazione della
danza accademica, facendo di essa il
punto di partenza obbligatorio di una
qualsiasi educazione coreutica, nell'inge-
nuo tentativo di negare — ed é significa-
tivo che a fare cio sia I'arte dell’espres-
sione corporea stessa — che un determi-
nato tipo di prassi fisica influenzi il pen-
siero, il senso profondo e politico che
I'uomo ha del suo corpo, ovvero di se
stesso.

Ma come occorre pensare il corporeo
0ggi? Esso & veramente mero fastidio, bi-
sogno, costrizione, prigione e |'unico spa-
zio di liberta a noi riservato ¢ lo spazio
del pensiero o puo essere riscoperto
nella sua autenticita come occasione di
relazione e liberta?

La danza accademica difatti ha rappre-
sentato filosoficamente il tentativo di
imporre una disciplina a una natura con-
siderata rozza del corpo umano che mal
si addiceva agli ambienti intellettuali e
aristocratici settecenteschi, sostituendo
a questa I'idea di stabilita, di equilibrio
e purezza, della forma capace di sovra-
stare la materia, incarnando quindi i prin-
cipi filosofici del pensiero platonico,
nonché il piu chiaro esempio di espres-
sione della civilta bianca, capace di far
prevalere la forza della razionalita sulle
altre forme di vita spontanea nel
mondo'?.

Scrive Ugo Volli:

«Quel che vi é davvero nell'esperienza col
corpo, con cui qualunque forma di espres-
sione deve fare i conti, sono persone - le
quali non “possiedono” un corpo come si
ha uno strumento, ma vi si identificano,
sono quel corpo (Merleau Ponty 1945).
Il corpo non é una macchina fisiologica se
non per legittima astrazione scientifica, al
contrario esso si presenta sempre come
l'incarnazione di una persona, la sua pre-
senza. Esso ci appare come quella persona;
i suoi affetti, le sue condizioni, il suo be-
nessere e malessere, i suoi movimenti sono
quelli della persona: non c'é distanza fra
loro, né sul piano soggettivo (la percezione
che io ho del mio corpo come me stesso,
da cui non posso astrarmi se non in dire-
zione della morte), né su quello oggettivo
(il mio modo di vedere gli altri nel loro
corpo).

[...] Presentando un corpo, la danza in re-
alta articola sempre dei frammenti di vita,
lavora sull'esistenza concreta dei suoi dan-
zatori per influenzare quella dei suoi spet-
tatori. Per quanto potenti siano gli sforzi di
astrazione e di oggettivazione della trama
coreografica (pensiamo per esempio a
Merce Cunningham) non é mai possibile ri-
muovere del tutto il fatto che la materia
dell'espressione artistica della danza é
sempre costituita oggettivamente, ma so-
prattutto percepita dagli spettatori come
un'esperienza concreta di qualcuno, come
un danzare attivo, non come un oggetto,
qual é per esempio un dipinto o un testo
letterario. !




D’altra parte che considerazione avrebbe la danza di se stessa
se presentasse solamente la ripetizione anatomica di un corpo
morto (semmai vivificato a posteriori da un'anima platonica-
mente risvegliatasi in lui, che non gli appartiene propriamente)
e non la vivifica azione di un soggetto che si riappropria del
suo senso e (si) ridisegna a partire da cio un significato?

La danza, arte effimera del qui e ora, libera da qualsiasi arti-
ficio perché arte dell’espressione primordiale e pura del sog-
getto, dovrebbe infatti adempiere al compito di ri(n)tracciare
la configurazione di senso del danzatore innanzitutto, ma per
antonomasia dell'uomo stesso e del suo vivere: se & il senso
stesso ad essere qui ordinato e rielaborato — la facolta educa-
tiva dell'arte sta proprio in questa possibilita di presa di co-
scienza e rielaborazione delle proprie stratificazioni di senso
e significato — va da sé che essa dovrebbe avere |'ambizione
di porsi come arte originaria da cui tutto — ogni altra pratica
umana — scaturisce.

A ben vedere proprio i pensatori che per primi* riscontrarono
che I'errore del pensiero metafisico basato su una scissione e
estremizzazione della dimensione umana indeboliva le poten-
zialita di azione e pensiero della persona fecero forte appello
alla riscoperta del corpo e delle sue pulsioni, non mancando
di fare talvolta esplicito richiamo alla danza.

Oggi vanno sicuramente in tale direzione i numerosi fermenti
che scuotono il mondo coreutico rimettendone in discussione
la storia e la valenza politica — si pensi alla danza minimalista,
alle rivendicazioni di indipendenza dellarte coreutica rispetto
agli altri linguaggi espressivi, alle sempre piu significative
esperienze di dance ability, al lavoro di Jérome Bel — e questo
proprio in un tempo in cui I'uomo, come mai in altre epoche,
prende le distanze dal suo stesso senso corporeo e si ridefini-
sce nel virtuale. (La crisi di senso, di valore e significato che
percorre i nostri giorni ha forse a che fare con questa presa di
distanza dal corpo?)

Sono tali contraddizioni intrinseche tra le istanze di rinnova-
mento del mondo coreutico e le direttrici maggioritarie delle
attuali societa a scuotere interesse circa le possibilita educa-
tive della danza come strumento e possibilita di resilienza e
resistenza.

