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Premessa

In coerenza con gli obiettivi della ricerca a tema vincolato! che propone di indagare
e formulare modalita e strumenti per una rivitalizzazione delle espressioni culturali locali
attraverso la danza e le arti performative contemporanee, in un’ottica di coesione,
sviluppo, interazione e dialogo tra generazioni, la ricerca si ¢ sviluppata, fin dagli esordi,
lungo un duplice binario teorico e pratico. Contestualmente agli approfondimenti dello
sfondo teorico filosofico e pedagogico sono state da subito attivate, in collaborazione con
I’amministrazione del Comune di Belvi che ha aderito al progetto, attivita laboratoriali
pedagogico-ludico-artistiche al fine di suscitare e rivivificare I’interesse al vivere della
collettivita in un’ottica di miglioramento e sviluppo delle potenzialitd creative e
dinamiche della comunita e del territorio.

Riconsiderando I’arte come ars in senso etimologico, come tecnica, come agire,
come saper fare che produce atti culturali tangibili, come dimensione del sentire,
conoscere, comunicare, non relegata esclusivamente alla sfera del sacro e dell’assoluto,
ma sempre in dialogo con la vita di tutti e di ogni giorno nel mondo condiviso, si sono
proposti percorsi di sensibilizzazione al movimento coordinati e declinati in momenti di
incontro in cui le persone potessero essere partecipi € promotrici di processi metabletici?
autoattivi.

Si ¢ voluto scommettere sull’idea che sia possibile, attraverso le suggestioni del
pensare/agire creativo e incorporato dell’arte, generare linfa vitale per nuove visioni e
prospettive di sviluppo sia in senso sociale e culturale che economico, in un territorio che,
pur se ricco di bellezze e risorse naturali, soffre per la ferita di un lento e progressivo
spopolamento. La danza quale arte del movimento, tema conduttore di tutto il percorso,
¢ stata pensata e proposta quale tramite e motivazione di contatto e di socialita, per offrire
opportunitd di incontro in cui, attraverso I’affinamento delle capacita di ascolto, di
sguardo e di ‘presenza’, fosse possibile attivare e promuovere una comunita ‘sensibile

alla cura’, delle persone, delle cose e dell’ambiente naturale tutto.

'l progetto di ricerca dottorale (Corso di Dottorato in Filosofia, Epistemologia, Scienze Umane, Universita
degli studi di Cagliari XXXVI ciclo) ¢ finanziato da una Borsa di dottorato inerente al programma PON
FSC «Ricerca e Innovazione» 2015-2017 Asse “Capitale Umano” del Fondo per lo Sviluppo ¢ la Coesione,
e rientra nell’ambito dei “Dottorati A Tema Vincolato — Aree Interne/Aree Marginalizzate” finanziati dal
MUR. Il progetto intitolato “Il corpo e la sua memoria: la danza, il teatro e i linguaggi dell’arte
contemporanea per una ricostituzione di spazi comunitari in movimento”, accolto dal Comune di Belvi
(Nu) si ¢ sviluppato come ricerca-azione immersiva secondo un’impostazione qualitativo-etnografica che
ha considerato I’intera popolazione come parte attiva, come comunita di ricerca e di pratica.

2 D. Demetrio, Educatori di professione, La nuova Italia, Milano 1990.
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L’attivita di ricerca si ¢ dunque articolata in diverse fasi che hanno visto la
partecipazione attiva degli abitanti di Belvi e I’accoglienza di artisti che hanno condiviso
con la popolazione sia I’elaborazione delle azioni coreografiche e performative che i
momenti della vita quotidiana, instaurando amicizie e scambi profondi che attraverso la
vitalita degli impulsi creativi hanno contribuito a generare nuove modalita di vivere

I’ambiente.
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Introduzione

Attraversando il pensiero filosofico fenomenologico-esistenziale (Edmund Husserl,
Martin Heidegger, Maurice Merleau-Ponty, Eugen Fink, Jan Patocka) e pragmatista (John
Dewey) su cui poggia la riflessione novecentesca e contemporanea (Michel Foucault,
Gilles Deleuze, Jacques Derrida, Jean-Luc Nancy) sul corpo quale luogo e dimensione
dell’unitarieta sensibile e cognitiva della persona umana, che trova conferme in senso
transdisciplinare nella riflessione pedagogica (Riccardo Massa, Ivano Gamelli), e
scientifica (Antonio Damasio, Vittorio Gallese, Alva No¢) attuale, I’ipotesi della ricerca
si basa sulla considerazione che solo riconsiderando la necessita della nostra presenza
corporea sia possibile costituire ambiti di esperienza comune tali da permettere la nascita
di nuove forme vitali e coese di convivenza. A partire da questo assunto porre la danza al
centro della riflessione e delle attivitd sviluppate durante il percorso di ricerca ha
significato considerare di quest’arte, fuori da una visione meramente professionale e
spettacolare, quegli aspetti che ne fanno non solo un mezzo di espressione, ma anche un
terreno fertile per la sperimentazione di modalita di agire e muoversi consapevolmente
nel mondo condiviso.

L’approfondimento delle tematiche su corporeita, spazio e movimento, che
permeano ogni possibile riflessione sull’ambiente del vivere in comune, poggia sulla
profonda e articolata riflessione intorno allo spazio, alla corporeita e al ‘movimento
dell’esistenza’ di Jan Patocka’. A partire dalla sua riflessione € possibile, infatti,
ricongiungere i fili della riflessione fenomenologica sul corpo alla riflessione filosofica
contemporanea. Poggeremo, infatti, la nostra tematizzazione anche sulle riflessioni di
Maurice Hamington*, per quanto riguarda specificamente i temi dell’esperienza di cura
incorporata, ¢ di Maxine Sheets-Johnstone® che sottolinea efficacemente gli aspetti

prettamente comunicativi e cinestesici dell’arte coreutica.

3 J. Patocka, Body, Community, Language, World, Open Court, Chicago-La Salle, Illinois, 1998; Id., Lo
spazio e la sua problematica, Mimesis, Milano 2014.

4 M. Hamington (Portland State University), filosofo di impronta pragmatista e ricercatore statunitense
nell’ambito della ‘Filosofia della Cura’ e della ‘Filosofia femminista’, ha introdotto il concetto di
"embodied care", cura incarnata, per tematizzare la cura non solo come appartenente alla sfera mentale o
emotiva, ma come agire che coinvolge il corpo e 1'ambiente. L'attenzione al corpo, all'ambiente ¢ alla
relazione sono tutti fattori cruciali per una dimensione di cura incarnata realmente consapevole e rispettosa
dell'altro.

5 M. Sheets-Johnstone (University of Oregon), danzatrice e coreografa ¢ una filosofa e storica della danza,
autrice di numerosi libri sulla fenomenologia della danza e le tematiche di genere in relazione alla
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Guarderemo inoltre al pensiero e alla metodologia di Rudolf Laban e alla
metodologia di Moshe Feldenkrais che hanno sostanziato le attivita coreutiche sviluppate
durante la ricerca®. Inoltre la riflessione prende forza dalle teorizzazioni ‘somaestetiche’
di Richard Shusterman’, in cui abbiamo trovato un solido appoggio per la tematizzazione
della danza come pratica coreosomatica e del danzante quale ‘categoria’ pedagogico-
educativa che cercheremo di delineare per linee generali nel corso di questo lavoro.

Sottolineando quanto il corpo mobile della danza sia il riferimento naturale del
nostro comparire/apparire al mondo dell’esistenza®, la tesi propone un pensiero sulla
comunita che, riprendendo il concetto nancyano di ‘inoperosita’ e ripercorrendo alcune
delle tematizzazioni etico-estetiche contemporanee (Francois Jullien, Byung-chul Han,
Alain Badiou, Edgar Morin, Carlo Sini), si accosta alla concezione estetico-sociale di
Jacques Ranciére, per immaginare con lui una comunita, egualitaria, emancipata® €
danzante.

Il filo che unisce i pensatori e gli autori presi in esame riguarda, dunque, il loro
considerare, anche se da punti di vista e approcci disciplinari diversi, il movimento quale
dimensione originaria che fonda il nostro essere creature viventi il cui complesso e
integrato sistema vitale rispecchia e risponde all’intero ambiente naturale e culturale in
cui ¢ immerso. L’estrema delicatezza e fragilita di questo sistema ci invita a riflettere su
quali azioni di cura si possano mettere in atto per preservarne 1’equilibrio dinamico e
omeostatico. Considerando le arti quali dimensioni vitali in cui le capacita sensoriali e le
facolta empatico-cinestesiche del corpo sono maggiormente coltivate € promosse, sia in
relazione al singolo soggetto che al consorzio sociale tutto, abbiamo seguito le tracce di

chi ci ¢ parso sottolinearne maggiormente le risorse trasformatrici e migliorative.

corporeita, quasi 80 articoli in riviste umanistiche, artistiche e scientifiche che attestano il radicamento della
sua riflessione nel corpo tattile-cinestetico.

¢ La metodologia sviluppata si radica nelle tecniche della danza contemporanea di matrice tedesca (Laban-
Joos- Leeder-Cébron, secondo I’impostazione della Folkwanghochschule di Essen in Germania presso la
quale chi scrive si ¢ formata, nella metodologia somatica Feldenkrais (movimento funzionale) e nelle
tecniche meditative legate alla filosofia orientale e nella pratica del Tai Chi (meditazione in movimento).

7 R. Shusterman (Florida Atlantic University) ¢ una delle figure di spicco dell’attuale dibattito estetico
internazionale in ambito pragmatista. Delle sue opere sono tradotte in italiano R. Shusterman, Estetica
pragmatista, a cura di Giovanni Matteucci per la traduzione di Teresa di Folco, Aesthetica, Palermo 2010
(I ed., Id., Pragmatist Aesthetics: Living Beauty, Rethinking Art, Blackwell, Oxford 1992) e Id., Coscienza del
corpo. La filosofia come arte di vivere e la somaestetica, tr. it. e cura di S. Tedesco ¢ V. Costanza D’ Agata,
Milano, Marinotti Edizioni, 2013 (I ed., Body consciousness. A Philosophy of Mindfulness and
Somaesthetics, Cambridge University Press, 2008).

8 Cfr. J.-L. Nancy, La comunita inoperosa, Cronopio, Napoli 2013.

9 Cfr. J. Ranciére, Il maestro ignorante, cit. “E dunque possibile sognare una societa d’emancipati che
sarebbe anche una societa di artisti”. Ivi, p. 93.

12



La danza in quanto esperienza umana universale, anima il lavoro di questa ricerca.
Riprendendo un’espressione del filosofo Jean-Luc Nancy, possiamo affermare, infatti,
che tutti danzano, prima o poi, ovunque e in tutte le culture, mentre non tutti cantano, e
ovviamente non tutti disegnano'®. Partiamo, quindi, dall’idea che la danza, forse la piu
effimera tra le arti, sussuma in sé tutte le altre, sia perché ogni movimento umano le
appartiene, sia perché, in fondo, tutto inizia con la danza''.

L’essere creature dotate di un corpo che per conoscere e apprendere utilizza i sensi
e il movimento, ¢ un aspetto che non puo essere lasciato sullo sfondo quando si vogliano
affrontare tematiche che concernono I’esistenza umana, la socialita e 1’arte.

Per questo motivo il nostro discorso comincia con I’affrontare il tema della fisicita mobile
dell’essere umano, quale organismo complesso che per vivere e sopravvivere necessita
del movimento. Attraverso ’efficace esposizione della studiosa Carmela Morabito!?
abbiamo ripercorso il pensiero scientifico, psicologico e filosofico che a partire dal corpo
in movimento ripensa la struttura della coscienza e del pensiero per provare a mettere in
comunicazione le diverse posizioni disciplinari che volgono a una riconsiderazione della
corporeitd quale dimensione sistemica e complessa (Gregory Bateson'’; Humberto
Maturana-Francisco Varela!?) le cui potenzialita sono ancora lontane dall’essere del tutto
conosciute. A questa postura epistemologica si affianca, estendendola agli ambiti della
formazione e dell’educazione, il paradigma ‘embodied’, che a partire dalle cornici

teoriche dell’embodied cognition'’

sviluppa un pensiero pedagogico, educativo ed
estetico che parte dal presupposto di una ‘presenza’ corporea attiva e vitale nella relazione

educativa.

10 “Tout le monde danse un jour ou l'autre, partout et dans toutes les cultures, tandis que tout le monde ne
chante pas, et évidemment, tout le monde ne dessine pas”. In Christophe Apprill, Mathilde Monnier, Jean-
Luc Nancy, Claire Denis, Allitérations. Conversations sur la danse, in «Lectures» 2006. Online:
http://journals.openedition.org/lectures/274; DOI: https://doi.org/10.4000/lectures.274, in riferimento a
Mathilde Monnier — Jean-Luc Nancy, Allitérations. Conversations sur la danse, Galilée, Paris 2005, p. 84.
" Tvi, p. 112: “Il y a un trait qui relie le commencement renouvelé au caractére commun de la danse: tout
le monde danse, parce que c'est naissant, c'est natif, initial, inchoatif. Rien de plus commun non seulement
aux hommes mais aux vivants - oui, plantes et animaux - que le ‘lever’, le ‘se lever’, le ‘se porter... en avant,
au devant, a I'écart’. L'herbe qui pousse, le lierre qui grimpe, le ver qui se tortille, le poisson... Mais on doit
dire aussi que la danse trace un trait ou un élément commun aux diverses modalités de I'art: chanter, peindre,
sculpter, tambouriner, construire, filmer, poétiser, graver, installer, mettre en scéne, chaque fois cela
commence par danser”.
12 C. Morabito, Il motore della mente. 1l movimento nella storia delle scienze cognitive, Laterza, Urbino,
2020.
13 G. Bateson, Verso un’ecologia della mente, Adelphi, Milano 1977. (1 ed. Id., Steps to an Ecology of mind,
Ballantine Books, New York 1972); Id., Mente e natura. Un 'unita necessaria, Adelphi, Milano 1984 (I ed.,
Id., Mind and Nature. A Necessary Unity, E. P. Dutton, New York 1979), p. 127.
14 H. Maturana, F. Varela, Autopoiesi e cognizione. La realizzazione del vivente, Marsilio, Venezia 1985,
(I'ed., Id., Autopoiesis and Cognition The Realization of the Living, Reidel Publishing Company, Dordrecht
1980).
15 Sull’embodied cognition, i suoi maggiori esponenti € opere si veda al par. 1.3.
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Il lavoro di ricerca teorico-pratica sviluppato nell’ambito del gruppo ‘Embodied
education Lab "¢ diretto dalla prof.ssa Maria D’ Ambrosio presso I’ Universita Suor Orsola
Benincasa di Napoli, con il quale si ¢ avviata una collaborazione di studio e ricerca fin
dall’inizio del percorso dottorale, ha sostanziato e nutrito il presente lavoro, offrendo
diversificate opportunita di esperienza estetico-educativa ‘embodied’'’ in vari contesti
educativi e formativi, costituendo una feconda base esperienziale per la definizione di
metodologie e pratiche cui si ¢ via via dato forma.

A partire dalle posizioni coreutico-estetiche contemporanee che vedono la danza
declinarsi in molteplici ambiti educativi, sociali (danza educativa'®, danza di comunita!®)
e performativi con sempre maggiore commistione tra linguaggi dell’arte e nuove
tecnologie, I’ipotesi cui si € voluto dare consistenza, con azioni concrete nel territorio, €
che sia possibile, attraverso la proposta di pratiche ‘danzanti’, implementare la sensibilita
estetica delle persone, non solo in un’ottica di miglioramento e benessere individuale, ma

soprattutto in senso sociale, facilitando la costituzione di spazi in cui promuovere nuove

16 Gruppo di ricerca di cui & responsabile scientifica la Prof.ssa Maria D’ Ambrosio, istituito dal 2005 presso
I’Universita degli Studi Suor Orsola Benincasa e afferente al Centro di Ateneo per la Ricerca Educativa e
I’Alta Formazione degli insegnanti e degli educatori (CARE). Il percorso dottorale della scrivente ¢ stato
occasione per un accordo di partenariato tra il Dipartimento Pedagogia, Psicologia e Filosofia di
dell’Universita di Cagliari e il corrispondente Dipartimento di Scienze Formative dell’Universita Suor
Orsola Benincasa di Napoli. Dell’attivita svolta con il gruppo si parlera al par. 3.8.

17 La postura epistemologica su cui poggia I’approccio metodologico dell’ Embodied Education Lab si fonda
su una visione pedagogica circolare in cui teoria e pratica si compenetrano. La sfera sensorimotoria ¢ messa
in valore attraverso percorsi formativi in cui la pratica artistica e teatrale promuove una ‘presenza’ attiva e
sensibile nella relazione educativa. In questa prospettiva trova uno spazio privilegiato la danza, intesa come
movimento che crea e trasforma, non solo in senso metaforico, ma anche e soprattutto in quanto
metodologia somatico-cinestesica che agendo sul vivente innesca processi trasformativi e autopoietici
capaci di alimentare sensibilita e cognizione. Cfr. M. D’ Ambrosio, E. Spada, Kinetics and tactility for a
dancing research, in «Giornale Italiano di Educazione alla ~ Salute, Sport e Didattica Inclusiva / Italian
Journal of Health Education, Sports and Inclusive Didactics», Anno 5 n. 3, luglio — settembre 2021. Online:
https://ojs.gsdjournal.it/index.php/gsdj/article/view/409/pdf.

¥ Con ‘danza educativa’ si intende una declinazione dell’arte della danza che prende avvio dalle
tematizzazioni di Rudolf Laban e dal suo imprescindibile testo La danza moderna educativa (cui faremo
riferimento in vari punti di questa tesi in quanto matrice fondamentale delle metodologie coreutico-
didattiche che improntano 1’intera attivita professionale di chi scrive) che ne sancisce presupposti,
metodologie e obiettivi. In Italia si deve a Laura Delfini e Franca Zagatti, che hanno magistralmente tradotto
il testo sopra menzionato, la diffusione e divulgazione del pensiero coreutico-educativo labaniano. Di
particolare rilievo ’attivita svolta dall’associazione culturale Mousike di Bologna, fondata nel 1990 da
Franca Zagatti, che promuove attivita di ‘danza educativa’ nelle scuole e di ‘danza di comunita’, come
proposta formativa rivolta a persone di tutte le eta che “si appoggia a una visione plurale e inclusiva della
danza intesa come strumento di condivisione e integrazione sociale” le cui applicazioni si attuano in vari
contesti educativo-sociali e artistico-culturali, orientandosi anche alla creazione e promozione di eventi
performativi. L’associazione propone anche un percorso di formazione professionale per educatori di
danza, danzeducatora®. Si veda il sito online: https://mousike.it/. Di altrettanto pregnante valore ¢ I’attivita
di ricerca e divulgazione sulla danza dell’associazione nazionale DES, danza, educazione, societa, con la
direzione artistica di F. Zagatti, “che ha per scopo la promozione, la diffusione e la ricerca attorno alla
funzione pedagogica e formativa della danza in ambito educativo e sociale”. Online:
https://www.desonline.it/.

19 Con “‘danza di comunita’ si intende oggi una categoria/format di danza che coinvolge gruppi eterogenei
di persone sia a scopo educativo che performativo. Si veda infra, par. 3.3.
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modalita di coesistenza e nuove posture pedagogico-educative volte alla partecipazione
attiva nella societa.

La tesi ¢ suddivisa in cinque capitoli con un’appendice in cui sono inseriti appunti,
schede metodologiche e commenti delle attivita svolte.

Nel primo capitolo si ¢ fatto particolare riferimento al ‘paradigma motorio’ quale
cornice teorica che vede confluire verso le posizioni della fenomenologia diverse e ben
argomentate correnti della filosofia della mente, delle scienze cognitive e delle
neuroscienze, per approdare a un modello di pensiero che, capovolgendo le posizioni
classiche della teoria della mente, ha dimostrato che le funzioni cognitive derivano
sostanzialmente dalle abilita motorie?’. Dopo una breve disamina storica si sono messe in
evidenza le diverse posizioni scientifiche che convergono nell’individuare nelle pulsioni
vitali dell’organismo e nella cinestesia, quale capacita di sentire il movimento del nostro
corpo, le radici dell’essere umano. Dagli studi sul rapporto mente-corpo dell’Ottocento,
ci siamo soffermati sulle teorizzazioni piu significative del Novecento che hanno posto
nuova luce sulla facolta cinestesica quale complesso senso del movimento che da forma
ai contenuti consci e inconsci della mente. Si ¢ sottolineata la svolta apportata dagli studi
francesi dell’Istituto di Psicologia Sperimentale della Sorbonne e del Colléege de France
che hanno sviluppato prove scientifiche riguardo al ruolo fondamentale dell’apparato
senso-motorio nella costituzione dell’intero sistema della coscienza, teorizzando con
Janet?! la ‘psicologia dell’attivita’, disciplina che unendo psicologia e fisiologia ribadisce
la stretta connessione tra pensiero e azione. Dalla Francia la nostra riflessione volge allo
statunitense John Dewey, il cui pensiero su movimento e azione, che si ricollega alle
teorie evoluzionistiche darwiniane, si fonda sulla stretta connessione e reciprocita che
sussiste tra organismo ¢ ambiente. Dewey, che sara un riferimento costante in questa tesi
per quanto riguarda la concezione dell’esperienza artistica, ha svolto un ruolo non
secondario nello sviluppo della teoria motoria e incarnata della mente, formulando una
concezione dinamica e sistemica della mente** che preannunciava la teoria
contemporanea della mente situata o ‘embodied’. Sempre nel primo capitolo ci siamo

soffermati sulla disamina di altre due figure che rivestiranno un ruolo importante per lo

20 Cft. C. Morabito, I/ motore della mente, cit., p. 9.

21 P.M.F. Janet (Paris 1859- Paris 1947) ¢ stato uno dei pit importanti psicologi francesi. Si deve a lui, nel
1935 la prima definizione del concetto di ‘melodia cinetica’ poi ripreso da Lurija negli anni Settanta.

22 C. Morabito, Il motore della mente, cit., p. 67.
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sviluppo della nostra tesi: Rudolf Laban** ¢ Moshe Feldenkrais?*. Di Laban, noto
coreografo e teorico della danza, si ¢ cercato di mettere in evidenza gli aspetti della
riflessione che esprimono il lato piu ‘attivista’ che °‘espressionista’ dell’arte del
movimento. E infatti sulla sua teoria del movimento, e in particolar modo sugli studi
riguardanti 1’analisi dell’azione, dello spazio e della dinamica del movimento danzato,
che sono state pensate le proposte laboratoriali di questo percorso di ricerca.

Lo studio di alcuni scritti labaniani non ancora pubblicati in lingua italiana e poco
noti anche nel panorama internazionale, ci ha permesso di esaminare un interessante
saggio intitolato ‘Lo spazio dinamico, il sesto senso’? in cui la sua posizione in merito
alla necessita della consapevolezza del gesto, nella sua funzione tattile, conoscitiva e
comunicativa, puo essere avvicinata, seppur con le dovute differenziazioni legate alle
diverse appartenenze disciplinari, al ‘senso del movimento’ delineato dall’educatore
somatico Moshe Feldenkrais della cui metodologia si ¢ cercato di mettere in evidenza la
complessita e il valore scientifico attraverso una lettura approfondita dei suoi testi
principali?®. Anche dalla metodologia Feldenkrais, di cui chi scrive ¢ un’appassionata
studiosa e praticante, hanno, infatti, tratto linfa le ‘sperimentazioni’ laboratoriali sulla
consapevolezza del movimento danzato sviluppate durante il progetto.

La forma e la struttura del nostro discorso sull’arte della danza intesa come
dimensione non solo ludica o spettacolare, ma come ‘attivita’ concreta in stretta relazione
con I’esistenza, trova una naturale base d’appoggio, come gia sottolineato, nel pensiero
di Dewey.

I1 secondo capitolo vedra appunto dedicare al filosofo statunitense alcuni paragrafi
che vogliono mettere in evidenza soprattutto la sua postura estetica, che riprendendo il
significato etimologico (dal greco aisthesis, sensazione/percezione), considera 1’arte
come ‘sapere sensibile’ e come processo di conoscenza che, a partire dalla stretta
relazione con la natura, si radica nell’esperienza della vita quotidiana intensificandola.

L’analisi estetica deweyana, che potremmo considerare ‘ecologica’ piu che

antropologica o sociologica, in quanto non prescinde mai dal riconoscimento della nostra

23 Rudolf Laban (1879- 1958), sulla sua vita e opera si veda, J. Hodgson e V. Preston-Dunlop (a cura di),
Rudolf Laban. An Introduction to his Work and Influence, Northcote House, Plymouth 1990; una
presentazione articolata e ampia anche in A. Pontremoli, La danza. Storia, teoria, estetica nel Novecento,
Laterza Bari 2015, ed. Kindle, pos. 1820 par. 3.2.

24 Moshe Feldenkrais (1904-1984), fisico, ingegnere e judoka inventore del Metodo Feldenkrais®.

25 R. Laban, L’Espace Dynamique. Le sixiéme sens, in R. Laban, Espace Dynamique, Contredanse,
Bruxelles 2003, p. 21.

26 M. Feldenkrais, Le basi del metodo per la consapevolezza dei processi psicomotori, Astrolabio, Roma
2022; 1d., Il corpo e il comportamento maturo, Astrolabio, Roma 1996.
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natura animale e della nostra relazione con ’ambiente naturale, ci permette di concepire
per I’arte una rinnovata e vitale funzione etica, pedagogica e sociale. La sua concezione
dell’arte come processo, come attivitd umana intensificata, che deve essere portata fuori
dai musei e resa accessibile e fruibile da tutti, ci ha accompagnati nel delineare per 1’arte
della danza uno spazio piu ampio che si apre appunto all’agire sociale. Inoltre, tornare a
Dewey ¢ stato necessario per approfondire ¢ comprendere le posizioni estetiche e
filosofiche contemporanee che ripensano il ‘pragmatismo’ deweyano e la sua concezione
dell’ Arte come esperienza®’ per tracciare nuovi percorsi estetici attraverso cui valorizzare
la dimensione corporea e sensibile nell’agire pedagogico, politico e sociale in senso lato.
In particolare abbiamo fatto riferimento al filosofo Richard Shusterman e alla sua
disciplina filosofica, la ‘somaestetica’, che riaffermando il valore del portato estetico del
pensiero deweyano, e specificamente il suo ‘naturalismo somatico’, pone il ‘soma’, inteso
come unita psico-fisica del corpo, al centro della riflessione filosofico-estetica. Definita
come studio critico e migliorativo dell’esperienza e dell’utilizzo del corpo come sede di
fruizione estetico-sensoriale e di automodellazione creativa, la somaestetica che sara
approfondita nei suoi fondamenti, presupposti e finalitd, ci ha accompagnati nella
definizione di pratiche volte al miglioramento e alla cura del sé, in un’ottica etica ed
estetica che sara posta alla base di un pensare la danza anche quale arte di cura
performativa. Accordandosi con Dewey nel considerare 1’arte come ‘“prodotto
dell’interazione tra I’organismo vivente e il suo ambiente circostante™®, in una costante
interazione che mette in gioco un agire patico che affonda le sue radici nelle risorse senso-
motorie del corpo, il pensiero shustermaniano, rivendicando il ruolo della sensibilita nella
produzione e nella fruizione dell’opera artistica, sottolinea e ripensa il legame dell’arte
con gli aspetti che la mettono in relazione alla dimensione sociale e politica dell’esistenza.
La sua rivalutazione dell’arte ‘popolare’ ci accompagna, infatti, anche nel ripensare e
rimodellare 1 nostri canoni estetici non solo riguardo alle espressioni tradizionali locali
che agiscono ancora nei nostri territori e di cui I’esperienza di ricerca a Belvi ne ha
confermato la pregnanza, ma anche riguardo alle espressioni artistiche che non
appartengono alle sfere dell’arte colta occidentale.

Inoltre la tematizzazione della ‘consapevolezza del corpo’ alla base della
‘somaestetica’ ci riporta direttamente alla pratica delle tecniche e metodologie somatiche

approfondite con Laban e Feldenkrais. Rispetto a quest’ultimo infatti il legame ¢

27 ]. Dewey, Arte come esperienza, a cura di G. Matteucci, Aesthetica. Edizione del Kindle, Milano 2020
(I'ed., Id., Art as Experience, Minton, Balch & Company, New York 1934).
28 Ibidem.
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strettissimo, essendo lo stesso filosofo americano un esperto ‘operatore somatico’
specializzato nella metodologia Feldenkrais. Shusterman inquadra e introduce il
significato della consapevolezza somatica esplicitando e assumendo in foto il pensiero di
Feldenkrais riguardo alla necessita e all’importanza di sviluppare una coscienza ‘riflessa’
delle facolta senso-motorie, concetto cardine di tutta la sua riflessione e importante
presupposto anche per la nostra, ispirando la creazione di pratiche danzanti che abbiamo
definito coreosomatiche? e somatografiche.

L’approfondimento delle tematiche relative a corporeita, spazio e movimento, che
permeano ogni possibile riflessione sull’ambiente del vivere in comune, ha trovato un
significativo sostegno epistemologico nel pensiero fenomenologico di Jan Patocka’®, in
cui tali temi sono trattati con sistematicita e profondita.

La tematizzazione del corpo e del movimento del filosofo ceco, allievo di Husserl
e di Heidegger, ¢ parso di estrema significativita per approfondire e proseguire la nostra
riflessione sull’arte del movimento in un’ottica di dialogo tra la prospettiva
fenomenologica e quella estetico-pragmatista, trovando un punto di convergenza
nell’accento posto sul valore dell’attivita cosciente del corpo nell’esperienza della vita.

La filosofia patockiana che si sorregge sull’idea di un legame inscindibile tra
movimento, esistenza e corporeitd considerata quale dimensione ontologica
fondamentale, ci introduce a un concetto di corporeita che si emancipa dalla dimensione
soggettivistica e individualistica in cui era stata collocata fino a quel momento dal
pensiero fenomenologico, per approdare a un corpo vivo in movimento che si apre
all’esistenza, spostando il proprio centro d’orientamento, il punto di riferimento primario,

da sé¢ stesso alla terra e al mondo. La corporeita quale luogo emblematico del

2 Aderendo a una visione filosofica ed estetica vicina al pensiero di Shusterman, principalmente per quanto
riguarda la necessita di implementare processi di autoconsapevolezza del corpo tattile-cinestesico e per il
fondamentale richiamo al pragmatismo/attivismo deweyano, ma sempre a partire da un approccio coreutico
al movimento che trova i suoi fondamenti nella danza contemporanea di matrice labaniana e nell’approccio
somatico feldenkraisiano per la consapevolezza del corpo e del movimento, oltreché nella pratica del 7ai-
Chi, anch’essa considerata principalmente come tecnica di attivazione dell’energia somatica, si ¢ definita
coreosomatica (dal gr. yopeio ‘danza’ e odpa - atog ‘corpo’) la metodologia laboratoriale sviluppata
durante il percorso di ricerca perché essenzialmente basata su proposte di esplorazione del movimento
danzato che trovano solido appoggio nelle pratiche somatiche di consapevolezza del movimento. La
metodologia che comprende diverse pratiche (partiture del corpo; danza minima; esercizi sul vuoto) che
uniscono la danza all’‘autobiografia corporea’ attraverso 1’ introduzione di elementi di composizione grafica
(per questo denominate ‘somatografie’, scritture del corpo), rientra in una visione estetica che chiamiamo
‘coreoestetica’ perché basata su un approccio estetico all’educazione, alla conoscenza e alla relazione con
il mondo in senso lato, a partire dal movimento danzato e dalle consapevolezze/competenze/capacita
sensibili che esso apporta a chi lo pratica, introducendo a una comprensione del sé quale dimensione unitaria
di mente e corpo essenzialmente relazionale e aperta al mondo. Per un approfondimento del
concetto/categoria di ‘coreoestetica’, si veda al par. 4.3.a.

30 J. Patoc¢ka (Turnov 1907-Praga 1977).
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dispiegamento dinamico della nostra relazione esistenziale con il mondo ¢ il tema cardine
della riflessione del filosofo praghese e il movimento rappresenta la chiave che esprime
compiutamente il fenomeno dell esistenza incorporata®'. Con Patocka la nostra corporeita
si presenta come una forza, un dinamismo che si dirige verso le cose, verso la realta
oggettiva. Ci0 che piu risalta dalla sua riflessione e che a noi risuona quale suggestione
danzante, ¢ il sostare sull’aspetto cinetico dell’esistenza. Il movimento ¢ infatti per
Patocka 1’origine e la ragione della comprensione del mondo, ¢ cio che rende possibile
I’esistenza. Ci ¢ parsa, inoltre, molto interessante per la corrispondenza con Laban, la sua
tematizzazione dell’effort*?, che egli attinge dall’analisi di Maine de Biran. L’effort
(impulso al movimento che ¢ coscientemente sentito dall’Io corporeo), ¢ riconosciuto da
Patoc¢ka sia come sensazione muscolare sia come volonta d’azione cosciente, mostrando
una straordinaria compatibilita con la definzione di effort, quale fattore fondamentale di
movimento, tematizzata dal coreografo ungherese. Questa energia soggettiva ¢ infatti per
Patocka cio che proiettandoci nel mondo lo modifica®, si tratta di una forza capace di
conoscere, di fare luce sul mondo e di restituire chiarezza alla nostra esperienza sensibile:
un’energia che comprende 1’intero ambito delle capacita e funzioni sensoriali e che deve
essere considerata come un’unita integrata e vitale. Una concezione che rivela non pochi
punti di connessione anche con il concetto dell’energia universale cinese taoista (aspetto
che meriterebbe uno studio piu ampio e articolato che non rientra negli scopi di questa
tesi), sviluppata nella disciplina del 7ai Chi, praticata da anni da chi scrive e divenuta una
componente importante della metodologia coreo-somatica emersa nel percorso di questa
ricerca. Cio che pero appartiene solo in parte alla filosofia orientale e che invece a noi
interessa massimamente, ¢ 1’aspetto relazionale di questo muovere del corpo
nell’esistenza. Il corpo-soggetto patockiano € un “realizzatore di relazioni™*: sono le
relazioni tra i soggetti e le cose che generano lo spazio dell’esistenza. Lo spazio in cui
siamo ¢ ordo coexistentiae, spazio della co-presenza. L’incontro con I’altro avviene sul
piano di una tendenzionalita che & ['intenzionalita del corpo’>: 1’esperienza sensibile della

corporeita, il vissuto esperienziale che tende verso 1’oggetto, I’altro da s¢€, € fondamentale

3L Cfr. 1. Ortega Rodriguez, Introduccion a las lecciones XVII-XX: cuerpo, comunidad, lenguaje, mundo,
cit., p. 12.

32 Si veda al par. 1.4.a. in riferimento a Laban e al par. 2.5.a in riferimento a Patocka.

33 “Projecting into the world means affecting the world. We can bring about changes in the world through
our bodily presence, our motions”, in J. PatoCka, Body, Community, Language, World, tr. Kohak, Open
Court, Chicago-La Salle, Illinois, 1998, p. 37.

34 J. Patocka, Lo spazio e la sua problematica, a cura di F. Bonincalzi, Mimesis, Milano-Udine 2014, p. 44.
35 Ivi, p. 74.
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per comprendere la nostra relazione originaria con lo spazio®®. Per Patocka & proprio
nella co-costruzione dello spazio in cui viviamo che si definisce il senso della nostra
esistenza, infatti ¢ la qualita del nostro agire a determinare la qualita delle nostre relazioni
e dello stesso ambiente in cui siamo e stiamo. Lo spazio ¢ dunque un’entita in continua
ridefinizione che dipende dalle nostre scelte e dal nostro disporci in relazione e in ascolto
sensibile, cinetico e percettivo con 1’altro da noi.

La concezione dello spazio quale luogo dell’azione in movimento, della
comparizione della nostra esistenza corporea nel mondo, sempre in relazione con gli altri
e le cose del mondo, sostanziera il nostro discorso sulla danza e contribuira a delineare
un’idea dell’arte come esperienza e come rigenerazione dell’energia vitale secondo una
postura mobile e sensibile. La fondamentale tematizzazione del movimento
dell’esistenza, attraverso cui si evidenzia il nostro essere parte della totalita naturale
omnicomprensiva®’, mostra un altro importante aspetto del pensiero di Patocka che
introduce i temi della riflessione contemporanea sui limiti dell’antropocentrismo, per una
visione sistemica, ecologica e universale dell’esistenza, accompagnandoci nel delineare i
confini di quella categoria del ‘danzante’ universale che sottende 1’intero percorso di
questa tesi.

Egli spiega il movimento dell’esistenza secondo la direttrice di tre movimenti
fondamentali®: T) Il movimento del radicarsi; II) Il movimento di autosostentamento; I1T)
Il movimento dell'esistenza in senso pieno.

Il primo movimento che appartiene alla sfera istintivo-affettiva ha come referente
essenziale la Terra su cui si fonda la nostra azione orientata e orientante®. La terra ¢ il
nostro sostegno, ma presenta un carattere duplice, ci sorregge ma allo stesso tempo
‘produce tensione e ci affatica’®. Siamo, infatti, soggetti alla potenza dell’attrazione
gravitazionale terrestre con cui siamo in costante tensione. Proprio in questo, che Patocka
tematizza quale movimento originario e affettivo, quale gioco relazionale tensivo con la
terra che ci porta e accompagna, modellando la nostra postura nell’esistenza, rinveniamo
il senso della danza che cerchiamo di delineare. Danzare infatti significa mettere in

dialogo il corpo con la terra, la cui energia muove ogni particella del nostro corpo,

36 Ibidem.

37 Cft. 1. Ortega Rodriguez, Cuerpo y fenomenologia “asubjetiva” en Jan Patocka, in «Investigaciones
Fenomenologicasy, n. 8, 2011, pp. 159-168, in part. p. 162.

38 J. Patocka, Body, Community, Language, World, Body, Community, Language, World, cit., pp. 147-148.
Si veda di seguito alla nota 438.

39 J. Pato¢ka, Il mondo naturale e la fenomenologia, a cura di A. Pantano, Mimesis, Milano 2003, p. 97.
40 Ivi, p. 98.
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determinando il ritmo del nostro respiro e la qualita di ogni nostro movimento. Soprattutto
significa giocare costantemente con il peso, venirne a patti in un certo qual modo, per
estendere le nostre facolta espressive e dinamiche. La danza, infatti, piu che arte della
leggerezza ¢ da considerarsi arte della gravita com’¢ stato messo in evidenza da uno dei
piu grandi danzatori contemporanei recentemente scomparso, Steave Paxton*!.

Il secondo movimento patoCkiano concerne 1’ambito in cui 1’essere umano
riproduce il proprio processo vitale attraverso il lavoro*?. Si tratta di un movimento
indispensabile alla sopravvivenza, ma non ¢ un movimento di reale consapevolezza di sé
e del mondo.

E il movimento attraverso cui agiamo e produciamo nel mondo: un mondo di
strumenti che si riferiscono I'uno all’altro e ineriscono alle nostre possibilita di lavoro e
produzione®.

In questa sfera di movimento 1’essere umano, assorbito dal lavoro, dalle sofferenze
e dalla fatica non riesce a pensare una modalita diversa di esistenza, limitandosi a cercare
di alleviare la propria condizione, ma senza riuscire a trasformarla. Questa ¢ la
dimensione dell’estensione inorganica del corpo, quella in cui si fa uso della tecnica e di
tutti quegli strumenti esterni, esosomatici**, capaci di estendere le nostre capacita di
azione, ma ¢ anche la sfera che piu ci allontana dalla nostra autenticita, dalla
consapevolezza di noi stessi e dalla possibilita di vedere oltre la contingenza: in essa
siamo schiavi del nostro fare/produrre. E questa, a noi pare, la dimensione in cui
maggiormente bisognerebbe operare attraverso azioni estetico-pedagogiche per cercare
di produrre un miglioramento nella condizione umana.

In ultimo, come Patoc¢ka afferma testualmente, “il terzo movimento € il movimento
dell’esistenza nel vero senso della parola™: con esso raggiungiamo la piena realizzazione
di noi stessi, distaccandoci da una visione dell’esistenza limitata sul particolare, per
comprendervi anche tutto cio che nei primi due movimenti era rimasto escluso. Si tratta

del tentativo di superare la nostra ‘terrestrita’, attraverso 1’integrazione degli aspetti della

41 Steave Paxton (1939-2024). Fondamentale e importante il contributo di questo danzatore e pensatore
americano per il pensiero filosofico e la storia della danza. Sul suo concetto di danza che ha segnato la
nascita della ‘contact dance’ si veda S. Paxton, La gravité, Contredanse, Paris 2018. Un riferimento al suo
lavoro al par. 2.5.b.

42 J. Patocka, Body, Community, Language, World, cit., p. 150. “The second movement is one by which
humans reproduce their vital process (humans reproduce their life through work, not instinctually-
affectively). This is a movement without which human life is not physically possible”.

43 Ibidem. “According to Heidegger, in this sphere of meaning our world is one of tools (Zeuge) which
point to themselves and so to our possibilities of work and productivity”.

4411 termine ¢ del filosofo Carlo Sini. Cfr. C. Sini, L uomo la macchina, I’automa. Lavoro e conoscenza
tra futuro prossimo e passato remoto, Bollati Boringhieri, Torino 2009.

45 ]. Pato¢ka, Body, Community, Language, World, cit., p.151.
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nostra ‘finitudine terrestre’, del nostro essere situati e della nostra mortalita in un tutto
vivente e interagente. L. esistenza non appare piu come qualcosa di diviso, ma come un
ente che si autocostituisce nel movimento e si comprende situato nella manifestazione del
mondo come totalita: entra in gioco I’agire umano, un agire corporeo capace di sentire e
interpretare, con tutte le sue facolta, la totalita della vita in movimento. Secondo la sua
visione che riprende I’idea anassimandrea di apeiron, gli esseri umani e tutte le cose
sarebbero immersi in un uno spazio infinito da cui scaturiscono tutte le cose*® mosse da
una physis-arche che ne favorisce lo sviluppo. Noi esseri umani, tuttavia, ci troviamo in
una situazione particolare perché sebbene apparteniamo a un ‘intero’ preesistente e
limitato, possiamo conoscere e determinare sia la nostra localizzazione nel mondo che
quella degli altri enti e pertanto modulare il nostro agire nell’esistenza. In questo spazio
vitale, spazio della cura in cui ci pre-occupiamo di noi stessi e delle cose cui siamo rivolti,
ci muoviamo entrando in contatto con gli altri.

All’interno di questa dinamica tridimensionale del movimento abbiamo provato a
pensare la danza come pratica esistenziale e corporea che proprio dal radicamento e
dall’attaccamento al contingente della quotidianita, trova la spinta e la potenza per
trascendere la ‘terrestrita’ e distaccandosene, ma senza separarsene del tutto, riesce a
mettersi in relazione con il mondo nella sua complessita. Con Patocka*’, abbiamo provato
a considerare la danza come movimento che ci permette di uscire dalla nostra mera
autoreferenzialita per entrare in contatto con gli altri e con la natura.

Nel terzo capitolo abbiamo cercato di enucleare in che modo le arti, e la danza nello
specifico, possano contribuire a intensificare e sviluppare il complesso sistema sensibile
che ci costituisce, al fine di contribuire al miglioramento della condizione esistenziale
individuale e sociale.