L'estetica

Avere la capacita di sentire il proprio corpo e le proprie emo-
zioni comprendendo i propri significati profondi & qualcosa che
si da all'uomo come scontato? Lo sconnesso e contraddittorio
panorama del mondo contemporaneo, con le sue tremende
fratture socio-politiche e le crisi ambientali e migratorie che si
appresta ad affrontare, dovrebbe quantomeno farcene dubitare
e porre all'umanita I'urgenza di chiedersi quale sia davvero la
propria natura e se ci sia un modo — non ancora seriamente
indagato — di scoprirlo.

La parola estetica richiama a sé il termine senso nella sua du-
plice connotazione, quella percettiva e quella di significato. In
tal ottica non c’é teoretica e quindi scienza e pratica umana
che non sia in un qual modo estetica. L'essere umano per agire
e vivere nel mondo ha la necessita di dare una configurazione
di senso —a senso e tramite esso — ad esso. Tutto parte da qui
— kantianamente, come trascendentale — dal sentire e vedere
Cio che ci circonda, dal metterci in relazione.

| significati che diamo alle cose a ben vedere non sono altro
che stratificazioni di senso e diverse esperienze. Accumulando
sensazioni, percezioni, esperienze e giudizi, riconfigurandoli
nella nostra memoria, procediamo a costruirci rappresentazioni
e significati complessi.
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In tale ottica, nell'ambito estetico viene riservato un particolare
posto all'arte proprio per il suo essere luogo privilegiato di riap-
propriazione e rielaborazione del senso: I'artista parte consa-
pevolmente dalla occlusa possibilita — occlusa perché gia in
qualche modo determinata dai sensi, tracciata nel solco della
propria corporeita — del foglio bianco per dipingere una visione
nuova del mondo, che si pone a fianco ad altre visioni possibili
per niente svalutandole se non nel porsi come risposta pit utile
e adatta alle esigenze della contemporaneita. Da qui I'unione
tra arte e filosofia auspicata da Nietzsche (forse per primo), ma
anche da Artaud e Deleuze.

Una delle lezioni di Freud, d'altra parte, & che le regole della
societa e i massimi sistemi morali influenzano la nostra capa-
cita di rimozione, di conoscerci, di valutare le nostre pulsioni e
quindi in definitiva di raggiungere la felicita; ma i nostri sistemi
morali sono strettamente connessi e talvolta determinati da
pill ampi orizzonti di pratiche e di pensiero. L'arte e la danza,
come luoghi laboratoriali e spazi protetti, possono quindi es-
sere occasioni specifiche per riappropriarsi di se stessi e della
propria capacita di azione, per riscoprire le proprie autentiche
modalita relazionali, in un contesto extra quotidiano libero da
giudizi, cliché e abitudini.

Per far questo, pero, la danza deve riscoprirsi come pratica ori-
ginaria, come linguaggio del corpo in grado di esprimere forme
cariche di significati autentici e connessi all'umanita profonda
e unica del soggetto. Deve quindi prendere avvio da un pro-
cesso di conoscenza del proprio strumento/significato (stru-
mento e significato nella danza coincidono) che ¢ il corpo,
ovvero il soggetto stesso; la danza deve coincidere con un pro-
cesso di presa di consapevolezza del sé.

Difatti se pensiamo al linguaggio verbale e all'arte della scrit-
tura e della produzione creativa che gli sono connesse, ci ac-
corgiamo di valutarlo sia in riferimento alle regole formali che
ne ordinano la composizione, sia come strumento di elabora-
zione di significati, in relazione ai contenuti espressi. Ma come
trovare dei contenuti propri dell’arte del corpo e dell'azione,
senza mutuarli, e quindi perdere la sovranita su questi, a una
diversa arte espressiva (storicamente la danza ha servito la pa-
rola e la musica)?

I laboratori di movimento creativo negli ultimi vent'anni hanno
dato evidenze circa il potenziamento del soggetto agente nella
capacita di percepirsi e osservarsi partendo da una metodolo-
gia che coniughi I'educazione al movimento e alle regole della
comunicazione non verbale allascolto delle proprie sensazioni,
delle proprie emozioni, delle proprie difficolta e dei propri sen-
timenti.

Diceva Grotowski:

«C’é anche il problema della passivita creativa. £ difficile da spie-
gare, ma I'attore deve cominciare con il non far niente. Silenzio.
Silenzio pieno. Un silenzio che include anche i suoi pensieri. {(...)
Se c’é assoluto silenzio e se, per diversi istanti, I'attore non fa as-
solutamente nulla, s’instaura questo silenzio interiore e volge I'in-
tera natura dell'attore verso le sue fonti».

E ancora:

Agire — cioé reagire — non dirigere il processo, ma riferirlo a espe-
rienze personali e lasciarsi condurre. Il processo deve prenderci.
In questi momenti si deve essere passivi interiormente ma attivi
esternamente. La formula del rassegnarsi a non fare é uno stimolo.
[...] Questa passivita interiore da allattore la possibilita di essere
preso. Se si comincia troppo presto a dirigere il lavoro, allora il
processo si blocca 9.

La danza in Occidente & divenuta mero canone imposto da un
fuori non agente, da una mente astratta che si vuole solo pen-



siero, solo forma e che non sente il corpo, ma appunto lo esige
adeguato alle proprie immagini perverse. Ancor prima dell"isti-
tuzione formale della danza accademica, quando la danza in
Occidente divento non pitl espressione di sentimento, ma modo
per educare e formare il corpo forzandolo, la danza perse se
stessa e ci0 che come arte coreutica la caratterizzava propria-
mente: perse la dimensione di linguaggio corporeo che divenne
forzatura immaginativa, dover essere dettato da un'idea
astratta dell'intelletto che rifiutava la sua natura reale. Questa
e ancora gran parte della danza contemporanea fatta di tec-
nica, di disciplina, di richieste, di forzature delle forme e delle
articolazioni del corpo, ordinata da una mente astratta coreo-
grafica che ricerca immagini e che le confeziona pensando alla
visione dello spettatore e ricercando nella visione il suo canone
estetico. Il vissuto, il sentito, la profonda verita del corpo dan-
zante é cio che ne rimane escluso.

La danza del sentito, la danza della relazione con se stessi e
con gli altri si oppone alla danza come divenuta in Occidente,
sotto I'influenza del pensiero occidentale. Le ragazze iraniane
ci insegnano oggi questa danza della liberta, mentre qui si ve-
dono fanciulle struggersi e rovinarsi nella ricerca di un ideale
di perfezione, fino ad esaurire la passione e I'amore che nutri-
vano per la disciplina quando non arrivano persino a perdere
se stesse e il proprio senso vitale. Quando osserviamo la danza
delle ragazze iraniane che con leggere giravolte lanciano il loro
velo nel fuoco, non vediamo nulla di acrobatico o artificioso;
le loro movenze semplici e naturali sono animate da una spinta
creativa libera che coinvolge tutto il loro essere in profondita;
le loro azioni sono ordinate dal loro sentito, spinte da un pen-
siero sociale-politico forte che orienta e rafforza la loro rela-
zione con il mondo circostante. La danza del sentito non ricerca
la perfezione delle forme, non si rifa a un modello imposto da
fuori, estraneo al soggetto e alle sue dimensioni esistenziali.
L'arte e la danza non possono chiudersi sui limiti del corpo, ma
devono indagare e travalicare i limiti dell’anima.

La dimensione del soggetto agente e la danza
come relazione: il movimento creativo

Come & noto danza e teatro sono stati storicamente contras-
segnati come forme di espressione secondarie, se non addirit-
tura compromesse moralmente, proprio perché legate
specificamente alla dimensione corporea e all'idea del corpo
propria del pensiero occidentale. Ne & prova che solo recentis-
simamente é stato riaperto il dibattito circa le loro potenzialita
educative e formative e dunque circa il loro eventuale inseri-
mento nei curricula scolastici.

D'altra parte se la storia del teatro si determina in base alla re-
lazione/opposizione con |'elemento testuale afferente all’arte
letteraria, |a dignita della danza — come mero linguaggio non
verbale — & in netta linea di continuita con la concezione del
corporeo. La riscoperta del proprio strumento come elemento
per sé significante e lo svincolarsi da un modello di mera ripe-
tizione di forme sono dunque essenziali nodi su cui il mondo
coreutico contemporaneo deve interrogarsi e confrontarsi.
L'essere umano appare costituito da diverse dimensioni (cor-
poreo sensitiva, emozionale, cognitiva) e ha quindi bisogno di
un sistema integrato di linguaggi per sviluppare un'autentica
consapevolezza.

Il linguaggio, infatti, strutturando permette I'apprendimento e
porta alla consapevolezza cio che altrimenti evolve istintiva-
mente rispondendo alle situazioni della vita. | diversi linguaggi
devono poi integrarsi e dialogare tra loro per permettere uno
sviluppo armonico ed efficace del soggetto: I'intelletto deve

ragionare sul sentito e il sentito deve rielaborare le considera-
zioni razionali.

Se il soggetto approfondisce ed elabora un solo linguaggio
quello che si ottiene & una sclerotizzazione della potenzialita
della persona: se si possono raggiungere risultati eccellenti su
alcuni fronti, si produce un disequilibrio con le altre dimensioni
soggettive e cio puo risultare un ostacolo per il raggiungimento
di un pieno benessere.

Nel proporsi come specifico luogo di scoperta del sé, del pro-
prio linguaggio non verbale, della capacita di azione creativa
del soggetto e di rielaborazione di emozioni e sentimenti, I'edu-
cazione coreutica potrebbe assumere una valenza pedagogica
universale e inclusiva: se non é il paradigma della forma che
seleziona i corpi, ma la scoperta della relazione precipua tra
movimento e unicita del soggetto a caratterizzare la danza,
ogni corpo avra potenzialmente qualcosa da danzare.

Citiamo a tal proposito il discorso pronunciato da Chiara Ber-
sani in occasione dell'assegnazione del premio Ubu 2018:
«Se io, con il mio corpo disabile oggi sono qui, a ricevere un rico-
noscimento cosi prezioso, é perché qualcuno da chissa quanti anni
ha iniziato lentamente a smussare gli angoli di un intero sistema.
Se il mio corpo é qui é grazie a tutti i maestri che hanno scelto di
accogliermi come allieva anche se questo significava adattare i
loro metodi ai miei movimenti. E grazie ai registi, ai coreografi, ai
curatori, ai colleghi attori e performer che hanno abbracciato la
specificita della mia forma. E grazie a chi inizialmente non era
d'accordo e poi ha cambiato idea.

[...] Vorrei che sempre pit autori, curatori, registi e coreografi ini-
Ziassero a vedere nella variabilita della forma un potenziale e non
solamente un rischio. Vorrei che si uscisse dal pensiero narrativo
— naturalistico per cui uno spettacolo contenente un attore ap-
partenente ad una qualsiasi minoranza debba necessariamente
affrontare tematiche relative ad essa. Oggi desidero leggere que-
sto premio come un‘assunzione di responsabilita da parte del tea-
tro italiano nei confronti di tutti quei corpi che per forma, identita,
appartenenza, eta, provenienza, genere faticano a trovare uno
spazio in cui far esplodere le loro voci.