L’attenzione particolare alla danza come esperienza e come categoria pedagogica e
estetico-filosofica, non ha significato volersi chiudere in un unico e ristretto ambito
dell’arte, ma, al contrario, attraverso la sua dimensione sensoriale intensiva e
pluriversatile, aprirsi all’incontro con le molteplici espressioni dell’arte dato che tutte
vivono in un rapporto osmotico di prossimita e reciprocita. Alla danza possiamo
certamente riconoscere la capacita di mettere massimamente in evidenza la nostra
soggettivita e la plasticita corporea, poiché attraverso la sua tattile dinamicita possono

essere alimentate tutte le dimensioni dell’esistenza umana e tutte le forme d’arte. La

46 Ivi, p. 169.
47 Infra, par. 2.5.b e 2.5.c.
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corporeita in movimento e la presenza attiva che la danza promuove, sia attraverso la sua
pratica che la sua fruizione, si rivelano, infatti, strumenti efficaci per la rimessa in gioco
di relazioni sensibili tra esseri umani e tra questi e la natura tutta. Se guardiamo alla danza
performativa professionale, possiamo vedere quanto la dimensione tattile di quest’arte,
che coinvolge l'intero corpo e che con il suo gesto si estende all'ambiente circostante,
possa creare una dimensione spaziotemporale relazionale tra pubblico e performers, e ci
porti fuori da una condizione esperienziale individuale per aprirci alla condivisione:
infatti nel suo realizzarsi estemporaneo provoca, anche senza che ne siamo consapevoli,
un senso immediato di riconoscimento e di appartenenza al comune contesto storico e
culturale in cui I’evento ha luogo. In questo senso, la tattilita della danza puo considerarsi
anche come metafora della relazione umana, della capacita di aprirsi all'altro, di ascoltare
e di rispondere con il proprio corpo.

Ci siamo poi soffermati ad analizzare brevemente il concetto di ‘danza di comunita’
dal momento che le proposte attivate per questa ricerca nella comunita di Belvi
riprendono da questa modalita/categoria la dimensione intergenerazionale, rigenerativa e
trasformativa del tessuto sociale attraverso la danza. Per la peculiarita del nostro progetto,
che si ¢ sviluppato intensivamente per un periodo continuativo secondo un approccio di
ricerca immersivo, contemplando oltre all’ambito coreutico ludico-educativo e
performativo anche quello filosofico ed estetico in senso lato, abbiamo preferito ridefinire
I’insieme delle attivita ‘danza per la comunita’, al fine di non chiuderci in una
connotazione categoriale troppo stretta. Abbiamo cercato di percorrere le diverse indagini
e i progetti con la popolazione in un’ottica estetico-relazionale*®, senza porci come
obiettivo esclusivo la realizzazione di un esito performativo/spettacolare*’. Infatti, anche
le attivita piu direttamente performative hanno seguito una forma interattiva e relazionale
il cui processo non si ¢ esaurito nel momento della rappresentazione, bensi ha interessato
I’intero percorso progettuale assumendo un carattere di ‘iterabilita’°. 11 discorso sull’arte
che si ¢ sviluppato all’interno della categoria del danzante si ¢ inteso, cio¢, come
interattivo e iterabile perché qualsiasi argomento, segno o simbolo utilizzato nelle
pratiche e nelle opere che si ¢ contribuito a realizzare ¢ stato oggetto di continua

ricontestualizzazione e reinterpretazione, nella convinzione che l'arte non si risolva in un

4 N. Bourriaud, Estetica relazionale, Postmedia, Milano 2010, (I ed. Id., Esthétique relationnelle, Les
presses du réel, Dijon 1998).

49 Sulle nostre proposte di attivita danzanti come ‘danza di comunita’ si veda al par. 3.3.

5011 concetto ¢ inteso secondo la prospettiva derridiana. Cfr. par. 3.3.a.
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significato univoco o univocamente stabilito, ma piuttosto rappresenti un terreno fertile e
dinamico per I’elaborazione di pensiero e conoscenza.

Un altro aspetto importante della ricerca ¢ stato quello che ha portato all’emersione
di una forma ‘somaestetica’ della danza che ha mirato a evidenziarne le peculiari
potenzialita riguardo all’accrescimento e al miglioramento della competenza motoria e
della consapevolezza cinestesica nel nostro agire quotidiano. La danza infatti si offre
quale dimensione privilegiata per ’attivazione delle risorse corporee e la consapevolezza
del nostro essere-corpo, inteso patoCkianamente come luogo del dispiegarsi dinamico
della relazione esistenziale con il mondo.

Partendo infatti da una concezione e da una pratica della danza accessibile a tutte
le persone, a tutte le eta e a tutti gli ambiti dell’educazione e della formazione, non solo
dunque esclusivamente a quelli strettamente professionali, si ¢ cercato di sviluppare gli
aspetti comunicativi del movimento e la consapevolezza somatica, emotiva e relazionale.

La messa a fuoco di una metodologia pratica attraverso la codificazione di una serie
di ‘esercizi coreosomatici’ (quelli di natura piu specificamente creativo-compositiva), e
‘somatografici’ (legati prevalentemente alla scrittura autobiografica corporea) 3!, rientra
in una visione pedagogico-coreo-estetica che unisce la teoria alla pratica. Siamo partiti
dalla considerazione che la consapevolezza incarnata dei gesti e degli atti motori,
necessari allo svolgimento di un’azione, indotta dall’esecuzione di sequenze che si
generano dalla decostruzione di semplici azioni quotidiane, produca una particolare
forma di empatia cinestesica®® che dal sentire interno radicato nel corpo si estende per
favorire la comunicazione sensibile e immediata con I’ambiente in cui siamo. Le attivita
somatografiche proposte nei laboratori Partiture del corpo hanno, infatti, accompagnato
le persone in un percorso di autocostruzione del s¢ come corpo empatico.

In accordo con il pensiero della filosofa Laura Boella abbiamo considerato I'empatia
come un'abilitd che possa essere sviluppata e coltivata attraverso l'esperienza e
l'interazione sociale®® se coadiuvata dall’esercizio di pratiche somatiche capaci di

sviluppare quegli ambiti della sensibilita sensorimotoria che, seppur presenti fin dalla

5 Di ‘somatografia’, ma con un’accezione diversa, parla anche la filosofa C. Leroy. Si veda C. Leroy,
Phenomenologie de la Danse. De la chair a [’éthique, Hermann, Paris 2021. Per somatografia la filosofa
francese intende il segno che il movimento danzato carico di empatia cinestesica e portatore di ‘cura’
realizza dinamicamente nello spazio: “le mouvement est en soi graphie, dans I’espace, d’une image du
corps en permanent remaniement. Ce dessin-la, qualifiable de somatographie par distinction avec la
chorégraphie, peut étre vecteur de care pour le sujet qui 1’agit, aussi bien que pour le spectateur de sa
performance”. Ivi, p. 163.

52 La definizione ‘Kinesthetic sympathy’ & di John Martin, in J. Martin, The modern dance, Dance Horizon,
New York 1972. (I ed. A.S Barnes & Co., New York 1933). Si veda al par. 3.5.

33 L. Boella, Sentire I’Altro. Conoscere e praticare ’empatia, Raffaello Cortina, Milano 2006, ed. Kindle.

24



prima infanzia, tendono ad essere alienati nella vita adulta. Le stesse riflessioni che ci
hanno portato a indagare 1’empatia cinetica come appartenente alla sfera della sensibilita
cinestesica e corporea in senso lato, ci hanno portato ad assumere che anche la struttura
portante dell’impianto etico-filosofico della Cura, intesa in senso fenomenologico-
esistenziale come ‘care’, ‘Sorge’>*, si fondi primariamente su una dimensione incarnata
e somatica.

In quest’analisi ci siamo poggiati sulla puntuale e argomentata riflessione del
filosofo Maurice Hamington® che tematizza la ‘cura’ come pratica incarnata, costituita
dalle componenti delle ‘abitudini di cura’ (care habitus), del ‘sapere della cura’ (care
Knowledge) e dell’‘immaginazione della cura’ (care imagination). Egli afferma che la
cura sia una facoltd/conoscenza/competenza che il corpo apprende dall’ambiente
culturale da cui proviene e percio sia strettamente connessa alle ‘abitudini’, registrate e
conservate dal corpo. Quella della cura ¢ dunque, secondo le testuali parole di
Hamington, con cui concordiamo, una conoscenza/competenza che come ogni altra puo
essere appresa, sviluppata e coltivata. Da qui deriviamo la convinzione che la pratica della
danza con la sua capacita immaginativa e proiettiva, alimentata dalla sperimentazione del
movimento e del gesto da cui discendono un continuo sviluppo e accrescimento delle
competenze motorie sensibili, contribuisca all’affinamento delle posture e degli
atteggiamenti psico-fisici che comportano il miglioramento qualitativo delle nostre azioni
di cura, verso noi stessi, verso gli altri e verso I’ambiente. Hamington sviluppa la tematica
della cura intesa come pensiero e azione di impronta pragmatista e femminista
introducendo il concetto di performativita della cura, nell’intento di chiarire la
distinzione tra ‘sentimenti’ e ‘azioni’ di cura. Da questo concetto siamo partiti nel pensare
che anche la danza possa essere intesa come azione di cura, perché fondata
sull’acquisizione di competenze cinestesiche fondate sulla pratica e I’esercizio. Come una
cura senza azione rischia di restare al livello di una generica empatia irrealizzata®, cosi
anche la danza, senza la consapevolezza del suo agire, rischia di restare confinata
all’ambito del mero svago.

In relazione a queste considerazioni abbiamo sviluppato e portato avanti tutti gli
interventi laboratoriali che sono rientrati nell’ambito di questo percorso di ricerca a

corollario delle attivita specificamente rivolte al territorio di Belvi.

54 Cfr. M. Heidegger, Essere e tempo, Utet, Torino 1969, pp. 289 e p. 310.

55 M. Hamington, Embodied care: Jane Addams, Maurice Merleau-Ponty and Feminist Ethics, University
of Illinois Press, Champaign 2004. Per questa tesi si ¢ consultata 1’edizione Kindle.

56 M. Hamington, The Will to Care: Performance, Expectation, and Imagination, in «Hipatya» Vol. 25, No.
3, 2010, pp. 675-695, p. 677.
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Con il binomio ‘danza e azione’ si ¢, infatti, intitolato il laboratorio proposto in
ambito universitario per sottolineare I’aderenza a un’indagine incentrata sulla dimensione
dinamico-spaziale e costruttiva del movimento, con particolare attenzione alla
molteplicita delle azioni di movimento, a partire dalla sottile analisi delle dinamiche, delle
direzioni e delle variazioni spaziali e ritmiche. Nel capitolo si descrivono anche altri due
importanti progetti svolti con il gruppo di ricerca ‘Embodied education lab’ di Napoli.

11 quarto capitolo ¢ dedicato espressamente al periodo di ricerca svolto nel territorio
di Belvi (Nu) durante otto mesi di residenza.

L’impostazione del lavoro ha voluto credere nell’opportunita e nell’efficacia della
proposta di azioni estetico-artistiche e performative che non volgessero alla mera
spettacolarizzazione-folklorizzazione di un territorio (Belvi), ma primariamente alla
cura®’, in senso pedagogico, delle persone e dell’ambiente.

Dopo il periodo di pandemia che ha fortemente irrigidito la disponibilita al contatto
e alla condivisione di spazi di lavoro, pensare all’arte quale strumento di rinascita,
sviluppo e coesione sociale, e in particolare considerare la danza quale dimensione
possibile per ricostruire uno spazio di dialogo e ascolto, ha rappresentato sicuramente una
sfida, una scommessa, la cui forza ¢ stata quella di essere fondata sul desiderio sincero di
condividere esperienze pensate come doni e come opportunitd di movimento e
conoscenza da scoprire insieme.

La proposta di mettere in movimento e in comunicazione danzante le persone ha
comportato uno sforzo di creativitd comunicativa e di intensa dedizione personale per
vincere le diffidenze e la paura di stare di nuovo a contatto. Fare esperienza dell’arte e
con ’arte significa, infatti, essere disposti al contagio, allo scambio, al dono di s¢ e alla
cura reciproca, € questo ¢ stato il primo ostacolo da superare per poter attivare le attivita
laboratoriali in gruppo che hanno costituito la base del lavoro dell’intero percorso.

Concepiti come momenti di incontro (a cadenza settimanale nel lungo periodo e
con momenti piu intesivi nella parte finale del percorso) con le diverse fasce della
popolazione, i laboratori hanno avuto lo scopo di agire sulla vitalita delle persone
attraverso il movimento, per suscitare nuove possibilita di vivere la comunita.

Pensare a un’indagine che includesse e mettesse in dialogo aspetti legati a diversi
ambiti disciplinari, estetici, socio-pedagogici e filosofici, per formulare e proporre azioni,

visioni, prospettive e strumenti che potessero in qualche modo essere utili a innescare

57 Una riflessione approfondita del concetto di Cura nella riflessione pedagogica, a partire da Heidegger,
come categoria a priori dell’educazione, in R. Fadda, Sentieri della formazione. La formativita umana tra
azione ed evento, Armando, Roma 2003., pp.97-100. Cfr. par. 3.5.
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processi di rivitalizzazione attraverso la danza e le arti performative contemporanee,
tenendo in conto tutto I’ambito delle espressioni culturali locali, in un’ottica di coesione,
sviluppo, interazione e dialogo tra generazioni, ha comportato la necessita di
un’immersione totale nella vita e nell’ambiente naturale del paese. Bisogna sottolineare
che si ¢ sempre stati consapevoli di non arrivare in una terra desolata, bensi in un paese
dove gia da diversi anni si propongono e ospitano manifestazioni artistiche di vario tipo,
(teatrali, musicali, performative) che, anche se in forma sporadica, hanno nel tempo
compiuto lodevoli tentativi di avvicinamento della popolazione all’arte®®. Cio che emerge
perd ¢ la mancanza di un senso di continuita progettuale tra le proposte, benché si
susseguono con una certa frequenza: manca a nostro avviso una programmazione
coordinata delle attivitd e un loro inquadramento globale in un’ottica di indirizzo
complessivo verso una vocazione artistico-paesaggistica dello sviluppo del paese. Il
nostro lavoro si ¢, percio, posto in relazione con le attivita culturali esistenti per cercare
di proporre azioni che potessero collegarsi, seppur differenziandosene, a cio che gia era
avvenuto o era presente nel territorio. Si € partiti dalla convinzione che sia necessario
attivare la fiducia nelle potenzialita estetiche della popolazione per poter affrontare,
secondo un approccio non esclusivamente ‘economicista’, le fragilita che caratterizzano
il territorio.

Per questo si ¢ iniziato con il proporre attivita dedicate, non rivolte a un pubblico
indifferenziato, ma poggiate sulla relazione personale, sull’ascolto e sulla conoscenza
delle singole persone, per costituire piccole comunita danzanti di lavoro e ricerca.

L’intento ¢ stato quello di coinvolgere il paese in un’idea coreo-estetica di
comunita, nel senso di partecipazione a un percorso creativo di cura di sé e di riflessione
collettiva sul senso del muovere e muoversi in modalita danzante. Non si ¢ trattato di
attivita di ‘animazione’ che mirassero a rispondere all’esigenza di mero intrattenimento,
protagonismo e spettacolarizzazione, ma di attivita formative piu che performative, volte
a sostanziare I’idea di un paeseformante quale centro pedagogico diffuso, attivo e
permanente di ricerca educativa estetica e incorporata.

Si ¢ partiti dalla convinzione che ogni singola persona agisca nella comunita
contribuendo a fare comunita a partire da sé e che dalla messa in valore delle qualita del
singolo si possa generare e nutrire quel senso di cura e attenzione verso ’altro che ancora

¢ percepibile a Belvi e che crediamo rappresenti il valore piu prezioso da preservare,

58 In particolare ci riferiamo al festival ‘Sonos de Linna’ che ha avuto due edizioni, nel 2008 e 2009 € una
terza proprio nel 2022 in affiancamento al lavoro di ricerca della scrivente. Si veda al par. 4.3.
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coltivare e condividere. Abbiamo quindi immaginato una forma di cura empatica e
cinestesica che potesse inondare tutto il paese.

L’idea su cui si ¢ lavorato ¢ dunque ben lontana da quella della creazione di un
‘paese museo’ visitato di tanto in tanto da artisti che disseminino il territorio con le loro
opere, per quanto questo possa innegabilmente accrescerne il valore e anche rappresentare
un’attrattiva turistica, ma piuttosto di favorire il movimento di persone, lo scambio di idee
e visioni che nell’arte hanno una possibilita di impatto educativo e culturale intensificato,
e cosi dare a chi abita i luoghi nuovi strumenti per decodificare la propria dimensione
esistenziale e ampliarne le opportunita e le risorse.

Pensiamo, infatti, che solo con la mobilita di uno sguardo consapevole nei confronti
dello spazio e del tempo si possano individuare gli strumenti per ribadire, comprendere e
avvalorare la specificita di un luogo, la sua anima>®. Trovando ispirazione e sostegno nel
pensiero del filosofo e sociologo Edgar Morin e in particolar modo nei sei postulati con
cui promuovere azioni ‘controcorrente’ di resistenza®®, abbiamo attivato diversi
dispositivi che attraverso la pratica della danza, nella declinazione sensibile e
‘pragmatica’ che abbiamo descritto, portassero all’acquisizione di nuove posture est-
etiche per migliorare la qualita della relazione tra le persone e I’ambiente.

Infatti ¢ attraverso la cura e 1’attenzione consapevole alle potenzialita/capacita del
corpo che si possono mobilitare nuove risorse capaci di spostarci da una visione
puramente utilitaristica e prosaica dell’esistenza a una dimensione qualitativa, includendo
nel nostro bagaglio, come parte strutturante e non solo ornamentale, anche gli aspetti che
riguardano la sfera etica ed estetica, che si manifesta appunto, per dirla con Morin,
attraverso la ricerca di una vita poetica, votata all’amore, all’incanto, alla passione, alla
festa®!.

La danza, quindi, ¢ stata messa al centro in quanto agire estetico che possiede la
capacita di intensificare la relazione tra interno e esterno del corpo soggettivo, mettendolo
in connessione con gli altri corpi e con la realta. Attraverso 1’esercizio e I’attivazione di
un movimento nuovo e ‘poetico’, senza mediazione di altri strumenti o materiali, la danza

ha la potenza di trasportare I’umanita all’interno di una dimensione coreoestetica

3 Cft. V. Teti, Il sentimento dei luoghi, tra nostalgia e futuro, in A. De Rossi (a cura di), Riabitare [ 'Italia.
Le aree interne tra abbandoni e riconquiste, Donzelli, Roma 2018, p. 241.

60 E. Morin, [ sette saperi necessari all 'educazione del futuro, Raffaello Cortina, Milano 2001, pp. 73-74
(I ed. E. Morin, Les sept savoirs nécessaires a l’éducation du future, Unesco, Paris 1999). Cfr. infra cap.
42.a.

ol Ivi, p. 73.
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dell’esistenza, offrendo strumenti per una ‘retroazione globale’®? delle componenti di
controcorrente evidenziate da Morin, per generare nuove posture etiche nei confronti non
solo del proprio paese ma della Terra tutta.

La modalita relazionale-immersiva scelta per avviare la ricerca, ha permesso che si
evitasse di incorrere nel rischio di rimanere incatenati a un’immagine idealizzata e
letteraria del luogo. Questo ha significato lavorare sulla presenza, sullo stare, sul lasciarsi
accogliere, sul fare vuoto®® dentro di sé per incontrare 1’altro.

Bisogna considerare che tutto il processo ha comportato e determinato una profonda
ristrutturazione del senso della danza, provocando un continuo riproporsi di domande e
di riposizionamenti epistemologici e artistici, per arrivare a sostanziare una concezione
della danza come dimensione esistenziale in connessione con ’esperienza quotidiana
della vita, ancor piu convintamente e profondamente rispetto a quanto fosse gia contenuto
nel progetto iniziale.

Innanzitutto si ¢ rivelato imprescindibile ripensare il senso e il modo della parola
nella danza: come comunicare, come, innanzitutto, dire la danza? Come comunicare il
silenzio della danza e renderlo azione? Per trovare il modo di far comprendere il
significato delle attivita che si sarebbero proposte era necessario partire dal corpo e da un
muoversi danzante che fosse per tutte e tutti immediatamente e fisiologicamente
comprensibile. Entrare nell’atto comunicativo con i gesti della danza, questo ¢ stato il
primo impegno nel lavoro di ricerca con Belvi.

L’attenzione al suono, al canto e alla parola che nasce dal movimento ha
accompagnato tutto il percorso delle attivita laboratoriali attivate nel paese che si sono
rivolte a diverse fasce della popolazione. A partire dall’esordio con i laboratori di
‘danzasofia’®4, primo approccio con la comunita infantile, per proseguire con i laboratori
di coreosomatica per le persone adulte, i laboratori ‘corpo in gioco’ con le bambine e i
bambini, fino alle proposte performative che sono state presentate in diversi tempi e
luoghi durante la ricerca, tutte le azioni si sono ispirate al principio che si dovesse e
potesse cercare una forma nuova di comunicazione a partire dalla danza.

In continuita e sviluppo con le metodologie che si sono sviluppate nell’ambito del

progetto ‘Embodied education’, in generale tutti i percorsi formativi hanno messo in gioco

62 Ivi, p. 74.

63 Si veda in appendice par. A.IIL.

6411 laboratorio & nato su ispirazione di una presentazione/conferenza di Philosophy for Children, all’interno
del festival di Avignone 2022 cui chi scrive ha partecipato nel corso di un soggiorno di ricerca. Il primo
laboratorio ‘danzasofia’ ¢ stato realizzato proprio a Belvi con il prezioso apporto della prof.ssa Giovanna
Frongia, filosofa esperta di Philosophy for Children. Si veda al par. 4.3.c. ¢ in appendice.
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la corporeita nella sua dimensione danzante, generando e affinando nuove sensibilita
estetiche che hanno portato significative risposte in termini di fiducia e affiatamento,
aprendo 1 gruppi gia coesi alla partecipazione di altre e altri che non avevano mai preso
parte alle attivita.

Costituito come laboratorio permanente, il percorso ha avuto essenzialmente lo
scopo di favorire I’emersione di strumenti capaci di ampliare e incrementare capacita di
ascolto di sé, degli altri e del mondo circostante, al fine di perseguire una vita est-etica,
non chiusa in atteggiamenti individualistici e solipsistici, ma aperta alla condivisione e al
riconoscimento dell’ Altro.

11 seminario intensivo ‘Partiture del corpo’®®, cui hanno preso parte apportando un
notevole arricchimento formativo alcune colleghe e colleghi danzatori, ha contribuito a
mettere a frutto e a sviluppare le esperienze fino a li messe in campo.

Soprattutto 1’esito scenico allestito in una piccola piazza alberata del paese, e la
conferenza conviviale che ¢ seguita con la partecipazione di docenti universitari,
dell’amministrazione comunale e della popolazione ¢ stato un momento importante per
la maturazione della consapevolezza del percorso fatto insieme.

Il laboratorio ‘danzasofia’ ha in certo modo costituito I’impronta di tutto il percorso
pensato per I’infanzia e I’adolescenza in quanto, sempre a partire da un’impostazione
pedagogico-epistemologica fondata sui presupposti dell’‘educazione incorporata’, tutti i
laboratori hanno mantenuto la configurazione di ‘piccola comunita di ricerca’, dove a
partire dalla consapevolezza del proprio muoversi e del proprio sentire, fosse possibile
implementare e ‘coltivare’ capacita di ascolto e competenze di ermeneutica coreo-
estetica, aprendo all’accoglienza delle molteplicita di stili e qualita comunicative.

In generale le attivita hanno avuto come intento primario quello di dare spazio al
desiderio spontaneo per il movimento libero e offrire opportunita per sperimentare forme
nuove di gioco creativo. L accento ¢ stato posto essenzialmente sul giocare in movimento,
per I’attivazione di tutte le facolta sensibili a partire dal senso cinestetico.

Primo motore e chiave di tutto il processo di ricerca coreutico-pedagogica
dell’attivita, ¢ stata la cura dello spazio. Si ¢ scelta una sala dell’ex scuola elementare,
inutilizzata fino a quel momento in modo che fosse percepita come spazio altro, libero e
neutro dove sentirsi immersi in una dimensione speciale, per incontrarsi fuori dalle attivita

ordinarie e potersi muovere, creare, danzare in una modalita diversa, senza alcuna spinta

85 Si tratta del laboratorio ‘Partiture del corpo’ realizzato nell’ambito del percorso ‘Le giornate dell’arte in
movimento’ svolto a Belvi tra giugno e luglio 2022. Si veda al par. 3.6.a.
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competitiva e senza scopi preordinati. Svuotata e arredata con un semplice tappeto di
linoleum azzurro, la sala ha favorito ’articolarsi di giochi creativi inediti, dimostrando
quanto poco sia necessario per la buona riuscita di un percorso formativo. Tutto si ¢
giocato attraverso la proposta di indizi che stimolassero ogni giorno nuove aperture
creative: una barchetta di carta posta al centro della sala, un grande foglio in diagonale,
una musica, un suono, un pezzo di stoffa. Come in un tempo sospeso, denso ¢ vibrante,
le bambine e i bambini, accompagnati dalla guida adulta quanto piu possibile silenziosa,
ma attenta e presente, hanno potuto trascorre momenti di grande e intensa partecipazione
che spesso hanno trasformato e fatto emergere nuovi tratti della loro personalita, e
soprattutto hanno permesso il naturale e spontaneo equilibrarsi e risolversi di tensioni e
problematiche comportamentali. Con i piu grandi, grazie alla fortunata circostanza di
poter disporre della biblioteca comunale situata proprio nello stesso edificio, abbiamo
avviato una sperimentazione coreutico-tattile-visiva, anche per merito del fortuito
incontro con il bellissimo libro Tenendo per mano il sole®, della straordinaria artista sarda
Maria Lai.

Il ritrovamento di questo prezioso e raro libro, che ha avuto un sapore quasi magico,
ha permesso alle bambine e ai bambini di tuffarsi nel mondo della grande arte
contemporanea senza necessita di lezioni o spiegazioni, dandoci I’opportunita di creare
con la materia tessile forme e spazi in cui danzare e ricreare lo spazio.

Anche 1 laboratori nella scuola Primaria e Secondaria hanno seguito lo stesso
approccio di ricerca, ma hanno presentato maggiori complessita e criticita dovute
soprattutto all’incompatibilita dei tempi e degli spazi scolastici con un lavoro che
necessita, invece, di elasticita, silenzio, ascolto e in una certa forma anche di ‘intimita’.

Allo spazio rigido delle aule dove si trascorrono anche quattro o cinque ore di
seguito prevalentemente seduti in banchi singoli e rivolti verso la cattedra con una minima
possibilita di interazione tra le/gli studenti, corrisponde un tempo altrettanto rigido,
spezzato, frammentato dal suono del campanello che da tempi immemori continua
inquietantemente a squillare per annunciare la fine di un qualcosa che in realta non si
conclude mai, incalzando e interrompendo la concentrazione, creando una dimensione di
attesa infinita che si risolve solo con la sospirata uscita dalle mura scolastiche. E chiaro

che portare la danza in questo contesto appare quantomeno fuori luogo: il solo termine

M. Lai, Tenendo per mano il sole, Studio tipografico Marcello Carmellini, Roma 1984. II libro ¢ stato
prodotto dall’ Amministrazione Provinciale di Nuoro unitamente al Consorzio di Pubblica lettura “S. Satta”
di Nuoro per il del progetto “Oltre il pregiudizio” che affrontava tematiche dell’emarginazione e della
devianza. Donazione dell’artista la fiaba composta da riproduzioni di opere astratte in tela con intarsi,
tessiture, fili.
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‘danza’ ¢ alieno da questo ritmo e per di piu, oltre a portarsi dietro pregiudizi antichi, si
carica oggi di tutta una serie di stereotipi, guadagnati grazie all’uso massificante, di basso
intrattenimento, che i vari media ne hanno fatto in questi ultimi decenni.

E stato dunque necessario scardinare questa rigidita iniziando dal muovere lo spazio
€ presentare nuove posture e nuove possibilita per apprendere e conoscere insieme. Nelle
classi della Primaria il lavoro ¢ stato piu facile in quanto le maestre sono generalmente
piu affettive, maggiormente propense a mettersi in gioco e a incentivare il lavoro di
gruppo, mentre nelle ultime classi della secondaria, le abitudini consolidate, la diffidenza
abbastanza generalizzata per le attivita proposte in ambito scolastico e le rigidita emotive
dovute all’eta adolescenziale e mai prese in considerazione da alcun percorso educativo,
hanno determinato una piu lenta adesione alle proposte. Un altro fattore limitante ¢ stato
quello della durata, troppo breve il percorso a disposizione per poter incorporare,
sviluppare e portare a termine le tematiche di ricerca proposte. In ogni caso siamo riusciti
a far comprendere che il lavoro non avrebbe seguito 1’abituale svolgersi delle attivita
scolastiche e che le ragazze e i ragazzi sarebbero stati chiamati a proporre, agire, parlare,
muovere ¢ muoversi diversamente nello spazio dell’aula.

Innanzitutto il nostro obiettivo ¢ stato quello di riuscire a comunicare che il progetto
non trattasse il movimento in termini di ‘salute’ e fitness, ma che volesse promuovere una
riflessione sulla valenza estetica, etica, cognitiva ed emotiva del movimento. In questo
senso crediamo che la proposta abbia lasciato una traccia significativa sia per quanto
riguarda ’ampliamento della competenza coreosomatica delle e degli studenti sia per
quanto riguarda la postura didattica e pedagogica almeno per alcune/i insegnanti. Si ¢
trattato quindi di brevi incursioni nel tempo codificato della scuola, di primi
‘avvicinamenti’, nel tentativo di un’apertura verso un approccio educativo ‘embodied’,
che si propone di promuovere un approccio danzante per la vita della scuola e che, perché
possa realizzarsi, necessita del costituirsi di un progetto globale e sistemico, votato alla
formazione pedagogico-estetica di un’intera comunita formante che puo nascere solo da
una relazione osmotica, reticolata, tra la scuola e la societa tutta.

L’ultima parte del percorso di ricerca nel territorio di Belvi ¢ stata interessata da
una serie di eventi performativi che hanno visto coinvolta sia la popolazione che gli artisti
ospiti. La performance interattiva Partes extra partes®’ ¢ stata il fulcro di questa fase del

lavoro. Giunto a conclusione di una ‘residenza’ artistica concepita piu come una sorta di

67 Si veda al par. 4.5.c.
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baratto culturale, secondo la felice definizione di Eugenio Barba®, che come occasione
per la realizzazione di un’opera autoriale, I’esperienza ¢ stata pensata essenzialmente
come dono e servizio a favore della comunita ospitante e si ¢ inserita nel percorso di

rivitalizzazione e rinascita di varie attivita tra cui il Festival ‘Sonos de linna’®®

, SOSpeso
da molti anni dopo le due prime edizioni.

Cosi come per i laboratori ‘Partiture del corpo’, I’idea coreografica ¢ nata dalle
suggestioni che la concezione nancyana’® del corpo come apertura, origine ed esposizione
al mondo, come partitura, spartizione dell’essere nei singuli corpi, ha apportato alla nostra
ricerca sul movimento autobiografico. La comunicazione emotiva generata dalla
performance ha rappresentato un importante passaggio di livello nella maturazione e nella
riflessione riguardo alla possibilita di dar luogo a nuovi percorsi di crescita culturale, in
un’ottica di apertura e di messa a confronto critico e costruttivo tra diverse modalita di
‘intrattenimento’.

Sperimentare nel proprio corpo la potenza trasformativa dell’arte ha contribuito a
preparare 1’accoglienza delle altre azioni e eventi culturali che si sarebbero svolti nei
giorni successivi del festival, ai quali la danza ha apportato nuova linfa e senso di
partecipazione affettiva. L’esperienza ha fortificato la convinzione che il lavoro dell’arte
debba mettersi a servizio della comunita ospitante in forma radicale se si voglia davvero
contribuire al miglioramento e alla crescita del luogo in cui si ¢ stati accolti. Pensare alle
arti come volano di sviluppo significa attivare sguardi larghi e ampi rispetto alle politiche
di corto respiro che si limitano alle programmazioni estemporanee di eventi. In primo
luogo significa offrire alla popolazione la possibilita di arricchirsi culturalmente e
riscoprire occasioni e luoghi per incontrarsi, scambiare esperienze, praticare arti, studiare,
leggere, trovare accudimento e cura, uscire dall’isolamento delle proprie case e coltivare
quel senso di solidarieta e vicinanza che spesso ¢ solo uno dei tanti stereotipi che un certo
mercato dei ‘borghi’ attribuisce a questi piccoli centri.

La mercificazione dello svago prende purtroppo il sopravvento, per incuria piu che
per reale consapevolezza, producendo, tra 1’altro, ben poco divertimento. Proprio da
questa constatazione ¢ nata la necessita di guardare con occhi nuovi alle espressioni
artistiche tradizionali, cercando di metterne in risalto le straordinarie e preziose

peculiarita, perché esse non siano spese per fini commerciali e di marketing turistico-

8 Cfr. F. Acca, Alle origini del baratto: I'Odin in Sardegna 1974-1975, in «Antropologia e teatro, rivista
di studi» n° 4, 2016.

% Si veda al par. 4.3.

70 J.-L. Nancy, Corpus, Cronopio, Napoli 2014; Id., Corpo teatro, Cronopio, Napoli, 2010.
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commerciale e possano, invece, tornare a svolgere una funzione di ‘legame’ e comunione
affettiva tra le persone. Ecco che il canto sapientemente coltivato dal coro femminile”!
potrebbe, se pensato in un’ottica di maggiore apertura verso la comunita, acquisire un
ruolo importante nell’attivazione di nuove occasioni di condivisione. Allo stesso modo la
danza sarda potrebbe tornare a far vibrare le piazze, non solo nelle sporadiche
manifestazioni e sagre, ma in tutte le normali serate estive dove le generazioni hanno
occasione di rincontrarsi e rinnovare quella ‘festa’ che con il filosofo B.-C. Han’?
possiamo considerare il tempo umano per eccellenza, un tempo dove ogni negotium si
sospende, per generare una forza endogena foriera di nuove dimensioni di sviluppo
sociale ed economico.

Anche il tratto del cammino di ricerca compiuto in Costa Rica, di cui si parla nel
quinto e ultimo capitolo di questa tesi, ha contribuito in modo sostanziale alla
configurazione di un’idea di sviluppo e coesione alimentata dalla valorizzazione delle
molteplici risorse culturali di un paese attraverso le arti, il corpo e la danza.

Il confronto con una cultura ‘post coloniale’ che ha assorbito massivamente i canoni
estetici occidentali, poterne osservare le incongruenze, la fragilita e la forza attraverso
I’osservazione dei segni cinestesici che le culture hanno lasciato nei corpi, ha costituito
un importante approfondimento e ampliamento dei temi che hanno interessato 1’indagine
sul movimento e la danza in Sardegna.

La riflessione del filosofo Frangois Jullien, che decostruisce il concetto di ‘identita
culturale’” mostrandoci come 1’accostamento dei due termini sia in sé stesso
contraddittorio, ci offre la possibilita di esercitare, a partire da un’altra prospettiva
culturale, un nuovo sguardo sul concetto di identita per pensarla come dimensione mobile,
non limitata da confini impermeabili, bensi situata tra spazi aperti di transizione dove la
libera comunicazione delle differenti risorse si muove tra - les écarts -, gli spazi che
coabitano in ogni cultura.

Uscendo dal vicolo cieco di nuove e discriminanti definizioni che non fanno che
produrre altre separazioni tra ‘differenti identita’, Jullien ci invita a una visione dinamica
della diversita culturale dove il binomio differenza/identita si sostituisce con due termini
implicanti movimento e generativita: écart e risorsa. A partire da questa prospettiva e

proseguendo sul solco di un pensiero filosofico contemporaneco che segna

L'Si veda al par. 4.6.b.

72 B.-C. Han, La scomparsa dei riti. Una topologia del presente, Nottetempo, Milano 2021. (I. ed., Id.,
Vom Vershwinden der Rituale. Eine Topologie der Gegenwart, Ullstein Verlag, Berlin 2019).

73 F. Jullien, L identita culturale non esiste, Einaudi, Torino 2018.
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I’oltrepassamento della visione dicotomica e separante del pensiero occidentale, per
promuovere un’idea di comunitd come ‘comparizione’ € come messa in comune
‘inoperosa’’4, non mercificata né mercificante, delle potenzialita e diversita dei singoli,
troviamo un’altra feconda risorsa per affermare che bisogna salvaguardare e riconoscere
la pluralita delle soggettivita singolari, delle molteplici lingue e gesti di ogni cultura
perché si possa pensare a una cultura universale umana rispettosa e orientata alla pace.

Le arti del corpo (danza, teatro, canto e arti performative in genere) si collocano a
pieno titolo in quegli spazi di ‘gioco’ dell’esperienza’ dove gli ‘scarti’ tra ogni cultura
si mostrano con maggiore chiarezza. Sia che parliamo di arti contemporanee nel senso
con cui in occidente intendiamo i linguaggi ‘colti’ delle espressioni artistiche sviluppate
dalla seconda meta del ventesimo secolo fino a oggi, sia che ci rivolgiamo alle espressioni
popolari dei canti e dei balli delle nostre regioni o alle espressioni ancora vive e praticate
da molti popoli di questa terra, le manifestazioni dell’arte che ricoprono gli ambiti della
conoscenza sensibile, tattile e cinestesica, aprono a nuove e ampie dimensioni
comunicative, dove la lingua metaforica del corpo con le sue vibrazioni e i suoi canti si
sostituisce alla parola classificatrice e definitoria.

Aver avuto il privilegio di praticare la danza in ambito accademico, ma anche di
entrare in contatto e conoscere altre espressioni artistiche e culturali originarie, avendo
potuto ascoltarne le voci e partecipare alle danze tradizionali ricche di emotivita e vitalita
‘terrestre’ che ci richiamano all’ascolto e al riconoscimento reciproco (offrendoci tra
I’altro anche nuove prospettive per la soluzione ai problemi globali in un’ottica di
sviluppo sostenibile di cui beneficerebbe I’intero pianeta), ha permesso di aprire
notevolmente lo sguardo e riflettere sul senso e sulla potenzialita rigeneratrice che la
danza, e I’arte in generale, pud assumere oggi per la vita umana.

Il lavoro coreografico realizzato con venti giovani danzatrici e danzatori
universitari ha permesso di sviluppare, da una prospettiva performativa, teatrale e
professionale, i temi della ricerca che riguardano il muovere danzante quale motore e
generatore di nuove forme di coesione sociale e sviluppo, portando a una piu ampia
riflessione sul senso della creazione e della formazione all’arte coreutica oggi, soprattutto
riguardo al suo valore e potenziale politico-sociale.

Strettamente legato e conseguente a questo tema ¢ il discorso sulla formazione

coreutica, che non puo piu essere pensata, come fino a pochi decenni fa, esclusivamente

7 J.-L. Nancy, La comunita inoperosa, Cronopio, Napoli 2013. (L. ed. Id., La communauté désoeuvrée,
Christian Bourgois, Paris 1986).
75 Cfr. D.W. Winnicott, Gioco e realta, Armando, Roma 2006.
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in relazione alla rappresentazione teatrale, sia perché oggi sono fortemente ridotti gli
sbocchi professionali in tal senso, sia perché la danza contemporanea si apre a molteplici
dimensioni performative. Si impone percid un cambiamento di paradigma e una nuova
postura epistemologica nella proposta formativa della danza professionale che la ponga
su un piano piu ampio e la consideri, oggi piu che mai, come un’arte umanistica volta
alla formazione di persone le cui capacita empatiche e comunicative, cosi efficacemente
allenate e coltivate, possano rivolgersi alla societa tutta, facendosi promotrici di nuove
posture etiche, estetiche e pedagogiche.

Il lavoro con la compagnia UNADJ’® ha avuto quindi un’impostazione diversa
rispetto a quella canonica dove la/il coreografo dirige e plasma il movimento delle /degli
interpreti per costruire la propria idea di spettacolo. Anche in questa occasione, infatti, si
¢ voluto dare forma a una comunita di ricerca dove ogni partecipante ha portato la propria
esperienza corporea, offrendola alla condivisione e allo scambio reciproco e contribuendo
alla crescita delle facolta coreoestetiche, coreosomatiche, cognitive e relazionali di tutta
la compagnia.

Un altro importante incontro, quello con il gruppo teatrale colombiano ‘Centro di
Ricerca Teatrale Cenit’”’, nell’ultimo periodo di residenza in Costa Rica, ha ampliato
ulteriormente i confini della riflessione, permettendo una comprensione piu profonda di
quanto sia artificiale e privo di senso il pensare all’umanita in termini di identita chiuse
all’interno di rigidi confini. La loro ricerca, che in quel momento si dirigeva verso le
culture ancestrali del Centro America, ha fatto emergere 1’ignoranza diffusa riguardo alle
culture umane. Anche nelle nazioni americane si ignorano gran parte delle risorse
culturali disseminate in tutto il territorio. Inoltrarmi nei contenuti della ricerca della
compagnia Cenit, indagarne il lavoro e scrivere su una loro straordinaria opera dal titolo

emblematico ‘Develaciones’’

8 svelamenti, mi ha permesso di comprendere pienamente
quanto sia importante fare spazio a quell’écart dove ogni differenza, ogni distanza, ogni
diversa espressione artistica possa avere la possibilita di emergere. Infatti solo se
riconosciamo la potenzialita trasformativa e dinamica che ogni differente espressione,
lingua, suono e canto porta con sé, possiamo sperare di trovare quel ‘comune’ umano che

ci permetta, nel reciproco riconoscimento, di superare violenza e conflitti, permettendoci

di pensare a nuove possibilita di coesistenza.

76 Sulla compagnia e sulla creazione coreografica ‘Indicios partes extra partes’ si veda al cap. 5.1 € 5.1.b.
7711 “Centro di Ricerca Teatrale Cenit’, ¢ stato fondato da Nube Sandoval e Bernardo Rey nel 1992. Cfr.
par. 5.4.

8 Ibidem.
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Capitolo primo

Le radici delle ARTI: corpo, movimento, esperienza

1.1Ricominciare dal corpo in movimento

Nella loro corporeita, gli esseri umani stanno al confine tra [’essere,
indifferente a sé stesso e a tutto il resto, e [’esistenza nel senso di una pura relazione
con la totalita di tutto cio che é. Sulla base della loro corporeita, gli esseri umani
non sono solo gli esseri della distanza, ma anche gli esseri della vicinanza, esseri
radicati, non solo esseri intimi col mondo ma anche esseri nel mondo™.

Jan Patocka

‘Ricominciare da capo, iniziare dal nuovo, farcela con il poco’®®, cosi Walter
Benjamin indicava la possibilita di sopravvivere a quell’indigenza di nuova specie, la
poverta assoluta di esperienza comunicabile generata dalla grande Guerra, e invitava a
rinascere in quell’epoca di barbarie in cui trascorreva i suoi ultimi giorni di vita.

Cos’altro potremmo considerare oggi, come poco da cui ripartire, se non il nostro
stesso corpo che ci accumuna in quanto esseri umani piu di ogni altra possibile categoria
o dimensione?

Forse ¢ proprio nel corpo, nel suo ‘sapere incarnato’, nelle sue potenzialita ancora
in gran parte sconosciute che potremo trovare una via d’uscita a questa nuova epoca di
barbarie, di annichilimento dell’umano, di questa persistente avanzata di guerra e di
violenza. Superare I’eccesso di psichismo e di individualismo che ci isola indebolendoci
e riprendere contatto con il corpo, per pensarci altrimenti, come unita indissolubile di

parti interagenti e danzanti®!, potrebbe aprire a nuove forme di socialita e di comunita.

7 11 testo ¢ tratto dalla in Jan Patocka, Body, Community, Language, World, Chicago and La Salle, Illinois
1998, Trad. dall’originale ceco di Erazim Kohak, ventesima lezione, pp.178. La traduzione dall’inglese ¢
di Aldo Meccariello in «Kainds» n® 3, 2003, online: http://www.kainos.it/numero3/disvelamenti/patocka-
eng.html.

80 W. Benjamin (1933), Esperienza e poverta, traduzione e cura di Massimo Palma, Castelvecchi, 2018.
“Barbarie? Come no. Diciamo cosi per introdurre un nuovo, positivo concetto di barbarie. Perché, dove ¢
condotto il barbaro dalla poverta di esperienza? Questa lo induce a cominciare daccapo; a cominciare dal
nuovo; a cavarsela con poco; a costruire dal poco e con cid a non guardare né a destra né a sinistra”, ivi
pp. 52-58.

81 G. Bateson afferma che il corpo € un sistema ecologico integrato in cui tutte le parti si trovano intrecciate
tra loro e in relazione sistemica con il contesto di vita in cui 1’organismo ¢ immerso. Il corpo unitario ¢ una
danza di parti interagenti in cui spirito e materia si trovano in una condizione di assoluta inscindibilita. In
G. Bateson (1972), Verso un’ecologia della mente, Adelphi, Milano, 1977, p.89; 1d. (1979), Mente e natura.
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Non certo per recuperare un’idea identitaria sovranista, reazionaria o ancor peggio
massificante, ma per costituire una nuova alleanza umana, transnazionale e
transideologica.

Il corpo, nella sua completezza e unitarieta, il corpo che si muove dice e comunica
con la sua presenza e la sua gestualitd rappresenta la base naturale e culturale,
antropologica per eccellenza di ‘comunione’ tra gli esseri umani. Quel legame sociale che
ancora nella modernita sopravviveva, trattenuto da una trasmissione storico-narrativa
condivisa, dissoltosi nella post-modernita a favore di un frammentato e frammentario
individualismo, potrebbe trovare oggi, nel corpo, il trait d’union tra 1’esperienza
individuale e I’esperienza sociale, tra Erlebnis (esperienza viva) e Erfharung (esperienza
sedimentata)®?, tra I’homo psicologicus € I’homo sociologicus®?.

Quale luogo dell’esistenza che non ha né dentro né fuori*, spazio pieno e aperto al
contempo, luogo dell’immanenza e della compresenza, dell’estensione e
dell’interconnessione della mente/coscienza/anima, il corpo possiede iscritte nella sua
materia vivente, competenze sociali, storiche, culturali, che lo collegano senza
mediazione, al resto del consorzio umano ¢ all’ambiente naturale tutto.

Solo riprendendo contatto con la corporeita, 'umanita che oggi ¢ immersa nella
frammentazione assoluta di contenuti, informazioni, idee, sommersa senza tregua da
miriadi di input, suggestioni, proposte e consigli per gli acquisti espliciti e subliminali,
puo forse recuperare coerenza, comprensione della realtd e senso di condivisione
attraverso una nuova e piu profonda consapevolezza del corpo. Infatti I’incremento
esponenziale delle informazioni a nostra disposizione, che ci illudono di conoscere tanto,
ci allontanano dall’elaborazione dell’esperienza, che non incorporandosi, non puo nutrire
né dare sviluppo a ‘competenze’ spendibili nella vita reale.

La pluralita dei mondi cui ci confrontiamo senza sosta per lo piu virtualmente, in
cui ¢ sempre piu difficile trovare orientamento e senso, sia nell’esperienza individuale
che collettiva, puo ritrovare coesione in un sentire corporeo che accomuna l’intera
umanita. Il corpo, nella sua complessita organica puod assurgere a luogo della continuita

e della compartecipazione, pud indicarci la strada per una nuova e piu consapevole

Un 'unita necessaria, Adelphi, Milano 1984, p. 27: “Siamo abituati a immaginare le strutture, salvo quelle
della musica, come cose fisse. [...]. In verita, il modo giusto per cominciare a pensare alla struttura che
connette ¢ di pensarla in primo luogo (qualunque cosa cio voglia dire) come una danza di parti interagenti”.
82 Sull’argomento si veda: M. Trasforini, Erlebnis vs. Erfahrung, appunti sul concetto di esperienza fra
moderno e post-moderno, Annali dell’Universita di Ferrara, n°36, 1994.

8 Ibidem.

8 J.-L. Nancy, Corpus, cit., p. 16.
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costruzione di esperienza che passando universalmente e simpateticamente di corpo in
corpo, da essere umano e essere umano, possa ricostituire quel fondo comune di
esperienza per riagganciarci al senso del mondo e della vita.

Senza una nuova considerazione della nostra presenza corporea non ¢ possibile
costituire quel fondo di esperienza comune che possa dare forza e vitalita a nuove forme
di coesione sociale. Solo risperimentando la vicinanza e il contatto reale tra esseri umani
puo essere possibile ritrovare il senso e la necessita della condivisione, quale dimensione
reale che nulla ha a che vedere con I’essere connessi tramite la rete virtuale.

Connessione, infatti, non significa comunicazione, come sottolinea il filosofo B.-
C. Han. Nel tempo frenetico dell’internet, si fa ‘zapping’ nel mondo®, ma non si fa
‘mondo’. Nulla si incorpora, tutto rimane poggiato su una superficie di immagini che si
sovrappongono, ma che non ‘fanno corpo’. Infatti ¢ il corpo che manca. Il sentire della
pelle che si immerge, muovendosi nello spazio, nell’ambiente fatto di altri corpi, cose,
animali, piante, natura. Han ricorda le parole di Heidegger sull’incapacita dell’umanita
del suo tempo a soffermarsi, in un ‘affanno’ generalizzato’ che rendeva gia allora incapaci
all’attesa, all’indugio. Oggi perd si tratta di un affanno differente che sorge da una falsa
sensazione di movimento che in realta ¢ una staticita che mutila il nostro sistema vitale,
bloccandoci in un totale isolamento da noi stessi e dal mondo. Si tratta appunto di un
tempo senza durata®®, un tempo che scorre confusamente, saltando di luogo in luogo, di
epoca in epoca, annullando ogni possibile senso di continuita. Il tempo dell’esperienza ¢
davvero dissolto, ora piu che mai. Si afferma la pericolosa convinzione che si possa fare
un’esperienza del mondo disincarnata, annichilendo ogni possibilita del corpo. Ma se
siamo umani ¢ perché il nostro ¢ un sistema essenzialmente corporeo: un’integrazione
complessa di cellule, neuroni, muscoli, ossa, visceri, pelle. Un sistema organico che sente,
percepisce, integra e pensa, dove nulla pud essere separato: compensato, aggiustato,
sostituito in qualche parte, questo si, ma mai separato.

La nostra convinzione, argomento principale di questa tesi, ¢ che si possa e si debba
riconsiderare in primo luogo la fisicita mobile dell’essere umano, creatura vivente
animale dotata di un organismo che per vivere e sopravvivere necessita del movimento
quale strumento capace di azione creativa ed estetica: dalle forme piu semplici a quelle

piu elaborate per conoscere, agire € comunicare con I’ambiente in cui ¢ immerso. Il corpo

85 B.-C. Han, Il profumo del tempo. L arte di indugiare sulle cose, Vita e pensiero, Milano 2017, p. 73. (L.
ed., B.-C. Han, Duft der Zeit. Ein philosopischer Essay zur Kunst des Verweilens, transcript Verlag,
Bielefeld 2015).

8 H. Bergson, Durata e simultaneita, tr. it. F. Polidori. Raffaello Cortina, Milano 2004. (1. ed., Id., Durée
et Simultanéité, Félix Alcan, Parigi 1922).
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87 corpo esposto per eccellenza, che nel confronto tattile e

vivo, quale corpo teatro
‘sensibile’ con il mondo, sente, pensa e conosce, richiede nuova attenzione per le sue
capacita comunicative e creative che nutrono un sistema organico complesso.

Non sappiamo ancora cosa puo un corpo®® e neppure cosa puo un corpo danzante
che nel gioco mobile dell’en dedans e dell’en dehors®®, nel suo tocco leggero,
nell’esercizio costante all’equilibrio e alla gravita, potrebbe davvero offrirci una nuova

modalita di attraversare l’esperienza e di guardare con occhi nuovi al mondo e

all’universo tutto.

1.2 Nel corpo mobile: azione e motricita alla radice della mente

Nell’ambito della ricerca filosofica e scientifica che si occupa del funzionamento della
mente, si ¢ affermato un nuovo paradigma epistemologico, il ‘paradigma motorio’, basato
su studi che sostanziano con prove ‘evidence based’ una lunga tradizione di pensiero che
da Husserl in poi pone la corporeita quale dimensione dell’unitad corpo-mente al centro
della riflessione filosofica, dimostrando come il nostro sistema cognitivo si radichi nella
corporeita e primariamente nelle sue capacita motorie. Carmela Morabito, storica della
psicologia e delle neuroscienze cognitive ce ne offre un quadro approfondito e
argomentato in un testo di recente pubblicazione®.

Si tratta di una teoria che capovolge le posizioni classiche della teoria della mente
che vedono le funzioni cognitive basate “su un presunto susseguirsi di sensazione,
percezione e, punto culminante dell’elaborazione cognitiva, produzione di
rappresentazioni mentali per la gestione del movimento e del comportamento in senso

lato™!

, per affermare invece che “non ¢’¢ una separazione sostanziale tra percezione e
azione, tra afferenze sensoriali ed efferenze motorie”. Questa teoria, affermando la
valenza cognitiva del movimento quale modalita di conoscere e interagire con I’ambiente,
si pone all’interno di una “prospettiva teorica biologica e integrata, dunque complessa,
dell’intimo nesso tra percezione e azione”. Diverse discipline, basate su un approccio

sistemico e olistico della scienza, convergono nell’individuare nelle pulsioni vitali

87 J -L. Nancy, Corpo teatro, Cronopio, Napoli 2010.

88 G. Deleuze, Cosa puo un corpo? Lezioni su Spinoza, Ombre corte, Verona 2013.

8 En dedans’ e ‘en dehors’, espressione francese per ‘in dentro’ e ‘in fuori’, nel balletto classico indica la
direzione di un movimento o la posizione delle gambe e dei piedi verso ’interno o I’esterno in relazione
all’asse del corpo.

90 C. Morabito, Il motore della mente. Il movimento nella storia delle scienze cognitive, Laterza, Bari-Roma
2020.

oL 1vi, p. 4.
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dell’organismo e nella cinestesia®® le radici genetiche dell’essere umano attribuendo al
movimento corporeo un ruolo fondante per lo sviluppo della cognizione e della
conoscenza. In sintesi affermano che non solo con il cervello®?, bensi con tutto il corpo in
movimento noi apprendiamo e conosciamo. Emerge una teoria della mente incorporata
che si forma grazie ai movimenti che il corpo compie, e collabora allo sviluppo del
pensiero a partire da un sistema in cui le diverse strutture neurali comunicano tra loro nel
corpo tutto, in stretta connessione e relazione con I’ambiente circostante. Una visione
sistemica, un ‘costruttivismo interattivo’ tra ambiente e organismo dove componente
genetica e ambientale non possono essere studiate e analizzate separatamente.

Questa nuova filosofia della mente sorretta dalle recenti acquisizioni della
neuroscienza cognitiva, di cui Antonio Damasio®* rappresenta sicuramente una tra le voci
piu autorevoli e note, capovolge il pensiero tradizionale che vede il corpo reagire
all’ambiente e di conseguenza, tramite il cervello, elaborare soluzioni e cognizione, per
dare invece priorita alle azioni che il corpo mette in atto. Il corpo tramite le sue possibilita
specie specifiche di movimento e di azione®®, & parte integrata e integrante della mente.
Secondo questo nuovo paradigma il rapporto mente-corpo non tanto si capovolge quanto
si integra per affermare sostanzialmente che le facolta cognitive, percezione, memoria,
linguaggio e ‘coscienza’ siano “prodotto di abilita motorie costruttive, cio¢ capacita
motorie attraverso le quali I’individuo costruisce sé stesso e il suo rapporto con il mondo

che lo circonda, costituendo cosi il proprio ambiente di riferimento™®. 1l senso del

92 11 termine ‘cinestesia’ deriva dal greco kinein, ‘muovere’ e aisthesis, ‘sensazione’. Possiamo, in prima
approssimazione definire la cinestesia come la capacita di sentire il movimento del nostro proprio corpo, €
di tutti gli enti intorno a noi. Cfr. Maxine Sheets-Johnstone, Kinesthesia: An extended critical overview and
a beginning phenomenology of learning, in «Continental Philosophy Review», vol. 52, pp. 143-169,
Springer 2019, https://doi.org/10.1007/s11007-018-09460-7.; M. Sheets-Johnstone, The primacy of
movement, John Benjamins Publishing, Amsterdam/Philadelphia, 1999. Una definizione esaustiva, chiara
e sintetica del concetto anche in S. Donato, Muoversi, sentire, immaginare. La danza come esercizio critico
della corporeita, tesi di dottorato, Universita di Roma ‘La sapienza’, 2021, p.42.

3 A. Noé, Perché non siamo il nostro cervello. Una teoria radicale della coscienza, Raffaello Cortina,
Varese 2010, (I ed., Id., Out of Our Heads. Why You Are not your Brain, and Other Lessons from the
Biology of Consciousness, 2009). Scrive Noé “Noi non siamo il nostro cervello. Il cervello, piuttosto, ¢ una
parte di cio che noi siamo [...] Il ‘termine’ coscienza’ significa ‘esperienza’[...] qualcosa che, in generale,
racchiude il pensare , il sentire, cosi come il fatto che nella percezione si manifesta un mondo davanti a
noi”, ivi, p.8.

% A. R. Damasio ¢ un noto neuroscienziato e filosofo. Tra i suoi numerosi saggi, in questa tesi si fara
riferimento essenzialmente ai piu recenti A. Damasio, Lo strano ordine delle cose. La vita, i sentimenti e
la creazione della cultura, Adelphi Milano 2018. ¢ Id., Sentire e conoscere. Storia delle menti coscienti,
Adelphi Milano 2022.

% C. Morabito, Il motore della mente, cit. p. 8.

% Ivi, p. 9.
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movimento®’ & cid che pervade e guida il corpo nell’azione, fondamento del complesso
sistema motorio in cui la mente ¢ compresa.

Rimandando al testo citato sopra per un approfondimento riguardo all’evoluzione
storica degli studi sul rapporto mente-corpo, assumendo come acquisiti tutti i passaggi
che dalla separazione cartesiana, all’empirismo di Thomas Hobbes, all’associazionismo
di John Locke, agli studi sul comportamento umano di David Hartley®®, che per primo
elabora una teoria della mente che mette in correlazione il sistema nervoso nel suo
complesso (nervi, midollo spinale e cervello) con i fenomeni della sensazione e del
movimento, fino a Charles Darwin che ne assume i presupposti per la sua teoria
dell’evoluzione, cio che ci interessa evidenziare ¢ il progressivo sviluppo di una nuova
concezione scientifica, filosofica e pedagogica che sempre piu evidenzia la primarieta
dell’azione motoria e dell’esperienza corporea nella costituzione delle idee, del pensiero
e della mente.

A partire dalla seconda meta dell’Ottocento gli studi sulla mente seguiranno con
Alexander Bain®® e segneranno una svolta importante per il superamento dei precedenti
paradigmi.

Considerando necessario un approccio interdisciplinare allo studio della mente che
tenesse conto degli sviluppi delle scoperte in campo neurofisiologico, Bain sara il primo
a inquadrare il problema della mente in un’ottica sistemica, dove il cervello perde la sua
preminenza e la sua centralitd per essere considerato una tra le diverse parti che
concorrono alla costituzione della mente. Bain fa derivare le sue argomentazioni dagli
studi di psicologia e fisiologia che hanno attraversato tutta la prima meta del secolo e

100 che mettono in rilievo il

hanno portato all’emersione di importanti leggi scientifiche
ruolo del movimento nel processo di sviluppo del sistema nervoso. Prima di ogni
sensazione vi ¢ dunque il movimento.

L’essere umano, attraverso movimenti casuali si pone in interazione con I’ambiente

e dalle sensazioni che sperimentera (piacere/dispiacere), sviluppera e acquisira

°7 A. Berthoz, Il senso del movimento, McGraw-Hill, Milano, 1998. Del ‘senso del movimento’, che
possiamo assimilare per significato alla ‘cinestesia’ scrivera anche R. Laban. Cfr. Id., Espace Dynamique,
Contredanse, Bruxelles 2003.

98 Cfr. C. Morabito, I/l motore della mente, cit. pp. 24-26.

% A. Bain (Aberdeen 1818- Aberdeen 1903), filosofo, psicologo e pedagogista scozzese. Cfr. C. Morabito,
1l motore della mente, cit. pp. 28-34, in riferimento a A. Bain, The sense and the intellect, H.S. King,
London 1855.

100 Ty, p. 30. Di particolare rilievo la legge ‘Bell-Magendie’ del 1811 che dimostra come la radice anteriore
dei nervi trasmette impulsi motori efferenti, mentre la radice posteriore degli stessi trasmette impulsi
sensitivi afferenti: questo ha dimostrato che nel sistema nervoso vi sono sia elementi motori che sensoriali
differenziati ma collegati tra loro.
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connessioni che sono alla base della conoscenza. Questo approccio epistemologico che
compendia psicologia, fisiologia, e filosofia portera al superamento della visione
dualistica di mente e corpo, sostanza ‘spirituale’ e materia, per giungere ad affermarne la
completa consustanzialita e connessione: “La concatenazione logica non ¢ dunque fra la
mente che agirebbe sul corpo, o il corpo che agirebbe sulla mente, ma che la totalita
mente-corpo agisce a livello di mente-corpo™!°!,

Non si tratta solo di nervi e cervello, il sistema corpomente non potrebbe sussistere
se non fosse dotato di un complesso sistema motorio che ¢ componente importante quanto
il sistema nervoso e il cervello. Le funzioni mentali rientrano dunque per Bain in un
paradigma sensomotorio della conoscenza che implica la stretta connessione tra azione
fisica e stato emotivo-psichico. Con parole che ci riportano all’Etica di Spinoza, Bain
afferma: “Se il piacere ¢ associato all’aumento dell’energia vitale e il dolore alla sua
depressione, ci sara un legame fisico tra il piacere e ’aumentata attivita e tra il dolore e
la mancanza o la diminuzione dell’attivita™!2,

Gli studi successivi consolideranno le sue teorie proseguendo negli studi sul
‘riflesso’ gia introdotti da Cartesio. A cominciare dai lavori di Thomas Laycock!'®, che

104

ne estendono la portata si giunge ad affermare con David Ferrier'®* che “tutto il sistema

nervoso centrale ha la medesima struttura sensoriale e motoria e i medesimi meccanismi

associativi di funzionamento: anche le cosiddette funzioni psichiche superiori sono

leggibili in termini di attivita sensoriale, motoria e associativa degli emisferi cerebrali”!?’,

Da qui in poi il riflesso non sara piu considerato una reazione legata ad un organo

specifico, bensi la reazione di un tutto organico a una modifica del suo rapporto con

107

’ambiente'®® fino ad arrivare ad affermare con Charles Scott Sherrington'®” che

101 Cfr. C Morabito, Il motore della mente, cit. p., 31, in riferimento a A. Bain, Mind and Body. The
Theories of their Relation, Kegan Paul, London 1872.

102 C. Morabito, Modelli della mente, modelli del cervello. Aspetti della psicologia fisiologica anglosassone
dell’Ottocento, Franco Angeli, Milano 1998, p.90, in riferimento a A. Bain, On Phisilogical Expression in
Psychology, in «Mind» 16, Oxford University Press. pp.1-22, 1891.

103 T, Laycock (1845), fu il primo ad affermare che tutto il sistema nervoso, cervello compreso, funzionasse
secondo lo schema del riflesso. Cfr. C. Morabito, I/ motore della mente, cit. p. 39, in riferimento a T.
Laycock, On the reflex Function of the brain, in «British and foreign Medical review», n° 19, pp. 298-311.
194 D Ferrier (Woodside 1843- Londra 1924), psicologo e neurologo scozzese.

105 C. Morabito, Il motore della mente, cit., p. 42, in riferimento a D. Ferrier, The functions of the brain,
Smith, Elder & C., London 1886, p. 424.

106 C. Morabito, Il motore della mente, cit., p. 44.

107.C. S. Sherrington (Londra 1857- Eastbourne 1952), medico, neurofisiologo € psicologo vinse, insieme
a E. Douglas, il Nobel per la medicina e la fisiologia per importanti scoperte sulla funzione dei neuroni nel
1932. A lui si devono le prime definizioni di concetti quali sinapsi, propriocezione, motoneurone. Cfr. F.
Sola, Charles Scott Sherrington: il ‘filosofo del sistema nervoso’ che conio il termine sinapsi, in «Star.
Spienza magazine di cultura scientificay», 9-04-2021. https://www.stoccolmaaroma.it/sherrington-sistema-

nervoso-sinapsi/.
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“nell’‘umile’ sfera nervosa dell’attivita nervosa, la semplice esperienza senso-motoria
sembra contare di piu della ragione™!8,

Il Novecento segnera una svolta decisiva per quanto riguarda 1’attenzione e la messa
in rilievo dell’attivita motoria’ nell’ambito della psicologia. Con Théodule Ribot!? ¢ il
suo successore Pierre Janet!!?, all’Istituto di Psicologia Sperimentale de La Sorbonne e
del College de France 1’elemento motorio sara considerato alla base di qualunque
processo sensorio e dei processi mentali in senso lato. Riprendendo le teorie di Bain, in
un ‘contesto profondamente darwiniano’, 1’attenzione sara tutta rivolta alla cinestesia
quale complesso senso di movimento e sensibilita che da forma ai contenuti consci e
inconsci della mente.

Si affermera che non tutto cid che ¢ conoscenza ¢ cognitivo e che “se le basi
dell’inconscio non possono essere cercate nel conoscere, allora restano da indagare il
sentire e 1’agire” perché “gli stati di coscienza sono un complesso di cui gli elementi

»11 11 movimento assurgera a

cinestetici costituiscono la porzione stabile, permanente
‘tessuto di sostegno’ dell’organismo psicofisico e sara indicato quale radice biologica dei
sentimenti umani. In particolare saranno gli studi puntuali e approfonditi di Janet sulla
relazione tra sensazioni ¢ movimento a condurre alla nuova definizione di ‘psicologia
dell’attivita’ che unisce psicologia e fisiologia nell’intento di spiegare il funzionamento
della mente dove si afferma la stretta connessione tra pensiero e azione, individuando
nelle capacitda sensorimotorie e cinestesiche del corpo il principio generatore di
cognizione e intelligenza. Scrive Janet: “La sensazione e il movimento non sono che
un’unica e identica cosa che si presenta sotto aspetti differenti [...] Viene sempre piu
constatato il ruolo dell’attivita e persino del movimento nel pensiero e, reciprocamente,

il ruolo del pensiero nel movimento™!!2,

108 C. Morabito, Il motore della mente, cit. p. 45, in riferimento a C. S. Sherrington, The integrative action
of the nervous system, Constable & Co., London 1906, pp. 391-393.

109 T, Ribot (Guingamp 1839-Paris 1916).

110 p M.F. Janet (Paris 1859- Paris 1947). E stato uno dei pili importanti psicologi francesi. Si deve a lui,
nel 1935 la prima definizione del concetto di ‘melodia cinetica’ poi ripreso da A. R. Lurija, ricercatore
allievo e collaboratore di L. Vygotskij. Si veda A. R. Lurija, Come lavora il cervello. Introduzione alla
neuropsicologia, 11 Mulino, Bologna, 1977.

111 C. Morabito, Il motore della mente, cit. p. 50, in riferimento a T. Ribot, La vie incosciente et les
mouvements, Felix Alcan Paris 1914.

112 C. Morabito, Il motore della mente, cit. p. 54, in riferimento a P.M.F. Janet (1889), L automatismo
psicologico. Saggio di psicologia sperimentale sulle forme inferiori dell attivita umana, Raffaello Cortina,
Milano 2013, pp.488-489.
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1.3 Azione e movimento: le basi dell’embodied mind in John Dewey

La riflessione su movimento e azione nell’ambito della psicologia francese trova
rispecchiamento nel lavoro degli psicologi dell’‘attivismo’ in Russia!'* e del
‘funzionalismo’ negli Stati Uniti d’America con John Dewey tra i piu autorevoli
esponenti.

Il pensiero di Dewey, che a noi interessera massimamente per quanto riguarda la
sua concezione dell’esperienza estetica e artistica, strettamente legato e conseguente alle
teorie evoluzionistiche darwiniane, si fonda sulla stretta connessione e reciprocita che
sussiste tra organismo e ambiente.

Dewey esplicita e sottolinea quanto anche I’ambiente sia modificato dall’azione
dell’organismo capovolgendo ’unidirezionalita che caratterizzava la visione dicotomica
e separante della psicologia precedente. Confutera infatti la concezione di ‘arco riflesso’

»114 o sostituira il termine ‘arco’

definendolo “una sopravvivenza del dualismo metafisico
con ‘circuito’, per evidenziare quanto lo stimolo sensoriale e la risposta siano “sempre
all’interno di una coordinazione e traggono il loro significato puramente dal ruolo giocato
nel mantenere o ricostituire la coordinazione”!!'®. Non si trattera piu di riflesso, ma di
un’organica attivita circolare: “la risposta motoria determina lo stimolo, proprio come lo
stimolo sensoriale determina il movimento™!!. 1l pensiero deweyano dara fondamento e
avvio a tutta la riflessione contemporanea che vede la mente quale ‘dimensione’ diffusa
e incorporata nel sistema corpo. Infatti come sottolinea Morabito alla cui puntuale analisi
ci siamo fin qui appoggiati, Dewey formulera una “concezione dinamica e sistemica della

mente e del comportamento [...] sulla base di un approccio al vivente che in termini

contemporanei potremmo definire ‘situato’ o embodied™'!’.

113 In Russia la scuola della ‘psicologia dell’attivita’ & stata formulata da L. S. Vygotskij, A. R. Lurija ¢ A.
N. Leontijev. Cfr. C. Morabito, I/ motore della mente, cit. p. 66.

114 Ivi, p. 60-63, in riferimento a J. Dewey, The Reflex Arc concept in Psychology, in «Psychological
review» N° 3, N° 3, Princeton New Jersey, 1896, pp. 357-370.

15 Ibidem.

16 Tvi, p. 61.

17 C. Morabito, Il motore della mente, cit. p. 63. Sara soprattutto F. Varela a sviluppare negli anni Novanta
il paradigma dell’embodiment che si si oppone al modello computazionalista della mente per affermare
I’imprescindibilita delle implicazioni corporee e ambientali nella costituzione della mente. Sorto su un
territorio di frontiera e di potenziale incontro e scambio tra fenomenologia, neuroscienze cognitive e
pratiche somatiche di consapevolezza corporea, 1’embodiment rappresenta un riconosciuto e ormai
consolidato paradigma di riferimento all’interno delle scienze neurocognitive, delle scienze psicologiche,
della filosofia della mente e delle scienze sociali. I concetti chiave della scienza cognitiva che comprende
oltre al termine embodied quello di embedded, enactive e extended, che formano le “quattro E” della
cognizione, saranno puntualmente analizzati da Shaun Gallagher posizionando la sua ricerca nel gruppo dei
Radical (enactive) Embodiment insieme a Varela, Thompson, No€ e Hutto. Dagli studi sulla complessita e
dalla teorizzazione dell’autopoiesi formulata insieme a H. Maurana, Varela definisce un’idea di conoscenza
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L’attenzione sulla complessita dell’attivita neuronale e della sua stretta connessione
con il corpo e con I’ambiente che ha impegnato la scienza nei primi anni del Novecento,
trovando sviluppo nelle teorie scientifiche e filosofiche che approfondiranno il ruolo del
movimento, della percezione e del sentire del corpo in senso lato, si ricongiungera,
avvalorandole in un certo qual modo, alle tematizzazioni dei filosofi della fenomenologia,

da Husserl a Merleau-Ponty a Fink e Patocka!!®

. In un continuo rimbalzare di ipotesi, tesi
e argomentazioni tra le diverse discipline psico-bio-filosofiche, le varie teorie si daranno
sponda a vicenda, trovando finalmente conferma nelle recenti scoperte neuroscientifiche
che assegneranno al movimento una posizione di preminenza nel costruirsi
dell’esperienza e della conoscenza umana.

Di rilevante importanza, come ¢ oggi diffusamente noto, sono stati gli studi, ad
opera di un team di scienziati italiani dell’Universita di Parma guidati da Giacomo
Rizzolatti e dal suo stretto collaboratore Vittorio Gallese, che hanno portato, alla fine del
XX secolo, alla scoperta dei ‘neuroni specchio’. Situati essenzialmente nella zona

prefrontale, ma anche in altre zone cerebrali'!

, questi particolari neuroni si attivano sia
quando eseguiamo un'azione che quando osserviamo un'altra persona eseguire la stessa
azione. Questa scoperta ha dato conferma, supportata da dati sperimentali assodati ed

evidenti, che vi sia un nesso stringente tra percezione e azione e dunque tra cognizione e

non rappresentazionale fondata sul concetto che considera la conoscenza prodotta dall’interazione tra la
realta e chi la osserva, confermando 1’aspetto autopoietico della cognizione. Inoltre Varela da vita a una
sorta di ‘epistemologia della partecipazione’ che afferma la natura relazionale della conoscenza fondando
un paradigma epistemologico basato sulla co-determinazione e relazione sé-altro-ambiente. Con la sua
ricerca, in un’ottica di non separazione tra le discipline filosofiche e scientifiche, apre alle discipline
corporee, poggiando le sue tesi sulla filosofia della percezione di Merleau-Ponty. Sostenitore e praticante
della meditazione buddista sottolinea la fondamentale complementarieta dell’agire corporeo ¢ della postura
esistenziale nella conformazione della mente. Cfr. H. Maturana, F. Varela, Autopoiesi e cognizione,
Marsilio, Venezia 1985; F. Varela, E. Thompson, E. Rosh, The Embodied Mind, MIT, Boston, 1991; tr. it.
Id., La via di mezzo della conoscenza. Le scienze cognitive alla prova dell esperienza, Feltrinelli, Milano
1992; Sul tema dell’embodied cognition si vedano anche L. Damiano, Unita in dialogo. Un nuovo stile per
la conoscenza, Bruno Mondadori, Milano 2009; S. Gallagher, D. Zahavi, La mente fenomenologica.
Filosofia della mente e scienze cognitive, Raffacllo Cortina, Milano 2008.

18 Jan Patotka (Turnov, 1907 - Praga, 1977) & una delle personalitd di primo piano del movimento
fenomenologico, assieme a filosofi come Merleau-Ponty, Fink, Landgrebe, Ricoeur che si collocano non
solo dopo, ma anche in qualche modo oltre Husserl e Heidegger. Nonostante 1’allontanamento forzato per
molto tempo dall’universita, riusci a realizzare un notevole lavoro di ricerca e curd un’ampia produzione
scientifica personale. L’ultimo periodo della sua vita fu caratterizzato da un intenso impegno politico.
Fondatore insieme a Vaclav Havel di ‘Charta 77, movimento per la difesa dei diritti umani, e firmatario
del manifesto omonimo, mori a causa dei pesanti interrogatori subiti dal regime. Sulla sua vicenda umana
e politica si ¢ scritto molto, molto meno invece della sua filosofia del corpo che riprendendo alcune tesi di
Fink e Merleau-Ponty, ritornando alle origini husserliane, si sviluppa in un’ottica cinestesica e relazionale
approdando a una fenomenologia ‘asoggettiva’. Cfr. A. Matrangolo, Il problema storico e fenomenologico
della spazialita personale in Jan Patocka, introduzione a, J. PatoCka, Lo spazio e la sua problematica, a
cura di F. Bonincalzi, Mimesis, Milano 2014.

119 Si sono riscontrate funzioni ‘specchio’ anche in altri tipi di neuroni come quelli situati nei centri di
integrazione visceromotoria. Cfr. C. Morabito, I/ motore della mente, cit., p. 105.
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movimento corporeo!?’, mostrando come il nostro agire € comprendere il mondo dipenda
da un sistema biologico integrato e dinamico.

Gli sviluppi di questa scoperta porteranno Gallese alla formulazione di una teoria
basata sulla concezione di un’empatia biologicamente fondata, ancorata sulla simulazione

incarnata dell’azione altrui'?!.

Per ‘simulazione incarnata’ si intende, infatti, il
meccanismo che si innesta durante I’interazione tra individui e tra questi e ’ambiente.

Quando osserviamo qualcuno compiere un'azione, I’attivazione biologica dei
neuroni specchio ci porta senza mediazione a "rispecchiarci" nell'azione dell'altro e a
simularla internamente: una forma di adesione all’altro che coinvolgendo la ricreazione
sensoriale e motoria delle esperienze altrui nel nostro stesso corpo, ci aiuta non solo a
comprendere e interpretare l'azione dell'altro, ma ci permette anche di immaginare e
sentire cosa potrebbe significare, per noi, compiere quell'azione'??.

Secondo Gallese infatti

Grazie alla simulazione incarnata ho la capacita di riconoscere in quello che
vedo qualcosa con cui “risuono”, di cui mi approprio esperienzialmente, che posso
fare mio. Il significato delle esperienze altrui ¢ compreso non in virtu di una
spiegazione, ma grazie ad una comprensione diretta, per cosi dire, dall’interno'>,

Dimostrando sperimentalmente che i meccanismi di rispecchiamento non attengano
solo al dominio dell’azione, ma anche a quello delle emozioni e delle sensazioni, il
modello della simulazione incarnata permette, dunque, di rendere espliciti i meccanismi
neurofisiologici alla base di numerosi aspetti della cognizione e dell’interazione sociale,
trovando interessanti supporti anche per la comprensione della condivisione estetica
dell’arte, del teatro e della danza.

La riflessione della prima meta del Novecento su corpo, movimento, azione, si

intreccera al lavoro di alcuni pensatori ‘somatici’, che anche se meno conosciuti in ambito

120 Per una generale comprensione del tema, si vedano tra i numerosi studi: G. Rizzolatti, Understanding
motor events: A Neurophysiolological Study, in «Experimental brain Research», 1991, pp. 176-180; G.
Rizzolatti, V. Gallese, From action to meaning. A Neurophysiolological perspective, in J.-L. Petit, Les
neurosciences et la philosophie de I’action, Vrin, Paris 1997, pp. 217-229; G. Rizzolatti, C. Sinigallia,
Specchi nel cervello. Come comprendiamo gli altri dall’interno, Raffaello Cortina, Milano 2019.

12V, Gallese, The ‘shared manifold’ hypothesis: from mirror neurors to empathy, in «Journal of
Consciousness Studies», n°8, pp. 33-50.

122 <] sistema dei neuroni mirror, assieme ad altri analoghi circuiti di tipo mirror non motori, costituiscono
il substrato neurale della simulazione incarnata, il meccanismo funzionale che garantisce la nostra
consonanza intenzionale con gli altri, in V. Gallese, Dai neuroni specchio alla consonanza intenzionale.
Meccanismi neurofisiologici dell intersoggettivita, in «Rivista di Psicoanalisi», LIII, 2007, 1, pp. 197-208.
online: https://www.spiweb.it/la-ricerca/ricerca/gallese-v-2007-dai-neuroni-specchio-alla-consonanza-
intenzionale-riv-psicoanalisi-53-197-208/. Sull’argomento si veda M. Cappuccio, Empatia e neuroni
specchio. Dalle neuroscienze cognitive alla Quinta Meditazione cartesiana, p. 43-65,
https://doi.org/10.4000/estetica.1978.

123V, Gallese, Dai neuroni specchio alla consonanza intenzionale, cit., p. 1.
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scientifico, hanno sicuramente partecipato allo sviluppo di teorie e metodologie che
pongono il corpo cinestesico al centro della riflessione scientifica, estetica e filosofica
moderna e contemporanea. In particolare ci soffermeremo, per la loro stretta relazione
con la danza e in generale con le arti performative del corpo, sulle figure e le metodologie
di Rudolf Laban!?* e Moshe Feldenkrais'?® che, anche se da punti di partenza differenti,
apporteranno nuovi e approfonditi studi riguardo alla necessita della consapevolezza e
della valorizzazione del movimento corporeo e dell’implementazione della sfera
sensoriale e empatico-cinestesica, anche attraverso ’arte della danza (Laban), quale
dimensione imprescindibile e necessaria alla vita e allo sviluppo cognitivo, relazionale e

affettivo dell’essere umano.

1.4 Rudolf Laban: Il corpo fenomenologico della danza

Negli stessi anni in cui M. Merleau-Ponty pubblicava Fenomenologia della
percezione'®, testo di fondamentale e imprescindibile riferimento, ancora oggi tra i piu
citati per gli studi sul corpo, sia in campo filosofico-estetico che biologico e psicologico,
che, com’¢ noto, sviluppa, in continuita col pensiero fenomenologico husserliano, il tema
della percezione quale esperienza attiva e incarnata che coinvolge il Leib tematizzato
come chair (carne) per sottolinearne la natura materica e senziente, Rudolf Laban (1879-
1958)'27 coreografo di origine ungherese, scriveva il suo “La danza moderna
educativa”!?® dove sottolineava il valore pedagogico ed estetico dello studio e della
pratica del movimento danzato in tutti gli ambiti della vita e della formazione. Come

scrive Franca Zagatti'?®, pur non avendo avuto contatti diretti con gli esponenti del

124 Rudolf Laban (1879- 1958), Sulla vita e le opera di Laban si veda, J. Hodgson e V. Preston-Dunlop (a
cura di), Rudolf Laban. An Introduction to his Work and Influence, Northcote House, Plymouth 1990; una
presentazione articolata e ampia anche in A. Pontremoli, La danza. Storia, teoria, estetica nel Novecento,
Laterza, Bari 2015, ed. Kindle, pos. 1820, par. 3.2.

125 Moshe Feldenkrais (1904-1984), fu un fisico, ingegnere e judoka inventore del Metodo Feldenkrais®,
una pratica di educazione e riabilitazione somatica.

126 Merleau-Ponty M. (1945), Fenomenologia della percezione, Bompiani, Firenze 2017.

127 Sulla biografia di Laban, Cfr. V. Preston-Dunlop, Rudolf Laban: An Extraordinary Life, Dance Books,
London 1998; V. Preston-Dunlop, J. Hodgson, Rudolf Laban: An Introduction to his Work and Influence,
Plymouth, Northcote House 1990; E. Casini Ropa (a cura di), Rudolf laban. Dalla danza libera agli anni
Ottanta, Comune di reggio Emilia- I Teatri, Reggio Emilia 1990; D. McCaw (edited by), The Laban
Sourcebook, Routledge, London and New York 2011.

128 R. Laban, La danza moderna educativa, Ephemeria, Macerata 2009 (I ed., Id., Modern educational
dance, 1948).

129F, Zagatti, L erranza pedagogica di Rudolf laban nei sentieri del corpo, in “Danza e Ricerca. Laboratorio
di studi, scritture, visioni”, anno III, numero 1, 2011, p. 3. In riferimento a Collonny, Maureen - Leathrop,
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pensiero fenomenologico, Laban elabora una visione di corpo-soggetto e corpo-mente in
movimento in una prospettiva fenomenologica a tutto campo. Pur riconoscendo
I’importanza degli studi sul pensiero merleau-pontyano in relazione alla danza
contemporanea ¢ a Laban in particolare, cercheremo in questa tesi di portare alla luce
alcuni aspetti del pensiero di un altro filosofo della fenomenologia, Jan Patocka, meno

citato negli studi di danza, e in generale meno conosciuto rispetto ad altri filosofi di
ambito fenomenologico, che come afferma lo studioso Romain Bigé, estendera
“l'ontologia di Merleau-Ponty a una comprensione fenomenologica del movimento [...]

per trovare il significato ontologico del movimento™!?°. Scrive infatti Patocka

Le devenir, le mouvement qui est a I’origine de toutes nos expériences, est lui-
méme impossible sans un devenir plus profond et plus élémentaire qui est, non pas

mouvement dans I’expérience et dans le monde, mais devenir, mouvement du monde

en tant que tel: devenir ontologique'".

Sara Patocka, come vedremo piu avanti, il filosofo che si soffermera piu di ogni
altro sull’analisi fenomenologica del movimento (indagine fondamentale per la
comprensione in tempo reale della coscienza pan-umana del movimento, coscienza che
alla base dello studio e dell'arte della danza, secondo la filosofa Maxine Sheets-

Johnstone!*?) e proprio per questa postura radicale, che pone il movimento alla base di

Anna, Maurice Merleau-Ponty and Rudolf Laban, An interactive Appropriation of Parallels and
Resonances, "Human Studies", n. 20, 1997, p. 28.

130 Cfr. R. Bigé, Ce que la phénoménologie peut apprendre de la danse. Straus, Merleau-Ponty, Patocka,
in «Recherches en danse» 5, 2016, p. 11. Online: https://journals.openedition.org/danse/1394.

31 Ibidem, in riferimento a J. Patocka, Lettre a Robert Campbell, 1964), in, 1d., Aristote, ses devanciers,
ses successeurs, tr. fr. par E. Abrams, Vrin, Paris 2011, p. 12. “Il divenire, il movimento all'origine di tutte
le nostre esperienze, ¢ di per sé impossibile senza un divenire piu profondo ed elementare, che non ¢ il
movimento nell'esperienza e nel mondo, ma divenire, il movimento del mondo in quanto tale: il divenire
ontologico”.

132 Maxine Sheets-Johnstone, The Phenomenology of Dance, Temple University Press, Philadelpia-Rome-
Tokyo 2015 (I ed., Id., The Phenomenology of Dance, University of Wisconsin, 1966), Edizione del Kindle,
pos. 123-124: “In short and in sum, in recent writings on movement in relation to consciousness, or perhaps
more truthfully, writings not on movement but on postural awarenesses and, more broadly, on "action",
"behavior," and "embodiment" in relation to consciousness, a straightforward forward phenomenological
investigation of movement is wanting. Such an investigation is critical to real-life, real-time understandings
of the pan-human nature-given consciousness of movement, a consciousness that grounds both the study
and art of dance”. Traduzione della scrivente. In questo fondamentale testo che ¢ il primo di studi
fenomenologici sulla danza, La Sheets-Johnstone ¢ molto critica nei confronti di chi occupandosi di
filosofia, e in particolar modo di fenomenologia della danza, si riferisca esclusivamente all’analisi merlau-
pontyana sulla percezione, che a suo avviso esclude completamente la cinestesi. Riferendosi esclusivamente
all’analisi husserliana sul corpo, anche lei, tuttavia, non menziona il filosofo ceco, probabilmente perché
non ancora tradotto, all’epoca, in lingua inglese. Su danza e fenomenologia si veda oltre all’interessante
analisi di R. Bigé citata, anche K. Van Dyk, Usages de la phénoménologie dans les études en danse,
«Recherches en danse» n° 1- 2014, https://journals.openedition.org/danse/607.
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ogni esperienza umana, riteniamo estremamente significativo 1’affiancamento della sua
riflessione con il rigore del pensiero coreutico di Laban.

Le teorie e le metodologie labaniane non solo hanno costituito le fondamenta della
danza moderna e contemporanea del Novecento, ma hanno dato 1’avvio e nutrito
diversificati ambiti disciplinari attraverso gli studi sull’osservazione, la descrizione e
soprattutto la scrittura'* del movimento umano.