Ogni corpo deve partire dal sentire se stesso, le proprie moda-
lita espressive, ogni danza deve partire dal soggetto, da cio che
egli percepisce, per trovare la forma specifica di quel soggetto.
Non puo esserci un coreografo o un regista che impone un pro-
prio modello visivo, ma bisogna invece auspicare semmai a
una direzione artistica che cerchi di guidare I'altro verso un
sentito.

Se la parola "danza” puo richiamare alla mente specifiche
forme di espressione artistica connotate storicamente da rigidi
modelli stilistici determinati dalla storia e dalla cultura del pas-
sato, il movimento creativo &, invece, semplicemente definito
come una serie di azioni creative e consapevoli in rapporto a
uno spazio; esso comprende il concetto di danza, ma amplian-
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dolo verso tutti i generi e le tecniche del linguaggio non ver-
bale, e ricerca il legame precipuo tra movenze e unicita della
persona, rivalutando le diverse possibilita espressive di cia-
scuno. Esso diviene allora innanzitutto occasione di autentica
relazione, dapprima con se stessi, con le proprie profonde ve-
rita, e poi con |'alterita del corpo dell'altro, aprendo nuove pro-
spettive di comprensione e ridefinizione della dimensione
umana.

La coscienza del proprio corpo

La consapevolezza corporea viene comunemente intesa come
consapevolezza della postura del proprio corpo, delle parti del
corpo e degli arti, relativamente alla loro posizione, ai loro con-
fini, e al fatto che siano a riposo o in movimento.

La valutazione estetica che ciascuno di noi da del proprio corpo
tende a condizionare i rapporti di relazione.

Spesso quando si verifica una scissione fra i nostri pensieri e
le nostre azioni, il comportamento del soggetto si frammenta,
fino a trasmettere segnali contraddittori.

Il linguaggio del corpo comprende due parti. Una ha a che fare
con la mimica, con |'atteggiamento e con i gesti che trasmet-
tono messaggi e accompagnano i propri sentimenti, spesso na-
scosti sotto la maschera delle convenzioni; I'altra con quel
profondo legame che intercorre fra il carattere e il corpo.
Parole e azioni sono soggette in larga misura al controllo vo-
lontario, cioé possono essere usate per trasmettere cio che vo-
gliamo che gli altri credano. Ma il corpo, nostro malgrado, parla
pit forte delle parole.

Il linguaggio del corpo non mente, ma parla una lingua che
puo essere compresa solo da un altro corpo; dunque, per poter
leggere il linguaggio del corpo & indispensabile fidarsi dei pro-
pri sensi; &, ciog, indispensabile essere in contatto con il proprio
corpo e avere sensibilita per le sue espressioni.

Dal punto di vista biologico I'essere umano & provvisto di “ri-
cettori a distanza” che gli permettono di valutare una situa-
zione prima di "andarci a shattere”. Se non ci si fida dei nostri
sensi, si mina la propria capacita di sentire.

Benché ovviamente sia impossibile sentire quello che un altro
sente, i sentimenti e le sensazioni restano, comungque, privati e
soggettivi, tuttavia per comprendere il linguaggio corporeo &
indispensabile identificarsi con I'espressione corporea di un'al-
tra persona.

Poiché tutti i corpi umani sono simili nelle espressioni fonda-
mentali, se si assume I'espressione corporea di un'altra per-
sona, se ne puo facilmente percepire il significato.

La nozione che la propria percezione possa essere plasmata
dall’azione, anche quando non eseguiamo un movimento, e
che una tale percezione orientata dall’azione rappresenti un
modo originale e primario di essere coinvolti col mondo circo-
stante ha delle conseguenze sul piano fenomenologico, relative
al modo in cui si fa esperienza di se stessi come sé corporei.

Il processo creativo dell’azione

Nel processo creativo di una azione il performer deve focaliz-
zare la propria attenzione sul corpo: orientare la mente sul
corpo e sulle sensazioni che da esso possono venire. Il corpo
sorretto, sostenuto, viene accolto dalla superficie di appoggio
e il performer deve riconoscere i confini dello spazio personale
e lo spazio occupato dall'altro.

Quest'orientamento del corpo non é solo finalizzato alla con-
versione dall’esterno all'interno, ma é direttamente connesso
all'attivazione del processo creativo; infatti, prestando il pro-
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prio corpo al mondo che il performer trasforma il mondo in
danza. La regolarita del ritmo corporeo, battito cardiaco e ritmo
respiratorio, produce il proprio orientamento nel mondo indu-
cendo una propria ricerca che si puo definire spiegazione, in-
terpretazione.

Il primo movimento che si avverte & quello dell'aria che entra
ed esce dal nostro corpo che la accoglie dilatandosi e la resti-
tuisce nel movimento in equilibrio tra inspirazione ed espira-
zione.

Le sensazioni che ne derivano permettono di ricollocare le vi-
sioni del proprio interno e farle diventare movimento. Infatti,
se |'arte e la danza sono una comunicazione fondata nel corpo,
nella sua capacita intuitiva, nelle sue strutture percettive, mne-
moniche e immaginative, allora la creativita si configura come
una funzione passante per il corpo. Tutto cio & importante per-
ché qualsiasi corpo puo essere creativo. Qualsiasi gesto, forma
0 movimento semplice puo essere creativo.