Per quanto riguarda questa ricerca si cerchera di mettere in rilievo, della coreutica
labaniana, gli aspetti legati alla dimensione attiva, comunicativa e costruttiva del corpo
in movimento, che rappresenteranno un importante sostegno epistemologico e anche

3 alla danza quale strumento di

pratico nel sostanziare un approccio coreosomatico'
sensibilizzazione empatica ed estetico-relazionale.
Inoltre non possiamo omettere il fatto che la formazione di chi scrive, come
danzatrice, coreografa e come pedagogista del movimento, trae origine dal pensiero
coreografico-filosofico e dallo stile espressivo e compositivo della Folkwanghochschule
fur Tanz'3, scuola fondata da Kurt Jooss, continuatore insieme a Sigmund Leeder!*¢,
delle teorie e metodologie coreografiche di Laban. Lo stile e gli insegnamenti della scuola
di Essen nascono infatti nella prima meta del ‘900 dalla metodologia della “danza libera”

137

labaniana'®’, denominata anche ‘eucinetica’!®8, che giungera ai maestri Jean Cébron'3?,

133 Laban ¢ ’inventore di una metodologia di scrittura del movimento, la Kinetographie, Laban notation in
inglese. E un sistema di notazione caratterizzato da simboli geometrici astratti ancora oggi utilizzato,
malgrado la complessita della sua applicazione. Si veda A. Hutchinson, Labanotation or Kinetography
Laban. The System of Analyzing and Recording Movement, Theatre Art Books and Dance Books, New
York-London 1977.

134 La tematizzazione di questo approccio sara sviluppata nel cap.3 e cap. 4, in riferimento alle attivita
rivolte alle diverse fasce della popolazione del comune di Belvi (Nu) in cui la ricerca si ¢ svolta.

135 La Folkwang Hochschule oggi Folkwang Universitiit, presso chi scrive si ¢ laureata nel 1989 sotto la
direzione di Pina Bausch. online: https://www.folkwang-uni.de/.

136 K. Jooss (1901-1979) e S. Leeder (1902-1981), coreografi e maestri fondatori del dipartimento danza
della Folkwang. Hochschule di Essen furono allievi diretti di Laban.

137 S. Franco, Armonia in movimento. La genesi della danza libera di Rudolf Laban e le teorie musicali e
pittoriche del suo tempo, in M. T. Giaveri, A. Pontremoli (a cura di), Gli sponsali controversi. Musica e
danza nel convito delle arti, in «Cosmo, rivista del Centro Studi Arti della Modernita» n° 16, 2020. Online:
https://ojs.unito.it/index.php/COSMO/issue/view/412. pp. 37-53. Scrive Franco: “Nell’accezione
labaniana, la danza non era libera in quanto spontanea e priva di leggi, ma perché originata dal ritmo
motorio e dal flusso di energia ‘naturali’ che, attraverso una serie di improvvisazioni strutturate a partire da
variazioni ritmico- dinamiche e da esplorazioni dello spazio, si trasformavano in uno stile dinamico
personale”.

138 Laban definisce eucinetica lo studio dettagliato delle dinamiche e dei ritmi del movimento. Cfr. S.
Franco, Armonia in movimento, cit.

139 J. Cébron, (Parigi 1927- 2019), amico e stretto collaboratore di K. Jooss, maestro del dipartimento danza
della Folkwanghochschule fino alla fine degli anni Novanta.
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Hans Zullig!4’, Pina Bausch!#!, allievi diretti e danzatori della compagnia Jooss, che ne
declineranno e svilupperanno, ciascuno secondo la propria cifra stilistica, la metodologia
pedagogica e coreografica.

E proprio da qui, da queste radici storiche che questa ricerca prende le mosse per
trovare nuovi ponti di collegamento tra il danzare come arte performativa e il danzare che

si radica nella vivenza (Erlebnis), nel muovere della vita in senso pedagogico e sociale.

1.4.a Dall’espressione della danza libera alla Kinetographie

La formazione eclettica di Laban comincia dall’arte visiva!?, e proprio da questa,
dalla pittura e delle costruzioni geometriche dello spazio la sua teorizzazione coreutica
prende avvio. Le correnti artistiche dell’epoca, in particolare le teorizzazioni pittoriche
sull’astrattismo di P. Klee ¢ W. Kandinsky, influenzarono non poco le sue teorie sullo

io dinami 1 imento danzato!'#?, in particol d to riguarda 1
spazio dinamico e sul movimento danzato'®, in particolar modo per quanto riguarda la
relazione con lo spazio e con [Dinterioritd/esteriorita dell’impulso al movimento,

I’Effort'**, che Laban tematizzara approfonditamente in tutta la sua opera matura.

140 Hans Ziillig (1914-1992), danzatore € maestro, allievo diretto di Jooss € Leeder, ¢ stato direttore della
Folkwanghochschule dal 1969 al 1983.

141 Pina Bausch (1940-2009), danzatrice e coreografa. Ha fondato il la celebre compagnia Tanz Theater
Pina Bausch di Wuppertal. E stata direttrice del Dipartimento danza della Folkwang dal 1986 al 1989.

142 Sull’argomento si veda S. Franco, Nuove danze per un nuovo mondo. Rudolf Laban a Monte Verita, in,
Guerra G. (a cura di), Tra ribellione e conservazione. Monte verita e la cultura tedesca, Istituto Italiano di
studi germanici, Roma 2019, pp. 113-127. In particolare alle pp. 2, 3 e 4, dove si fa riferimento
all’importante testo di Valerie Preston-Dunlop, Laban, Schonberg, Kandinsky 1899-1938, in Laurence
Louppe, Danses tracées, Acte Sud, Arles 1990, pp. 133-150.

143 Wassily Kandinskij (1866- 1944) pubblica nel 1910, Lo spirituale nell’arte, dove sostiene che 1’arte
rappresenti lo strumento per indagare il mondo spirituale, ’artista ¢ il tramite che consente la rivelazione
di questa dimensione invisibile dell’esperienza. L’arte ¢ per K. “I’espressione esteriore di un contenuto
interiore”. Suscitando ‘vibrazioni’ I’arte agisce sull’anima. Le forme e i colori con le vibrazioni da essi
generate ¢ accolte dall’artista, combinandosi, danno vita a composizioni ‘armoniche’ attraversate da energie
fisiche e psichiche. Cfr. S. Franco, Armonia in movimento, cit., p. 39; W. Kandinskij, Lo spirituale dell 'arte,
Bompiani, Milano 1993 (I ed., Id., Uber das Geistige in der Kunst, Insbesondere in der Malerei, Benteli
Verlag, R. Piper & Co, Miinich 1912).

144 1 Effort, & un concetto chiave della tecnica Laban. Tradotto dall’inglese il suo significato in italiano
“sforzo” ¢ riduttivo. In realta la sua traduzione piu appropriata ¢ “impulso” inteso sia in termini di spinta
interiore al movimento sia, spesso, come fattore caratteristico e proprio di ciascun movimento. Laban
definisce il concetto di impulso come fattore del movimento che determina ciascuna azione nel testo, Effort,
scritto insieme all’industriale F.C. Lawrence nel 1947. Per una spiegazione puntuale del termine Effort si
veda, La danza moderna educativa, cit., p. 10, nota 1. Come sottolineato da L. Ullmann, in nota a
Choreutics, ’effort rappresenta il campo di studi legato alle leggi dell’armonia e dell’energia cinetica
precedentemente compresi nell” ‘Eucinetica’. In, R. laban, Choreutique, in id., Espace Dynamique,
Contredanse, Bruxelles 2003, p. 103.
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Soprattutto dalle frequentazioni di circoli artistici e  filosofici dell’epoca'®,
Laban comincio a maturare la sua idea di movimento, fortemente ancorata ai motivi
dell’astrattismo. Il senso geometrico dello spazio dinamizzato dal gioco di linee, forme e
colori, che genera energia e vibrazione sinestesica, si affiancava e trovava sponda negli
studi sulla materia e sull’energia che si diffondevano in vari ambiti disciplinari,
sconfinando spesso nell’esoterismo e nel misticismo. Un forte tratto esoterico ebbe ad
esempio I’antroposofia di R. Steiner!#® da cui Laban, dopo un primo avvicinamento si
distaccO presto, non condividendone le teorizzazioni riguardo all’‘euritmia’'%’, una
concezione del movimento che restringeva fortemente le potenzialitd dinamiche e
creative del movimento, riducendolo a sequenze ritualizzate dalle limitate estensioni. Per
Laban invece I’improvvisazione giocata da una conoscenza approfondita delle molteplici
possibilita cinetiche del corpo, era la dimensione piu feconda dove poter esplorare
appieno lo Schwung, 1’oscillazione dinamica capace di avvicinare il corpo danzante alla
conoscenza vibratoria della materia del cosmo'#3, la sua idea di movimento danzato si
estendeva dunque molto al di 1a delle stilizzazioni ritualizzate del movimento steineriano.

Nonostante le idee spiritualiste dell’epoca'#’

ebbero forti influenze sul suo pensiero
filosofico e artistico, soprattutto nelle prime teorizzazioni sulla ‘danza libera’!>°, dove la
componente espressiva e interiore dell’impulso al movimento ¢ fortemente accentuata, lo

studio approfondito dello spazio quale luogo del dispiegarsi delle energie dinamiche del

145 Cfr. S. Franco, Armonia in movimento, cit., pp. 38-39: “In particolare nel 1899 frequento, seppur
irregolarmente, un corso di Lehr- und Versuchsatelier fiir Freie und Angewandte Kunst (Atelier di
insegnamento e sperimentazione dell’arte libera e applicata) tenuto dallo scultore e pittore svizzero
Hermann Obrist, uno dei protagonisti dello Jugendstil”.

146 R, Steiner (1861-1925), filosofo e pedagogista austriaco, creatore della ‘Scuola antroposofica’.

147 1’ euritmia, espressione del ritmo giusto, ¢ una metodologia di movimento sviluppata da R. Steiner
insieme alla danzatrice Lory Maier-Smits e alla moglie Marie Steiner von Sivers agli inizi del Novecento.
Fondata sui principi ‘esoterici’ su cui si basa I’antroposofia steineriana, I’euritmia ¢ considerata da Steiner
un’arte capace di migliorare la relazione con sé stessi e il mondo ed ¢ inserita nei programmi educativi della
scuola Waldorf da lui stesso fondata.

198 S Franco, Armonia in movimento, cit., p. 41.

199 Cfr. A. Pontremoli, La danza. Storia, teoria, estetica del Novecento, ed. digitale, per Laterza,
Graphiservice s.r.l., Bari 2015, Pos. 1844-1852.

150 Qull’idea di ‘danza libera’ in Laban Cfr. E. Casini Ropa, La danza e I’agitprop. I teatri—non teatrali
nella cultura tedesca del primo Novecento, ed. Kindle, Cue Press, Imola 2013 (I ed., Id., La danza e
l"agitprop. I teatri-non teatrali nella cultura tedesca del primo Novecento, 1l Mulino, Bologna 1988), p.
52-53: “ La danza ‘libera’ non ¢ secondo il suo creatore né anarchica, né velleitaria, ma obbedisce soltanto,
e scrupolosamente, a leggi dinamiche e semiotiche proprie, da lei stessa dettate e rispettate; dopo un iniziale
momento di liberatorio affrancamento dai condizionamenti delle convenzioni sociali e artistiche,
costituisce, anzi, un’esperienza formativa intensa e totalizzante sia dal punto di vista professionale che da
quello piu genericamente pedagogico. Poiché non ha bisogno della musica come guida (e anzi
sostanzialmente la rifiuta, come principio regolatore estranco a se stessa), ma trae i suoi ritmi direttamente
da quelli corporei dell’esecutore (battito cardiaco, respiro, flussi energetici), la danza libera pretende da lui
una perfetta conoscenza e comprensione di se stesso, del proprio corpo e delle sue leggi”.
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movimento, nella duplice valenza emotiva e cinetica, protesse la sua teoria da eccessivi

sbilanciamenti mistici.

151

Dopo la prima fase della sua attivita presso Monte Verita'>' ad Ascona in Svizzera

a partire dal 1913, le necessita di definire in forma strutturata e sistematica le sue idee, lo
portarono a esigere un maggior rigore nel suo lavoro e ad abbandonare gli atteggiamenti
misticheggianti e ‘naif’ che caratterizzavano la comunita. Infatti, rispetto al programma

1152

originale della Schule fiir Kunst'>*, che esaltava la dimensione vitalistica e liberatoria

della danza che ricalcava i presupposti della Lebensreform'>3, movimento per la riforma
della vita, il nuovo manifesto della scuola, il cui nome cambio in Schule fiir
Bewegungskunst (Scuola d’arte del movimento), viro decisamente verso una maggiore

professionalita e serieta teorico-pratica. Scrivera infatti Laban:

Dopo un momento di esaltato entusiasmo per la danza, siamo passati a un
periodo di sviluppo piu tranquillo, nel quale una cerchia di persone ristretta, che
lavora seriamente, sta preparando un approfondimento dell’arte della danza. Ogni
vera opera d’arte deve essere il risultato di un lavoro serio. E dunque anche la
creazione di danza'™,

Da questo momento in poi, 1’analisi del movimento e le sue molteplici declinazioni

155

espressivo-comunicative segui un percorso approfondito e metodico’>> che approdo, tra

I’altro, a quella che sara una delle sue invenzioni piu fortunate e a tutt’oggi ancora in uso:

151 Sulla comunita anarchico-naturista, del ‘Monte veritd’, che ospitava artisti, filosofi, perseguitati politici,

psicologi, seguendo regole di vita improntate alla liberta dalle convenzioni sociali, che ebbe la sua massima
notorieta nei primi decenni del novecento, si veda A. Pontremoli, La danza. Storia, teoria, estetica del
Novecento, ed. Kindle, cit., pos. 1830; E. Casini Ropa, La danza e [’agitprop. I teatri-non teatrali nella
cultura tedesca del primo Novecento, cit., pp. 21-27; S. Franco, Nuove danze per un nuovo mondo. Rudolf
Laban a Monte Verita, in, G. Guerra (a cura di), Tra ribellione e conservazione. Monte verita e la cultura
tedesca, Istituto Italiano di studi germanici, Roma 2019, pp. 113-127.

152 Cft. S. Franco, Armonia in movimento, cit., p.43: “L’offerta formativa della Schule fiir Kunst (Scuola
d’arte), come si chiamo inizialmente la sede presto rinominata Schule fiir Bewegungskunst (Scuola d’arte
del movimento), consisteva in quattro tipologie di corsi, vale a dire arte della forma, del suono, della parola
e del movimento (Form-Ton-Wort-Bewegungkunst)”.

153 I movimento, che nasce alla fine dell’Ottocento in Germania che si proponeva una riforma generalizzata
della vita umana per contrastare gli effetti alienanti dell’industrializzazione nelle citta e che in parallelo allo

Jugendbewegung, il movimento giovanile che si opponeva alle restrizioni della cultura borghese, costituiva
I’ossatura di quella Korperkultur, che riscopriva il corpo inteso come unita psicofisica e le sue potenzialita
ignorate o represse. [l movimento ebbe larga influenza sulle teorizzazioni estetiche e della danza dell’epoca
che poggiavano sulla filosofia di Nietzsche e sulla teoria della danza del francese Delsarte che ebbero larga
diffusione sia in Europa che negli USA. Cfr. A. Pontremoli, La danza. Storia, teoria, estetica del Novecento,

ed. Kindle, cit., pos.1756 e pos. 1842. Cfr. E. Casini Ropa, La danza e [’agitprop. I teatri—non teatrali nella
cultura tedesca del primo Novecento, cit., pp.37- 47.

154 A. Pontremoli, La danza, cit., pos. 1856, in riferimento a R. Laban (1928), Coreografia e teatro, (I ed.,

Id., Choreographie und Theater, in «Der Schein-verfer», 1, 1928).

155 Come scrive A. Pontremoli: “Danza libera per Laban non significa danza anarchica e spontaneista priva
di consapevolezza e sganciata da leggi”, in A. Pontremoli, La danza. Storia, teoria, estetica del Novecento,

cit., pos. 1848.
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la Kinetographie’”®, un sistema di notazione del movimento, ispirato a quello

157 Caratterizzato da simboli geometrici astratti la

settecenesco di “Beauchamp e Feullet
Schrifttanz (lett. scrittura della danza), come anche viene denominata insieme al termine
inglese ‘Labanotation’, ¢ un codice che riporta, su una sorta di partitura che ricorda quella
musicale, estesa perd verticalmente anziché orizzontalmente, i segni grafici che
consentono di descrivere qualsiasi possibile movimento e di indicarne oltre alla parte del
corpo interessata, anche il ritmo, la qualita, la direzione e 1’accento. Si tratta, per dirla con
Laban, di segni grafici atti a “scoprire la vera struttura e I’ordine coreologico intrinseco
per il quale il movimento diventa accessibile, significativo e comprensibile”*® e a
“rendere in modo adeguato la natura mutevole di questa materia che appare davanti a noi.
Si tratta di astrazioni e, per cosi dire, brevi tagli (segmenti) del flusso della vita”!>°. Come

spiega sempre nella prefazione a ‘Choreutics’!¢?

Esistono molti sistemi, vecchi e nuovi, di annotazione della danza e del
movimento in generale, ma la maggior parte di questi rimangono confinati a uno stile
di movimento particolare conosciuto dal coreografo e dall’interprete. Oggi abbiamo
bisogno di un sistema di annotazione che possa essere utilizzato universalmente.

Per chi abbia dimestichezza con questo tipo di notazione cinetica, di non facile

apprendimento perché richiede molta applicazione ed esercizio, risulta subito chiaro che

156 Cfr. R. Laban, Préface a ‘Choreutique’, in R. Laban, Espace Dynamique. Textes inédits, Choreutique,
Vision de [’espace dynamique, Contredanse, Bruxelles 2003, pp. 70-71. (L. ed., R. Laban, Choreutics, a cura
di L. Ullmann, Macdonald & Evans, London 1966). Choreutics ¢ sicuramente il testo piu articolato in cui
Laban esprime massimamente 1'essenza del suo pensiero. In questa tesi facciamo riferimento alla versione
francese R. Laban, Espace Dynamique, cit. le traduzioni in italiano sono della scrivente.

157 La notazione Beauchamp-Feuillet & un sistema di notazione della danza utilizzato nella danza barocca.
Inventato da Pierre Beauchamp, intendente dei balletti del re alla corte di Luigi XIV, fu poi descritto ¢
pubblicato dal suo allievo Raoul Auger Feuillet nel 1700. Utilizzata per registrare danze per il palcoscenico
e per uso domestico per tutto il XVIII secolo la notazione B-F. fu modificata da Pierre Rameau nel 1725 ¢
sopravvisse almeno fino al 1780 in varie forme modificate. Si vedano Meredith Ellis Little, Carol G. Marsh
(acura di), La Danse Noble. An Inventory of Dances and Sources, in «Dance Research. The Journal of the Society
for Dance Research», pp. 84-87. Online: https://www.jstor.org/stable/1290717; Flavia Pappacena, I/
Settecento e ['Ottocento, 11 vol., in Ornella Di Tondo, Flavia Pappacena e Alessandro Pontremoli, Storia
della danza in Occidente, Roma 2015.

158 Ibidem. “Le mouvement est un des langages de I’homme et, en tant que tel, il doit étre maitrisé
consciemment. Nous devons essayer de découvrir sa structure véritable et 1’ordre choréologique intrinséque
par lequel le movement deviant accessible et comprehensible”. Laban indica con ‘Coreologia’ una delle tre
parti in cui si divide la sua ‘scienza’ della danza (coreosofia, coreologia ¢ coreografia) che “studia i nessi
grammaticali e sintattici del movimento e cerca di individuare le leggi che ne regolano lo sviluppo spazio-
temporale”, in ivi, p. 70. Si veda anche A. Pontremoli, La Danza, cit., pos. 1863.

159 R. Laban, Préface, cit. p. 71. “Il s’est avéré indispensable d’utiliser des signes graphiques, car les mots
ne peuvent jamais rendre de fagon tout a fait adéquate la nature changeante de cette matiére qui apparait
devant nous. IlIs sont des abstractions et, pour ainsi dire, de courtes coupes du flux de la vie”. Traduzione
in italiano della scrivente.

160 Ty, p. 70. “II existe plusieurs systémes anciens et nouveaux de notations de danse et de notations du
movement en général mais la pluspart d’entre eux se confinent a un style de movement particulier connu
du chorégraphe et du lecteur. Aujourd’hui, nous avons besoin d’un systéme de notation qui puisse étre
universellement utilisé”. Traduzione della scrivente.
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la sua idea del movimento abbia una forte componente ‘matematica’ e astratta del
movimento, che la accomuna sia al disegno grafico che alla musica. Come la musica, la
danza per Laban non appartiene all’effimero, ¢ una dimensione materica e tangibile che
puod essere scritta, misurata e riprodotta senza perd abdicare alla sua componente
espressiva e comunicativa. La danza assume con Laban uno statuto di arte autonoma e
creatrice, uscendo dalla sua posizione ancillare che la poneva sempre alle dipendenze di

altre forme d’arte.

1.4.b Il senso del movimento: il sesto senso

In uno dei testi manoscritti inediti, recentemente riportati alla luce!®!, Laban scrive:

Lo spazio dinamico non ¢ afferrabile (conoscibile) se non attraverso il nostro
sesto senso, il senso del movimento. Potremmo anche chiamarlo ‘senso della
vibrazione’ o ‘senso di fluidita’. Altrimenti rischiamo di confondere le sensazioni
emanate da questo senso cosi fondamentale con qualche miscuglio delle nostre
impressioni sensibili che influenzano e talvolta dirigono i nostri movimenti corporei.
La vista, I’udito, Il tatto e anche I’olfatto e il gusto toccano da diversi punti di vista
il movimento. Ma questi cinque sensi riconosciuti da tempo, non spiegano in alcun
modo certe facolta umane coerenti con il mondo eternamente fluido delle vibrazioni

che sembrano essere alla base di tutta la vita tangibile'®*.

Nello stesso periodo, come abbiamo visto, anche altri pensatori affrontano il tema
del movimento quale facolta primaria e imprescindibile per la nostra conoscenza del
mondo, tra questi Moshe Feldenkrais che come Laban tematizzera il ‘senso del
movimento’ quale sesto senso che pervade diffusamente il nostro corpo, tema che sara
ripreso molto piu recentemente da diversi scienziati e in particolar modo da Alain

Berthoz!%®. L analisi labaniana tuttavia mostra degli aspetti unici e particolari, generati

161 Come riportato da F. Corin e P. Kuipers nella prefazione a R. Laban, Espace Dynamique, cit., p.11, si
tratta dei sei testi manoscritti inediti che le due studiose hanno trovato nell’ Archivio Laban, National
Resource centre, a Guilford. 1l testo cui facciamo riferimento, scritto in francese da Laban, in ivi, p. 21.
Traduzione dal francese della scrivente.

162 R. Laban, L ’Espace Dynamique. Le sixiéme sens, in R. Laban, Espace Dynamique, cit., p. 21. “L’espace
dynamique n’est saisissable que par notre sixiéme sens, le sens du movement. On pourrait aussi 1’appeler
‘sens de la vibration’ ou ‘sens de fluidité’. On risqué autrement de confondre les sensations émanant de ce
sens fondamental avec quelques mélanges de nos impressions sensitives, qui influencent et quelquefois
méme dirigent nos mouvements corporels. La vue, I’ouie, le toucher, et aussi I’odorat et le gott, touchent
a plusieurs points de vue du movement. Mais ses cinq sens, reconnus de longtemps, n’expliquent en aucune
fagon certaines facultés humaines cohérentes avec le monde éternellement fluide des vibrations qui
semblent étre a la base de toute la vie tangible”.

163 A. Berthoz, Il senso del movimento, McGraw-Hill, Milano, 1998. Il neuroscienziato Alain Berthoz
sostiene che il nostro sistema nervoso centrale non elabora solo le informazioni sensoriali provenienti dalla
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proprio dalla sua conoscenza specialistica, pratica e teorica della danza che lo porteranno
ad accentuare e approfondire, oltre all’aspetto funzionale e migliorativo, 1’aspetto
armonico ed estetico del movimento e del gesto, differenziando e individuando una
gamma molto ampia di movimenti che, oltre all’ambito strettamente coreutico fanno
riferimento anche all’osservazione dell’agire nell’esistenza quotidiana, esaltandone e
intensificandone consapevolezza e competenza.

Poggiare la riflessione sulla tattilitd e porla a fondamento della sua analisi del
movimento, significa portare la danza su un piano materico, strettamente corporeo,

tangibile appunto, che accompagna e sostiene il nostro tentativo di definire la danza quale

164 65

dimensione del corpo tattile-cinetico!®* ed espressione del movimento dell esistenza'®.

Anticipando cid che sara espresso compiutamente in ‘Choreutics’, afferma qui la

stretta connessione tra tattilitd e movimento!©®

e ci conduce lungo un sentiero di analisi
che sottolinea quanto il tatto sia 1’organo piu sensibile al movimento. Infatti possiamo
sentire il movimento attraverso la vista, vediamo ad esempio se un oggetto ¢ fermo o si
muove, ma possiamo altresi e piu efficacemente capire il movimento toccando un oggetto,
il tocco ci consente, infatti, di riuscire a distinguere perfettamente se qualcosa si trovi in
stato di movimento o di stasi. Attraverso il tatto percepiamo anche quello stato di
inerzia in cui un oggetto né si muove né ¢ fermo, la semplice esistenza plastica tra due
movimenti pin espliciti, piu tangibili'®’. Si tratta di una qualita intermedia, di transito, che
Laban paragona a uno stato tiepido o al chiaroscuro, cio¢ a tutti quegli stati che si
collocano in una posizione di mezzo tra le impressioni contrastanti delle diverse

dimensioni sensoriali. Il senso del movimento sarebbe, quindi, quello atto a percepire il

movimento in ogni sua forma:

11 senso che percepisce il movimento, che sia il rimbalzo di un corpo o una di
quelle innumerevoli piccole onde di fluttuazione inspiegabile che ci circondano,

vista, dall'udito, dal tatto, dal gusto e dall'olfatto, ma anche le informazioni motorie che derivano dal
movimento del nostro corpo. Il movimento genera informazioni sensoriali che sono un importante
contributo alla comprensione ¢ all'esperienza del mondo.

164 Ci riferiamo al pensiero del corpo ontologico di J.-L. Nancy, ispirazione e riferimento costante di questa
tesi. Si veda J.-L. Nancy, Corpus, cit. Su tatto, movimento ¢ danza Cfr. J.-L. Nancy, Riihren, Beriihren,
Aufruhr (2011), in M. Zanardi (a cura di), Sulla danza, Cronopio, Napoli 2017. Ci permettiamo di rimandare
anche a E. Spada, Pensare il corpo e la danza con Jean-Luc Nancy, «Danza e Ricerca, laboratori di studi,
scritture visioni». N°12-2020. Online: https://doi.org/10.6092/issn.2036-1599/11812.

165 Ci riferiamo al pensiero fenomenologico di J. Patocka di cui parleremo piu avanti al par. 2.5.

166 «“Tangible’, ¢’est le mot d’ordre qui nous introduira dans le domaine des sensations entre lesquelles se
cachent les manifestations et les appareils physiques du sixiéme sens”, in R. Laban, L Espace Dynamique.
Le sixieme sens, in id., Espace Dynamique, cit. p. 21.

167 “C’est un état moyen que nous remarquons alors, la simple existence plastique entre deux mouvements
plus explicites, plus tangibles”. Ivi, p. 22.
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questo senso ¢ il senso della vibrazione, della fluttuazione, del movimento. Che entri
dall’orecchio, dall’occhio, o attraverso un semplice tocco importa poco. Questi
organi sono atti a ricevere e a trasformare in percezioni comprensibili certe forme

speciali di vibrazioni come le onde luminose, le onde sonore, la tensione superficiale,

ecc.'%®,

Secondo Laban, il senso del movimento ¢ attivo anche quando stiamo fermi, con
gli occhi chiusi, con le orecchie tappate e senza toccare nulla. Percepiamo infatti il
movimento delle onde infinitesime e fluttuanti che ci circondano e sentiamo la presenza

di qualcosa che si muove intorno a noi:

E sentiamo, con gli occhi e le orecchie ben aperti e i nervi superficiali pronti
a toccare, onde e vibrazioni che non possiamo ancora vedere, sentire o toccare da
vicino. E molto probabile che all'interno del nostro corpo ci siano organi che ci
permettono di percepire certe fluttuazioni o correnti simili all'elettricita, al
magnetismo, alle onde hertziane, ecc. Questi organi sono anche in grado di
trasformare queste percezioni in comprensioni cinetiche che si aggiungono alle
semplici percezioni e concezioni dei movimenti corporei, dell'equilibrio, della
direzione spaziale, ecc. fornite dagli altri sensi, l'orecchio, I'occhio e il tatto diretto'®.
Quindi il ‘senso del movimento’ ¢ qualcosa di piu della semplice capacita di
percepire 1’equilibrio o la direzione spaziale: un senso molto sottile che ci permette di
avvertire il movimento perenne dell’ambiente in cui siamo immersi. Si tratta inoltre di un
senso autonomo che benché si trovi sempre in sintonia con gli altri sensi, non si confonde
del tutto con nessuno di essi. Il sesto senso ci permette, dunque, di sentire “una corrente

magnetica che ci fa distinguere e comprendere realmente il movimento™!"°,

Laban arriva a identificare un luogo in cui si situerebbe il senso del movimento:

“Presumo che si trovi nell’ipofisi, che naturalmente corrisponde agli organi dell'equilibrio

168 R. Laban, L’ Espace Dynamique. Le sixiéme sens, in id., Espace Dynamique, cit., p. 22. “Le sens qui
apergoit le mouvement, que ce soit le bondissement d’un corps ou une de ces ondes infimes d’une
fluctations inexplicable qui nous entouren en multitude, ce sens, c’est le sens de la vibrations, de la
fluctuation, du mouvement. Qu’il entre en nous par ’oreille, par 1’oeil ou par le simple toucher importe
peu. Ces organs sont aptes a recevoir et a transformer en perceptions raisonnable certaines forms spéciales
de vibrations comme les ondes de lumicére, les ondes sonores, la tension superficielle, etc.”.

169 Ibidem. “Et nous sentons, 1’oeil et I’oreille bien tendus, les nerfs superficiels prét a toucher, des ondes,
des vibrations que nous ne pouvons en ce moment quand méme ni voir, ni entendre, ni toucher de prés. 11
est trés vraisemblable que nous possédons a I’intérieur de notre corps des organes qui nous permettent
d’apercevoir certaines fluctuations ou courants semblables a 1’¢électricité, le magnétisme, les hondes
hertziennes, etc. Ces organes sont encore capables de transformer ces perceptions en compréhensions
cinétiques qui s’additionnent aux simples perceptions et conceptions de mouvements corporels, équilibre,
direction spatiale, etc. que nous fournissent les autres sens, 1’oreille, 1’oeil, et le toucher direct”.

170 Tyi, p. 23. “Mais par les yeux - et vraisemblablement par I’haleine d’inspiration excitée par la vue d’une
forme mouvante - entre en nous un courante magnétique qui nous fait vraiment distinguer et comprendre
le movement”.
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nell'orecchio Il pensare fisicamente 1’organo del movimento, senza nessuna

presunzione di certezza scientifica, mostra quanto 1’analisi labaniana abbia superato le

172

posizioni mistiche ed esoteriche del primo periodo di ricerca a Monte Verita'’“, e che per

173 ¢i porti dentro una

quanto si tratti di un terreno ancora fluttuante e quasi inafferrabile
considerazione del movimento come manifestazione di un senso attivo e fondante la
nostra conoscenza, una componente imprescindibile e originaria della nostra natura
umana, luogo dell’unita di corpo e psiche!’®. Il movimento & per Laban una facolta
importante di cui ¢ possibile implementare le potenzialita, e massimamente attraverso la
danza, quale luogo della sua esplorazione sottile e puntuale, attraverso cui possiamo
analizzarne e comprenderne tutte le innumerevoli declinazioni e sfumature.

Questo breve testo inedito sul ‘senso del movimento’, che rivela quanto la
teorizzazione labaniana sia frutto di una coscienza nata da una lunga pratica coreutica,
rappresenta dunque, come sottolineato dalle studiose francesi che lo hanno portato alla
luce, una base importante per tutta la ricerca successiva del nostro autore.

A noi interessa particolarmente la sua singolare postura estetica, strettamente legata
al praticare/pensare il movimento danzato. Pensiamo infatti che solo attraverso un
particolare allenamento alla sensibilita sia possibile sviluppare consapevolezza del senso
del movimento. Per sentire e riconoscerne a fondo tutte le molteplici sfumature ¢
necessario come afferma Laban “concentrarsi sulle sensazioni dei nostri propri
movimenti, slanci, stiramenti, tensioni del nostro stesso corpo”!”>. Appare quindi evidente
che solo un corpo educato e allenato attraverso 1’arte della danza, o attraverso
metodologie somatiche che ne affinino la consapevolezza cinestesica, possa percorrere
questo cammino di scoperta. Infatti, come scrive a conclusione del breve saggio, ¢ stato

il suo essere guidato da un pazzo istinto d’artista e 1’essere quasi innamorato del

170 Ibidem. “Je suppose étre placé dans I’hypophyse qui corresponde naturellemente avec les organes
d’équilibre qui se trouvent dans ’oreille”.

172 Come riportato da S. Franco, infatti Laban, nei primi del Novecento entrod in contatto con il Salone di
Rose Croix e con Sar Péladan, il fondatore dell’Ordre de la Rose Croix du Temple et du Graal, in S. Franco,
Armonia in movimento, in «Cosmo, rivista del Centro Studi Arti della Modernita», n® 16, 2020, p. 41.
Tuttavia, come cercheremo di evidenziare la tematizzazione labaniana si distacca da un’impostazione
spiritualistica del movimento danzato per affermarne invece gli aspetti piu fisici, situati all’interno di una
dimensione geometrico-spaziale che ha specificamente messo in evidenza gli aspetti astratti del movimento.
173 Cfr. R. Laban, L ’Espace Dynamique. Le sixiéme sens, in id., Espace Dynamique, cit., p. 23: “fluctuant

et presque insaisissable”.

174 Laban sottolinea in pin parti delle sue opere la natura olistica della sua concezione del movimento, quale
luogo in cui sono compresenti sia la forma esteriore che il contenuto mentale ed emotivo. Cfr. R. Laban,
Préface, in id., Choreutique, cit., p. 71: “Ceci était fondé sur la conviction que le mouvement et 1’émotion,
la forme et le contenu, le corps et ’esprit étaient inseparablement unis”.

175 R. Laban, L Espace Dynamique. Le sixiéme sens, in id., Espace Dynamique, cit., p. 23.
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movimento, oltre alla sua lunga esperienza professionale ad averlo ‘introdotto’ nei

labirinti dello spazio dinamico'®.

1.4.c Lo spazio dinamico: spazio-movimento € spazio-tempo

La danza ¢ il movimento che mette insieme il tempo e lo spazio dell’esistenza, infatti
solo attraverso il movimento che si dispiega temporalmente possiamo capire cosa sia lo
spazio'””. Tempo e energia sono fattori dello spazio che determinano la dimensione dinamica
in cui I’esistenza si dispiega.

178 che Laban definisce

La danza ¢ costituita da forme in movimento forme-traccia
come “la dislocazione temporale ed effimera dell’energia nello spazio. La proiezione
delle forme traccia sulla superficie di uno spazio limitato o personale ¢ la danza. Il fare e
il danzare dei nostri corpi divengono cosi i simboli di un fenomeno spaziale...”!”°.

Del resto il corpo di chi danza ‘sente’, prima di ogni altra speculazione scientifica,
la dimensione dinamica della materia: le forme-traccia che la danza disegna nello spazio
sono parte dell’energia che informa e costituisce la natura e 1’universo. Le forme
universali della natura non sono statiche, né bidimensionali, bensi hanno forma di nodi,
cerchi, spirali e nastri lemniscati che la danza crea e riproduce con il movimento!3°. Laban
considera il movimento un architettura vivente'8! e i suoi studi saranno precursori degli
studi sulla cibernetica e della motion capture'? le cui prime sperimentazioni sono da

attribuirsi proprio all’opera di artisti visivi e coreografi'®?.

176 Ivi, p. 24. “J’entreprends de m’avancer sur le terrain inacoutumé de la recherche intellectuelle, ou au
moins, a 1’explication par le naturel bon sens de ’harmonie vibratorie, parce que je suis guidé par un
instincte d’artiste raffolant, presque amoureux, du mouvement”.

177 R. Laban, Vision de I'Espace Dynamique, in R. Laban, Espace Dynamique, cit., p. 254.

178 Tvi, p. 255.

179 Ibidem. “Les formes-traces peuvent étre considérées comme le deploiement temporel et éphémére des
énergies dans 1’espace. La projection des formes-traces sur la surface d’un espace limité ou personnel, ¢’est
la danse. Le faire et danser de nos corps deviennent ainsi symboles d’un phénomene spatial...”.

180 R. Laban, Espace Dynamique, cit., p. 241.

181 R, Laban, Choreutigue, in 1d., Espace Dynamique, cit., p. 77: “Le mouvement est pour ainsi dire une
architecture vivante a la fois par les changements de position et de cohésion. Cette architecture créée par
les mouvements humains est faite de trajets tragant des forms dans 1’espace, et nous appelons ces forms des
“forms-traces”. “Il movimento ¢, per cosi dire, un'architettura vivente attraverso cambiamenti di posizione
e di coesione. Questa architettura creata dal movimento umano ¢ costituita da percorsi che tracciano forme
nello spazio, che chiamiamo ‘forme-traccia’”.

13211 termine inglese ‘motion capture’, cattura del movimento, & un metodo per registrare il movimento di
un corpo reale in uno spazio 3D in forma di dati che poi vengono trasferiti a una figura generata dal
computer. La mappatura tra il corpo reale del performer e il corpo digitale ¢ possibile grazie a diversi sistemi
ottici con o senza marcatori Visivi.

133 Le idee di Laban sul movimento influenzeranno la ‘trascendance’ del coreografo Alvin Nikolais (1910-
1993), attraverso 1’insegnamento di di M. Wigman. Nikolais sara fautore di una danza visuale e astratta,
danza antipsicologica dove ¢ la motion, forza generatrice, potere pre-espressivo del gesto, a creare
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Lo spazio dinamico con la sua danza straordinaria di tensione e distensione ¢
il suolo fertile dove fiorisce il movimento. Il movimento ¢ la vita dello spazio. Lo
spazio morto non esiste, infatti non esiste spazio senza movimento e né movimento
senza spazio. Tutto il movimento ¢ una trasformazione perpetua tra il legato e lo
slegato, tra la creazione di nodi con il potere di legare d’unire e concentrare e la
creazione di linee contorte in un processo di disfacimento e scioglimento. Stabilita e

mobilita si alternano all'infinito'®*,

Nel gioco dello spazio vivente'®, il corpo € immerso nel flusso del tempo, le forme-
traccia si agganciano una con I’altra modulando spazio, ritmo e velocita. Nel muovere
del corpo il tempo resta come impronta nello spazio, come materia densa, seppure, priva

186, ¢ permane a lungo prima di svanire nel passato. Scrive Laban con parole

di spessore
che sembrano trasportare nel corpo la poetica descrizione del movimento della coscienza

del tempo di Husserl'®7:

Ogni movimento necessita di un tempo per realizzarsi, distinguiamo per
ciascun movimento diverse fasi del suo percorso. Una parte di questo svanisce nel
passato, una seconda ¢ momentaneamente presente, € una terza seguira

I’emozione e non viceversa. Cfr. A. Pontremoli, La danza. Storia, teoria, estetica del Novecento, cit., pos.
2462. A Nikolais ¢ da attribuirsi la prima performance cibernetica alla Hamburg Opera House, KYLDEX]
(Spettacolo Cibernetico Luminodinamico) realizzata nel 1973 in collaborazione con Nicholas Schoffer,
fondatore della Cybernetic Art. Successivamente, nel 1999, fu Merce Cunningam con lo spettacolo Biped
a mettere a punto il sistema analitico della motion capture, basato sull’acquisizione del movimento umano
e sulla sua elaborazione digitale. Sull’argomento si veda ’editoriale, Dalle punte alle E-Traces, danza e nuove
tecnologie, in «Campadidanzay», 17/ 08/2022, rivista di danza online: https://www.campadidanza.it/dalle-
punte-alle-e-traces-danza-contemporanea-e-nuove-tecnologie/. In Italia saranno le ricerche di Lucia Latour
(1940-2019), coreografa e architetta, direttrice del gruppo Altroéquipe, che, a partire dal 2000, in
collaborazione con 1’architetto Orazio Carpenzano e altre/i artisti del gruppo, svilupparono una serie di
progetti di scena multimediali. Nelle opere coreografiche Pycta, Sylvatica, Physico, Lallunahalalone, la
motion capture ¢ utilizzata per creare uno spazio ‘stereoplastico’ dove i corpi danzanti sono immersi nel
NURBS (Non Uniform Rational Basis-Splines, un sistema di curve geometriche usato per creare nuovi
oggetti e forme). Cfr. O. Carpenzano, L. Latour, Physico. Tra danza e architettura, Marsilio, Venezia 2003.
184 R. Laban, Coreutique, in R. Laban, Espace Dynamique, cit., p. 173. “L’espace dynamique avec sa danse
extraordinaire de tensions et de détentes est le sol fertile ou le mouvement fleurit. Le mouvement est la vie
de I’espace. L’espace mort n’existe pas, car il n’existe pas d’espace sans mouvement ni de mouvement sans
espace. Tout movement est une perpétuelle transformation entre le lié et le déli¢, entre la création de noeuds
avec le pouvoir de du li¢, d’unir et de concentrer et la création de lignes torsadée dans un processus de
défaire et de dénouer. La stabilité et la mobilité alternent sans fin”.

185 | il titolo di uno tra i documenti inediti di Laban raccolti in, Espace Dynamique, cit., p. 63: “Le jeu de
I’espace vivant”.

186 T ’espressione ¢ ripresa da J.-C. Bailly, L immagine assoluta. Tempo e fotografia, in J.-L. Nancy, G.
Didi Huberman et al., Del contemporaneo. Saggi su arte e tempo, Mondadori, Milano 2007, p.103.

187 E. Husserl, Per la fenomenologia della coscienza interna del tempo, Franco Angeli, Milano 1981, p. 76.
In questo fondamentale testo, Husserl descrive compiutamente e analiticamente il movimento della
coscienza nel percorso di apprensione degli eventi. Si tratta di un movimento continuo di percezioni che si
susseguono, come nel caso della melodia, che via via vengono ritenuti e legati ai precedenti in
un’apprensione che diviene ritenzione della nota che ¢ appena stata ¢ allo stesso tempo protensione e
aspettativa della seguente. Il momento della percezione, dell’ora, ¢ figurato da Husserl come il nucleo di
una cometa che si protende in avanti, mentre il gia percepito (il ricordo primario) rimane, nella ritenzione,
I’alone, la coda della cometa che continua a riverberare.
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probabilmente e completera il movimento. Dopo questa terza fase, il movimento
sparisce, la sua traccia resta solamente nella memoria o figurata in un’azione
esteriore come il cambiamento di posizione di un oggetto nello spazio, oppure da

una nuova posizione delle membra del corpo. Questo flusso di tempo pud quindi

essere definito come un numero infinito di cambiamenti di situazione'®?.

Possiamo inferire da queste parole un senso tangibile del tempo (presente, passato
e futuro) che nel gesto danzato, sempre mutevole, si condensa come in un nucleo di
cometa vivente e corporeo che fraccia lo spazio.

Nel danzare il corpo ¢ immerso nel flusso del tempo, sentire il movimento significa
vivere 1’agganciarsi delle forme-traccia una con D’altra nello spazio che ci circonda,
modulandone ritmo e velocita. L’esplorazione toccante del gesto che traccia linee e
volumi nell’estemporaneita da forma al tempo'®. Danzare per Laban, significa introdurre
attivamente [’elemento temporale nello spazio. Tra suono e spazio, tra elemento
sonoro/temporale e spazialitd esiste una stretta corrispondenza, infatti alla divisione
ritmica tripartita e quadripartita dello spazio musicale corrisponde una simile divisione
nello spazio sferico, la cinesfera'®, in cui ciascun corpo ¢ inserito. Il movimento,
soprattutto in danza, eseguito secondo diverse direzioni spaziali, subisce modificazioni

ritmiche e qualitative, mostrando quanto spazio e tempo siano dimensioni correlate.