Infatti, quando si esegue una forma, coincide con il formarsi
nello spettatore un'immagine riconoscibile e trasforma il gesto
cinestetico, espressivo per il sé, in gesto comunicativo, espres-
sivo per I'altro. In realta & I'io cosciente con la sua storia e le
sue aspettative che traccia il gesto e fa emergere una forma.
La coscienza dell'immagine prodotta dalla forma si sviluppa
nello spettatore quando, ripercorrendola nella visione, recupera
I'intenzione del gesto, di cui essa € la testimonianza visibile.
Anche la respirazione ha un ruolo importante nel processo
creativo. Quando respiriamo il risultato che si percepisce, & che
inspirare crea un luogo, dilata uno spazio interno; espirare lo
muove, spingendolo all’esterno. Esterno e interno si richia-
mano, si seguono |'un altro, si ricreano vicendevolmente. Non
si fa altro che assecondare questo naturale trasformarsi del re-
spiro in gesto quando si pone il corpo in azione. Il gesto non e
riconducibile a un semplice prodotto di strutture anatomiche,
né tantomeno a catene di eventi elementari. Il gesto intenzio-
nale ¢ diretto nelle cose ed esprime il proprio orientamento al
mondo (Husserl); il gesto non & solo una reazione agli stimoli,
ma esprime |'azione compiuta sul mondo attraverso lo speci-
fico orientamento corporeo.

Quindi anche le ragazze iraniane danzano e sono creative
in pits spinte da un pensiero forte sociale politico che rafforza
la relazione con il mondo circostante.

Movimento Creativo: il rapporto tra tecniche
quotidiane e tecniche extra-quotidiane

[l movimento ha sempre fatto parte della vita dell’'uomo: da
un punto di vista antropologico & una relazione primaria ed
esistenziale tra essere umano e movimento.

L'organismo umano é permanentemente in movimento, infatti,
si @ continuamente sottoposti a una serie di stimoli e impulsi
in ogni momento della propria vita.

Inevitabilmente, quindi, I'uomo & inserito in un ritmo continuo,
dal suo concepimento fino alla sua morte. Da tutto cio se ne
deduce che I'immobilita non fa parte dell'uomo e che, quindi,
elemento specifico della vita & proprio il movimento, che as-
sume un ruolo centrale nella relazione con se stessi e con gli
altri. L'essere umano, infatti, entra sempre in relazione attra-
verso un movimento: “io incontro |altro attraverso il movi-
mento del mio corpo”, che pud manifestarsi attraverso una
stretta di mano, un abbraccio, uno sguardo, un cullare, un chia-
mare per nome, sono movimenti e gesti quotidiani non consa-
pevoli che definiamo “naturali” ma culturalmente determinati
per |'essere umano.



La danza é considerata I'espressione ar-
tistica per eccellenza del movimento, in-
fatti: «La danza da bellezza, sensibilita,
armonia al corpo e il corpo riguarda tutti,
uomini, donne, bambini, anziani...

La danza & un’educazione del corpo che
diventa educazione dello spirito: perché
e disciplina, confronto con i propri limiti,
migliorarsi & qualcosa che tocca la pas-
sione e la vita» .

L'azione scenica del danzatore (sentito,
vitalita), invece, & costituita dall’'uso di
tecniche quotidiane e di tecniche extra-
quotidiane — cioé delle tecniche che non
rispettano |'uso abituale del corpo e pon-
gono il soggetto in una situazione di rap-
presentazione — in contrapposizione tra
loro.

Spesso nella cultura occidentale non ¢
evidente e consapevole la distanza che
separa le tecniche quotidiane del corpo
da quelle extra-quotidiane. Infatti, le tec-
niche extra-quotidiane del corpo manten-
gono lo stesso sentito, I'identica tensione,
senza cioe distaccarsi dalle tecniche quo-
tidiane e divenire estranee a esse.

Un elemento che caratterizza il movi-
mento artistico & la produzione e la tra-
smissione di energia consapevole in un
determinato spazio.

Lincontro tra il proprio corpo e lo spazio
produce un movimento creativo: «a fare
dello spazio corporeo e dello spazio
esterno un sistema unico é I'azione» P.
Parlare di soggetto creativo e di azione
creativa in ambito espressivo significa in-
trodurre anche un altro concetto, quello
di movimento creativo.

La creativita che diventa azione ¢ legata,
in primo luogo, alla corporeita e al mo-
vimento.

Le tecniche quotidiane del corpo sono in
genere caratterizzate dal principio di
conseguire la massima resa del proprio
gesto o movimento con il minimo im-
piego di energia. Le tecniche extra-quo-
tidiane al contrario, si basano sul
principio del massimo impiego di energia
per un minimo risultato.

Il grande dispendio di energia in
un’azione scenica non basta pero a spie-
gare la relazione umana che s'instaura
tra il danzatore e il pubblico. La relazione
risulta determinata infatti anche dalla ti-
pologia di movimento.

Esiste una differenza tra il movimento
quotidiano e quello di un acrobata del
circo o degli attori-danzatori di determi-
nate forme di teatro o danza dove sono
compresi maggiori virtuosismi (come la
danza classica o determinati teatri orien-
tali).