Anche nella danza possiamo notare la differenza di sensazione procurata dalle
divisioni tripartite e quadripartite dello spazio plastico. Se sperimentiamo la
divisione secondo le tre dimensioni come in una sorta di accordo con lo spazio,
oppure secondo un movimento lineare, (vediamo come) questo restringa

188 R. Laban, Espace Dynamique, Contredanse, Bruxelles 2003, p. 101. “Chaque mouvement prend un
certain temps pour se réaliser et nous distinguons, dans chaque mouvement, différentes phases de son trajet.
Une partie de celui-ci s’évanouit dans le passé, une seconde partie est momentanément présente et une
troisiéme partie suivra probablement et complétera le mouvement. Aprés cette troisiéme phase, le
mouvement disparait. Sa trace reste seulement dans la mémoire ou figurée par une donnée extérieure
comme un changement de place d’un objet dans 1’espace, ou une nouvelle position des membres du corps”.
189 11 riferimento ¢ a Nancy, J.-L. Nancy, I/ peso di un pensiero. L approssimarsi, Mimesis, Milano 2009,
pp- 82-83. “Il presente ¢ lo scarto, [’apertura. Non vi ¢ che presente, o piuttosto, non vi ¢ che lo scarto del
presente, del suo venire estemporaneo [...]. Solo il venire stesso ha luogo. Ha luogo, spazia. Spazio di un
venire e di un andare”.

190 Si veda R. Laban, Choreutique, cit., p. 82; 1d., La danza moderna educativa, cit., p. 56. La Kinesphere
¢ lo spazio personale che possiamo immaginare appunto come una sfera che ci circonda la cui superficie ¢
raggiungibile dalle nostre braccia e gambe allungate senza spostare il nostro punto d’appoggio chiamato
posizione di riferimento: quando spostiamo la sfera anche la nostra posizione di riferimento si sposta.
Infatti, noi stiamo sempre dentro questa ‘sfera’ e “la portiamo sempre con noi come un’aura”. La ‘cinesfera’
si trova inscritta all’interno di un icosaedro, un poliedro a venti facce e dodici direzioni spaziali che ricorda
la struttura di un cristallo. Come sottolinea S. Franco era tendenza diffusa dell’epoca proiettare un ordine
matematico sulla natura e sul corpo umano: una visione del mondo in cui “convergevano teorie di varia
provenienza, dalla cristallografia di Wilhelm Wundt ed Ernst Haeckel, alla geometria solida di Platone e le
sue interpretazioni filosofiche rinascimentali, alla numerologia, all’architettura della musica atonale di
Schonberg”. Cfr. S. Franco, Nuove danze per un nuovo mondo. Rudolf Laban a Monte Verita, in, Tra
ribellione e conservazione. Monte verita e la cultura tedesca, Istituto Italiano di studi germanici, Roma
2019, pp. 113-127, p. 9.
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I’espansione del movimento e lo renda piu statico, mentre ’esperienza della

divisione secondo le quattro diagonali da luogo a una maggiore mobilita ed

espansione'”'.

Seguendo I’analisi labaniana il movimento che segue le direzioni delle tre
dimensioni avra qualita maggiormente statica, “piu dura e il suo flusso risultera, in certa
maniera meno armonioso’”’, mentre il movimento che segue le diagonali sara caratterizzato

?192 1 ’armonia ¢ data dall’utilizzo

da “un flusso piu dolce ma in certo modo impreciso
combinato di questi diversi elementi spaziali. Le combinazioni di movimenti, direzioni
spaziali, ritmi e accentuazioni differenti danno origine alle molteplici variazioni
armoniche spazio-temporali cui lo studio del movimento danzato conduce.
La danza ¢ uno stato dinamico, che nasce dalla messa in tensione € controtensione
di forze differenti, generate dal movimento di ogni parte del corpo.
Gli elementi spaziali della cinesfera sono sempre in rapporto tensivo tra lo spazio

interno, in cui siamo inscritti e quello esterno in cui si muove e ci muove.

La danza ¢ il passaggio in un mondo in cui le illusorie e statiche apparizioni

della vita sono trasformate in chiare dinamiche spaziali. La coscienza di questo

mondo spaziale e la sua esplorazione aprono un orizzonte di insperata ampiezza'®>.

Laban ¢ considerato a pieno titolo il precursore della corrente artistica e
coreografica dell’ Ausdrucktstanz'®* (danza d’espressione), termine che, come per tutte le
categorizzazioni teoriche dell’arte, ¢ stato coniato a posteriori, quando gia molte delle
ricerche, studi, innovazioni e teorizzazioni sull’arte della danza moderna avevano

maturato una considerevole diffusione in Germania e nel mondo anglosassone in senso

191 R. Laban, 4 Euclide. Harmonie de 1’Espace -Temps, in id., Espace Dynamique, cit., p. 33. “En danse,
on peut aussi constater la différence de sensation que procurent les divisions tripartites et quadripartites de
I’espace plastique. Si I’on fait I’expérience de la division par les trois dimensions a la fois comme une sorte
d’accord dans I’espace ou comme une ligne de mouvement, cela restreint I’expansion du mouvement et le
rend plus statique alors que 1’expérience de la division par les quatre diagonales suscite une mobilité et une
expansion plus grandes”.

192 Tvi, p. 34.

193 R. Laban, Choreutique, in R. Laban, Espace Dynamique, cit., p. 173. “La danse est le passage dans un
monde ou les apparitions illusoires statiques de la vie sont transformées en des dynamiques spatiales claires.
La conscience de ce monde spatial et son exploration ouvrent un horizon d’une ampleur inspérée”.

19411 termine Ausdruckstanz definisce un gruppo eterogeneo di linguaggi coreografici e di metodi di
insegnamento che si sono affermati nelle regioni di lingua tedesca all'inizio del XX secolo. Nasce dallo
sviluppo dell'euritmia di Emile Jaques-Dalcroze a Hellerau nei pochi anni precedenti la prima guerra
mondiale e dalle esplorazioni del movimento di Rudolf Laban e Mary Wigman negli anni Venti e Trenta.
Durante le prime tournée internazionali I'dusdruckstanz fu definita "danza tedesca", per differenziarla in
particolare dalla danza moderna americana. Cfr. S. Franco, M. Nordera, Ausdruckstanz. Traditions,
translations, transmissions, in, 1d., Dance Discourses. Keywords in Dance Research, Routledge, New
York-London 2007, pp. 80-98; S. Manning, Ausdruckstanz (1910—1950), in «The Routledge Encyclopedia
of Modernismy», Taylor and Francis, 2018. https://www.rem.routledge.com/articles/ausdruckstanz-1910-
1950.
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lato. La traduzione in lingua italiana ‘danza espressionista’, assimilandola alla corrente
artistica dell’espressionismo, semplifica e tradisce molte delle caratteristiche
rivoluzionarie e specificamente coreutiche delle ricerche sul movimento dei primi
decenni del Novecento, oscurandone in parte la portata estetica e filosofica'®>. Infatti non
di sola espressione si ¢ trattato. La molteplicita delle voci coreutiche che nutrirono questo
fecondo periodo artistico di cui Laban fu sicuramente il precursore e il piu sistematico
ricercatore, trova fondamento in una nuova postura pedagogico-estetica che,
sottolineando 1’autonomia e la specificita dell’arte della danza rispetto alle altre arti e
ristabilendo con esse un nuovo e fecondo dialogo, sottolinea la centralita
dell’improvvisazione e della stretta connessione tra emotivita e pensiero creativo nel
movimento danzato estemporaneo che riflette nel corpo umano il movimento cosmico!*.

Rivalutando la figura dell’artista che danza!®’

quale creatore e interprete al
contempo, ne puntualizza il ruolo di agente di forme plastiche in movimento. Ecco perché
assimilare genericamente la Ausdrucktstanz al movimento espressionista rischia di
spostare troppo I’accento sull’aspetto introspettivo, sulla manifestazione del sentimento,
sull’espressivita soggettiva e individuale del gesto artistico a discapito della sua
componente attiva e creatrice. Come sottolinea Elisabeth Schwartz-Rémy nella
prefazione al prezioso testo, Espace Dynamique'®®, la concezione labaniana di
movimento come ‘flusso universale’, plasmato attraverso una geometrizzazione del
movimento che da vita a un’armonia relazionale, tensiva e polarizzata tra lo spazio e il

199

movimento del corpo, compresa nel termine coreutica'”, consente di passare dalla

195 1] termine, tradotto in italiano, in francese e inglese con ‘danza espressionista’ non rende giustizia
all’ampiezza de alla peculiarita di quella che fu una vera e propria rivoluzione epistemica dell’estetica della
danza del XX secolo. Si veda sull’argomento S. Franco, Ausdruckstanz: tradizioni, traduzioni, tradiment,
in S. Franco e M. Nordera (a cura di), I discorsi della danza. Parole chiave per una metodologia della
ricerca, Torino 2005, pp. 91-114; E. Casini Ropa (a cura di), Alle origini della danza moderna, 11 Mulino,
Bologna 1990.

196 Cft. S. Franco, Salti e scatti. L’immagine dell’ Ausdrucktstanz fra storia e fotografia, in «La rivista di
Engramma» ISSN 1826901X; online: https://www.engramma.it/eOS/index.php?id_articolo=3261.In
riferimento a G. Oberzaucher-Schiiller, Ausdruckstanz. Eine Mitteleuropdische Bewegung der ersten Hdlfte
des 20 Jahrhundert, Wilhelmshaven 1992; G. Brandstetter, Tanz-Lektiiren. Korperbilder und Raumfiguren
der Avantgarde, Frankfurt a. M.1995.

97 11 primo saggio di Laban &, R. Laban, Die Welt des Tiinzers. Fiinf Gedankenreigen, Seifert, Stuttgart
1920, (/I mondo del danzatore. Cinque ridde di pensieri, 1920), Cfr. S. Franco, Nuove danze per un nuovo
mondo. Rudolf Laban a Monte Verita, in, Tra ribellione e conservazione. Monte verita e la cultura tedesca,
Istituto Italiano di studi germanici, Roma 2019, pp. 113-127, p. 9.

198 Scrive E. Schwartz -Rémy: “Ces lois harmoniques qui régissent les relations entre les éléments spatiaux
directionnelles (deviation, circularité) et qualitatifs du movement (vitesse, force) permettent de passer de la
subjectivité a 1’objectivité. Au sein du movement qualitative, expressif ou fonctionelle, 1’objectivité est
possible”, in R. Laban, Espace Dynamique, Contredanse, Bruxelles 2003, p.15.

199 Ivi, p. 80: “Nous appelons ‘la choreutique’ I’art ou la science de I’analyse et de la synthése du movement.
A travers ses recherches et des exercises variés la choreutique tente d’interrompre le morcellement de 1’étre
qui entraine la perte de son unité”. “Chiamiamo ‘coreutica’ I’arte o la scienza dell’analisi e della sintesi del
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soggettivita espressiva all’oggettivita del movimento forma. In questo senso il corpo
danzante di Laban ¢ un corpo vivo, che crea e modula lo spazio in cui agisce: corpo
tangibile, corpo teatrale, danzante, sensibile che non ha bisogno di esasperare la propria
espressivita, poiché vive in piena consapevolezza il proprio movimento.

Come lui stesso scrive, infatti “¢ sbagliato considerare la danza solo come
linguaggio dell’emozione. E piuttosto un linguaggio di azione in cui le varie intenzioni e
gli effort corporei e mentali vengono organizzati secondo un ordine coerente”?%,

La sua attivita e i suoi scritti hanno infatti aperto la strada a percorsi di ricerca che
perseguendo la sua analisi strutturale del gesto e dello spazio dinamico si sono allontanati

da un’idea meramente espressivo-emotiva del gesto, approdando a concezioni coreutiche

astratte.

1.4.d Tra emozione € pensiero in azione

“Les pensées sont des actes!”**! scrive Laban in esergo a uno degli scritti inediti
portati solo recentemente alla luce.

La visione labaniana del corpo quale luogo di connessione tra facoltd motorie e
pensiero ci riporta alla postura scientifica che abbiamo precedentemente descritto come
‘paradigma motorio’. Anche in Vision de [’espace dynamique, afferma che “une personne
est un jeu d’union de la pensée et de I’action™?%2.

In molti scritti inoltre, mettendo in risalto la consustanzialitd di pensiero,

motivazione ed emozione nel movimento danzato, afferma quanto la danza possa

contribuire a una formazione olistica dell’essere umano

Attraverso 1’esperienza pratica delle molte combinazioni dei suoi elementi
costitutivi la danza puo essere considerata come un tentativo di assimilare le leggi
che regolano la coordinazione armoniosa ed equilibrata del lavoro di corpo e
mente®®.

movimento. Attraverso le sue ricerche e i suoi esercizi, la coreutica tenta di interrompere la parcellizzazione
dell’essere che conduce alla perdita della sua unita”.

200 R, Laban, La danza moderna educativa, cit., p. 30.

201 T pensieri sono atti”, in, R. Laban, De la materialisation de I’Espace ou de la différenciation spatiale
dans la Matiere, in id., Espace Dynamique, cit., p. 55.

202 R, Laban, La maitrise du mouvement, in, Vision de ’espace dynamique, cit., p. 268. “Una persona ¢
un’interazione di pensiero e azione”.

203 R, Laban, La danza moderna educativa, cit., p. 30.
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Per Laban il corpo, nella fattispecie il corpo in movimento, rappresenta lo strumento
attraverso cui percepiamo e interagiamo con la realta cosi come si manifesta, assumendo

pienamente una prospettiva fenomenologica.

L’uomo si muove per soddisfare un bisogno. Attraverso il movimento, tende
a qualcosa che ha per lui un valore. E facile intuire lo scopo del movimento di un
individuo se ¢ rivolto ad un oggetto tangibile, ma esistono anche valori intangibili
che spingono al movimento [...]. Il movimento quindi rivela molte cose diverse. E

il risultato della tensione verso un oggetto a cui si attribuisce valore, oppure di uno

stato mentale®™,

I principi fondanti della tecnica Laban sono i fattori/catergorie di movimento
(spazio, tempo, peso, flusso) che caratterizzano le azioni di movimento?®’ (le 8 principali:
colpire, frustare, picchiettare, scrollare, premere, torcere, scivolare, fluttuare), quali modi
di essere del corpo, attraverso cui conoscere ed entrare in relazione con il mondo.

Attraverso ’azione del corpo che muove lo spazio, ricreandolo, in un processo di
autopoiesi € contaminazione continua tra il dentro e il fuori, tra il corpo e ’ambiente, la

danza diviene medium comunicativo imprescindibile per I’esistenza umana.

Se comprendiamo che il movimento ¢ I’essenza della vita, e che ogni
espressione, parlare, scrivere, cantare, dipingere o danzare, usa il movimento come
veicolo, non possiamo che evidenziare 1’importanza di questa manifestazione
dell’energia vitale interiore, e possiamo farlo attraverso lo studio dell’effor*%.

Possiamo interpretare questa concezione del movimento danzato attraverso la
terminologia fenomenologica husserliana, affermando che nel danzare il corpo dice di sé¢
esprimendo il proprio Eigenwelt (mondo proprio), allo stesso tempo costruisce un Mitwelt
(mondo-con) di relazioni con gli altri e si situa come antenna percettiva € comunicativa
in un ampio Umwelt (mondo ambiente) in cui ogni separazione corpo-psiche, soggettivo-

oggettivo, emotivo-razionale trova la sua ricomposizione. Il corpo danzante ¢

continuamente proteso ¢ immerso nel Lebenswelt (mondo/spazio della vita) di cui ¢

204 R, Laban, L arte del movimento, Ephemeria, Macerata 1999, (I ed., The Mastery of Movement on the
Stage, Macdonald & Evans, London 1950), p. 8.

205 Cfr. R. Laban, La Danza moderna educativa, cit., p. 10 (fattori di movimento), pp.39-48 (azioni di
movimento).

206 R, Laban, La Danza moderna educativa, cit., pp.65-66. L’Effort, ¢ un concetto chiave della tecnica
Laban. Tradotto dall’inglese il suo significato in italiano “sforzo” ¢ riduttivo. In realta la sua traduzione piu
appropriata ¢ “impulso” inteso sia in termini di spinta interiore al movimento sia, spesso, come fattore
caratteristico e proprio di ciascun movimento. Laban definisce il concetto di impulso come fattore del
movimento che determina ciascuna azione nel testo, Effort, scritto insieme all’industriale F.C. Lawrence
nel 1947. Per una spiegazione puntuale del termine Effort si veda, La danza moderna educativa, cit., p. 10,
nota 1.
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creatore e al contempo interprete, decifratore e creatore di senso. Come specifica nel suo
testo sulla coreutica, I’effort, impulso energetico necessario a compiere qualsiasi azione,
non ¢ un mero dispendio di energia, bensi rappresenta 1I’energia in senso lato: “c’¢ sempre
all’origine (del movimento) un processo paragonabile all’attivazione della corrente
elettrica [...] una scintilla che mette in moto, per cosi dire, il meccanismo dal quale risulta
I’atto fisico-mentale™"’.

Sara proprio la qualita di questo impulso iniziale a caratterizzare I’azione, secondo
un particolare ‘accento’ che, se modificato, comportera la trasformazione della qualita
dell’azione. Anche il flusso, con cui si intende la qualita continua o spezzata del
movimento, indipendentemente dal ritmo, ha un ruolo importante nel cambiamento e
trasformazione dell’azione del movimento.

Le azioni di effort, di cui sopra abbiamo elencato le otto fondamentali, sono
determinate e condizionate dai fattori di peso, spazio, tempo, flusso i quali sono a loro
volta caratterizzati da variazioni dovute ai diversi atteggiamenti assunti nel compiere
I’azione. Rispetto al fattore peso ad esempio, I’azione di movimento ¢ caratterizzata da
un atteggiamento rilassato o energico; rispetto allo spazio, I’atteggiamento puo essere
flessibile o lineare, di prolungamento o abbreviazione nei confronti del tempo e di
liberazione o contenimento rispetto al flusso?%%.

Specificando il concetto Laban afferma che “le otto azioni di sforzo rappresentano
una successione di combinazioni di peso, tempo, spazio, basata su due principali
atteggiamenti mentali che implicano da un lato la funzione oggettiva e dall’altro la
sensazione del movimento™?%. Questi due atteggiamenti fondamentali sono assecondare/
indulgere oppure opporsi/resistere al movimento. La variazione di questi atteggiamenti
trasforma 1’azione, cosi ad esempio 1’azione di colpire ¢ -caratterizzata da un
atteggiamento di resistenza, mentre se si indulge al movimento, lo si asseconda, si ha
un’azione fluttuante come scivolare.

Analizzando gli elementi di ‘sforzo’ delle azioni, rispetto ai fattori di peso, tempo,
spazio vediamo che un’azione (sia funzionale che espressiva) rispetto al peso puo
assumere una qualita forte (pesante) o debole (leggera); rispetto al tempo, subitanea
(rapida) o sostenuta (lenta); rispetto allo spazio, diretta (filiforme o ristretta) o flessibile
(ondulata o ubiqua). Infatti ogni variante dell’effort, sia in direzione spaziale che

dinamico-ritmica genera un equivalente sensazione cinetica, una differente tonalita

207 R. Laban, Choreutique, cit. p. 168.
208 R, Laban, L arte del movimento, cit., p. 73.
209 Ivi, p. 74.
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emotiva in chi la esegue.
Rispetto al peso, una debole resistenza produce un senso di leggerezza, rispetto al
tempo un senso di durata o transitorieta e rispetto allo spazio di espansione o plasticita.
In corrispondenza alle prime due azioni fondamentali (fluttuare e colpire), Laban
individua due sensazioni motorie (sensazione ‘sospesa’ € sensazione ‘cadente’) e sei
derivate, di cui tre derivano dalla prima e tre dalla seconda che possiamo inquadrare nello

schema seguente:

sensazioni secondarie derivate dalla sensazione ‘sospesa’:

rilassata (pesante, flessibile, lunga)
eccitata (leggera flessibile, breve)
esaltata (leggera, filiforme, lunga)

sensazioni secondarie derivate dalla sensazione ‘cadente’:

stimolata (leggera, filiforme, breve)
sprofondante (pesante, filiforme, lunga)
collassante (pesante, flessibile, breve)

Secondo Laban dunque ogni ‘sensazione motoria’ produce una differente

‘esperienza psicosomatica’?!?

che nell’azione ‘danzata’ appare notevolmente intensificata
rispetto a quanto avviene nell’agire quotidiano, mettendo in risalto gli aspetti emotivi del

gesto e rivelandone potenzialita e risorse.

1.4.e 1l flusso di movimento come energia dinamica corporea € mentale

Il quarto fattore di movimento, il ‘flusso’?!! & forse il piu importante perché ¢ la
proprieta di base del movimento e indica “il grado di liberazione prodotto nel

212 Dispiegandosi tra i due estremi, ‘libero’ e ‘controllato’, & caratterizzato

movimento
dalla sensazione di fluidita che lo definisce e la sua dinamica non puod essere separata

dalla sensazione che comporta. “Questa sensazione riguarda la facilita di cambiamento,

210 Questo stesso concetto € espresso chiaramente e a piu riprese da Laban nel testo che maggiormente
insiste sul valore educativo della danza. Cfr. R. Laban, La danza moderna educativa, cit., p. 66: “Non si
sottolineera mai abbastanza che i movimenti di cui il bambino fa esperienza causano una risposta
significativa nella sua mente, al punto che le sue azioni possono provocare in lui un cambiamento
emozionale e I’intensita dell’emozione puo variare a seconda dell’intensita dell’azione”.

21 R, Laban, L arte del movimento, cit., p. 79.

212 Ibidem.
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come la si pud osservare nei cambiamenti di una sostanza fluida™!3. Anche quando si
riduce la sensazione di fluidita, cio¢ si va verso la pausa nel movimento, non si ha mai
arresto, ma un’immobilita che mantiene in sé una sensazione di continuita.

Ci sembra di poter affermare che il controllo del flusso descritto da Laban in queste
pagine possa identificarsi con la danza nel senso piu profondo del termine in quanto
danzare significa proprio il saper modulare la dilatazione del movimento nel tempo, da
una massima a una minima estensione, che continua nel corpo anche in forma
impercettibile. Saper danzare equivale proprio a possedere questa capacitd/abilita di
contenimento che consente di fermare e riprendere 1’azione in ogni momento, senza mai
interrompere del tutto il flusso. La danza che permane anche nel corpo immobile si
trasforma in un flusso “che sembra scorrere all’indietro, verso I’area centrale del corpo e
in una direzione contraria a quella dell’azione”?!*. Quando poi il flusso viene nuovamente
liberato e si propaga dal centro del corpo alle estremita, allora nasce la ‘sensazione
motoria di fluidita’ che ¢ come una sensazione di ‘corrente che avanza’. Nel controllo del
flusso del movimento danzato dunque 1’atteggiamento mentale ¢ strettamente legato alla

sensazione motoria ed emotiva.

1.4.f Una danza per ’agire

Conoscere, approfondire, sperimentare le molteplici possibilita di movimento e di
“gioco” con lo spazio circostante, favorisce la consapevolezza della nostra posizione e
del nostro agire nell’esistenza, rendendoci consapevoli del nostro orientamento nello
spazio della vita e della connessione tra il nostro spazio personale e lo spazio comune
dove la nostra cinesfera si incontra con quella dell’altro. La danza ¢ insomma un gioco
dinamico di relazione e apertura costante con 1’altro da sé. Il corpo che danza crea forme,
lascia tracce concrete nello spazio in cui ¢ immerso, realizzando un’esperienza incarnata
della vita.

Danzare per Laban ¢ scegliere il movimento, sia maniera intenzionale che
spontanea, guidati dalla sapienza delle innumerevoli possibilita che il corpo ha di

muoversi.

213 Ibidem.
214 Ibidem.
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Laban apre le porte allo studio del movimento come facolta/necessita esistentiva
umana, tutta la sua ricerca infatti si colloca tra due poli: quello dell’arte coreutica
professionalmente intesa che lui denominod Tanztheater, nome che ebbe poi largo seguito
e fortuna nella storia della danza tedesca e non solo, e quello della Tanztempel, una forma
di danza comunitaria che intendeva sviluppare le potenzialita sociali e pedagogiche della
danza?'>,

Non solo nei suoi Bewegungschdore (cori in movimento), che caratterizzarono in
particolare la sua attivita nei primi due decenni del Novecento (tra i quali i pitt noti sono
quelli che realizzo presso la comunita ‘Monte Verita’2!®) in cui a predominare erano le
componenti piu spirituali e libertarie della danza, cosa che a torto fece ritenere Laban un
promotore di quella Korperkultur?'” (cultura del corpo) che nella sua piu estrema ed
edonistica idealizzazione sfocio nel culto della gioventu e della prestanza fisica del

nazional socialismo hitleriano?!®

, bensi ¢ in tutta la sua opera, volta all’approfondimento
del movimento in relazione a tutti gli ambiti in cui I’esistenza si dispiega, che risiede la
sua importanza in termini etico-sociali. Infatti, come sottolinea Casini-Ropa nella

219 ogni sua considerazione, proposta e

prefazione italiana a ‘The Mastery of movement
analisi riguardo al movimento, non ¢ rivolta esclusivamente al professionista della danza
o del teatro, bensi si presenta come consiglio e pratica da destinarsi a chiunque voglia
migliorare le proprie facolta cinetiche. I suoi studi sull’effort si rivolgono anche al mondo

220 oltreché al mondo dell’educazione. Nel suo testo, Modern

del lavoro nelle fabbriche
educational dance*', espressamente dedicato agli insegnanti e ai genitori, esprime la
convinzione che la danza debba essere considerata uno tra gli strumenti pit importanti
della formazione umana, in quanto capace di favorire lo sviluppo delle personalita
individuali. Lo studio e 1’osservazione del movimento fungono infatti da strumenti
imprescindibili al fine di rivelare e individuare gli stili cinetici peculiari a ciascun

allievo/a, consentendo la loro valorizzazione e armonizzazione con tutti gli aspetti e le

inclinazioni psico-fisiche personali.

215 Cfr. A. Pontremoli, La danza, cit., pos. 1870.

216 “La festa del sole” € uno tra i piu famosi ‘cori in movimento’, ideato da Laban e realizzato nel 1917 a
Berlino per il Congresso della ‘Confraternita degli illuminati, Ermetici, Ordine del Tempio d’Oriente’.
Della comunita ‘Monte verita’ si ¢ parlato precedentemente al par. 1.4.a.

217 Cfr. A. Pontremoli, La Danza, cit. pos. 1760.

218 Ivi, pos. 1783, in riferimento a V. Preston-Dunlop, Laban and the Nazis, in «Dance Theater Journal»,
VI 1988, 2 pp. 47.

219 R, Laban, L arte del movimento, cit. p. 1.

220 GGli studi sui principi del movimento e la loro applicazione al mondo del lavoro industriale confluirono
nell’opera Effort, 1941, scritta in collaborazione con I’imprenditore F. C. Lawrence.

21 R, Laban, La danza moderna educativa, cit.
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In questi due testi ‘pedagogici’ che potremmo considerare quali manuali per la
formazione del ‘performer’ e dell’insegnante educatore, egli offre una ricca e variegata
‘cassetta d’attrezzi’. Cio che distingue 1’analisi labaniana rispetto ad altre metodologie di
formazione teatrale ¢ soprattutto la sua attenzione all’astrattezza del movimento

222

danzato““*, al suo essere un duttile strumento creativo € comunicativo, che attraverso le

sue molteplici direttrici e forme ¢ capace di generare nuovi spazi vitali e nuove modalita
di relazione in movimento. Ponendo la danza al primo posto nella sequenza delle arti che
fondano il Teatro (Tanz, Ton, Wort)***, danza di linee aperte e mobili, che creano spazi
dinamici che uniscono senza legare??*, la sua & una visione dell’arte coreutica che
abbraccia e si estende a una visione filosofica della vita e della societa. Laban lo dice

espressamente .

Quello che mi interessa non ¢ una larga diffusione dei miei metodi personali
di padronanza del movimento. Cid0 che mi interessa ¢ avere la possibilita di
condividere con un numero ampio di persone la mia visione della vita, una visione
dinamica che porti all’armonia tra gli esseri umani, (cio¢ 1’equilibrio tra i bisogni
dell’individualita e quelli della comunita, la fedelta a un ideale che si oppone ai

pregiudizi e ai privilegi egoistici)*®.

222 Questa riflessione trova conferma nell’analisi di E. Casini Ropa che, nella prefazione su citata, p. I,
sottolinea come 1’analisi labaniana, alla stregua di ricercatori coevi quali Stanlawsky e Mejerchol’d, mise
in risalto gli elementi di base dell’azione scenica non solo per quanto riguarda i processi psico-fisici e
dinamici che la generano, ma soprattutto per 1’accento sulla componente prettamente astratta del
movimento.

223 S, Franco, Nuove danze per un nuovo mondo. Rudolf Laban a Monte Verita, in, Guerra G. (a cura di),
Tra ribellione e conservazione. Monte verita e la cultura tedesca, Istituto Italiano di studi germanici, Roma
2019, pp. 113-127, p. 120. “A differenza del Wort-Ton-Drama (parola-suono-dramma) wagneriano, il
Tanz-Ton-Wort (danza-suono-parola) di Laban non era il risultato della fusione di elementi esteticamente
eterogenei, bensi dalla loro sintesi fondata sulla forza espressiva del gesto, del suono e della parola
intrinsecamente uniti tra loro”.

224 Interessante a questo riguardo, il discorso sulle linee del filosofo contemporaneo T. Ingold, che prende
a riferimento della sua teoria proprio la danza e precisamente il noto dipinto di Matisse. Una relazione con
la filosofia labaniana che meriterebbe approfondimento. Cfr. T. Ingold (2015), Siamo linee. Per un’ecologia
delle relazioni sociali, tr. it. D. Cavallini, Treccani 2020, ed. Kindle, p. 20. Scrive Ingold in riferimento alle
figure danzanti in cerchio “Ed ¢ cosi perché il dipinto puo essere letto anche come un insieme di linee
tracciate principalmente da braccia e gambe. Ma soprattutto, queste linee si annodano nelle mani a formare
un circuito sempre sul punto di chiudersi, qualora le mani delle due figure in primo piano si stringessero tra
loro, ma senza mai riuscirvi. La stretta delle mani, palmo a palmo e con le dita piegate a formare un gancio,
non simboleggia qui un’unione che si possa ottenere con altri mezzi. Piuttosto, le mani sono il mezzo
dell’unione. Vale a dire, sono gli strumenti della socialita, che possono funzionare come fanno proprio per
la loro capacita — letteralmente — di interdigitare. Per le figure danzanti, coinvolte 1’'una nella flessione
dell’altra, piu forte ¢ la trazione, piu salda ¢ la presa. Nel loro aspetto di figure-bolla, Matisse ci mostra la
materialita della forma umana, ma nel loro intreccio lineare ci indica la quintessenza della loro vita sociale”.
225 R. Laban, La maitrise du mouvement, (inedito del periodo 1938-50), in, Id., Vision de I’Espace
dynamique, in 1d., Espace Dynamique, cit., p. 224. “Ce qui m’intéresse, ce n’est pas une large diffusion de
mes méthodes personnelles de maitrise du movement. Ce qui m’intéresse, c’est la possibilité de parteger
avec un tres grand nombre de personnes ma vision de la vie, une vision dynamique conduisant a I’harmonie
entre les hommes, (c’est -a- dire I’équilibre entre les besoins de I’individualité et ceux de la communauté,
la fidelité a un idéale opposé aux préjugés et aux priviléges égoistes)”.
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1.5 Moshe Feldenkrais: la consapevolezza del movimento

Moshe Feldenkrais®?%, ¢ stato 1’ideatore di uno dei metodi di educazione psico-

somatica piu efficaci e piu diffusi e praticati nel mondo??’

, che ha trovato applicazione e
sviluppo in vari ambiti disciplinari legati alla riabilitazione e all’arte. Laureato in
Ingegneria, matematica e Fisica, personalita eclettica di grande chiarezza intellettuale,
oltre ad essere stato campione mondiale di Judo e maestro di tale disciplina, ¢ stato, come
sottolinea lo scienziato Norman Doige, che firma la prefazione a una delle ultime
riedizioni del suo testo fondamentale, Le basi del metodo**®, “responsabile di alcuni tra i
piu importanti contributi alla nostra conoscenza del potere e dei principi del
funzionamento mente-corpo”??’. Mosso allo studio sul movimento da un incidente al
ginocchio che gli rese difficile la locomozione per diverso tempo, Feldenkrais che si
definiva ‘educatore somatico’, elabord una metodologia teorico-pratica di auto
apprendimento che comporta 1’acquisizione di una sensibile consapevolezza del
funzionamento degli organi motori e del movimento, tali da consentire il miglioramento
e il superamento di numerosi disturbi. Non si tratta di una pratica medica, piuttosto di un
percorso educativo volto alla conoscenza del funzionamento del proprio corpo nella
convinzione che il movimento e I’azione siano alla base del nostro sistema cognitivo.

Il pensiero di fondo che muove la sua intera ricerca ¢ che conoscere e approfondire
la consapevolezza delle nostre azioni, soprattutto di quelle che compiamo in modo piu
automatico, produca una ristrutturazione del nostro sistema cognitivo, consentendo al
corpo-mente di riparare e correggere errori € disfunzioni. La sua intuizione, che poi si
rivelo confermata dagli studi neuro-scientifici posteriori, si basava sulla convinzione che

il nostro sistema nervoso nel suo complesso, quindi anche il cervello, sia un sistema

plastico e flessibile e che 1 nostri circuiti nervosi possano essere modificati a qualsiasi eta,

226 Moshe Feldenkrais (1904-1984), matematico, fisico, ingegnere cibernetico, judoka. Ha sviluppato
I’omonima metodologia di educazione somatica nota e praticata in molte parti del mondo. Cfr. M. Della
Pergola, Lo sguardo in movimento. Arte, trasformazione e metodo Feldenkrais, Astrolabio, Roma 2017, p.
6.

227 Secondo Alan S. Questel, gia allievo di Feldenkrais € oggi direttore accademico dei corsi di formazione
professionale del Metodo Feldenkrais® in varie parti del mondo e attualmente radicato in America centro-
meridionale, questo metodo ¢ una miscela di scienza ed estetica.  Online:
https://www.uncommonsensing.com/feldenkrais-method/feldenkrais-method/;
https://www.youtube.com/watch?v=DGdA Y8HJs3c&list=PLJExekFeUWxcfiPdBCNKIWI] 3fWZNyLP6
&index=1&ab_channel=FeldenkraisEducation.

228 M. Feldenkrais, Le basi del metodo, per la consapevolezza dei processi psicomotori, Astrolabio, Roma
2021.

29 Ivi, p. 9.
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se le persone apprendono ad affinare la consapevolezza del proprio agire, del come si
muovono, piuttosto che del ‘cosa’ si muove?*°.

Si tratta quindi di un approccio sensorimotorio allo sviluppo del comportamento e
della cognizione vicino alla teoria dello sviluppo piagetiano*! che pone in primo piano
I’organismo motorio e secondariamente quello sensoriale: fin dalla fase embrionale e

fetale ¢ I’azione a precedere la sensazione.

E necessaria 1’esperienza personale e individuale, I’apprendimento, perché in
sua assenza il bambino non sara un essere umano |[...]. Forse non ¢ superfluo ripetere
che solo i tessuti nervosi sono capaci di concepire un’azione, cosi come di eseguirla
o realizzarla [...] gli eventi sono per lo piu governati dal caso e cosi disordinati da
non essere prevedibili. Stabiliamo leggi della natura isolando quelle parti dei
fenomeni che non possiamo cambiare o a cui sovrapponiamo cio che consideriamo
ordine [...] Il sistema nervoso ¢ tanto abile da creare ordine laddove qualsiasi altro
strumento registrerebbe una massa di continue variazioni®**.

Gli esercizi che Feldenkrais inventa, sperimentandoli in primo luogo su di sé, hanno
la capacita di rimettere in gioco i meccanismi motori appresi per lasciare spazio a nuove

possibilita di movimento che si sostituiscono a quelle non funzionali, con il risultato non

230 Fin dal suo primo libro, M. Feldenkrais (1949), Il corpo e il comportamento maturo. Sul sesso [’ansia e
la forza di gravita, Astrolabio, Roma 1996, riferendosi agli pochi studi neurologici del tempo elabora la
sua teoria sulla plasticita del cervello (I ed., Body and mature behaviour. A study of anxiety, sex, gravitation
&learining, International University press, Inc., Madison Connecticut, 1949).

231 J. Piaget (1896-1980). Del noto biologo e psicologo dello sviluppo possiamo considerare la sua
riflessione in un’ottica pedagogica, per la complessita che collega lo sviluppo della persona bambina
all’intero sistema della crescita, entro presupposti di sviluppo che si radicano nel primario svolgersi e
consolidarsi del sistema sensoriale motorio quale base fondamentale per il consolidarsi del sistema
cognitivo e per la conoscenza del mondo. La sua osservazione puntuale dello sviluppo infantile ha permesso
per la prima volta di mettere in evidenza i fattori (invarianti funzionali) che caratterizzano fin dalla nascita
I’apprendimento e la formazione della mente umana che sono essenzialmente costituiti da processi di
‘assimilazione’ (incorporamento di schemi comportamentali e cognitivi gid acquisiti) e ‘accomodamento’
(modifica della struttura cognitiva che consente ’approccio a conoscenze nuove). Egli considera la
conoscenza un processo soggettivo, generato dalla relazione tra chi conosce e 1’oggetto di conoscenza, che
mira al continuo raggiungimento dell’equilibrio (omeostasi) tra organismo e ambiente esterno. Il suo piu
importante contributo alla psicologia dello sviluppo, I’individuazione dei 4 stadi fondamentali di sviluppo
(senso-motorio, pre-operativo, operatorio concreto, operatorio formale), spesso oggetto di critica per la loro
schematica suddivisione, hanno tuttavia permesso di inquadrare lo sviluppo della mente umana e della
conoscenza secondo parametri nuovi, a tutt’oggi fondamentali e illuminanti per le ricerche in questo campo.
In particolare ¢ per noi di grande rilievo I’accento posto sulla fase senso-motoria dello sviluppo che
evidenzia la primarieta della cinesi nella formazione della mente umana e che in un’ottica di ampliamento
della sua visione possiamo facilmente considerare quale dimensione costante ¢ necessaria per tutto il
processo vitale. Piaget, infatti, come riportato anche da Morabito a p. 77 del testo piu volte citato, afferma
che “ogni tipo di conoscenza ¢ legata a un’azione e conoscere un oggetto o un avvenimento significa
utilizzarli, assimilandoli a degli schemi d’azione. Il conoscere non consiste infatti nel copiare la realta ma
nell’agire su di essa [...]. L’intelligenza senso-motoria consiste nel coordinare direttamente le azioni, senza
passare attraverso le rappresentazioni o il pensiero. La percezione ha senso solo in quanto ¢ legata alle
azioni”. Cfr. J. Piaget, Biologia e conoscenza, Einaudi, Torino 1983 pp. 8-10 (L. ed., Id., Biologie et
Connaissance, Gallimard, Paris 1967); J. Piaget, B. Inhelder, La psicologia del bambino, Einaudi, Torino
1970 (I ed., Id., La psychologie de I’enfant, Presses Universitaires de France, Paris 1966).

232 M. Feldenkrais, Le basi del metodo, cit., pp.42- 43.
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solo di migliorare la motricita della persona nella quotidianita, ma anche di ristrutturarne
la struttura cerebrale. Gli esercizi di consapevolezza attraverso il movimento che si
svolgono prevalentemente in posizione distesa sul suolo, seguendo la guida ‘verbale’ del
maestro, hanno la capacita di equilibrare il sistema nervoso e renderlo disponibile a nuovi
apprendimenti e di “ripristinare un normale processo evolutivo in diversi casi in cui era
stato interrotto da vari tipi di problemi cerebrali nell’infanzia, ma anche prima della
nascita”?*3, 1l suo sguardo scientifico e appassionato su cui erano basati i suoi studi sul
sistema nervoso ¢ sulla relazione che intercorre tra pensiero, movimento e azione, lo
portarono a superare i modelli meccanicistici del funzionamento del cervello, superando
anche le teorie della ‘localizzazione’ delle varie aree del cervello, che solo recentemente

¢ stata definitivamente abbandonata dalla neuroscienza.

La mente si sviluppa gradualmente e inizia a programmare il funzionamento
del cervello. Il mio modo di concepire la mente e il corpo implica un sottile metodo
di ricollegamento delle strutture dell’intero essere umano in modo che siano
funzionalmente ben integrate, ovvero che siano capaci di fare cio che I’individuo

Vuole”234

Ogni funzione sensoriale deve passare da un ‘addestramento’ che consenta poi alle
strutture neurali di consolidarsi e registrare gli apprendimenti: il cervello staccato dal
corpo non sarebbe in grado di funzionare. “Il cervello passa attraverso una sorta di
addestramento che lo collega alla realta oggettiva. La realta, percio, racchiude I’ambiente

e il corpo stesso”?%,

1.5.a L’apprendimento come processo continuo

La vita € un processo non un’entita e i processi vanno bene se ci sono molti

modi per influenzarli. Abbiamo bisogno di pitt modi per fare cio che vogliamo, anche

se quello che gia conosciamo di per sé ¢ buono™*.

233 N. Doidge, Prefazione, in M. Feldenkrais, Le basi del metodo, cit., pp. 9-10.
4 1vi, p. 44.

235 Ibidem.

236 Tvi, p. 46.
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Lo studio e la riflessione di Feldenkrais si concentra essenzialmente su una forma
di apprendimento organico®’’ basato sulla conoscenza delle proprie capacita percettive,
sensorimotorie e cinestetiche, che si sviluppano a partire da un’analisi profonda del sé
corporeo.

E sua convinzione che solo imparando ad apprendere nuovamente, modificando le
abitudini acquisite, si possa migliorare la propria condizione vitale. Feldenkrais rifiuta
I’idea di ‘terapia’ per la sua pratica, considerandola, invece, uno studio sulle nostre
capacita di apprendimento. Le persone che a lui si rivolgevano, miglioravano non perché
lui le guarisse, attraverso un ‘tocco magico’, ma perché nel toccarle, muovendone con
sensibilita le diverse parti del corpo, le guidava nell’apprendimento del proprio
funzionamento cinestesico?3®,.

La sua metodologia, infatti, consta di due diversi approcci: il primo chiamato di
integrazione funzionale, che si svolge in seduta individuale, dove 1’ ‘educatore somatico’
attua una manipolazione lenta e delicata, ma articolata e precisa, sulle grandi e piccole
articolazioni; il secondo che si svolge in seduta di gruppo, chiamato pratica di
consapevolezza attraverso il movimento, dove le persone, distese in posizione supina o
prona sul pavimento, sono guidate nell’esplorazione di movimenti minimi di singole parti
del corpo, attraverso indicazioni verbali precise e puntuali.

In questo modo ¢ possibile riscoprire capacita di movimento che il corpo umano
possiede fin dalla nascita, ma che sono state inibite o bloccate durante I’infanzia, non
consentendo uno sviluppo armonico, o addirittura causando disfunzionalita pit 0 meno
gravi nell’organismo. La metodologia volta alla consapevolezza del movimento
comprende anche esercizi di osservazione reciproca, attraverso cui gli studenti (si parla
sempre di ‘studenti’ e mai di ‘pazienti’?*°), alternandosi nell’esecuzione, possono
verificare e confrontare il proprio cammino di esplorazione e provvedere in autonomia
all’aggiustamento e perfezionamento dei propri movimenti.

Per I’educatore somatico le indicazioni verbali sono lo strumento tramite cui rivolge

il suo ‘tocco’ differito e differente sulla persona, rendendola cosi attivamente partecipe

23711 termine ¢ coniato dallo stesso M. Feldenkrais. Cfr. M. Della Pergola, Lo sguardo in movimento. Arte
trasformazione e metodo Feldenkrais, Astrolabio, Roma 2017, pp. 18-19, “L’apprendimento organico si
indirizza all’insieme di s¢€ e non ai sottoinsiemi di mente ¢ corpo. Si modella come nello sviluppo infantile,
e investe su un atteggiamento esplorativo e giocoso piu che sul raggiungimento di un obbiettivo stabilito a
priori”. Si veda anche M. Della Pergola, L ‘apprendimento organico secondo Feldenkrais: come abitare le
percezioni per [’emergere delle azioni, IV convegno Nazionale AIIMF Milano 2004. Online:
https://www.istitutofeldenkrais.it/wp-content/uploads/2013/05/CONVEGNO-COLORI1.pdf.

238 Cfr., M. Feldenkrais, Le basi del metodo, cit., p. 28.

239 Tvi, p. 120: “Io non curo pazienti. lo do lezioni per aiutare le persone a conoscersi”.
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del percorso di trasformazione innescato dalla sperimentazione di movimenti inediti, che
potremmo definire primordiali, ormai dimenticati o forse mai esplorati neppure nella
prima infanzia. Il fine di tale pratica ¢ il riuscire a ‘smontare’ i vecchi abiti sensomotori
per ricostituirne di nuovi, piu funzionali e soprattutto capaci di sopperire a quelle carenze
e irrigidimenti che conducono all’insorgenza di problemi fisici e psichici.

La pratica Feldenkrais, oggi Metodo Feldenkrais®, si distingue per la sua capacita
di rendere le persone consapevoli del proprio corpo, di sentirsi appartenenti e capaci di
migliorare la propria condizione in modo attivo, anche nell’esperienza dell’integrazione
funzionale che potrebbe apparire come passivizzante. Invece anche con questa pratica,
che mira al ripristino di alcune funzionalita bloccate o danneggiate, la manipolazione
tattile dell’operatore/educatore attiva una reazione nelle diverse parti trattate che viene
registrata dal corpo percipiente, assimilandosi in maniera consapevole al sistema

cinestesico

L’integrazione funzionale si basa sugli elementi piu antichi del nostro sistema
sensoriale: il tatto, la sensazione di spinta e pressione, il calore della mano, la sua
piacevole carezza. La persona ¢ assorbita dalla sensazione di diminuzione della
tensione muscolare, di approfondimento e regolarita della respirazione, di elasticita
addominale e di miglioramento della circolazione nella distensione della pelle.

Percepisce inoltre i suoi primitivi modelli consciamente dimenticati e ricorda il

benessere di un bambino in crescita*’.

Una delle caratteristiche piu sorprendenti e efficaci del metodo ¢ proprio
I’innescarsi dell’auto apprendimento agendo solo su un lato del corpo, quello sano
generalmente, che, quasi per una forma di contagio cinestesico, si rivela capace di
trasferire alla parte danneggiata il movimento funzionale.

Si tratta quindi di ripristinare I’apprendimento organico, che inizia nell’utero
materno e che durerebbe tutta la vita, se non fosse bloccato dall’acquisizione di abitudini
dannose, spesso derivate da interventi educativi che, anziché favorire, causano 1’arresto
naturale dello sviluppo motorio e cinestesico. Interessante a questo proposito la sua
riflessione sull’educazione scolastica che spesso costringe le persone a ritmi non
funzionali e non lascia aperte le porte alla sperimentazione e alla scoperta individuale.

Un eccessivo insistere sul raggiungimento di risultati, infatti, porta alla perdita

dell’autostima e quindi a un blocco nell’armonico sviluppo psico-fisico.

240 M. Feldenkrais, Le basi del metodo, per la consapevolezza dei processi psicomotori, cit., p. 122.
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L’apprendimento organico ¢ lento e noncurante di qualsiasi giudizio riguardo
il conseguimento di buoni o cattivi risultati. Non ha uno scopo o un fine evidenti. E
guidato soltanto dalla soddisfazione sentita quando ogni tentativo appare meno
goffo, perché ¢ riuscito a evitare un piccolo errore precedente che era parso
spiacevole o difficile da superare®*'.

Questo vale sia per lo sviluppo del neonato, che dell’adolescente e dell’adulto infatti

Spinto dai genitori o da chiunque altro a ripetere un successo iniziale I’allievo

puo regredire, e 'ulteriore progresso puo essere ritardato per giorni o persino

settimane, o non aver luogo per nulla®**.

L’apprendimento organico, cosi come nella prima e seconda infanzia, anche in eta
giovanile necessita di tempo. Deve essere accompagnato ma non diretto e men che meno
spinto, la sua durata ¢ lunga poiché implica una struttura complessa e varie funzioni
associate che non possono essere prive di errori e fallimenti**.

Bisogna quindi ripercorrere lo sviluppo infantile per riacquistare anche da adulti
quella capacita di apprendere ad apprendere per prove ed errori.

Queste riflessioni di Feldenkrais non possono non riportarci, oltre al gia citato
paradigma sensorimotorio di Piaget, all’approccio della motricita libera della pediatra

ungherese Emmi Pikler?**

, che si basa, appunto, sulla necessita di favorire per I’essere
umano, fin dalla nascita, uno sviluppo motorio ‘libero’, cio¢ non costretto a posizioni e a
traguardi non autonomamente raggiunti, proponendo una metodologia ‘rivoluzionaria’
che scardina le credenze socio-culturali riguardo allo sviluppo dell’infante, ponendolo in
condizione di vivere appieno e con il giusto tempo, in uno spazio adeguato, il proprio
sviluppo psicomotorio. Pikler mette in evidenza, apportando concrete e nutrite evidenze
scientifiche, che I’impostazione psico-pedagogica e medicale fino ad allora ritenuta

migliore, non fosse invece altro che il riflesso di uno sguardo antropocentrico e coercitivo

dello sviluppo umano, frutto di una adesione, spesso inconsapevole, a norme sociali e

24 vi, p. 47.

242 Ibidem.

243 Ibidem.

244 Emmy Pikler (1902- 1984) fu una pediatra e pedagogista ungherese. Coeva di Feldenkrais con cui
condivideva le origini sovietiche. Non vi sono riferimenti in letteratura di una reciproca conoscenza.
Crediamo, tuttavia, che chi abbia avuto il privilegio di crescere secondo il suo approccio pedagogico-
educativo, rifletta nel proprio stile cinetico tutti i principi della metodologia Feldenkrais. Una relazione,
seppur a distanza tra i due potrebbe essere stata determinata dal contatto che Feldenkrais ebbe con Heinrich
Jacobi (1889-1964), musicista, educatore e psicoterapeuta che formo e influenzo diversi pediatri
pedagogisti e terapeuti tra cui la viennese Elfriede Hengstenberg (1892-1992) che fu ospite dell’Istituto
Pikler in Ungheria come docente per i corsi di formazione estivi tra il 1937 e il 1939. Sulla metodologia
Pikler si veda E. Pikler, Datemi tempo. Lo sviluppo autonomo dei movimenti nei primi anni di vita del
bambino, Edizioni scientifiche, Bologna 2015.
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politico-culturali volte alla conformazione e al controllo dalla corporeita, per dirla con
Foucault.

Nella descrizione che riportiamo sembra che Feldenkrais si allinei pienamente con
I’impostazione pedagogica della Pikler e che le due modalita di approcciarsi allo sviluppo

motorio possano fruttuosamente essere messe in continuita e in dialogo. Scrive infatti

Il neonato continuera a girarsi da una parte all’altra finch¢ le strutture nervose
che collegano i muscoli di occhi, orecchie e collo non sono sufficientemente
maturate da rendere possibile un altro tipo di movimento [...] la maturazione delle
strutture nervose e il loro collegamento saranno influenzati da ogni tentativo del
corpo di funzionare, e viceversa. L’apprendimento pud dunque progredire alla
perfezione deviare o persino regredire prima che la prossima maturazione coincida

con un altro tentativo di funzionamento. Il tempo incalza nella crescita, e ogni cosa

lasciata intentata nel periodo giusto puo rimanere latente per il resto della vita®*’.

L’apprendimento organico di cui parla Feldenkrais ¢ dunque da intendersi in senso
globale, non si riduce all’aspetto dello sviluppo fisico-motorio, e dovrebbe essere
considerato in tutti gli ambiti della formazione e in tutte le fasi della vita. L’ostinazione
sulla ‘volontda’ quale strumento indispensabile perché una persona possa conseguire

risultati soddisfacenti nello sviluppo ¢ per lui errato, infatti afferma

(Insegnanti e genitori) pensano che la forza di volonta sia il modo giusto per
ottenere buoni risultati, € sono convinti che ripetuti tentativi assicureranno la
perfezione. In effetti, I’esercitarsi per ottenere il corretto stato finale non fa che
rendere familiari, e abituali, gli errori. L’individuo che si sente inadeguato ¢

impotente. Tenta di fare la cosa giusta, sa di sbagliare ed ¢ convinto che ci sia

qualcosa di sbagliato in lui**.

L’apprendimento organico non si propone di insegnare ‘la giusta’ azione, il giusto
movimento, né si limita a far imparare concetti dandoli per scontati, ma aiuta I’organismo
e la persona a fare e a ripercorrere le esperienze per acquisirne una conoscenza propria e
ad acquistare consapevolezza del proprio modo d’agire e muoversi, attraverso vie
individuali alternative al gia noto e all’abituale.

L’educatore somatico non indica il movimento ritenuto ‘giusto’, né lo determina
in nessun modo, bensi facilita alla persona il percorso per la migliore realizzazione del
proprio movimento. Un approccio questo che, sebbene secondo altre inquadrature, si

ritrovera anche nel ‘learning by doing’ di Dewey e nella sua idea di arte come esperienza.

245 M. Feldenkrais, Le basi del metodo, p. 48.
246 Tvi, p. 49.
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L’apprendimento organico consente di comprendere quanto il processo
dell’acquisizione del sapere e della conoscenza sia un fatto ‘relazionale’: sono le
sensazioni derivate da esperienze diverse a permettere di “trovare risorse nascoste e di
costruire nuovi modelli di relazione tra una disciplina e ’altra’?47.

L’apprendere che consente il continuo accrescimento e miglioramento delle proprie
capacita, ¢ per Feldenkrais “quello che conduce a diversi modi di fare le cose che
sappiamo gia fare” perché “I’avere un solo modo di agire vuol dire che possiamo scegliere
soltanto tra agire e non agire”*%,

Quando apprendiamo un nuovo modello motorio ad esempio, anche tutto il nostro
modo d’essere cambia, acquistando serenita e soddisfazione. Un esempio semplice che
Feldenkrais descrive nel testo (con una modalita di coinvolgimento e invito all’azione che
abbiamo ritrovato anche negli scritti di Laban), ¢ quello del movimento della testa quando
ci giriamo in reazione a un rumore?*. Infatti, se ci soffermiamo ad analizzare la nostra
abituale e automatica risposta cinetica, scomponendola e ripetendola lentamente,
possiamo facilmente trovare molteplici e piu funzionali soluzioni di movimento. Se
inizialmente ci sentiremo scomodi, forse disarmonici, poi, non appena il nostro sistema

nervoso avra registrato, attraverso la ripetizione i nuovi movimenti, saremo pervasi da

una sensazione di conforto e piacere inaspettata.

Vi sentirete piu alti, piu leggeri, respirerete meglio, e avrete un senso di euforia

che forse non avete mai provato. Tutta la vostra corteccia motoria lavorera con tale
250

qualita di autodeterminazione quale mai avreste creduto possibile™".

D’accordo con Doidge?’!, possiamo pensare alla metodologia elaborata da
Feldenkrais come a una pratica per contrastare la trasposizione di abitudini da un’attivita
a un'altra, che potrebbero danneggiarci anziché facilitarci nel vivere quotidiano. Un altro
esempio su cui si sofferma ¢ quello dell’apprendimento della lettura. Sillabare le parole a
voce alta ¢ una prassi comune nei primi approcci al testo scritto e puo rivelarsi proficua
inizialmente, ma se diviene una modalita automatica, trasposta e applicata
successivamente anche alla lettura silenziosa, pud rappresentare un ostacolo al

raggiungimento di una capacita di lettura fluida e scorrevole. Infatti ci costringe a

247 Ivi, p. 51.

248 Ibidem.

249 Ivi, p. 51.

250 Ibidem.

BN, Doige, Prefazione, in M. Feldenkrais, Le basi del metodo, cit., p. 14.
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una subvocalizzazione dei suoni che rallenta enormemente la nostra prestazione, mentre
riapprendere la lettura attraverso un approccio esclusivamente visivo (si potrebbe
aggiungere anche tattile come nel caso della lettura Braille) faciliterebbe e migliorerebbe

enormemente le nostre prestazioni>?

. Quello proposto da Feldenkrais ¢ dunque un
esercizio atto alla sostituzione di quelle abitudini acquisite anche in maniera inconscia,
che sedimentandosi hanno provocato disfunzioni nel nostro comportamento e nella
postura corporea. Attraverso la consapevolezza del nostro agire e del nostro stile di
movimento secondo il nostro educatore somatico possiamo “compiere ogni nuova attivita
senza il peso di un’abitudine precedente, un apprendimento, una coazione, un
atteggiamento, uno sforzo eccessivo o inutili ‘movimenti parassitari’2>. Il suo ¢ dunque
un approccio metodologico che, come evidenziato da Doidge, si pone in alternativa al
‘comportamentismo’, in quanto, alla mera sostituzione meccanica di alcune abitudini con
altre, altrettanto meccanicamente imposte, propone, invece, una presa d’atto cosciente
delle alternative di comportamento e di postura, favorendo il ruolo attivo della persona
nel proprio cambiamento. Non si tratta quindi di una pratica direttiva, volta al
‘controllo’?** del comportamento umano, bensi di accompagnare con affettivita,
sicurezza, intelligenza emotiva e gentilezza alla scoperta di un nuovo modo di muoversi,
che, come in una danza, permette di modulare il proprio ritmo con quello del gruppo
dando luogo a una sorta di ‘melodia cinetica’>>>. Scrive Feldenkrais: “Quando lavoro con
le persone intendo dire che danzo con loro. Instauro una situazione in cui imparano a fare
qualcosa senza il mio insegnamento”2°,

L’analisi del funzionamento del sistema nervoso e del cervello che Feldenkrais
sviluppa ampiamente in diverse parti dei suoi testi, ¢ straordinariamente precisa e anticipa
molte delle teorie scientifiche a noi contemporanee. Quello che descrive ¢, infatti, un
cervello plastico, di cui solo una parte ¢ gia conformata alla nascita e che mantiene per

tutta la vita la possibilita di svilupparsi e accrescere le proprie capacita, adattandosi alle

richieste dell’ambiente.

Vi possono anche essere conoscenze trasmesse attraverso i geni. L’evoluzione
ha concesso agli altri animali espedienti molto utili, trasmettendo gli apprendimenti

252 Ivi, pp. 104-105.

233 Ivi, p. 15.

254 Doige scrive espressamente che “Uno dei pitl famosi comportamentisti, John B. Watson, affermava
orgogliosamente, nel suo libro, /I comportamentismo, che ¢ compito della psicologia comportamentista
riuscire a prevedere e a controllare il comportamento di altre persone”. Ivi, p. 16.

235 ’espressione, come ricorda C. Morabito, usata gia nel 1935 dallo psicologo P. Janet fu perfezionata da
Lurija negli anni Settanta, in C. Morabito, I/ motore della mente, cit. p.14.

256 M. Feldenkrais, Le basi del metodo, cit., p. 29.
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in grado di facilitare la sopravvivenza delle generazioni successive. L’uomo ha
ricevuto dal passato pochi doni utili che funzionano fin dalla nascita, ha pero
ereditato I’espediente piu utile, la capacita di formare egli stesso i propri espedienti.
Ogni individuo ha la capacita di acquisire attraverso la propria esperienza, nel
proprio ambiente, i mezzi necessari alla sopravvivenza®®’.

1.5.b Sentire, muovere, capire

11 sentire ci offre la conoscenza della vita nel corpo e, senza perdere colpi,
rende quella conoscenza cosciente [...]. Si tratta di un processo fondamentale, di
centrale importanza, eppure - in modo quanto mai ingrato — noi a malapena lo
notiamo®®.

Antonio Damasio

Nella descrizione accurata che Feldenkrais fa dell’organismo, in un capitolo a questo
dedicato, possiamo trovare un’ipotesi evolutiva, ontogenetica e filogenetica, molto simile a
quella che molti anni piu tardi sara sviluppata da Antonio Damasio. In particolare ci colpisce

il soffermarsi sul concetto di omeostasi*>®

e sulla messa in rilievo del compito importante
che assume la parte piu antica del nostro sistema nervoso nella registrazione delle sensazioni
(Damasio parla di feelings*®, sentimenti omeostatici che dall’interno del nostro sistema
viscerale e muscolare, ci rendono consapevoli e presenti al nostro corpo, generando
mappe?$!, i ini ienziali, che fondano 1 t te insi i i ch

ppe“°!, immagini esperienziali, che fondano la nostra mente insieme ai sensi che

percepiscono 1’ambiente esterno). Scrive Feldenkrais:

I’organismo ¢ in sé stesso un vero e proprio mondo di micro esseri che ha bisogno
di costanza, ordine, invariabilitd e omeostasi per esistere. E un luogo comune dire che
soltanto il cervello puo pensare, astrarre, sognare, ricordare, e cosi via. Il sistema nervoso
introduce ordine negli stimoli casuali e in perpetuo cambiamento che giungono al sistema
nervoso attraverso i sensi’®*.

257 Ivi, p. 88.

258 A. Damasio, Sentire e conoscere, cit. p. 43.

259 Damasio ricorre a piu riprese a questo concetto che spiega fin dalle prime pagine del testo su citato. Gli
organismi a cominciare da quelli primordiali che hanno dato origine alla vita dipendono da questa continua
ricerca di ‘equilibrio interno-esterno con 1’ambiente. L’omeostasi “¢ il modo con cui la vita realizza il
proprio mantenimento [...] un intricato sistema di procedure di controllo che resero possibile la vita stessa
quando esordi nei primi organismi unicellulari. Poi quando infine si affermarono forme pluricellulari e
multisistemiche — cosa che accadde all’incirca tre miliardi e mezzo di anni dopo-, I’omeostasi fu coadiuvata
da dispositivi coordinatori di nuova evoluzione, noti come sistemi nervosi”. Ivi, p. 29.

260 Iyi, pp. 115, 154, 155.

261 Tvi, pp.39-44. “Le mappe e le immagini create sulla base dell’informazione sensoriale diventano i
costituenti piu abbondanti e diversi della mente, fianco a fianco con i sentimenti, sempre presenti ¢
correlati”.

262 M. Feldenkrais, Le basi del metodo, cit. p. 37.
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Per porre ordine al ‘tumulto’ di cambiamenti cui siamo sottoposti continuamente, ¢
necessaria la capacita di movimento del corpo, “per creare eventi stazionari e ripetitivi
nell’ambiente mutevole®3, Facendo riferimento a Poincaré e alla sua teoria della visione
che sottolinea l’importanza del movimento della testa per poter sopperire alla
bidimensionalita della retina e creare la convergenza dello sguardo che crea la sensazione
di tridimensionalita, afferma 1’imprescindibilita del movimento per la nostra percezione
dello spazio.

Anche i1 neonati per poter ‘vedere bene’ e ‘saper interpretare le cose’ devono usare
il tatto, il movimento ¢ dunque essenziale per la formazione del mondo oggettivo. “Io
sospetto che il movimento giochi un ruolo importante nella formazione del mio mondo
oggettivo [...] il movimento puo essere necessario a tutti gli esseri viventi per formare il
loro mondo oggettivo esterno, e forse anche il loro mondo oggettivo interno™?%4,

In conclusione il pensiero-azione di Feldenkrais ci invita a pensare alle modalita
con cui possiamo accrescere le nostre facolta cinestesiche, le nostre capacita di sentire il
movimento, che ¢ alla base della vita. Una nuova consapevolezza del nostro agire unita
alla scoperta di nuove e diverse forme di muoverci e di pensare accrescono la nostra
liberta consentendoci di cambiare il nostro atteggiamento verso noi stessi, gli altri e il

mondo in cui viviamo:

credo che limitiamo noi stessi attribuendo un’importanza indebita e sbagliata
a cosa conta per la societa dimenticando il come. Troppo spesso trascuriamo come

ogni individuo puo essere aiutato a scoprire la propria unicita e a offrire un contributo

unico a se stesso e al proprio ambiente sociale®®’.

1.5.c Non solo parole

Un altro aspetto della riflessione di Feldenkrais ¢ 1’attenzione posta a tutto cio che
del corpo non ¢ parola, a cio che € venuto prima della parola, che ha costituito e ancora
costituisce una parte fondamentale della nostra mente, dei nostri pensieri consci e inconsci
e della nostra capacita di comprendere I’ambiente intorno a noi. La sua opinione ¢ che il
linguaggio sia talmente connaturato con la nostra vita che abbiamo dimenticato che sia

solo uno strumento, una tecnica ‘esosomatica’: il nostro sapere e le nostre capacita si sono

263 Ibidem.
264 Ty, p. 39.
265 M. Feldenkrais, Le basi del metodo, cit., p. 105.
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talmente accresciute che ci hanno fatto dimenticare le basi biologiche su cui il nostro
‘sistema corpo’ si ¢ evoluto, basi che hanno nutrito la nostra mente e dato luogo alla
possibilita del linguaggio. “Alla nascita pensiero e parola non erano inseparabili. Avendo
passato molto tempo a imparare a parlare, senza che ce ne rendiamo conto, abbiamo
acquisito la nozione errata che parlare e pensare siano sinonimi”2°,

Cio che dovremmo invece considerare ¢ quanto le facolta del nostro organismo, e
in particolare il meccanismo di trasmissione delle sensazioni interne operato dal sistema
scheletrico-muscolare, debbano e possano essere consapevolmente riattivate affinche
nuovi collegamenti neurali e nuove mappe cinetico-sensoriali siano create per dar luogo
a nuove abitudini comportamentali. Egli infatti sostiene che “le parole siano un
formidabile ostacolo all’autoconoscenza” perché le “parole sono simboli e non segni” e
possono veicolare “solo un aspetto del mio pensiero™®’. Infatti “I bambini piccoli

99268

possono pensare molto prima che siano in grado di parlare”=°°. Il pensiero € una funzione

molto vasta e il linguaggio, come mero evento sequenziale temporale, non puod
comunicare i suoi molteplici aspetti. Il nostro sistema nervoso, collegato al sistema osteo-

articolare e muscolare, comunica col cervello informandolo di tutta una serie di stati che

269

contribuiscono alla formazione della nostra cognizione=®, il cervello € un organo plastico

dove le connessioni cerebrali sono continuamente ricostituite e accresciute
dall’esperienza, e in questo ancora una volta troviamo un’anticipazione delle piu recenti
posizioni scientifiche. Cid che rappresenta una novita nella descrizione del sistema

nervoso di Feldenkrais, che andava controcorrente nella sua epoca, ¢ che il cervello sia

270

attivo globalmente e non in modo parcellizzato*’”. “In ogni azione ¢ attivo tutto il

99271

cervello, proprio come partecipa tutto il corpo™’'. Questo concetto, alla base del suo

266 Tvi, p. 143. La riflessione sul rapporto tra corporeita, motricita e linguaggio € oggi molto ampia vasta e
ampia, una posizione molto chiara e interessante che riprende queste intuizioni, in A. Oliverio, Motricita,
linguaggio e apprendimento, http://www.edscuola.it/archivio/antologia/scuolacitta/oliverio.pdf.

27 Ibidem.

268 Tvi, p. 142. La filosofa e storica della danza M. Sheets-Johnstone esprime una posizione simile a quella
di Feldenkrais: “Corporeal concepts are rooted in animate movement, the movement we humans and other
animate forms of life are constantly giving things from the time we are born, first and foremost the
movement we are constantly giving our own bodies. Indeed, human infants are not pre-linguistic; language
is post-kinetic”, in Id., Movement as a Way of Knowing, Scholarpedia, 8(6):30375, 2013, p.1. Il concetto ¢
espresso anche in Id., The Primacy of Movement, Amsterdam/Philadelphia: John Benjamins University
Press 1999 e 2nd ed. 2011.

269 Scrive Feldenkrais: “La mente si sviluppa gradualmente e inizia a programmare il funzionamento del
cervello. Il mio modo di concepire la mente e il corpo implica un sottile metodo di ‘ricollegamento’ delle
strutture dell’intero essere umano in modo che siano funzionalmente ben integrate”, in ivi, p. 44.

270 Cfr. Doidge in ivi, p.11. “Rifiutava le teorie della localizzazione del cervello cosi in voga tra i neurologi
del suo tempo”. Sul concetto di plasticita si veda N. Doidge, Le guarigioni del cervello. Le nuove strade
della neuroplasticita: terapie rivoluzionarie che curano il nostro cervello, Ponte alle grazie, Milano 2018.
271 Ivi, p. 145.
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metodo, permette alle persone di ristrutturare il proprio ‘movimento’ e la propria ‘postura’
in modo cosciente: si tratta infatti di esplorare diverse alternative nell’agire motorio che
consentono di conseguire un maggiore benessere in tutte le azioni che si compiono nella
vita quotidiana, non solo per chi si trovi in situazione di disabilita neuromotoria. La sua
teoria si basa su concetti molto vicini alle teorie della meditazione Zen. Infatti
I’esplorazione guidata del movimento porta sostanzialmente alla capacita di trovare una
‘posizione zero’ nell’attivita cerebrale, consentendo una nuova e inedita configurazione
all’azione. Infatti come “la posizione eretta del corpo puo essere considerata dinamica in
un punto particolare del processo del movimento, cosi la quiete del cervello ¢ necessaria
per passare da un’attivita all’altra®’2. La sua pratica infatti & volta a considerare ogni
movimento, da capo, come se fosse la sua prima esecuzione, passando per nuove vie
cinetiche che danno vita a nuove sensazioni cinestesiche e di conseguenza a nuove
connessioni cerebrali. Si tratta di muovere il corpo con nuova e attenta consapevolezza
‘corporea’, proprio come prescritto anche dalla meditazione zen?”® in cui sebbene si faccia
prevalentemente ricorso al termine di ‘mente’ piuttosto che di ‘corpo’, si intende allo
stesso modo 1’unita inscindibile delle due componenti. La posizione di Feldenkrais ¢
interessante perché mette in stretta relazione il pensare e I’agire corporeo, attribuendo a
quest’ultimo una potente capacita di generare liberta di scelta e autonomia in ciascun
essere umano. Sostiene infatti che la liberta di pensiero non sia affatto legata alla liberta

di parola, bensi alla liberta di scelta d’azione.

E utile a questo punto sottolineare che la libera scelta & strettamente legata al
pensiero, ¢ che non esiste piu quando viene espressa a parole e comunicata a
qualcuno o persino a sé stessi per prendere una decisione. Libera scelta significa
essenzialmente scegliere tra alternative [...] non avere alternative significa ansia.
Libera scelta significa avere almeno un’altra via. Libera scelta ¢ un’espressione
senza senso quando siamo costretti ad adottare I'unica la sola e unica via che
conosciamo?’™.

275 A

Lavorare sui nostri movimenti volontari=’> ¢ dunque la via migliore per regalarci la

liberta, per renderci artefici del nostro cammino e per sentirci capaci di decidere della

272 Ibidem.

273 Cfr. Thich Nhat Hanh, I/ miracolo della presenza mentale, Astrolabio-Ubaldini, Roma 1992.

274 M. Feldenkrais, Le basi del metodo, cit., p. 146.

275 Ibidem: “Un movimento volontario intenzionale, mettiamo con la mano lungo una traiettoria, pud essere
fermato, continuato, invertito o spostato in un’altra direzione. Un movimento volontario significa libera
scelta. Un movimento difensivo riflesso ¢ del tipo tutto-o-nulla; ¢ primitivo e privo di intenzione”.
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nostra vita in modo rispettoso di noi stessi, ma in una forma armonica e sensibile tale da
modificare ogni nostra relazione con gli altri, la natura e con tutto cid che ci circonda.
Saranno proprio queste convinzioni a nutrire il discorso di questa tesi, considerando
le arti e principalmente 1’arte della danza, cosi come ogni pratica volta al miglioramento
del senso cinestesico, quali strumenti capaci di apportare sia a chi le pratica e sia a chi ne
partecipa indirettamente come spettatore, una possibilita di scoperta di nuove e necessarie

possibilita di scelta nell’agire personale, sociale e politico.
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Capitolo secondo

L’ Arte della danza come esperienza.
Presupposti teorici per una estetica corporea e relazionale

2.1 Quale estetica per quale danza

\

Ipotesi di questa tesi ¢ che la danza quale arte del corpo in movimento, possa
costituire una via, un’apertura verso una consapevolezza di vita piena, etica, responsabile,
gioiosa e condivisa che possa essere messa a disposizione di pratiche e azioni volte alla
costituzione di comunita vitali e generative.

La danza cui faremo riferimento sara infatti intesa non solo quale espressione
artistica e performativa contemporanea, ma soprattutto quale linguaggio e modalita
comunicativa umana universale, radicata nella primordiale e imprescindibile dimensione
corporea e cinetica dell’'umanita. In accordo con Ernst Cassirer e la sua definizione di
Homo animal symbolicum®’®, pensiamo alla danza, quale modalitd comunicativo-
esistentiva i cui gesti e movimenti non sono solo segni che costituiscono un codice, ma
anche simboli, metafore corporee’’’, che ricompongono I’ordine della natura,
ricongiungendo, nell’immediatezza, 1’essere e 1’apparire, I’interiorita con 1’esteriorita del
corpo che, nel muoversi sperimenta la vasta gamma delle sue possibilitda sensibili,
percettive, intuitive e cognitive.

Considerata quale arte performativa del corpo che si espone alla vita, in dialogo e
connessione con tutte le forme d’espressione artistica, la danza che ci accingiamo a
indagare e a pensare quale luogo di trasformazione attiva, pedagogica e sociale, necessita
di un inquadramento filosofico ed estetico che ne metta in valore non solo la sua peculiare
qualita educativa e metabletica, ma soprattutto la potenzialita di implementazione della
capacita relazionale attraverso un approccio sensibile ed empatico alla cura dell’altro e
delle cose del mondo?”®.

In primo luogo ci collegheremo alla visione estetico-filosofica pragmatista dell’arte

come ‘sapere sensibile’.

276 E. Cassirer, Saggio sull 'uomo. Una introduzione alla filosofia della cultura umana, Armando, Roma,
2004, pp. 80-81.

277 G. Lakoff e M. Johnson, Metafora e vita quotidiana, Bompiani, Milano, 2004.

278 11 tema della danza come arte e esperienza del corpo in movimento sara approfondito nel terzo capitolo.
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Per inquadrare la danza come ‘arte’ di azione, ancorata all’esperienza del vivere
quotidiano e sociale, non possiamo che riferirci a un’idea di estetica che dal suo
significato etimologico originario aisthesis, sensazione in greco, (da aicOdvopau,
percepire), esprima immediatamente il suo legame strettissimo con la corporeita
senziente. Del resto il fondatore di questa disciplina A. G. Baumgarten?”® che nel 1750
intitold Aesthetica la sua opera, ancorava la sua riflessione proprio a questo significato.

Successivamente a Baumgarten, 1’Estetica, allontanandosi dal legame con la
sensorialita, ha virato verso una teoria filosofica dell’Arte, delle Belle Arti, staccandosi
nettamente dalla concezione originaria di ‘estetica’ quale ‘scienza della conoscenza
sensibile’?8’. Come ricorda Elisabetta Di Stefano?®!, lo stesso allievo di Baumgarten G.F.
Meier si allontand da quell’ancoraggio primigenio, addirittura omettendo il termine
‘estetica’ per denominare il suo ambito disciplinare, sostituendolo con schonen
Wissenschaften, ‘belle scienze?2. 1l solco della presa di distanza dalla ‘sensibilita’, si
approfondira con Kant che neghera del tutto la sua dignita di scienza, riconoscendola
esclusivamente in quanto ‘Estetica trascendentale’ ossia fondata sui principi ‘a priori’,
universali e necessari di spazio e tempo.

La contrapposizione tra conoscenza logico-razionale e conoscenza sensibile,
inferiore poiché generata da idee confuse, legate alla fallacia dei sensi, continuera in tutta
la speculazione filosofica ottocentesca. Il termine Estetica sara sostituito con ‘Filosofia
dell’arte’ da Shelling e con ‘filosofia della bella Arte’ da Hegel?®*. L’idea di bellezza
quale canone astratto e avulso il piu possibile dalla realta e dal vivere quotidiano, prendera

il sopravvento relegando I’arte a una dimensione separata ed elitaria.

279 A. G. Baumgarten, Estetica, a cura di F. Piselli, Vita e Pensiero, Milano 1992 (I ed., Id., Zsthetica,
Frankfurt a. d. Oder 1750-1758).

280 Seguendo la scelta di Salvatore Tedesco, preferiamo tradurre ’espressione baumgartiana “scientia
cognitionis sensitivae” (A.G. Baumgarten, £sthetica, Frankfurt a. d. Oder 1750-1758, § 1; Id., Estetica,
cit., p. 17) con ‘scienza della conoscenza sensibile’, anziché ‘scienza della cognizione sensitiva’ (con cui si
resta forse piu fedeli al senso ampio con cui Baumgarten intendeva non solo 1’ambito strettamente legato
ai sensi, ma anche quello desiderativo-conoscitivo-intellettuale), sia perché la stessa espressione nelle
traduzioni tedesche settecentesche ¢ tradotta in tedesco con ‘sinnlich’, sia perché in italiano I’aggettivo
‘sensitivo’ evoca [’ambito della ‘parapsicologia’, sviando dal senso originario che fa riferimento invece alla
percezione sensibile e corporea in senso lato. Si vedano a proposito delle due diverse scelte di traduzione:
S. Tedesco, L Estetica di Baumgarten, Centro Internazionale di Studi di Estetica, Palermo 2000, nota 7, pp.
45-46 ¢ R. Diodato, L. Aimo, Unr idea di educazione estetica, Morcelliana Schol¢, Brescia 2021, pp. 9-14.
B E, Di Stefano, Che cos’é [’estetica quotidiana, Carocci, Roma 2021. A questa puntuale e argomentata
sintesi storica dell’estetica ¢ alla sua riflessione sull’estetica quotidiana faremo riferimento nei primi due
paragrafi di questo capitolo.

282 Tvi, p.12.

283 Ivi, p. 16, in riferimento a Hegel G. W. F., Estetica, a cura di N. Merker. Einaudi, Torino 1997, p. 5. (L.
ed., 1835).
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Si dovranno attendere i primi decenni del Novecento, con la corrente pragmatista
statunitense, e specificamente con John Dewey e la sua profonda tematizzazione
dell’esperienza in campo educativo, politico e pedagogico, per assistere al riemergere
dell’accezione sensibile ed esperienziale dell’estetica filosofica. Successivamente, negli
anni Ottanta, anche altri pensatori si riaccosteranno a una visione sensibile dell’esperienza

84 a rimarcare la matrice

estetica e dell’arte. In Italia sara il filosofo Emilio Garroni?
sensibile della conoscenza estetica, aprendo un filone di ricerca che sara sviluppato
particolarmente a Palermo con gli studi su Baumgarten ad opera del ‘Centro
Internazionale Studi di Estetica’ diretto da Luigi Russo?®>. Ma ancora piu recentemente
sara di nuovo la filosofia statunitense con Richard Shusterman a riprendere, sul solco
deweyano, la riflessione sull’Estetica quale branca della filosofia radicalmente rivolta alla
dimensione esperienziale, sensibile e pratica della conoscenza. Un inquadramento
originale e carico di implicazioni etiche quello di Shusterman cui faremo riferimento
soprattutto per gli aspetti legati all’importanza riservata alle pratiche di consapevolezza
somatica che ci conducono verso una considerazione della danza come pratica estetico-
filosofica, come ‘sapere sensibile’ in senso baumgartiano, e pensarla come modalita
quotidiana di fare/agire, come possibilitd di muoversi diversamente, creativamente e
consapevolmente in ogni momento della quotidianita. Non come forma di terapia, bensi
come allenamento all’intensificazione della sensibilita attraverso il movimento che puo

offrire modulazioni diverse nell’approcciarsi alle cose della vita, alla natura e agli altri.

2.2 John Dewey: il radicamento dell’esperienza artistica ed estetica
nella vita quotidiana e nella Natura

A partire dal primo scritto Esperienza, natura e arte*® di cui alcuni temi saranno

87

ripresi in Esperienza e natura®®’, Dewey fonda la sua concezione dell’arte e

dell’esperienza quale processo di conoscenza che, a partire dalla stretta relazione sensibile
e percettiva con la natura, si radica nell’esperienza della vita quotidiana intensificandola:

“I’esperienza, nella misura in cui € esperienza ¢ vitalita intensificata™?88,

284 Cfr. E. Di Stefano, Che cos’é l’estetica quotidiana, cit., p. 14, in riferimento a E. Garroni, Senso e
paradosso. L estetica, filosofia non speciale, Laterza, Roma-Bari 1986.

285 Ibidem.

286 J. Dewey (1925) Esperienza natura e arte, Mimesis, Milano 2014.

287 J. Dewey, Esperienza e natura, Mursia, Milano 1990. (1. ed., Id., Experience and Nature, Open Court,

Chicago 1925).

B8 1d., Arte come esperienza, cit., p. 60.
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Per Dewey I’arte comporta un commercio vigile con il mondo*®, non si riferisce a
un essere chiuso entro i suoi propri privati sentimenti € sensazioni, ma ¢ sempre
compenetrazione tra sé, gli oggetti, gli altri e il mondo naturale tutto.

Come evidenzia con efficacia Roberta Dreon, “Dewey elabora una concezione delle
artl in cui risulta centrale la tesi del loro radicamento naturale, una concezione dei
fenomeni artistici come elaborazioni e raffinamenti delle qualitd estetiche che
caratterizzano le nostre esperienze del mondo piu in generale”®?, non solo
sottolineandone la dimensione estetico-concettuale, ma ponendone in risalto
I’imprescindibile coinvolgimento della sfera sensibile nell’elaborazione di tali
esperienze.

Nei primi capitoli di Arte come esperienza, il discorso ¢ tutto teso a evidenziare il
carattere ‘emergenziale’ dell’arte quale interrelazione dell’organismo umano con la

natura e ’ambiente?®!:

“come accade che il quotidiano far cose si trasforma in quella
forma di fare che & generalmente artistica?”?*> A questa domanda il filosofo risponde con
un’analisi dell’agire umano, del suo esperire la vita in analogia con il comportamento
animale. Come tutte le creature viventi rispondiamo alle necessita e ai bisogni che la
nostra sopravvivenza nell’ambiente richiede. Ad ogni bisogno e carenza la creatura
vivente cerca di trovare una risposta per ripristinare I’equilibrio perso. Si tratta quindi di
un continuo processo ‘omeostatico’ che caratterizza il comportamento biologico e sociale
dell’essere umano che avvicina il suo pensiero alla posizione scientifica contemporanea,
anticipandola. Pur non utilizzando la parola ‘omeostasi’, il suo discorso ¢ sicuramente
molto vicino, come abbiamo visto anche per Feldenkrais, a quello di Damasio,

specificamente riguardo al continuo processo di equilibrio ‘omeostatico’ che caratterizza

il comportamento biologico e sociale dell’essere umano. Scrive Dewey:

Ogni bisogno, la voglia di aria fresca come quella di cibo, ¢ una carenza che
denota almeno un’assenza temporanea di adattamento adeguato con I’ambiente
circostante. Ma ¢ anche una richiesta, un tendere la mano verso 1’ambiente per
colmare le lacune e ripristinare 1’adattamento stabilendo almeno un equilibrio
temporaneo. La vita stessa consiste di fasi in cui 1’organismo perde il passo della

marcia e poi torna all’unisono con essa®®>.

29 Ibidem.

290 R. Dreon, Il radicamento naturale delle arti: John Dewey nel dibattito contemporaneo, in «Aisthesis -
pratiche, linguaggi e saperi dell’estetico», 2009/1, p. 24, online: www.seminariodestetica.it.

291 A tal proposito si veda I’introduzione all’opera di G. Matteucci, in J. Dewey, Arte come esperienza, cit.,
p- 20.

22 1vi, p.51.

293 Tyi, p.53.
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Si tratta quindi sempre di un movimento, di un cambio di stato continuo per
consentire un nuovo ‘balance’ nell’esistenza. Questo € per Dewey il prodigio organico e
vitale®®* che consente di ripristinare equilibrio € armonia nella relazione della ‘creatura
vivente’ con I’ambiente. Si tratta di ritmo, del movimento che mette in tensione 1’energia

vitale per giungere a un equilibrio che non ¢ mai statico ma sempre e comunque mobile.

La vita cresce quando una momentanea aritmia comporta una transizione

verso un equilibrio piu ampio delle energie dell’organismo con quelle delle

condizioni sotto cui esso vive>”.

I meccanismi biologici di ripristino omeostatico sono per Dewey “Le radici
dell’estetico nell’esperienza™®, Infatti I’artista studia e si imbatte proprio nel rilevare le
tensioni e le increspature dell’esperienza per metterle in rilievo e coltivarle, per attivare
quella riflessione incorporata, mentale e fisica, capace di trovare nuove risposte
dinamiche al ripristino dell’unita e dell’equilibrio: “egli non rifugge i momenti di
resistenza e di tensione. Piuttosto li coltiva, non per loro stessi ma per le loro potenzialita,
portando a viva coscienza un’esperienza che ¢ unificata e totale™?’.

L’analisi estetica deweyana, inquadrata fortemente in ambito antropologico®®® e
sociologico, permette al filosofo di concepire per 1’arte, soprattutto il riferimento ¢ all’arte
contemporanea del suo tempo, una rinnovata e vitale funzione etica, pedagogica e sociale.

Concepire I’arte come processo, come attivita umana intensificata significa portare
I’arte fuori dai musei?®®, renderla accessibile e fruibile da tutti, non nel senso che debba

diminuirsi o mercificarsi, ma che debba esserne rivalutata la sua pratica, la sua azione

creativa e la sua dimensione materica ed esperienziale.

24 1vi, p. 54.

295 Ivi, p. 53.

26 Ibidem.

297 J. Dewey, Arte come esperienza, cit., p.55.

298 La sottolineatura ¢ di G. Matteucci in Ibidem.

299 Cfr. J. Dewey, Arte come esperienza, cit., p. 42: “Piu di una persona che protesta contro la concezione
museale dell’arte continua a condividere I’idea errata da cui scaturisce quella concezione. Questo perché la
nozione comune deriva da una separazione dell’arte dagli oggetti e dalle scene dell’esperienza quotidiana
che molti teorici e molti critici si vantano di sostenere o addirittura di elaborare”. Corsivo della scrivente.
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2.2.a Il ruolo sociale dell’arte

Si puo senz’altro dire che una filosofia dell’arte ¢ sterile finché non rende
consapevoli della funzione dell’arte in rapporto ad altre modalita di esperienza,
finché non indica perché questa funzione ¢ svolta in modo talvolta inadeguato, e

finché non suggerisce quali sono le condizioni di base alle quali il compito verrebbe

assolto con SUCCCSSOSOO.