In questi casi gli acrobati, i danzatori, gli
attori ci mostrano un “altro corpo”, un
corpo che segue tecniche assai diverse da
quelle quotidiane, ma cosi diverse da per-
dere apparentemente ogni contatto con
queste. Non si tratta pit di tecniche extra-
quotidiane, ma semplicemente di “altre
tecniche”. In questo caso non c’é piu la
tensione o quella sorta di “energia ela-
stica” che caratterizza le tecniche extra-
quotidiane quando si contrappongono alle
tecniche quotidiane. In altre parole non c’é
piu relazione dialettica ma solo distanza:
I'inaccessibilita, insomma, di un corpo vir-
tuoso 1'%,

Le tecniche quotidiane e quelle extra-
quotidiane del corpo creano comunica-
zione e determinano la qualita della
presenza scenica dell'attore-danzatore e
la caratterizzano prima ancora che
I'azione scenica cominci a rappresentare
qualcosa o a esprimersi (livello pre-
espressivo); le tecniche del virtuosismo
portano alla trasformazione del corpo
del performer e producono nello spetta-
tore solo meraviglia.

Tale affermazione non & comprensibile e
accettabile per la cultura teatrale occi-
dentale che insiste sulla rigida distin-
zione fra il teatro e la danza, che espone
I'attore verso il mutismo del corpo, e il
danzatore verso il virtuosismo. Questa
distinzione non appartiene allattore-
danzatore orientale, cosi come a un giul-
lare 0 a un comico della Commedia
dell’Arte del Cinquecento.

La pre-espressivita

Ogni individuo ha una propria capacita
di comunicare, pero non é altrettanto
vero che ogni persona é sempre consa-
pevole del suo status espressivo.

Quando il performer & in posizione
eretta, non puo essere mai immobile per-
ché il corpo si serve di minuscoli movi-
menti con i quali sposta il proprio peso
cioé basa la propria posizione su un'al-
terazione dell’equilibrio.

Si tratta di una serie continua di aggiusta-
menti con cui il peso passa incessante-
mente a premere ora sulla parte anteriore,
ora su quella posteriore, ora sul margine
destro, ora sul sinistro dei piedi. Perfino
nell'immobilita pit assoluta questi micro-
movimenti sono presenti, a volte piu ri-
stretti, altre volte piu ampi, a volte piu
controllati, altre meno, a seconda delle no-
stre condizioni fisiche, dell’eta, del mestiere
11

Questo livello pre-espressivo del perfor-
mer non tiene conto delle distinzioni di
attore o danzatore, fra teatro o danza,
appartiene al soggetto in quanto essere
umano "“in azione".
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Ogni soggetto ha una propria pre-
espressivita naturale che lo caratterizza
in modo particolare, anche se non & con-
sapevole di cio. Prenderne coscienza si-
gnifica conoscere se stessi e questo
implica la voglia e I'intenzione di met-
tersi in gioco, di andare alla ricerca e alla
scoperta di sé in modo profondo.

[l concetto di pre-espressivita, quindi,
serve in quanto & in relazione all’attore-
danzatore, che & una persona che puo
usare tecniche extra-quotidiane del
corpo in una situazione di rappresenta-
zione organizzata; nasce con l'individuo
e lo accompagna lungo tutto il suo cam-
mino modellandosi e trasformandosi
con lui. In questo senso allora non é cor-
retto fare riferimento all'uomo e alla
pre-espressivita come due realta di-
stinte: i due termini si coinvolgono reci-
procamente.

La persona non rivela pienamente se
stessa se non scopre e accresce la pro-
pria pre-espressivita. Lo sviluppo della
fantasia e della creativita & conseguen-
temente |'obiettivo principe da raggiun-
gere per valorizzare le qualita personali
dei soggetti in gioco. Quest'obiettivo &
raggiungibile seguendo la formula sin-
tetica: «pre-espressivita + metodologia

= sviluppo della creativita individuale»
[12)

In questa formula, all'interno della pa-
rola “metodologia” & contenuta anche
I'esperienza necessaria dell'improvvisa-
zione.

Questo strumento ha uno scopo educa-
tivo prima ancora che teatrale perché ha
una forza introspettiva enorme, essendo
capace di lasciar affiorare innumerevoli
elementi personali (emozioni, ricordi, in-
tuizioni, sensazioni) altrimenti nascosti
e sommersi, che influenzano la persona-
lita e I'azione del soggetto.

[l movimento non nasce solamente da
un bisogno materiale o da un atto di vo-
lonta, né si esaurisce nell’apparato loco-
motore dell'umano: esso si collega
anche alla sfera emozionale. Infatti, il
performer deve danzare nel corpo prima
che con il corpo: la propria energia vitale
non corrisponde necessariamente a dei
movimenti nello spazio. Questo & il prin-
cipio che determina la propria presenza
scenica.

Proprio per questo, il movimento crea-
tivo nasce sia dal rapporto del soggetto
con le arti espressive sia da un'analisi ad
ampio raggio dell'uomo e del suo esi-
stere, che intreccia connessioni tra corpo
ed espressione, tra corpo-movimento e
creativita.