Il rapporto dell’arte con la societa, il suo ruolo e il suo posto, sono i temi che bisogna
necessariamente e imprescindibilmente approfondire al fine di estrarne e fortificarne la
potenzialita trasformativa e generativa di coesione e sviluppo. Che cosa pud apportare
I’arte alla societa e al vivere comune al di 1a della mera contemplazione di opere e del
mero ‘piacere’ della stimolazione estetica? La risposta di Dewey ¢ che 1’arte incorpori in
s¢ il ‘vero’ modo di esperire la realta, nel senso che sia capace di intensificarne alcuni
aspetti, estraendoli dal fluire informe della concatenazione degli eventi per indicare nuove
modalita di interpretare e mettere in relazione il nostro agire, sentire, percepire, nel
riconoscimento della continua interazione e modificazione che la relazione con
I’ambiente comporta.

L’esperienza estetica ¢ capace di unire e significare, di aprire il nostro sguardo su
aspetti dell’esistenza che sfuggono, che necessitano di particolari affinamenti sensibili
per essere portati a coscienza. L’arte con la sua opera ritaglia parti dell’esistenza
rendendocene pienamente partecipi, sia emotivamente che fisicamente e
intellettualmente. L’opera artistica, comprendendo in essa anche il processo creativo che
da luogo al suo sviluppo, si mostra capace di rendere le persone attive e partecipi della
vita, insegnando a riconoscere la complessita e la connessione degli eventi, attraverso la
mobilita dei segni, delle forme e delle composizioni che rifuggono da una visione lineare
e stereotipata degli avvenimenti e dei luoghi. L’arte ¢ prassi, ¢ agire che non definisce a
priori la sua finalita, producendo beni che sono utili proprio perché si mantengono
scollegati da un sistema di produzione mercificante finalizzato al consumo fugace. Come
sottolinea Matteucci nella prefazione a Arte come esperienza, per Dewey quello estetico-
artistico € /’ambito in cui si vive l’intreccio di attivita, di sapere, di sentire, di concetto e

di precetto, &€ I’ambito in cui i significati sono pienamente goduti*®'.

300 1. Dewey, Arte come esperienza, cit., p. 50.
301 Tvi, p. 15., in riferimento a Id., Esperienza e natura, cit., p. 257.
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2.2.b L’esperienza estetica come vera esperienza

L’arte consente I’emersione dell’esperienza da uno sfondo indifferenziato dove
possono aver luogo solo esperienze anestetiche, in cui 1’esperienza ¢ “talmente fiacca e

9302

divagante da non essere un’esperienza”>"*, una “successione slegata che non comincia in

23303

un luogo particolare e che ha fine -in quanto cessa -in nessun luogo particolare ", oppure

¢ costretta in “una connessione meccanica” che ne annulla la potenzialita.

Infatti in buona parte della nostra esperienza non ci curiamo della connessione
di un evento con cio che € accaduto prima e con cio che viene dopo. Non ¢’¢ un
interesse che controlla dinieghi o scelte attente di cido che andra organizzato
all’interno dell’esperienza in sviluppo. Alcune cose accadono, ma non sono né
definitivamente incluse né definitivamente escluse; ci lasciamo trasportare. Cediamo
alla pressione esterna, oppure ci sottraiamo ad essa e cerchiamo compromessi. Si

comincia e ci si arresta, senza che vi siano inizi e conclusioni in senso proprio. Una

cosa sostituisce 1’altra senza perd assorbirla o portarla avanti**.

Le due dimensioni separate dell’esperienza intellettuale e dell’esperienza pratica,
necessitano della mediazione della qualita emotiva dell’estetica per poter giungere a
completezza e unita®®. Per il filosofo americano si ha vera esperienza solo quando le
emozioni consentono, nel movimento e nel cambiamento, di dare forma e densita a cio
che avviene: ¢ il sentire emotivo che impregna di sé il momento vissuto, cio che rende il
senso pieno di un’esperienza la cui intensita, come quella che nasce dall’assistere a una
scena teatrale, dalla visione di un’opera d’arte, dalla lettura di un racconto, si genera dalla
interazione ritmica tra spazio e tempo. L’emozione ¢ il substrato, anzi la materia stessa
dell’esperienza. Appartiene al soggetto che ¢ completamente coinvolto nell’azione, nel
‘movimento degli eventi’ e che trasforma il riflesso emotivo momentaneo in stato
emotivo duraturo, riconoscibile e consapevole. Si puo forse affermare che 1’emozione
cosi intesa da Dewey equivalga al ‘sentimento’ tematizzato da Damasio, come
elaborazione mentale della reazione emotiva istintuale e primordiale’?. L’emozione che

inonda di sé I’evento ¢ cio che conferisce carattere estetico all’esperienza.

302 Tvi, p. 86.

393 Ibidem.

3% Ibidem.

305 Tvi, p. 88. “Ho chiamato emotiva la qualita estetica che corona un’esperienza portandola a completezza
€ unita”.

306 Cfr. A. Damasio, Sentire e conoscere, Adelphi, Milano, 2022, pp. 154-155.
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La vera esperienza, come avviene nel teatro’?’

, ¢ quella che dispiega energia e
‘tensione’ passando attraverso ‘episodi differenti’, momenti in cui le tonalita si
trasformano generando nuovi stati e nuove consapevolezze dell’evento nel suo accadere.

Si tratta di esperienze che non nascono da un sé isolato, ma si sviluppano nella

308

relazione con I’altro e con gli oggetti con cui entriamo in contatto’”®. L’azione generata

dalla relazione con 1’oggetto di qualsiasi natura, ¢ cio che giungendo a termine produce
armonia sensibile. “L’esperienza consiste di azioni e passioni poste in relazione”%.
L’esperienza estetica unisce in s¢ la componente pratica, emotiva ¢ intellettuale,
che ne determinano la completezza e la coerenza. Per Dewey la completezza che
caratterizza un’esperienza estetica sta tutta nel suo essere un’organizzazione dinamica®'°
che necessita di tempo per svilupparsi e che non si compie in un unico gesto o frase.
Qualsiasi sia il materiale su cui e con cui I’azione artistica prende vita ¢ sempre
nella sua elaborazione e trasformazione ‘plastica’ che 1’esperienza estetica, sensibile e
intellettiva, si forma. Sempre in relazione con le esperienze precedenti e sempre in
divenire dinamico verso nuove conclusioni che non sono mai davvero tali, mai definitive.
Ogni stadio della ricerca di un artista ¢ compiuto nel suo momento, ma resta sempre
in connessione con ciod che precedeva e con cid che gli succedera, non come causa di un
nuovo effetto, bensi come correlato di una nuova forma-pensiero. L’arte agisce
dinamicamente, muovendo il ritmo dell’esperienza in un’alternanza di attivita e passivita.
Il senso e la concretezza dell’esperienza estetico/artistica sta infatti tutto in questo
saper cogliere il momento passivo, quella sospensione silenziosa che come nelle
composizioni musicali crea la melodia. Il pragmatismo deweyano prende distanza dal
puro attivismo, dall’esaltazione dell’azione in quanto spinta meramente propulsiva, per

riconoscerne la dimensione fondamentale nel momento di pausa, di silenzio e di

sospensione:

La serie di azioni nel ritmo dell’esperienza da varieta e movimento, salvando
cosi I’opera dalla monotonia e da inutili ripetizioni. | momenti passivi sono gli
elementi corrispondenti nel ritmo, e conferiscono unita, salvando cosi I’opera dalla

mancanza di scopo propria di una mera successione di eccitazioni®''.

307 Intendiamo il teatro corporeo ¢ il teatrodanza.

308 J. Dewey, Arte come esperienza, cit., p. 91. “Una persona fa qualcosa; ad esempio solleva una
pietra. Di conseguenza recepisce, patisce qualcosa il peso, lo sforzo, la consistenza della superficie
della cosa sollevata. Le proprieta cosi recepite determinano cio che fara”.

399 Ibidem.

310 Tvi, p. 106.

311 Tvi, p. 108. Corsivo della scrivente.
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2.2.c Arte come consapevolezza e relazione

L’esperienza artistica ¢ frutto di una riflessione consapevole riguardo all’azione e
alle sue conseguenze. La presa di coscienza della connessione tra 1’emergere delle
emozioni, del sentire interiore, con la percezione da cui nasce nuova conoscenza, sorge
dal saper cogliere la relazione di tutti questi elementi. Il pensiero ¢ quindi frutto di un
agire mosso dal sentire e dalla contemporanea presa di coscienza della direzione e
dell’effetto di tale agire. L artista, dunque, per Dewey, lavora con la stessa intelligenza e
penetrante perseveranza dello scienziato, anzi con la sua opera sviluppa massimamente
una delle forme piu sofisticate e profonde del pensare, la capacita di intuire e afferrare le
relazioni tra gli eventi.

La modalita esperienziale dell’artista che comprende pensiero e azione, riflessione

e sentimento, puod rappresentare la via per collegare e mettere in relazione 1’agire artistico
con il fruire percettivo dell’esperienza nell’educazione e nell’esistenza.
La danza e le arti in generale sono capaci di ricongiungere e riportare all’equilibrio le
separazioni che la societa impone, presentando una diversa possibilita di riconoscersi
umani e egualmente partecipi di esperienza sensibile: ’estetica pud rappresentare il
campo aperto in cui ritrovarsi nel riconoscimento della comune corporeita. L arte, nel suo
mettere in gioco 1’unitarieta del corpo di cui attiva e intensifica le capacita sensoriali,
indica un possibile cammino per la costituzione di esperienza condivisa.

”312 afferma ancora

“La vita si realizza passando attraverso gli organi di senso
Dewey e “poiché gli organi sensoriali, con il relativo apparato motorio che vi ¢ connesso,
sono i mezzi di questa partecipazione, ogni e qualsiasi loro indebolimento, sia pratico che
teorico, & al tempo stesso effetto e causa di un’esperienza di vita ridotta e offuscata™!?.

E attraverso ’apparato motorio che partecipiamo al mondo, il movimento, quindi
ancora una volta si presenta come necessario all’esistenza. Non possiamo abbandonare i
nostri corpi alla sedentarieta. Sono i sensi a nutrire la mente che “¢ il mezzo con cui si
rende feconda la partecipazione mediante i sensi, con cui i significati e i valori vengono
estratti, conservati e messi ancora a disposizione nell’interazione tra la creatura vivente e

il suo ambiente circostante?!4.

312 Dewey, Arte come esperienza, cit., p. 63.
33 1vi, p. 64.
314 Ibidem.
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Le arti sono gli spazi esistenziali in cui massimamente i sensi si esercitano e si
attivano: sono i luoghi in cui la nostra umanita puo ancora realizzarsi in senso pieno e
ritrovare nel superamento di ogni dicotomia una nuova dimensione vitale, solidale,
inclusiva, ecologica.

Per ritrovare una connessione con il mondo reale ¢ necessario riattivare e rendere
pienamente funzionanti i nostri sensi, uniche facolta in grado di accrescere le capacita
mentali e riscattare la nostra umanita per farci avanzare nell’esistenza in armonia con tutte
le creature, viventi e non viventi, di questo pianeta. Attraverso la pratica delle arti, che
nel corpo come unitarieta di gesto, senso, percezione e azione ricreano nuovi legami con
il mondo, portando a “nuovi e inediti vertici quella unita di senso e istinto, di cervello,

occhio e orecchio™!?

, possiamo tentare il fondamento di una nuova umanita. Pratica
artistica ed esperienza estetica si rispecchiano e si intersecano creando, sia in chi le agisce
sia in chi ne fruisce, la crescita e I’intensificazione delle facolta empatiche, sensibili e
cognitive verso noi stessi e verso gli altri, consentendo 1’emergere di una profonda
consapevolezza della relazione sistemica che ci vede compresi e partecipi del tutto
naturale, alimentando il senso di responsabilita riguardo alle nostre azioni e
comportamenti.

Secondo Dewey 1’ambito artistico (atto produttivo) e quello estetico (percezione e
fruizione), dovrebbero poter esser espressi da un termine che designi i due processi presi
316

insieme”'° e riesca a evidenziarne la potenzialita creativa e cognitiva che li accomuna, che

sottolinei “la connessione reciproca che vige tra I’arte in quanto produzione e la

»317 Per questo bisogna ripensare la

percezione e la valutazione in quanto fruizione
definizione dell’arte, ampliarne la portata estetica, comunicativa e relazionale. L’opera
d’arte non ¢ un’opera di perfezione tecnica portata ai massimi livelli offerta per la
fruizione estetica di altri che la sottopongono al giudizio del gusto, bensi ¢ di per sé un
fare, il risultato di un processo che muovendo da una determinata materia ¢ capace di
generare forme significative di esperienza. Non si tratta quindi di azioni che mirano al

risultato della perfezione estetica, bensi di azioni emotive, amorose’'®

, che generano
contenuti affettivi e riflessivi. L’azione dell’artista € esteticamente valida se si mette in
relazione con 1’altro da sé, se riesce a far nascere in chi ne fruisce nuovi, sentimenti e

nuovi pensieri.

315 1vi, p. 64.

316 Tvi, p. 94.

317 Ibidem.

318 Tvi, p. 96. “L’abilita dell’artefice, per essere indubitabilmente artistica, dev’essere ‘amorosa’; deve
prendersi cura a fondo del contenuto su cui si esercita la sua tecnica”.
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La comunicazione estetica tra artista e spettatore-fruitore ¢ cio che fa nascere la
bellezza e il senso di un’opera. E il passaggio di enérgheia tral’opera o Iartista che agisce
con il proprio corpo e chi ne partecipa assistendovi, che crea quella forma di esperienza
piena e densa che ¢ I’esperienza estetica. Non si puo quindi separare totalmente 1’artistico
dall’estetico: le due dimensioni, anche se non sempre contemporaneamente presenti, Sono
tra loro strettamente collegate’'.

L’esperienza estetica ¢ legata strettamente al processo del fare e “sta in relazione
organica con I’estetico nella percezione™?° . L agire dell’artista si compie, infatti, quando
il risultato, o il momento conclusivo dell’opera, viene percepito ‘buono’, cio¢ quando il
manifestarsi e il compiersi di emozione, sentimento, azione e percezione ¢ stato oggetto
successivo di consapevolezza e riflessione. Nell’agire artistico si mettono in moto e si
portano in superficie capacita sensibili altamente raffinate, capaci di suscitarne di nuove
e altrettanto feconde in chi vi partecipa quale fruitore.

Questo aspetto della riflessione deweyana ci sembra fondamentale per ridefinire il
ruolo dell’arte quale modalita di crescita e di compartecipazione sociale. Infatti attraverso
I’arte si possono porre in essere dinamiche comunicative e sensoriali capaci di riattivare
nuove forme di relazione e comunicazione che avvicinano e mettono in dialogo aperto e
non competitivo le diverse e molteplici dimensioni della realta umana.

Dewey mette in risalto la portata antropologica e sociologica dell’esperienza
artistica ed estetica, evidenziandone la potenzialita formativa, educativa e politico-
sociale. L’arte ¢ processo intenzionale, che mette in gioco diversificate e molteplici
capacita umane. Non ¢ un fare meramente ‘espressivo’, di svago, di alleggerimento e fuga
dalla fatica dell’esistenza, ma al contrario ¢ in s¢ stessa la modalita piu compiuta di

costruire, interpretare, accrescere la conoscenza e la consapevolezza del mondo.

2.3 Da Dewey a Shusterman. Presupposti teorici per una pedagogia e
un’estetica coreosomatica

321

Il filosofo americano Richard Shusterman’~' che pud essere considerato tra gli

esponenti di maggior rilievo della corrente filosofica pragmatista contemporanea,

319 1Tvi, p. 97. “Mentre lavora Dartista incarna in se stesso ’atteggiamento del percipiente”.

320 Tvi, p. 98.

321 R, Shusterman (Florida Atlantic University) & una delle figure di spicco dell’attuale dibattito estetico
internazionale in ambito pragmatista. Tra le sue opere principali, tradotte in lingua italiana, sono state prese
in esame: R. Shusterman, Estetica pragmatista, a cura di Giovanni Matteucci per la traduzione di Teresa di
Folco, Aesthetica, Palermo 2010 (I ed., Id., Pragmatist Aesthetics: Living Beauty, Rethinking Art, Blackwell,
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rivolgendosi al pensiero estetico di Dewey e alla sua concezione di arte come esperienza,
si propone di continuare e sviluppare i temi di fondo che ne hanno caratterizzato il
pensiero, specificamente in riferimento alla corporeitd e alla dimensione sensibile
dell’esperienza. Egli enuclea una teoria estetica che definisce esplicitamente

‘pragmatista’, definizione che, come sottolinea Giovanni Matteucci®??

, hon compare mai,
invece, nell’opera di Dewey.

Lamentando 1’oblio che ha sommerso ’opera deweyana dalla seconda meta del
novecento in poi a favore dell’approccio filosofico ‘analitico’ (Moore, Russel,
Wittgenstein), che pure, a suo dire, si € occupato di estetica solo marginalmente, e
malgrado gli apporti che la filosofia continentale, ermeneutica, post strutturalista e

323

marxista hanno offerto a sostegno delle teorie estetiche deweyane’*’, Shusterman

definisce I’impostazione pragmatista della sua riflessione “come via intermedia e piu
promettente e come mediatrice tra la tradizione analitica e la tradizione continentale™??*,

Egli parte dalla constatazione che 1’estetica deweyana sia stata negletta dai filosofi
anglo-americani per il fatto che I’approccio pragmatista non sia riuscito a imporsi come
‘metodo’ altrettanto valido rispetto a quello di impianto logico analitico. Infatti il
pragmatismo ‘“sebbene Pierce e James siano stati uomini di scienza” non considerava
esaustive le posizioni della filosofia scientifica, proprio in “un’epoca di specializzazione
in cui la scienza era la regina delle discipline”, escludendosi di fatto dal pensiero piu
accreditato del momento.

Le posizioni dei due piu influenti filosofi analitici, George E. Moore e Bertrand
Russell?”®, si  opponevano drasticamente ai temi hegeliani dell’olismo e
dell’antifondazionalismo storico, che sono centrali per il pragmatismo e in particolare

per Dewey*?®. La loro posizione, si fondava sul presupposto, di impianto logico-

Oxford 1992) e Id., Coscienza del corpo. La filosofia come arte di vivere e la somaestetica, Marinotti,
Milano 2013 (I ed., Id., Body consciousness. A Philosophy of Mindfulness and Somaesthetics, Cambridge
University Press, 2008).

322 G. Matteucci, Presentazione, in R. Shusterman, Estetica pragmatista, cit. p. 7.

323 R. Shusterman, Estetica pragmatista, cit., p. 33.

324 Ivi, p. 34. G. Patella che giudica negativamente I’impostazione filosofica shustermaniana scrive a
proposito: “Da un punto di vista pit generale, rimane il fatto che 1’estetica neopragmatista di Shusterman,
per sua esplicita intenzione, intende anche qui collocarsi in una posizione intermedia tra le due sponde
dell’estetica analitica e quella continentale, cercando cosi di tenersi a distanza tanto dall’essenzialismo e
dalle estenuanti rigidita dei teorici analitici — interessati quasi esclusivamente alle definizioni e alle
classificazioni concettuali del fenomeno artistico — quanto pure, si potrebbe dire, dalle raffinate ma talvolta
forse troppo fumose, astruse, interpretazioni dei teorici continentali”, in Id., Una nuova disciplina? La
“somaestetica” di Richard Shusterman, in «Paradigmi», fascicolo 1 — 2016 pp. 179-192, online:
https://www.francoangeli.it/riviste/Scheda_rivista.aspx?IDArticolo=56538.

325 Cfr. R. Shusterman, Estetica pragmatista, cit., p. 33.

326 Tvi,p. 35.

96



atomistico, che nel mondo ci siano dati o fatti logicamente indipendenti che
costituirebbero un fondamento immutabile e che vengono a noi rappresentati
nell’esperienza attraverso i nostri schemi concettuali’**’. In un’ottica kantiana, dunque, la
filosofia avrebbe il compito speciale di analizzare i concetti attraverso i quali vengono
rappresentati e conosciuti tutti i fatti empirici. Le verita (concettuali) possono dunque
essere conosciute apoditticamente e servire da fondamento per tutte le pretese di
conoscenza. L’opposizione alla posizione olistica hegeliana secondo cui, invece,
nessun’idea o concetto ha una natura indipendente o ‘essenza’, ma é piuttosto una
funzione delle sue interrelazioni con tutti gli altri elementi o concetti dell’intero cui

328 A

appartiene’=® ¢ dunque radicale.

329

In accordo con I’analisi rorthiana’~’ che considera la disputa Kant-Hegel alla base

della contrapposizione tra ‘approccio analitico’ e ‘pragmatismo’, Shusterman estende
anche all’ambito estetico la stessa controversia. E innegabile infatti secondo il filosofo

americano che I’estetica deweyana rifletta I’impostazione olistica, storicista e organicista

330

hegeliana, cosa che la fece addirittura accostare all’estetica crociana’>? e per tanto la rese

a lungo indigesta per la filosofia angloamericana!.

Si tratta quindi, per il nostro filosofo, di riaffermare il portato estetico del pensiero
deweyano considerato come centro di interesse principale nella sua riflessione

filosofica®32.

Specificamente ¢ sul ‘naturalismo somatico’ di Dewey che Shusterman si
sofferma, aspetto che sara determinante per la tematizzazione e definizione della
disciplina ‘somaestetica’.

Cid che si definisce come ‘naturalismo somatico’ in Dewey ¢ il suo “radicare

I’estetica nei bisogni naturali, nella costituzione e nelle attivita dell’organismo umano™33,

327 Ibidem.

328 Cfr. ivi, p. 35.

329 Cft. ibidem, in riferimento a R. Rorthy, Philosophy and the mirror of nature, Princeton University Press,
Princeton, 1979, pp. 130-169, (tr. It., Id., La filosofia e lo specchio della natura, a cura di D. Marconi e G.
Vattimo, Bompiani, Milano 1986, pp. 101-128).

30 Cfr. ivi, p. 35.

31 Come ricorda Shusterman ‘Arte come esperienza ¢ fu liquidato dai maggiori esponenti della filosofia
analitica come “guazzabuglio di metodi contradditori e di speculazioni indisciplinate”, Ivi, p. 36, in
riferimento a A. Isenberg, Analilytic Philosophy and the study of art, in «Journal of Aesthetics and Art
criticismy, 46, 1987, p. 128.

332 Interessante notare le due differenti traduzioni del testo originale. Nella versione italiana si legge:
“L’estetica ¢ stata al centro degli interessi di uno dei piu attivi e influenti esponenti del pragmatismo del
XX secolo: John Dewey”, mentre in quella francese “L’esthétique a, en effet, constitué¢ un centre d’intérét
majeur dans la philosophie du pragmaticien la plus influent de ce siecle: John Dewey”. Nell’introduzione
all’edizione francese Shusterman sottolinea appunto che “I’esthetique pragmatiste commencerait avec John
Dewey”, in R. Shusterman, L art a [’état vif. La pensée pragmatiste et [’esthetique populaire, Edition de
I’éclat, Paris 2018, p. 24.

333 Ivi, p. 36.
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concetto espresso fin dal primo capitolo di Arte come esperienza, intitolato
emblematicamente ‘La creatura vivente’.  Infatti, come abbiamo visto nei paragrafi
precedenti e come qui si sottolinea, cid che viene continuamente evidenziato nell’opera
deweyana ¢ il fatto che I’arte sia sempre “il prodotto dell’interazione tra 1’organismo

vivente e il suo ambiente circostante’33*

, in una relazione costante che mette in gioco un
agire patico che affonda le sue radici nelle risorse sensorimotorie del corpo. Secondo
Shusterman il punto di vista ‘somatico’ di Dewey anticipa significativamente il discorso

35 sul corpo proprio, focalizzandosi incisivamente sul movimento del

merleau-pontyano
corpo dell’artista che, nel rimodellare i materiali, trasmette ‘qualcosa dell’espressivita del
proprio ritmo vitale” all’opera che sta realizzando?*¢.

Shusterman sottolinea come per Dewey I’arte si prefiguri nei processi del vivere®’
e come, anche per le ‘belle arti’, “il sostrato organico resta il fondamento vivificante e
profondo™3, in opposizione, quindi, alla concezione del pensiero estetico analitico che
afferma, invece, la ‘fallacia naturalistica’ nell’interpretazione dell’arte3*.

Inoltre, contrariamente all’idea cardine dell’estetica analitica che considera 1’arte e
la bellezza quali ambiti legati a una dimensione soprasensibile (anche Kant nella sua
Critica del giudizio “si limita esclusivamente alle proprieta intellettualizzate della

29340

forma™ ", affermando che il piacere dei sensi corrompa il bello e quindi le emozioni

debbano essere escluse dal giudizio estetico), I’estetica pragmatista rivendica, invece, il
ruolo della sensibilita nella produzione e nella fruizione dell’opera artistica. L’estetico
non ¢ un regno separato, dove si protegga la spiritualitd umana dalla mera “razionalita

99341

fine-mezzi brutalmente calcolatrice”™*', ma in un’ottica deweyana ¢ I’ambito in cui,

334 Ibidem.

335 Tvi, p. 40, in riferimento a M. Merleau-Ponty, Segni, ed. it. a cura di A. Bonomi, 11 saggiatore, Milano
2003. P. 99.

336 Ibidem, in riferimento a J. Dewey, Arte come esperienza, cit. p. 323: “i movimenti del corpo individuale
intervengono ogni volta che si rimodella un materiale [...] qualcosa del ritmo dell’espressione vitale
naturale [...] deve penetrare nell’intagliare, nel dipingere, nel fare statue, nel progettare edifici e nello
scrivere racconti”’. Shusterman lo riporta alla nota 16.

337 Scrive Dewey: “L’arte viene quindi prefigurata nei processi stessi del vivere”, in J. Dewey, Arte come
esperienza, cit. p.67. E significativo notare che il titolo originale di Estetica pragmatista (R. Shusterman,
Pragmatism Aesthetics. Living Beauty, Rethinking Art, Blackwell, Oxford 1992) riporta come sottotitolo
I’espressione ‘ Living beauty’ di cui I’autore da una spiegazione accurata e diretta in S. Marino, La bellezza
in una prospettiva pragmatista e somaestetica. intervista a Richard Shusterman, in «Scenari», Mimesis

2019, https://www.mimesis-scenari.it/2019/04/28/1a-bellezza-in-una-prospettiva-pragmatista-e-
somaestetica-intervista-a-richard-shusterman/.
38 Ivi, p. 67.

339 Shusterman fa riferimento a G.E. Moore (1903) Principia ethica, tr. it., a cura di N. Abbagnano,
Bompiani Milano 1964, p. 308. Moore avrebbe dato un apporto decisivo all’inquadramento estetico
analitico dell’arte affermando che non si possa “identificare la bellezza con una qualche qualita naturale”,
in R. Shusterman, Estetica pragmatista, cit. p. 37.

340 Iy, p. 38.

33 Ibidem.
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olisticamente, gli aspetti legati alla sensibilita e gli aspetti legati alla cognizione trovano
il loro accordo, per esprimere dell’esperienza umana la forma piu completa e originaria.

L’esperienza artistica ¢, con Dewey, ‘I’esperienza’ per antonomasia, ¢ i prodotti
dell’arte hanno valore strumentale, servono alla vita e all’esistenza umana: per il loro
valore intrinseco non hanno bisogno di essere giustificati quali espressioni dell’ambito

spirituale dell’'umanita. Si deve a Dewey, infatti, I’aver sostenuto che

la funzione speciale e il valore dell’arte non risiedono in un fine specifico,
particolare, ma nel soddisfare la creatura vivente in un modo piu globale, servendo
a una varieta di fini, e, soprattutto, potenziando la nostra esperienza immediata che

ci fortifica e vitalizza [...]. L arte ¢ dunque valutabile strumentalmente ed ¢ in s€ un

fine soddisfacente’*2.

In continuita con il pensiero deweyano che mira a “ripristinare la continuita
dell’esperienza estetica con i processi normali del vivere™*, 1’estetica pragmatista,
postulata da Shusterman si incentra sull’importanza di riportare 1’arte alla sua diretta
derivazione dalla vita, e pertanto sottolinea e ripensa il suo stretto legame con gli aspetti
che la mettono in relazione alla dimensione sociale e politica dell’esistenza.

Nella prefazione a Estetica pragmatista, Shusterman sottolinea quanto 1’aggettivo
‘pragmatista’ affiancato a ‘estetica’ possa risultare paradossale, poiché I’idea del pratico
che il termine porta con sé si contrappone per tradizione all estetico®**. Ma ¢& proprio in
questo includere il ‘pratico’ nell’estetica che si fonda I’impianto della sua riflessione, nel
connettere ’arte alla prassi del vivere, “facendola evadere dal chiostro dorato in cui essa

si trova isolata dalla vita e opposta a forme piu popolari di espressione culturale”43

» per
emanciparla dal ristretto ambito elitario in cui la si vorrebbe mantenere. Si tratta quindi
di superare le divisioni tra arte colta e arte popolare, per affermare “una nuova concezione
piu ampia e piu democratica dell’arte™4¢. Con un approccio olistico e pluralistico, volto
al superamento della dicotomia tra teoria e pratica, la sua analisi si rivolge sia all’esamina
di espressioni che appartengono all’ambito ‘colto’, come la poesia di T. S. Eliot di cui

i347

offre un’approfondita analisi®*/, sia ad ambiti di espressione popolare come la corrente

2 [y, p. 39,

343 1vi, p. 43, in riferimento a J. Dewey, Arte come esperienza, cit., p. 49.
344 1vi, p. 25.

345 Ibidem.

34 Ibidem.

347 Ivi, pp. 101-105.
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musicale del rap americano®*®

. Questo non per assecondare le mode dell’eclettismo
postmoderno, ma per la necessita di dirigersi verso “un ideale” di superamento delle
dicotomie e delle “gerarchie opprimenti” che caratterizzano il campo dell’estetica di
stampo analitico. In continuita con il pensiero deweyano la sua difesa dell’arte popolare
non vuole negare il valore dell’arte museale, ma esprime la volonta di mettere in

altrettanto valore le espressioni culturali che si sviluppano fuori dai contesti

istituzionalizzati dell’arte.

Il progetto pragmatista in estetica non ¢ di abolire I’istituzione dell’arte, ma di
trasformarla. L obiettivo di riprendere la metafora di Dewey, non ¢ di chiudere o
distruggere i musei dell’arte, ma di aprirli e ampliarli”**’

Nella prefazione all’edizione francese di Pragmatism aesthetics, in riferimento alla
difesa dell’arte popolare, scrive infatti:

Il mio obiettivo non ¢ mai stato quello di chiudere 1 musei: al contrario, di
incoraggiarli ad aprirsi e a difendere una visione piu democratica e impegnata
dell'arte. Nella tradizione del pluralismo pragmatista, questo libro abbraccia I'arte
popolare e quella d'¢lite da una prospettiva meliorista, sottolineando le convergenze

e le continuita che le uniscono [...] il pragmatismo ripugna il considerarle come
350

dicotomie assolute ed essenziali”".

Il suo pluralismo pragmatista lo porta a esaltare dell’arte tutti gli aspetti, sia quelli
fisici, collegati a un ‘piacere’ piu immediato e diretto, come quello provocato dalle forme
piu popolari dell’arte, sia gli aspetti piu intellettualistici e ‘cognitivi’ che appartengono
alla sfera dell’arte ‘colta’, valorizzando allo stesso modo sia i valori estetici che quelli
funzionali dell’arte. Infatti, seguendo 1’estetica deweyana, in un confronto serrato con
I’estetica analitica, rivendica per 1’arte una posizione plurale che compendi tutte le forme
d’espressione, nella convinzione che solo in tal modo si possa accrescere il valore
dell’esperienza estetica e artistica in un’ottica migliorativa, di allargamento ed estensione

del portato etico e politico dell’arte. La chiusura elitaria, infatti, danneggia anche la

348 Ivi, pp. 153-187.

349 R. Shusterman, Estetica pragmatista, cit., p. 94. La traduzione ¢ leggermente modificata dalla scrivente
sulla base dell’edizione francese, L art a [’état vif. La pensée pragmatiste et [ ’esthetique populaire, Edition
de I’éclat, Paris 2018, p. 149.

350 R. Shusterman, L art a ['état vif. La pensée pragmatiste et ’esthetique populaire, Edition de I’éclat,
Paris 2018, p.12. “Mon but n’a jamais été de fermer des musées: il s’agit au contraire de les encourager a
s’ouvrir et a défendre une vision de I’art plus démocratique et plus engagée. Dans la lignée du pluralisme
pragmatiste, ce livre embrasse, dans une perspective mélioriste, et I’art populaire et 1’art des élites, en
insistant sur leurs convergences et sur les continuités qui les unissent [...], le pragmatisme répugne a les
ériger en dichotomies absolues et essentielles”.
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fruizione dell’arte colta, quella che I’estetica di stampo analitico vuole preservare in una
nicchia di sublimita e separazione dalla realta quotidiana, in quanto impoverisce lo
sviluppo della sensibilita artistica che, invece, pud accrescersi solo con un esercizio
costante di fruizione dell’arte. Proprio ‘I’arte popolare’ ¢ quella che si rende
accessibile in maniera pervasiva ed estesa a un grande ed eterogeneo numero di persone,
non solo le arti cosidette ‘di strada’, ma anche il cinema, e tutte quelle forme artistiche
performative (danza, musica, teatro di figura) che si aprono agli spazi della vita, uscendo
dai teatri e dalle sale da concerto®!.

Shusterman ridefinisce, quindi, la dimensione estetica proprio attraverso il sancirne
il necessario allargamento di campo, non nel senso di una ingenua celebrazione dell’arte
popolare, bensi, come sottolinea Matteucci®*>?, evidenziandone, secondo un “proposito
strumentalista”, quegli aspetti che possono contribuire a “migliorare la nostra esperienza
immediata attraverso una trasformazione socio-culturale”, infatti ¢ proprio attraverso
queste forme in cui si declina in maniera “piu soddisfacente per un piu largo numero di
persone, avvicinandosi maggiormente ai loro interessi piu vitali e integrandosi meglio

nelle loro vite”3>3

, che I’arte puo assolvere al suo compito educativo e pedagogico.
Sebbene consideri ’arte radicata nella naturalitd della ‘creatura umana’ quale
dimensione originaria e fondante dell’esperienza autentica, Shusterman ne sottolinea, in
accordo con Dewey, anche il necessario e imprescindibile radicamento storico-sociale, e
le implicazioni etiche e politiche.  Naturalita e storicita sono per Shusterman nozioni
interdipendenti, come sottolinea ancora Matteucci, proprio come avviene nel “linguaggio
naturale che ¢ nondimeno costituito da convenzioni sociali e dalla storia™>*. Le
espressioni artistiche che nascono dal basso, concretamente dalla strada, se ci riferiamo
ad esempio al rap di cui egli descrive compiutamente una delle manifestazioni piu

significative degli anni Novanta3>>

, abitano quelle dimensioni artistiche esperienziali che
“sfrangiano 1 margini consolidati dell’artisticita” per costituire, nel tempo, nuovi spazi

storicamente situati di espressione artistica.

351 R. Shusterman, Estetica pragmatista, cit., p. 48, in riferimento a J. Dewey, Arte come esperienza, cit.,
p-42.

352 G. Matteucci, Presentazione, in R. Shusterman, Estetica pragmatista, cit. p. 8.

353 R. Shusterman, Estetica pragmatista, cit. p.48.

354 G. Matteucci, Presentazione, in R. Shusterman, Estetica pragmatista, cit.p. 14, in riferimento a R.
Shusterman, Performing Live: Aesthetic alternatives for the ends of arts, Cornell University Pres, Ithaca
2000, p. 6.

355 11 riferimento ¢ alla puntuale descrizione e analisi dell’opera musicale rap, Talking 'All That Jazz, dei
Stetsasonic di Brooklyn, del 1988. In R. Shusterman, Estetica Pragmatista, cit., pp.167-187.
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336 scrive: “L’arte popolare non solo

In un’ottica che potremo definire gramsciana
¢ in grado di soddisfare i requisiti piu importanti della nostra tradizione estetica, ma ha
anche il potere di arricchire e rimodellare il nostro tradizionale concetto di estetica, in
modo da liberarlo pienamente dalla sua alienante associazione con il privilegio di classe,
I’inerzia politica e sociale e la negazione ascetica della vita”.

La sua non ¢, tuttavia, come gia sottolineato, una cieca esaltazione dell’arte
popolare, ne riconosce infatti i rischi di massificazione e di uniformazione in senso
commerciale del gusto, oltre al pericolo delle derive violente che caratterizzano alcune
forme della cultura hip hop americana. Cio che si propone di contestare “sono gli
argomenti filosofici secondo cui 1’arte popolare sarebbe sempre e necessariamente un
fallimento estetico™>”. La sua posizione si situa infatti, secondo le sue stesse parole, “tra
i due poli del pessimismo di condanna (caratteristico delle €lite culturali reazionarie, ma
anche della scuola marxista di Francoforte e dei suoi attuali discepoli) e dell’ottimismo
celebrativo (esemplificato da The Popular Culture Association e da The Journal of

”338  Assume quindi una posizione intermedia che, in un’ottica

Popular Culture)
migliorista, vede nelle forme d’arte popolare un serbatoio di potenzialita estetica e di
contributo allo sviluppo sociale.

Sia 1 presupposti della filosofia ‘analitica’ che difende il concetto di ‘arte’ elevata,
appartenente a un mondo separato dove si dispiegano le capacita sublimi e geniali di
‘poche’ personalita elette, sia quelli della filosofia ‘continentale’, francese e tedesca, che
pur ampliando i confini della concezione estetica a un mondo piu vasto, ugualmente non
riconosce un ambito concettualmente ed esteticamente valido per [’arte popolare, sono
da superare attraverso la posizione del pragmatismo estetico. Riferendosi particolarmente

all’estetica di Theodor W. Adorno*°, cui aveva inizialmente aderito, e all’analisi

sociologica dell’arte di Pierre Bourdieu, Shusterman ne pone in evidenza i limiti proprio

3% F interessante sottolineare come Patella, nell’articolo citato, Una nuova disciplina? La “somaestetica”,
che si mantiene su toni non velatamente critici verso tutto 1’impianto teorico del nostro autore, gli
rimproveri espressamente di non citare Gramsci nei suoi scritti. Riteniamo invece importante rilevare che
nella prefazione italiana a Estetica pragmatista, si faccia un riferimento esplicito al pensatore sardo:
“Desidero invece qui ricordare lo straordinario contributo che Antonio Gramsci ha dato per comprendere
I’arte popolare, sottolineando anche in maniera penetrante come tale arte non possa essere confinata in una
semplice nicchia demografica , dal momento che il popolo stesso non ¢ un gruppo sociale o culturale
omogeneo”, in R. Shusterman, Estetica pragmatista, cit., p. 27.

357 R. Shusterman, Estetica pragmatista, cit., pp.128-129, il riferimento ¢ a Dwight Macdonald, 4 Theory
of mass culture, di cui riporta la frase: “Ci sono ragioni teoretiche per cui la cultura di massa non ¢ non
potra mai essere qualcosa di positivo”, in B. Rosenberg e D. M. White (a cura di), Mass culture: The
popular Arts in America, Free Press, Glencoe I1l. 1957, p. 69.

338 Ibidem.

359 Cfr. R. Shusterman, Estetica pragmatista, cit., p. 50 e pp. 133-134, in riferimento a T. W. Adorno, Teoria
Estetica, Einaudi, Torino, 2009, pp., 321, 458 ¢ 20.
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in riferimento alla loro chiusura nei confronti delle arti popolari che non risponderebbero,
a loro dire, a quelle caratteristiche di complessita, distacco e distanza della forma dal

contenuto che invece ’arte dovrebbe contemplare®®?. Dice espressamente

Cio che infastidisce dell’argomento di Bourdieu ¢ il chiaro presupposto che
forma e contenuto siano in qualche modo necessariamente opposti, di modo che non

si riesca propriamente a esperire o a creare un’opera dal punto di vista formale finché

non si prende distanza da ogni coinvolgimento o entusiasmo per il contenuto®®".

Invece il nostro filosofo rivendica per la forma una necessaria e inscindibile
consustanzialita con la struttura e il ritmo del vivere che, proprio secondo le stesse parole
di Bourdieu, “affonda le sue profonde ma negate radici nei ritmi corporei organici e nelle
condizioni sociali che contribuiscono a strutturarli”*®?. Shusterman si rammarica che il
sociologo francese abbia, pero, presto abbandonato le sue stesse affermazioni per aderire
all’idea mainstream che attribuisce valore legittimo solo a un’estetica pura, rafforzando
cosi “la lunga posizione del formalismo intellettualistico in cui il sensoriale ¢
esteticamente legittimato solo come mezzo per la forma intellettuale™%?,

Ci accordiamo con Shusterman nel pensare, invece, che 1’arte si radichi in tutte
quelle forme performative che caratterizzano la vita e che, anche quando esprime quei
momenti della quotidianita che sembrano non derivare da alcuna riflessione intellettuale,
costituisca I’espressione piu autentica dell’esperienza umana, in quanto sintesi di
un’azione incarnata*®* dove tutte le facolta umane emotive e senzienti ‘agiscono’
contestualmente.

L’esperienza artistica cosi come I’opera, I’oggetto della produzione artistica, hanno
anche valore ‘strumentale’ in quanto espressioni di un processo vitale che agisce e
trasforma, sia chi direttamente ne ¢ artefice sia chi usufruisce o partecipa dell’evento
creativo. Oltrepassando la posizione analitico/kantiana secondo cui il bello come il buono

avrebbero o dovrebbero avere solo un valore puramente intrinseco, 1’estetica pragmatista

360 Tvi, pp. 145-152 € p. 251, in riferimento a P. Bourdieu, La distinzione. Critica sociale del gusto, 11
Mulino, Bologna 2001, pp. 76-7, in riferimento a T. W. Adorno, ! carattere di feticcio in musica e la
regressione dell’ascolto, in 1d., Dissonanze, Feltrinelli, Milano 1981, p. 14.

361 R, Shusterman, Estetica pragmatista, cit., p. 151.

362 Ivi, p. 151, in riferimento a P. Bourdieu, La distinzione. Critica sociale del gusto, tr.it. M. Santoro, 1
Mulino Bologna 2001, pp., 76-78.

363 R. Shusterman, Estetica pragmatista, cit., p. 251, nota 178.

364 La tesi di questa ricerca si basa espressamente sulla fiducia nelle potenzialita della consapevolezza
dell’agire in ambito socio-educativo e delle modalita del suo sviluppo attraverso pratiche che definiamo
coreo-somatiche perché al movimento libero, comunicavo ed espressivo della danza affiancano la
consapevolezza del gesto ¢ del movimento. Delle pratiche coreosomatiche si parlera diffusamente nel terzo
e quarto capitolo.
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rivendica per I’arte anche un ruolo attivo, migliorativo e trasformativo che coinvolge la
societa nel suo insieme. Se, infatti, nell’epoca dell’avanzata del capitalismo e
dell’affermarsi dell’industrializzazione, la difesa della gratuita dell’arte e della sua
liberazione da ogni determinazione funzionalistica poteva avere giocato un ruolo
importante e necessario per la salvaguardia degli spazi della creativita e della spiritualita
umana, crediamo che oggi, invece, sia necessario ricercare per l’arte una nuova
collocazione che ne metta in rilievo le potenzialita di rigenerazione delle facolta umane
legate alla sensibilita, all’emotivita e alla corporeita che corrono un grande rischio di
annichilimento e alienazione.