Movimento Creativo e le Neuroscienze:
il laboratorio delle relazioni

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

I movimento, difatti, costituisce lo strumento che piu si avvicina
a un sesto senso. Nel cervello, infatti, é insita la capacita di anti-
cipare cio che sta per accadere nello spazio che ci circonda. «...la
percezione non é solamente un’interpretazione dei messaggi sen-
soriali: essa é condizionata dall’azione, é una sua simulazione in-
terna, é giudizio, é anticipazione delle conseguenze dell’azione».
Prima di muoversi e di compiere un’azione, il cervello calcola la
posizione del proprio corpo, compie operazioni di relazione con lo
spazio intorno e si confronta con le circostanze, dimostrandosi
molto pitl simile ad un simulatore che ad un calcolatore che uti-
lizza i movimenti di un corpo nello spazio per elaborare un mo-
dello stabile della realta, in equilibrio tra i sensi e i pensieri, cioé
quei software che noi usiamo per dare una spiegazione alle sen-
sazioni 13!,

Il movimento creativo attiva una pluralita di meccanismi fisio-
logici che coinvolgono tutto I'organismo a partire dai neuroni
a specchio, che sono quelle cellule del cervello che entrano in
azione quando si vede un soggetto compiere un‘azione e che
permettono di capire cosa sta facendo.

Questo meccanismo funziona sempre, anche se non ce ne ren-
diamo conto; ne deriva, quindi, che percezione, azione e cogni-
zione, tradizionalmente considerate distinte, siano in realta
strettamente correlate. Per questo si puo affermare che qual-
siasi atto motorio &, in realta, un atto mentale, per cui il sistema
motorio per le neuroscienze non & solo un esecutore passivo,
ma é predisposto ad attivarsi per comprendere 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 specchio esemplificano un meccanismo neuronale che
mette in relazione le azioni esequite da altri con il repertorio mo-
torio dell’osservatore. L'osservazione di un‘azione induce nell’os-
servatore |'automatica simulazione di quell’azione. Questo
meccanismo consente una forma implicita e diretta di compren-
sione delle azioni altrui. |...]

Ogni volta che osserviamo le azioni altrui il nostro sistema motorio
«risuona» assieme a quello dell’agente osservato. |...]

Le ricerche condotte nell’ultimo decennio hanno inoltre dimostrato
che il meccanismo di rispecchiamento non é confinato al dominio
delle azioni, ma attiene anche al dominio delle emozioni e delle
sensazioni ",

Il sistema dei neuroni a specchio permette al soggetto, attra-
verso 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 sentimentali.

Tutto questo é di straordinaria importanza se si tiene conto del
fatto che il sistema dei neuroni a specchio si modifica e cresce
con I'apprendimento, il che dimostra «il ruolo decisivo della
conoscenza motoria per la comprensione del significato delle
azioni altrui» 1),

Si puo riassumere che nel cervello dell'osservatore si attiva,
alla vista di un'azione, una modellazione anticipatoria e pre-
dittiva dell’azione perché ogni persona possiede dentro di sé
I'atto, come atto potenziale. Il sistema motorio, attraverso i
neuroni a specchio, non & solo in grado di riprodurre i movi-
menti che osserva, ma agisce anche empaticamente, cioé ha
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la capacita di percepire emotivamente cosa quel movimento
sta provocando al soggetto che lo produce.

La scoperta dei neuroni specchio apre nuove prospettive di ri-
cerche sul sistema motorio e il movimento creativo. Inoltre le
neuroscienze hanno fornito agli studi teatrali diversi strumenti
di analisi dell’'evento performativo e del rapporto tra attore e
spettatore. Lo studio dei neuroni specchio, dunque, offre un
quadro teorico e sperimentale unitario della costruzione del-
I'azione scenica e delle sue capacita di stabilire relazioni
umane.

Ogni azione fisica messa in scena dall'attore-danzatore & 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 ela-
borazione semiologica.

L'Educazione alla Teatralita: il laboratorio delle
emozioni

L'esperienza di movimento creativo, in quanto attivita forma-
tiva, stimola le diverse forme di apprendimento, indirizzando
le energie creative del soggetto verso la consapevole costru-
zione di conoscenze. Questo processo non si limita a un lavoro
individuale della persona, ma concerne anche la dimensione
relazionale e sociale; innanzitutto perché il laboratorio & un la-
voro individuale in un lavoro di gruppo e stimola la persona a
vivere in modo rinnovato la propria socialita entrando in rela-
zione attraverso il corpo e il movimento, quindi il laboratorio
di movimento creativo, attraverso I'uso del linguaggio del
corpo si configura come “laboratorio delle relazioni”.

L'Educazione alla Teatralita, nello studio dell'atto creativo e
della sua concretizzazione nel movimento creativo, si configura
come una disciplina umana che comunica attraverso le sue
prassi una precisa concezione dell'uomo e del suo esistere. Essa
prende in considerazione e verifica i processi neurologici e fi-
siologici che governano la sfera corporea dell'umano.

La creativita rimanda a un’attivita produttiva che, pero, non si
declina solo nell'originalita (I'invenzione d'idee o espressioni
nuove), ma anche nella rielaborazione di elementi gia esistenti.
Il soggetto, attraverso la creativita, trasforma gli stimoli pro-
venienti dall’esterno componendoli in un’unicita nuova perché
personale. L'atto creativo & provocato sempre dall'incontro tra
uno stimolo proveniente dall’esterno e un proprio stato di co-
scienza. Attraverso la creativita, il soggetto fa fronte in modo
personale alle sollecitazioni provenienti dall'ambiente e si
adatta ad esso modificandolo secondo le sue necessita. La
creativita presuppone un modo costruttivo di porsi di fronte



alla realta e la capacita di accogliere
I'esperienza per poi rompere gli schemi
intervenendo sulla realta. Inoltre con la
creativita vengono recuperate nella me-
moria le varie esperienze cumulate, com-
binate tra loro e utilizzate in modo
coerente alla situazione.

La pratica del movimento creativo quindi
puo essere un utile strumento per accre-
scere e incidere sulle capacita cognitive
e di apprendimento della persona.

La relazione tra corpo, creativita, movi-
mento ed espressione ruota intorno alla
sfera emozionale. Il laboratorio, allora, si
configura anche come laboratorio delle
emozioni.

L'emozione costituisce una delle espe-
rienze piu significative che accompagna
I'individuo lungo tutto I'arco della sua
esistenza. Essa puo essere considerata
«un costrutto psicologico nel quale inter-
vengono diverse componenti: cognitiva,
fisiologica, espressivo-motoria, motiva-
zionale e soggettiva»"®, Questi aspetti
sono interdipendenti tra loro e contribui-
scono a determinare |'esperienza emo-
zionale. L'emozione - «esperienza
individuale in una dimensione sociale»
71— & un'esperienza complessa e multi-
dimensionale, in grado di mediare il rap-
porto con gli eventi ambientali e le
risposte comportamentali dell'individuo.
I soggetto tenta, di volta in volta, di re-
golare la propria emotivita adottando
strategie capaci di far corrispondere
I'esperienza emozionale e la sua mani-
festazione esterna alle situazioni e alle
norme socio-culturali:

le emozioni sono dunque una forma di lin-
guaggio, sia pure di un tipo tutto partico-
lare: all'inizio biologicamente e non
culturalmente strutturato e auto seman-
tico, cioé costruito da segnali che sono il
loro stesso significato o fanno parte del
loro stesso significato 1'%,

L'unico modo per comprendere gli
aspetti riguardanti una certa emozione &
sperimentarla e prenderne coscienza.

Le emozioni hanno una funzione comuni-
cativa, sia all'interno sia all’esterno. Ma
perché dovremmo essere consci dei nostri
sentimenti? A questa domanda possiamo
dare una risposta parziale, ma importante:
la coscienza é la radice del nostro compor-
tamento volontario, intenzionale, e di-
pende 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 ri-
flettere sul corso di un‘azione, sapendo di
poter agire intenzionalmente. Questa ca-
pacita autocosciente puo aiutare a guidare
le nostre risposte a quegli eventi impor-

tanti che sollecitano modalita emozionali
[19]

L'esperienza del provare emozioni non &
una scelta dell'individuo: I'emozione ac-
cade nel mondo psichico della persona
su sollecitazione di un fatto esterno a
esso, ma anche per dinamiche tutte in-
teriori non facilmente riconoscibili.
L'emozione va considerata un costrutto
psicologico nel quale intervengono diverse
componenti, una componente cognitiva
finalizzata alla valutazione della situa-
zZione-stimolo che provoca I'emozione; una
componente di attivazione fisiologica de-
terminata dall'intervento del sistema neu-
rovegetativo, una componente espressivo-
motoria; una componente motivazionale,
relativa alle intenzioni e alla tendenza ad
agire/reagire; una componente soggettiva
consistente nel sentimento provato dall’in-
dividuo. Tutte le componenti sono interdi-
pendenti tra loro e partecipano a
determinare I'esperienza emozionale 2°.,

L'arte, in ogni sua manifestazione, s'in-
serisce in questo complesso panorama
diventando un mezzo principe per il rico-
noscimento e la gestione delle emozioni
e un'occasione privilegiata per |'espres-
sione della propria interiorita umana.
L'Educazione alla Teatralita, attraverso il
laboratorio delle emozioni, conduce I'in-
dividuo a prendere contatto con il pro-
prio mondo emozionale per descriverlo
e comunicarlo con un linguaggio com-
prensibile agli altri.

Saper vivere, esprimere e raccontare le
proprie emozioni & un enorme vantaggio
sia per le funzioni cognitive (intelligenza
emotiva) sia come risorsa fondamentale
per la costruzione di relazioni umane au-
tentiche e positive.

Lo stato di salute e il benessere individuale
dipendono in gran parte dal controllo e
dalla regolazione delle emozioni. La capa-
cita di controllare, esprimere, vivere e sen-
tire le emozioni é una qualita che non tutte
le persone possiedono in eguale misura e
che, in talune circostanze, pud essere par-
ticolarmente importante sviluppare o ac-
quisire. Si é parlato a tale proposito di
“intelligenza emotiva”.

Questo termine, sottolinea I'esistenza, tra
i vari fattori che costituiscono l'intelligenza
umana, di un‘abilita emotiva che permette
a molti individui di sapersi muovere con
successo, di vivere meglio e, spesso, pit a
lungo. Gli ambiti in cui sostanzialmente
questa abilita emotiva si esplica riguar-
dano:

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

2. il controllo e la regolazione delle proprie
emozioni (appropriatezza nell'espressione
e nel vissuto emotivo, evitare il cosiddetto
“sequestro emotivo” ovvero di essere do-
minati dalle emozioni);
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3. la capacita di sapersi motivare (predi-
sposizione di piani e scopi, capacita di tol-
lerare le frustrazioni e di posporre le
gratificazioni);

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

5. la gestione delle relazioni sociali tra in-
dividui e nel gruppo (capacita di leader-
ship, negoziazione ecc.) ?"

E fondamentale che il linguaggio del
corpo partecipi in maniera decisiva alla
regolazione dell'intensita dell’'emozione,
poiché la risposta emozionale & prima-
riamente definita a livello fisiologico. Le
emozioni sono sempre accompagnate da
sensazioni corporee e da comportamenti
espressivi.
Il laboratorio di movimento creativo con-
sente di mettere in moto le proprie ri-
sorse in modo da riuscire a percepire e
ad 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.
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