Riteniamo significativo riportare (anche relativamente al nostro discorso sulla
danza come pratica educativa e sociale che si incardinera su alcuni presupposti della sua
estetica) un’interessante citazione di Matteucci che descrive il momento in cui, durante
un seminario rivolto a filosofi e danzatori nel 1985, sarebbe avvenuta la svolta

pragmatista del nostro filosofo

In origine avevo l’intenzione di usare Dewey anzitutto come sfondo di
contrasto rispetto a quella che allora consideravo la teoria estetica di gran lunga
superiore di Adormno (che ancora ammiro moltissimo). Ma alla fine del semestre
avendo esaminato in classe i diversi argomenti e verificato alcuni esiti sulla pista da
ballo, non ho potuto far altro che sostituire il marxismo austero, cupo e

altezzosamente elitario di Adorno con il pragmatismo piu mondano, ottimistico e

democratico di Dewey*®.

Ci piace pensare che proprio ’esperienza di studio sui corpi danzanti abbia potuto
determinare questo insight shustermaniano come apertura verso una concezione somatica

della sua filosofia.

2.3.a La Somaestetica

L’analisi e I’approfondimento delle tematiche pragmatiste che trovano fondamento

in Arte come esperienza di Dewey sfoceranno nella definizione di una nuova disciplina,

365 R. Shusterman, Pragmatism Aesthetics. Living Beauty, Rethinking Art, cit. p. XVII, in R. Shusterman,
Estetica pragmatista, cit., p. 22. Corsivo della scrivente. Sul rapporto con il pensiero di Adorno si veda, R.
Shusterman, Eliot, Adorno e la critica della cultura, in L. Pastore ¢ T. Gebur (a cura di), Theodor W.
Adorno. 1l maestro ritrovato, Manifestolibri, Roma 2008, pp. 129-157. Un’approfondita disamina delle
‘lacune ° e delle opposizioni di Adorno verso una filosofia ‘somatica’ anche in R. Shusterman, Coscienza
del corpo. La filosofia come arte di vivere e la somaestetica, cit., pp. 52-53.
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la Somaestetica, di cui il primo provvisorio inquadramento, delineato nell’ultimo capitolo
di Estetica pragmatista®®®, trovera compiuta trattazione nel testo Body Consciousness. A
Philosophy of Mindfulness and Somaesthetic®®’.

Da subito, Shusterman puntualizza che il suo volgersi all’analisi e alla
valorizzazione delle capacitd/sensibilita propriocettive del corpo non sia una bizzarria

‘New Age’*®, bensi trovi il suo riferimento in pensatori quali Montaigne, di cui cita

369

espressamente il suo elogio per le potenzialita estetiche del corpo’®, e in Guyeau, di cui

ricorda la sua descrizione del respiro “quale piacere inebriante cui ¢ difficile negare un

valore estetico™7°,

Si tratta infatti di una proposta disciplinare che a partire dalla definizione
baumgartiana di estetica quale teoria generale della conoscenza sensibile, si propone di

svilupparne il “potenziale pragmatico, per sottolineare un tema incredibilmente assente,

99371

benché logicamente implicato nel suo progetto: la cura del corpo”''. In maniera

sintetica, ma essenzialmente esaustiva, anticipa 1 presupposti e 1 fondamenti
epistemologici di questa nuova disciplina affermandone il debito sostanziale al pensiero

di Foucault e di Dewey. Cosi delinea una prima definizione della sua ‘somaestetica’:

La somaestetica puo essere provvisoriamente definita come lo studio critico,
migliorativo dell’esperienza e dell’utilizzo del proprio corpo come sede di fruizione
estetico-sensoriale (aisthesis) e di automodellazione creativa. Essa pertanto, si
occupa di conoscenza, discorsi, pratiche, e di discipline corporee che strutturano
questa cura somatica o possono migliorarla. Se lasciamo da parte il tradizionale
pregiudizio filosofico contro il corpo e ricordiamo semplicemente gli obiettivi
centrali della filosofia di conoscenza, autoconoscenza, giusta azione, ¢ la sua ricerca
di una vita buona, allora il valore filosofico della somaestetica dovrebbe risultare

chiaro sotto diversi aspetti*’?.

366 1] settimo e ultimo capitolo di Estetica pragmatista, sara interamente dedicato a questa nuova disciplina.
Ivi, pp. 215-236. 1l termine ‘somaestetica’ era gia stato utilizzato da Shusterman nel saggio, Vor der
Interpretation, Passeges, Vienna 1996, p. 132 ¢ in Id., Practing Philosophy: pragmatism and the
Philosophical life, Routdlege, New York 1997, pp. 127-129. Cftr. R. Shusterman, Estetica Pragmatista, cit.,
nota 287, p. 260.

367 R. Shusterman, Coscienza del corpo. La filosofia come arte di vivere e la somaestetica, cit.

38 Ibidem.

369 R, Shusterman, Estetica pragmatista, cit., p. 215: “Il corpo ha grande importanza nella nostra esistenza,
vi tiene un gran posto: cosi la sua struttura e la sua costituzione sono giustamente tenute in gran conto”, in
riferimento a M. de Montaigne, Saggi, ed. it. a cura di F. Garavini, Adelphi Milano 1992, p. 853.

370 Ibidem, in riferimento a J.-M. Guyau, Les problémes de I’esthétique contemporaine, Alcan Paris 1925,
pp. 20-21. (I ed. 1884).

37 Tvi, p. 218.

372 Ivi, p. 220.
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La caratteristica innovativa di questa disciplina ¢ tutta nell’intento di voler integrare
al discorso teorico metodologie pratiche di consapevolezza delle capacita sensibili del
corpo quali vie per il miglioramento delle condizioni di vita e per una consapevole
gestione delle capacita volitive oltreché, foucaultianamente, per acquisire consapevolezza
del potere politico che agisce costrittivamente sui corpi, in modo da sviluppare capacita
di autodeterminazione capaci di contrastare e arginare le manipolazioni esplicite e
implicite che esso esercita sulle persone’’3. La sua disciplina somatica, incardinata,
appunto, in un ‘orientamento pragmatista’, si propone di realizzare una sistematizzazione
tra 1 molteplici discorsi sul corpo che hanno attraversato il pensiero contemporaneo
(filosofia greca antica, filosofie orientali, fenomenologia, pratiche e teorie somatiche),
per promuovere percorsi volti al miglioramento e alla cura di sé in un’ottica etica ed
estetica. Lo sottolinea chiaramente Salvatore Tedesco nella presentazione a Coscienza del

corpo

la dimensione migliorativa, I’intenzione ‘ambientale’ e naturalistica e la
prospettiva intersoggettiva, nella sua duplice valenza conoscitiva ed etica, trovano il
loro punto di massima espressione nella formulazione del progetto della
somaestetica®’.

E proprio questo 1’aspetto della riflessione shustermaniana che interessera il nostro
discorso estetico sulla danza quale disciplina somatica, oltreché artistica: il soma
sensibile che la danza contribuisce ad affinare in tutte le sue dimensioni sensoriali, diviene
agente propulsore di intensificate capacita ‘empatiche’, comunicative e relazionali che si
pongono alla base di nuove possibilita di coesistenza tra umanita e ambiente.

I presupposti della ‘somaestetica’ saranno alla base di un pensare la danza quale
arte di cura performativa, che si dispieghi non solo nella scena, ma anche e soprattutto
nei momenti della vita quotidiana in cui le sensibilita cinestesiche trovano spazio per un
costante allenamento attraverso tecniche coreutiche fruttuosamente coadiuvate da altre
metodologie come la somatica di Feldenkrais o come il Tai Chi e il Qigong®”> che
uniscono esercizi fisici di consapevolezza cinestetica alla meditazione di derivazione

filosofica orientale.

373 Cfr. R. Shusterman, Estetica pragmatista, cit., pp. 222-224.

374 Q. Tedesco, Presentazione, in R. Shusterman, Coscienza del corpo, cit., p. 8.

375 11 Qigong & una pratica millenaria strettamente collegata alla filosofia cinese che utilizza movimenti e
posture lente per favorire la congiunzione tra mente e corpo e ’equilibrio energetico tra le due opposte
categorie dell ‘yin’ e dello ‘yang’, costituenti I’intero esistente. Cfr. C. Yuefang, I fondamenti del Qigong,
tr. E. Valdre, Ubaldini, Roma 2000. (I ed., Id., Chinese Qigong Essentials, New World Press, Beijing,
1996).
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2.3.b Coscienza del corpo

Il tema della coscienza/consapevolezza del corpo ¢ dunque alla base della disciplina
che Shusterman descrive compiutamente nel suo testo programmatico che nel titolo in
italiano, Coscienza del corpo. La filosofia come arte di vivere e la somaestetica, non
contempla il termine consapevolezza (mindfulness) presente invece nel titolo in lingua
inglese, limitando a nostro avviso I’ampiezza del portato della sua tematizzazione.

Con I’accostamento tra coscienza e corpo si evidenzia la volonta del filosofo
pragmatista di mettere in risalto, da subito, I’ambivalenza che connota il body/soma, quale
luogo della dimensione psichica e fisica insieme. Per la sua nuova disciplina, proprio per
sottolineare la complessita della dimensione corporale, ricorre al termine ‘soma’, per
enfatizzare il ruolo percettivo, sensibile, senziente di un sistema vitale che supera la mera

376

carnalita’’® per definirsi come ‘intenzionalita incarnata’3”’. Vuole cosi distanziarsi sia dal

Leib husserliano che dalla ‘carne’ merleau-pontyana: dal primo perché, come lui stesso

afferma3’®

, gli ¢ sempre parsa problematica la disgiunzione Leib/Korper, dalla seconda
perché il termine ‘chair/carne’ mantiene una troppo stretta affiliazione con la cristianita
e anche perché sarebbe espressione di quella visione ‘debole’ del corpo su cui fondera
una parte importante della sua critica al filosofo francese’””. In questo potremmo
avvicinare la sua posizione a quella di J.-L. Nancy, che per la sua tematizzazione del
corpo come estensione e apertura € come corpo-pensiero che da ritmo all’essere®®”,
preferisce il termine ‘corpus’ a quello di ‘carne’ considerato troppo pesante e relegato
all’in sé*8!,

Il ‘soma’, dunque, per Shusterman, a rappresentare meglio il luogo della “ambiguita
dell’essere umano, in quanto sensibilita soggettiva che fa esperienza del mondo e al tempo
stesso oggetto percepito in quel mondo™*2. Assumendo come base di partenza le

tematizzazioni husserliane secondo cui “il corpo vivo ¢ il mezzo di qualsiasi

376 Ivi, p. 25. “Il termine ‘soma’ indica un corpo vivente, sensibile € senziente piuttosto che semplicemente
un mero corpo fisico che potrebbe essere privo di vita e di sensibilita”.

377 Ibidem.

378 Cfr. R. Shusterman, Soma and Psyche, in «The Journal of Speculative Philosophy », 2010, 24 (3), pp.
205-223.

379 Cfr. R. Shusterman, Coscienza del corpo, cit., pp. 79-81.

380 J _L. Nancy, Corpus, cit., p. 94. “L’essere come ritmo dei corpi — i corpi come ritmo dell’essere. 11
pensiero-in-corpo ¢ ritmico, ¢ spaziamento, battuta che da il tempo della danza, il passo del mondo”.

381 J.-L. Nancy, Essere singolare plurale, Giulio Einaudi, Torino 2001 (I ed., Id., Etre singulier pluriel,
Galilée, Paris 1996), p. XXVIII: «Carne ¢ parola pesante e relegata all’in sé piuttosto che al fuori di sé».
382 Ivi, p. 27.
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29383

percezione”~°°, gli sviluppi merleau-pontyani che considerano la soggettivita corporea “il

29384

cuore stesso della nostra esperienza e laltrettanto fondamentale tematizzazione di

William James secondo cui “il mondo esperito si presenta sempre con il nostro corpo al

suo centro, centro di visione, centro d’azione, centro di interesse”>%

, afferma che proprio
per questo la filosofia non possa prescindere da un’approfondita indagine sulla
consapevolezza del nostro corpo in quanto luogo e oggetto di coscienza incarnata. Se ¢
vero che io sono il mio corpo, non possiamo non considerare che spesso, e “soprattutto
in situazione di difficolta o di dubbio io percepisco anche il mio corpo come qualcosa che
10 /10 ed uso piuttosto che sono”.

Il fatto che spesso sentiamo quanto il corpo sia manchevole perché non riesce a
eseguire o fare cid che vorremo, ci porta a considerarlo erroneamente come mero
strumento, inferiore rispetto alla nostra volonta e intelligenza e pertanto lo escludiamo,
operando una sorta di scissione, di ‘alienazione somatica’, che ci porta a vivere una
situazione schizofrenica. Seguendo Shusterman, invece, se noi lavoriamo per una
comprensione cosciente delle funzioni del corpo, del suo sentire e del suo muoversi,
possiamo facilmente raggiungere una condizione di maggiore equilibrio e armonia psico-

fisica.

Anche se interpretato come strumento del sé, il corpo dev’essere riconosciuto
come il nostro primordiale strumento degli strumenti [...] cosi come gli esperti
costruttori hanno bisogno di una conoscenza approfondita dei loro strumenti, allo
stesso modo noi abbiamo bisogno di una migliore conoscenza somatica per
migliorare la nostra conoscenza e abilita nelle diverse discipline e pratiche che

contribuiscono alla nostra abilita nella piu alta fra tutte le arti — quella di vivere vite
386

migliori™".

Non si tratta, come molti critici di questa disciplina hanno pregiudizialmente
affermato, di porre I’attenzione al corpo quale luogo dell’apparenza, in un’ottica che
asseconderebbe la spasmodica attenzione estetistica cui la cultura massmediatica e
consumistica della contemporaneita ci spinge senza tregua, bensi di una sensibile
attenzione al nostro ‘sé’ somatico quale luogo di appropriazione delle complesse e

integrate capacita del nostro essere unitamente corpo e mente. Non si tratta, dunque, di

383 R. Shusterman, Coscienza del corpo, cit., p. 27, in riferimento a E. Husserl, Idee per una fenomenologia
pura e per una filosofia fenomenologica, vol.Il, ed. it. a cura di V. Costa, Einaudi, Torino, 2002, p. 60.

384 Ibidem, in riferimento a M. Merleau-Ponty, Fenomenologia della percezione, a cura di A. Bonomi,
Bompiani, Milano, p. 118 (I ed., Id., Phenomenologie de la perception, Gallimard, Paris 1945).

385 Ibidem, in riferimento a W. James, The Experience of activity, in, Essays in radical Empircism, Harvard
University press, Cambridge, 1976, p. 86.

386 Tvi, p. 28.
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prendere coscienza di come il nostro corpo ‘appaia agli altri’ e di come possa meglio

assimilarsi ai canoni estetici dell’industria della cosmesi e della moda, bensi al contrario,
) -y v ) C e volezza, di .

di appropriarsi, attraverso percorsi pratici di consapevolezza, di capacita affinate e

387

potenziate per una maggiore autocoscienza percettiva e somatica’®’ che consenta un uso

migliore di noi stessi.

2.3.c Per un’autocoscienza riflessa del corpo

Il punto focale e innovativo di tutta la riflessione shustermaniana ¢ il porre 1’accento sulla
necessitd e sull’importanza che una maggiore coscienza riflessa delle percezioni,
sensazioni, azioni € movimenti, pud offrire al miglioramento generale della nostra vita
sia in senso individuale e soggettivo che sociale e relazionale. Questo ¢ il tema che
sottende 1’intera riflessione di Coscienza del corpo, che egli sviluppera sottolineando
quanto sia stato, non solo tralasciato, ma anche spesso osteggiato da molti dei maggiori
pensatori del ventesimo secolo tra cui anche Merleau-Ponty**®, Infatti, & convinzione di
molti che per una buona e fluente azione ci si debba astenere dall’analisi puntuale delle
dinamiche e delle sensazioni che costituiscono le abitudini del nostro agire quotidiano,
pena la mancanza di agilitd ed efficacia nella normale conduzione delle attivita
quotidiane. Invece secondo il filosofo americano, con cui concordiamo, la coscienza
irriflessa del corpo e il suo ruolo fondamentale nella conduzione della nostra esistenza,
non solo non ¢ inficiata dall’accrescere la nostra consapevolezza riflessa del corpo, ma
anzi, ne ¢ migliorata, favorendo quest’ultima una maggiore aderenza alle dinamiche
dell’esistenza e consentendo un migliore sviluppo, in senso emancipativo, del nostro s¢,
quale luogo di compresenza delle diverse componenti psichiche e fisiche. Le sue
teorizzazioni somaestetiche affondano le radici nella sua esperienza personale e dall’aver
egli stesso praticato, affiancandole al suo percorso di filosofo accademico, diverse

discipline somatiche come lo yoga, la metodologia Feldenkrais, di cui ¢ insegnante

387 Ivi, p. 31.
388 Una critica puntuale e argomentata alla posizione marleau-pontyana in R. Shusterman, Coscienza del
corpo, cit., pp. 77-106.
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qualificato, e la tecnica Alexander®®®, quest’ultima conosciuta e praticata anche da John
Dewey, tanto da essere da lui citata quale ispirazione per il suo pensiero filosofico*°.
Tutti questi percorsi e metodologie, non solo non inibiscono il fluire dell’azione,
ma aiutano a correggere e migliorare le abitudini e le posture errate del corpo che
bloccano I’armonia delle azioni quotidiane, rendendoci capaci di presenza attiva, cio¢
caratterizzata da affinate capacita di ascolto e di sensibilita empatica e relazionale.
Accrescere la consapevolezza somatica si rivela quanto mai necessario in un mondo
sempre piu dipendente dalle tecnologie informatiche e assuefatto alla realta virtuale.
D’accordo con Shusterman crediamo che “non ci sia ragione di pensare che le

nuove tecnologie debbano rendere obsoleti i nostri corpi™®!

, anzi, al contrario, essi
saranno sempre e comunque fondamentali nella nostra apprensione del mondo. Pertanto,
proprio per compensare gli effetti negativi della sedentarieta derivanti dall’uso pervasivo
degli strumenti tecnologici, ¢ necessario lavorare al recupero delle facolta plastiche e
creative del corpo, indispensabili per restituire e sviluppare la ‘potenza’ delle nostre

capacita intellettive e mentali. Infatti come egli scrive

Le piu avanzate tecnologie di realta virtuale sono ancora esperite attraverso
I’equipaggiamento percettivo del corpo e la cassa di risonanza affettiva — i nostri
organi sensoriali, il cervello, le ghiandole, e¢ il sistema nervoso [...]. Piu
informazione e stimolazione sensoria le nuove tecnologie ci procurano, maggiore
sara il bisogno di coltivare una sensibilita somaestetica [...]. Abbiamo bisogno della

nostra sensibilita corporea per controllare la prestazione di quei dispositivi il cui
:392

funzionamento e la cui idoneita sono sempre fallibili™~.

Un’autocoscienza somatica riflessa puo sicuramente aiutare le persone a convivere
meglio anche con le parti ‘tecnologiche’ che sempre piu ibridano i nostri corpi colpiti da
disfunzioni o disabilita e allo stesso modo aiutano a superare o quantomeno a convivere
con disfunzionalita congenite o acquisite anche a causa del cambiamento ambientale cui
siamo soggetti. Non ¢ ancora sufficientemente analizzato e valutato I'impatto che l'uso

continuativo e sempre piu intensivo di cellulari e computer ha sulla salute umana, e

389 F. M. Alexander (1869-1955), fu un attore australiano che formuld una solida metodologia di educazione
posturale tuttora molto praticata e seguita nel mondo. Una analisi del suo pensiero e tecnica in R.
Shusterman, Coscienza del corpo, cit., p.191-216.

390 J. Dewey cita espressamente Alexander quale ispiratore per la sua filosofia, in R. Shusterman, Coscienza
del corpo, cit., p. 184, nota 5. Approfondimenti su pregi e i limiti della metodologia Alexander in R.
Shusterman, Coscienza del corpo, cit., p. 36 e pp. 181-191. Sull’influenza di Alexander sul pensiero di
Dewey, in senso critico, si veda G. Patella, Una nuova disciplina: la “somaestetica” di Richard
Shusterman, cit.

31 R, Shusterman, Coscienza del corpo, cit., p. 37.

392 Ibidem.
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sicuramente lavorare per una consapevolezza delle abitudini posturali potrebbe aiutare a
prevenire o quantomeno a limitare i danni e le disfunzionalita causati da questo radicale
mutamento nelle nostre consuetudini.

Le abitudini dannose, secondo il pensiero somaestetico, non si correggono per
‘meccanismi inconsci’, ma necessitano di un profondo lavoro di studio e autoconoscenza
del corpo. Non ¢’¢ una provvidenza naturale su cui poter contare né possiamo affidarci
alla fede nel naturale miglioramento evolutivo. Bisogna invece lavorare per accrescere la
nostra capacita sensoriale e cinestesica attraverso quelle pratiche che hanno dato prova di
efficacia.

Ci0 che preme al nostro filosofo e anche a noi, in relazione alle potenzialita dell’arte
quale via per il miglioramento e 1’apertura alla relazione con I’altro, ¢ la necessita, di
promuovere la coltivazione di un ‘piacere’ inteso, spinozianamente, quale ‘virtu’ etica,
quale ‘gioia’ capace di trasformare le nostre passioni e i nostri comportamenti*®?.

Sviluppare piaceri somatici ‘gentili’ legati, cio¢, a un sentire armonioso del corpo
nei suoi aspetti sia fisici (cinetici e sensibili) che psichici, significa dotarci della capacita
di gioire in modo profondo delle nostre esistenze e liberarci da quell’anestesia dei sensi
causata da una sovraesposizione a stimoli e ‘eccitazioni artificiali’ cui “il sensazionalismo
degli intrattenimenti dei mass-media” e degli ancor piu “radicali sistemi volti a catturare
il brivido™*** ci espongono senza tregua. La ‘somaestetica’ si presenta dunque come
disciplina che sostiene I’importanza di abbassare la soglia della nostra capacita di
percepire e di sentire, a partire dalla cura delle nostre capacita sensorimotorie, e di
incentivare una ‘coltivazione riflessiva somatica’ che possa ‘desintonizzarci dalle
stimolazioni disturbanti’3%3, per offrirci, attraverso pratiche di consapevolezza somatica,
tra cui, come gia sottolineato, trova posto anche la danza, una maggiore sintonia e
consapevolezza della nostra esperienza personale e della nostra relazione con I’ambiente.

Infatti come Shusterman sottolinea a piu riprese, una accresciuta consapevolezza
corporea migliora la nostra percezione e il nostro coinvolgimento con il mondo
esterno™®®. Le discipline che promuovono 1’autoconsapevolezza somatica, non sono volte
alla coltivazione di un sé autoreferenziale ¢ monadico, bensi determinano la costituzione

di un sé essenzialmente situato, relazionale e simbiotico®’.

393 B. Spinoza, Etica, Bollati Boringhieri, Torino 1992. (I ed. 1677).
394 R. Shusterman, Coscienza del corpo, cit., p. 31.

395 Ibidem.

396 Iyi, p. 33.

397 [bidem.
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2.3.d Pratiche somaestetiche a partire da Foucault

E Foucault®®8 il filosofo cui primariamente Shusterman si riferisce per delineare e
fondare la sua disciplina. Il filosofo francese infatti, accogliendo la riflessione
marleaupontiana sul corpo, ne amplifica il portato, sottolineando la necessita di
promuovere per il corpo, non solo il suo riconoscimento, ma anche la messa in pratica di
‘tecniche’ volte allo sviluppo consapevole delle sue potenzialita sensibili e percettive.

Shusterman lo definisce un pioniere esemplare anche se problematico della
somaestetica, in quanto porta la riflessione filosofica sul corpo all’interno della
discussione sociologica, politica e culturale contemporanea, cui attingono molte
pensatrici e pensatori contemporanei, tra cui Pierre Bourdeau, Judith Butler, Susan Bordo
e altri3®.

Delle tre componenti della somaestetica che Shusterman individua (analitica,

pragmatica e pratica)*®

, ¢ sicuramente in quella analitica che 1’articolata riflessione
foucaultiana si inserisce. L’accento posto da Foucault sulla cura di sé quale presupposto
alla conoscenza di sé*'!, & sicuramente una traccia che il filosofo americano ha perseguito
per la definizione della sua disciplina, ma ¢ soprattutto 1’analisi foucaultiana sul

2402

‘biopotere’*’~ a interessarlo in quanto suscita la necessita di pensare nuove vie e pratiche

per I’affrancamento da ogni oppressione e condizionamento.

398 La riflessione shustermaniana fa riferimento in modo particolare a: M. Foucault, Tecnologie del sé,
Bollati Boringhieri, Torino 1992 (I ed., M. Foucault, Technologies of the self. A Seminar with Michel
Foucault, University of Massachussetts, Ammbherst 1988); Id., La volonta di sapere. Storia della sessualita,
vol.1, Feltrinelli, Milano 2009 e Id., L 'uso dei piaceri. Storia della sessualita, vol.2, Feltrinelli, Milano
2008.

399 Un’importante teoria cui faremo riferimento nel terzo capitolo & quella di Maurice Hamington, che
riflette sul tema dell‘incorporazione della cura’ inserendosi nel filone degli studi femministi di genere.

400 Sinteticamente riportiamo la definizione delle 3 componenti della somaestetica descritte da Shusterman:
1) La s. analitica “€¢ un’impresa essenzialmente descrittiva e teoretica delle nostre percezioni e pratiche
corporee e della loro funzione nella nostra conoscenza e costruzione del mondo”; 2) la s. pragmatica “ha
un carattere distintamente normativo e prescrittivo nel proporre specifici metodi di miglioramento
somatico; 3) la s. pratica “¢ una questione che attiene effettivamente alla ricerca di tale cura (la cura
somatica) attraverso una pratica disciplinata intelligentemente mirata all’auto miglioramento somatico (in
modalita rappresentazionale, esperienziale e performativa)”, in R. Shusterman, Coscienza del corpo, cit.
pp. 54-55. Per approfondimenti, come suggerito dallo stesso autore, si vedano Id., Performing Live:
Aesthetic Alternatives for the Ends of Art, Cornell University Press, 2000 e Id., Thinking through the body,
Educating for the Humanities. A Plea for Somaesthetics, in «Journal of Aesthetic Education», 40, n° 1,
2006, pp. 1-21.

401 Cfr. M. Foucault (1988), Tecnologie del sé, cit., pp. 11-18.

402 Con “biopotere’ Foucault intende la pressione e il controllo che il sistema politico e sociale esercita sui
corpi, attraverso una sottile e spesso invisibile strutturazione al fine di renderli atti alla soggiogazione e alla
perpetuazione di istituzioni oppressive. Il concetto ¢ sviluppato in numerosi scritti, si vedano in particolare
M. Foucault, Michel Foucault. I corsi al College de France. I Résumés, a cura di A. Pandolfi, Feltrinelli,
Milano 1999. (1. ed. Id., Résumé de cours 1970-1982, Gallimard, Paris 1994); M. Foucault, La volonta di
sapere, Feltrinelli, Milano 1988.

112



Shusterman non nasconde la sua critica, argomentata e non moralista, riguardo
all’accondiscendere del filosofo francese a pratiche erotiche estreme e alle sue posizioni

apertamente favorevoli all’'uso di sostanze stupefacenti e al suicidio*®®, espresse

soprattutto negli scritti e nelle interviste dell’ultimo periodo della sua vita*®,

Infatti secondo Shusterman queste posizioni estreme e radicali rivelerebbero aspetti
problematici e contraddittori che negherebbero i presupposti da cui la riflessione
filosofica foucaultiana aveva preso le mosse e cio¢ dalla necessita di un ritorno alla
dimensione della cura del sé, di quell’epimeleisthai heautou, indicato dalla filosofia
platonico-socratica*®.

Non ¢ conciliabile secondo il filosofo statunitense 1’argomento della cura di sé con
I’estremizzazione di una ricerca del piacere attuata attraverso pratiche sessuali lesive e

violente**®, né con I’uso di droghe pesanti*®’

che portano in ogni caso all’ annichilimento
della persona. I presupposti libertari che fin dagli anni Sessanta e Settanta sostengono la
liberta sessuale e le lotte per i diritti, cozzano con la spasmodica ricerca di un piacere
sessuale sempre piu spinto verso 1’innalzamento della soglia di percezione che provoca
una sensazione di costante insoddisfazione. La teorizzazione foucaultiana
dell’intensificazione del piacere sessuale quale superamento dei limiti sociali imposti, che
Foucault giustifica nell’affermare la volonta di oltrepassare la sfera meramente legata alla
genitalita attraverso le pratiche sadomasochiste con cui “possiamo produrre piacere a

partire da oggetti molto strani, utilizzando certe parti bizzarre del corpo™8

, promuovendo
quindi, a suo dire, una sessualita diffusa che esalterebbe la sensibilita del corpo intero,
non regge alla contro affermazione che, invece, riducendo a ‘organo sessuale’ ogni
‘segmento del soma’*?, non si faccia altro che ridurre lo spettro delle svariate possibilita
e gradazioni di piacere somatico diffuso, rinforzando, invece, la sessualizzazione di ogni
forma di piacere con conseguente impoverimento creativo e immaginativo delle

potenzialita sensibili del nostro corpo-mente*!?.

403 R, Shusterman, Coscienza del corpo, cit. pp. 57-75.

404 Cfr. A. Pandolfi (a cura di), Archivio Foucault. Interventi, colloqui, interviste. 3 1978-1985. Estetica
dell’esistenza, Etica, Politica, Feltrinelli, Milano 1998. In particolare si veda, cap. 11, R. Bono, Un sistema
finito di fronte a una domanda infinita, 1983, pp. 185-200.

405 Cfr. M. Foucault, Tecnologie del sé, cit., pp. 15-17.

406 R, Shusterman, Coscienza del corpo, cit., pp. 55- 66. In riferimento, a M. Foucault, Faucault live:
Collected Interviews, a cura di S. Lotringer,Semiotex, New York 1996.

407 R, Shusterman, Coscienza del corpo, cit., p. 58, in riferimento a M. Foucault, Foucault live: Collected
Interviews, cit., p. 384.

498 Ibidem.

409 R, Shusterman, Coscienza del corpo, cit., p. 59.

419 Come sottolineato da Shusterman, lo stesso Foucault ammette il limite e I’impoverimento di tali pratiche
in alcune interviste e scritti. Cfr. ibidem, alla nota 24, in riferimento a M. Foucault, Sade: sergente del sesso,
in id., Discipline, poteri, verita. Detti e scritti 1970-1984, a cura di M. Bertani e V. Zini, Marietti, Genova

113



Shusterman riconosce al ‘piacere’ il valore di spinta propulsiva all’agire e al
miglioramento di sé, cita infatti Spinoza e la sua considerazione del piacere quale
movimento che determina il passaggio “da una minore a una maggiore perfezione”, poiché
“quanto piu siamo affetti mediante piacere, a tanto maggiore perfezione passiamo™*!!. Piu
che la ragione discorsiva, infatti, ¢ il piacere/sentire del corpo che “promuove la vita non
solo guidandoci a cio che ci serve [...] ma anche offrendoci la promessa che la vita ¢
degna di essere vissuta™*!2,

E evidente, dunque, che non si tratti del piacere puramente edonistico quello cui fa
riferimento nel delineare la sua somaestetica, bensi di un piacere che nasce da pratiche
‘gentili’ di esperienza estetica che non appartengono né all’esasperazione spasmodica di
un piacere orgasmico né a un estetismo di ‘mero Schein’*'®. Suggerisce, piuttosto,
I’esempio di Socrate “il cui potere somaestetico (affilato attraverso persistente esercizio
e allenamento di danza) poteva affascinare malgrado la sua anziana eta”*!#. Citando alcuni
versi dei due grandi poeti americani, Ralf Waldo Emerson*'> ¢ H.D. Thoreau*!¢, che
considera i ‘passati profeti della somaestetica’#!’, Shusterman dichiara apertamente la sua
preferenza per un ideale estetico ‘gentile’ da raggiungersi con 1’esercizio quotidiano delle

facolta cinestesiche del corpo*!®.

2008, pp. 48-53, “Il problema che si pone ¢ quello di sapere perché noi oggi immaginiamo di poter accedere
a determinati fantasmi erotici attraverso il nazismo [...] vede com’¢ povero il nostro tesoro di immagini”.

411 R, Shusterman, Coscienza del corpo, cit., p. 67, in riferimento a B. Spinoza, Etica, Bollati Boringhieri,
Torino, 1992, p. 143 e p. 219.

412 Ivi, p. 67.

413 Ivi, p. 74. 1l termine tedesco Schein, ¢ inteso qui come ‘apparenza’.

414 Tvi, p. 73, in riferimento a Senofonte, Scritti socratici: Economico, Simposio, Apologia di Socrate, a
cura di L. Montoneri, Patron, Bologna 1964.

415 Cfr. ivi, pp. 74-75 in riferimento a R. W. Emerson, 47¢, in Ralph Waldo Emerson, a cura di R. Poirier,
Oxford University Press, Oxford 1990, p. 192, ed. it., Arte, in Id., Saggi, Boringhieri, Torino 1962, p. 259.
“Arte ¢ il bisogno di creare; ma nella sua essenza, immensa, ¢ universale non sopporta di lavorare con mani
imperfette e legate [...] il suo fine non ¢ altro che la creazione dell’'uomo e della natura”.

416 Cfr. ibidem e R. Shusterman, Estetica pragmatista, cit., p. 234, in riferimento a H. D. Thoreau, Walden,
in C. Bode (a cura di), The portable Thoreau, Viking, New-York 1964, p.468; ed. It., H. D. Thoreau,
Walden. Vita nel bosco, Donzelli, Roma 2005, p. 163. “Ogni uomo ¢ il costruttore di un tempio, chiamato
il suo corpo, dedicato al dio che prega, secondo uno stile puramente suo [...] siamo tutti pittori e scultori e
il nostro materiale ¢ la nostra carne, sangue e ossa”.

417 R, Shusterman, Coscienza del corpo, cit., p. 74.

418 Molti dei suoi critici gli rimproverano di non assumere posizioni nette nella definizione della sua teoria,
tra questi in particolare Gernot Bohme, in Id., Somdsthetik — sanft oder mit Gewalt?, in «Deutsche
Zeitschrift fiir Philosophie», Berlin, vol. 50, no. 5, 2002, pp. 797-805: “Shusterman si presenta come
liberale e postmoderno, e questo gli impedisce di schierarsi a favore dell'una o dell'altra opzione, o di
criticare posizioni ¢ modi di vita che possono sembrargli discutibili. Cfr. V. C. D’Agata, 4 partire dalla
somaestetica di Shusterman. una riflessione sul corpo, tesi dottorale, Universita degli studi di Palermo,
2013-2014, p. 189.
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2.3.e Dal corpo silente di Merleau-Ponty al corpo-mente attivo di Dewey

Maurice Merleau-Ponty ¢ sicuramente il filosofo, che ha offerto una delle piu
esaustive, complete e articolate argomentazioni sul corpo quale luogo primario e
imprescindibile per la nostra conoscenza del mondo. Sicuramente rappresenta uno tra i
riferimenti piu importanti nella riflessione filosofica e pedagogica contemporanea, dando
sostegno epistemologico anche alle argomentazioni piu consolidate della scienza attuale
riguardo al ruolo del corpo nei processi cognitivi e nella costituzione della coscienza*!®.

Pur riconoscendone a pieno titolo I’innegabile grandezza e la completezza della sua
tematizzazione fenomenologica del corpo, espressa essenzialmente, ma non solo, nella
fondamentale opera Fenomenologia della percezione, ’analisi critica proposta da
Shusterman colpisce per la sua coraggiosa crudezza nell’evidenziare i limiti e le
contraddizioni di quella che egli definisce paradossalmente come una considerazione
diminutiva e silenziata del corpo, riduttiva rispetto alle capacita-potenzialita del corpo
nell’esperienza umana. Lo colpisce essenzialmente il fatto che il corpo sia
sostanzialmente definito da Merleau-Ponty in termini di silenzio**° e che pur celebrandolo

99421

quale “fonte cruciale di ogni percezione e azione”**', lo descriva con immagini che lo

mantengono in una posizione di secondo piano (‘cogito inespresso’, ‘il tacito cogito’,
ancora ‘il silente cogito’)**2. Contrasta, infatti, con la sua enfatizzazione dell’espressivita
del corpo, il relegarlo a una posizione di ‘sfondo’, anche se cio dipenda dalla convinzione
che esso possieda gia, in s¢, implicitamente e primordialmente, una consustanziale,
originaria e pertanto immediata e irriflessa competenza comunicativa e cognitiva.
Shusterman rileva le molteplici affermazioni in cui il filosofo francese si esprime
in tal senso, non solo nella sua opera principale ma un po’ ovunque nei suoi scritti, dal
momento che la sua concezione delle facolta percettive ed espressive del corpo si basa
per I’appunto su una data e immediata capacita del corpo di ‘inerire’ al mondo.
Il corpo, e ci sembra interessante che a questo proposito Merleau-Ponty faccia

riferimento espressamente alla danza, “«acciuffay (kapiert) e «comprende» il movimento

[...] senza bisogno di calcoli” #?3. Dunque la danza si apprenderebbe senza riflessione o

419 Tra gli innumerevoli riferimenti alla sua filosofia, la teoria della ‘simulazione incarnata’ di Rizzolatti e
Gallese fa esplicito e fondamentale riferimento alla Filosofia della percezione merleau-pontyana.

420 R, Shusterman, Coscienza del corpo, cit., p. 77.

421 Ibidem.

422 Ibidem. In riferimento a M. Merleau Ponty, La fenomenologia della percezione, a cura di A. Bonomi,
Bompiani Milano 2012.

423 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia della percezione, cit., Ed. del Kindle, pos. 3328.

115



avverrebbe essenzialmente per una forma di ‘consacrazione motoria’, qualcosa che
appartiene originalmente al corpo, infatti: “l’acquisizione dell’abitudine ¢ si
I’apprensione di un significato, ma & I’apprensione motoria di un significato motorio™?*,

Se possiamo concordare con questa affermazione per quanto riguarda la
possibilita che ha il corpo di assorbire plasticamente un movimento con la semplice

attivazione dei circuiti ‘mirror %

, ¢ anche vero che se il corpo non ¢ allenato a mantenere
questa plasticita apprensiva, questa competenza empatica che consente di sentire il
movimento proprio e quello di chi gli sta intorno, difficilmente sara in grado di
apprendere, cosi, per un’immediatezza quasi magica, nuove abitudini correttamente. Si
tratta anche qui di riconoscere, invece, che le abilitad/possibilita del corpo, oltre che essere
semplicemente evidenziate, devono soprattutto essere allenate, e per questo necessitano

426 costante. Non ¢ infatti ancora evidente, o

di riflessione somatica e cinestesica
abbastanza studiato, quanto I’attivita dei neuroni specchio possa subire variazioni, sia nel
senso di un loro infiacchimento che nel senso di un loro potenziamento in condizioni
esperienziali e ambientali diversificate.

Continuando con la disamina operata da Shusterman riguardo alla fenomenologia
merleau-pontyana, vediamo come la scelta di un corpo ‘silente’ si inquadri in una
considerazione generale della sua posizione fenomenologica che vuole sviluppare il ruolo
centrale del corpo nell’apprensione del reale a partire dal Leib postulato da Husserl,
accentuandone la sua immediata, primordiale e irriflessa capacita di entrare in relazione
con il mondo, con le “cose stesse” e percio capace di “rinnovare il nostro rapporto con le
percezioni e ’esperienza che precede la conoscenza e la riflessione™?’. 11 filosofo

francese afferma infatti che attraverso il corpo sia possibile “ritornare a questo mondo

anteriore alla conoscenza, di cui la conoscenza parla sempre”*23. Infatti la fenomenologia

424 Ibidem.

425 Cfr. par. 1.3.

426 Per una prima definizione di ‘cinestesia’ si veda al par. 1.2. Un’ulteriore riflessione sulla ‘cinestesia’
quale dimensione fondamentale per la cognizione e la nostra esperienza del mondo, sempre in Maxine
Sheets-Johnstone, The Phenomenology of Dance, Edizione del Kindle. Pos.122-124. Ella scrive: “In breve
e in sintesi, negli scritti recenti sul movimento in relazione alla coscienza, o forse, in modo piu veritiero,
negli scritti non sul movimento ma sulle consapevolezze posturali e, piu in generale, su "azione",
"comportamento" e "incarnazione" in relazione alla coscienza, manca un'indagine fenomenologica diretta
sul movimento. Un'indagine di questo tipo ¢ fondamentale per la comprensione in tempo reale della
coscienza pan-umana del movimento, coscienza che ¢ alla base dello studio ¢ dell'arte della danza”,
traduzione della scrivente. In piu occasioni la Sheets-Johnstone sottolinea la scarsa attenzione di Merleau-
Ponty per la cinestesia: “Contrary to the claim of Shaun Gallagher, Merleau-Ponty does not ‘treat
kinesthesia’; i.e., he does not examine phenomenologically the experience of self-movement”. Ivi, pos. 55-
56, in riferimento a Id., The Primacy of Movement, John Benjamins Publishing, Amsterdam 2011, p. 522.
(Ied. 1999).

427 R. Shusterman, Coscienza del corpo, cit., p. 85.

428 Ibidem, in riferimento a M. Merleau Ponty, La fenomenologia della percezione, cit., par. 17.
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¢ “una filosofia per la quale il mondo ¢ sempre ‘gia 13’ prima della riflessione, come una

presenza inalienabile”?°,

Postula dunque una coscienza ‘corporea’ anteriore alla
coscienza intenzionale meramente intellettuale.

La fenomenologia, secondo le stesse parole di Merleau-Ponty, mira a “riapprendere
a guardare il mondo” secondo una “spontaneita insegnante™*°, Tale ‘spontaneita da
riscoprire sarebbe la qualita caratteristica di una “coscienza silente”, di una percezione o
esperienza primordiale che giacerebbe al di sotto della coscienza riflessa*!. Percio
Merleau-Ponty ritiene dannoso per la conoscenza il soffermarsi sulla presa di coscienza
delle funzioni percettive e cinetiche del corpo, proprio in virtu del fatto che la sua postura
filosofica si incentra sullo studio di “condizioni dell’esistenza umana ontologicamente
date come basiche, universali, permanenti”**2, La riflessione merleau-pontyana ¢, infatti,
tutta rivolta alla messa in rilievo delle capacita percettive primordiali del corpo, e
considera errate le spiegazioni del nostro comportamento che si basino su
‘rappresentazioni’. Egli fonda la sua teoria percettiva sull’assunto che il corpo possieda

una irriflessa e spontanea capacita di comprendere e agire, una praktognosia*>,

434

ingenerata®* che ci offre una assimilazione corporea, non rappresentativa del mondo.

Infatti

Quando porto la mano verso un oggetto, i0o so implicitamente che il mio
braccio si allunga. Quando muovo gli occhi, tengo conto del loro movimento, senza
prenderne espressamente coscienza, ¢ attraverso di esso comprendo che lo

sconvolgimento del campo visivo ¢ solo apparente**”.

Secondo il filosofo francese il nostro mondo percettivo sarebbe appunto

organizzato “senza bisogno di rappresentazioni” e senza “alcuna deliberazione

99436

esplicitamente cosciente”*°, perché “il mio corpo intenziona gli oggetti del mondo

429 Ivi, in riferimento a M. Merleau Ponty, La fenomenologia della percezione, cit., p. 15.

430 Ivi, p. 86, in riferimento a M. Merleau-Ponty, Segni, cit., p.132.

S Ibidem.

432 Ibidem.

433 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia della Percezione, cit. pos. 3285. “L’esperienza motoria del nostro
corpo non ¢ un caso particolare di conoscenza, ma ci fornisce un modo di accedere al mondo e all’oggetto,
una «praktognosia» che deve essere riconosciuta come originale