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| NTRODUZIONE

Bisogna dunque ricominciare tutto dal
principio, cioé dai fattori in un certo senso
primari: la presenza del corpo che crea lo
spazio e il tempo viventi, e linstaurazione
della musica in questo corpo, al fine di operare
quella modificazione estetica che €& la
peculiarita dell'opera d'arte. A questo punto,
il lettore comprendera forse perché
guestopera non € intitolata “L'arte
drammatica”, ma invecéArte vivente.
Adolphe Appia,L’'Oeuvre d’Art Vivant

0.1. Un approccio esplorativo per un campo inespor

La mia ricerca ha come oggetto i modi di produzisaegnica detorpo in
scena Mi propongo di indagare come il soggetto costmig proprio corpo in
contesti teatrali e performativi, tramite quali nehe riesce a produrre una
presenza scenica, quali modalitd enunciative miettepera e quali strategie
utilizza per comunicare.

Cerchero dunque di rifletteullo statuto semiotico del corpo nella prassi
performativa: da una parte quindi, lo studio semiotico dekpo con la sua
complessita, il suo divenire, I'eterogeneita di eimsioni e linguaggi che lo
percorrono e lo costruiscono; dall’'altra pmatica performativa quel tipo di
pratica semiotica con fini estetici caratterizzda#la compresenza di un performer
(attore, danzatore, artista) e di almeno uno Sjpeta

Mi pongo percido come obiettivo principale quello iddagare il rapporto
reciproco che si instaura tra il corpo e la prapeaformativa. Il corpo articola la
pratica performativa mettendosi al centro di edssrge cosi da luogo di

trasformazione dei diversi regimi di senso e, atigardalla sua presenza,



costruisce i dispositivi di significazione e comearione della pratica stessa. Al
contempo la pratica performativa costruisce il carpscena che, a partire da una
certa tecnica e da una determinata posizione, tificelizza, trasformando un
corpo “qualsiasi” in un corpo “particolare”.

Piu che lo studio semiotico del prodotto scenicellodspettacolo o del
singolo evento performativo, mi interessprbcessattraverso il quale si produce
il senso e le modalita che lo mettono in circolagian contesti performativi. La
pratica performativa, dunque, supera il testo-apetb e include i processi di
creazione, le prove, i workshop e le ricerche madide quali si costruisce il
COrpo scenico.

Proverd a confrontarmi con due ambiti teorici. Daauparte la teoria
semiotica che non ha ancora affrontato il temacdgbo in scena cosi come faro
in questa sede. | riferimenti principali sono lerte semiotiche del teatro degli
anni ottanta che presentano pero un approccio trtzasdiverso da quello che
intraprendo in questa sede. La semiotica del teafaiti indaga soprattutto il
testo spettacolare da una prospettiva ancora nsg@fmata da una teoria dei
codici, per certi versi ormai superata. Questaceeanvece, cerca di comprendere
non piu il fatto teatrale mka pratica attraverso la quale si costruisce il porin
scena Per questo motivo, anche se la semiotica tedtvatesce qualche spunto di
riflessione, molte delle sue categorie si rivelasolete rispetto all’approccio
che vorrei proporre. Inoltre il campo di creaziomericerca teatrale € molto
cambiato negli ultimi ventanni e la semiotica te& non sembra avere
riaggiustato le proprie categorie concettuali eurs@nti analitici di fronte a
fenomeni culturali inediti come il nuovo teatro,tdatro di ricerca e altri generi
performativi come la body art o la performance art.

Della teoria semiotica attuale la parte piu rileteaai fini della mia ricerca e
guella rappresentata dagli studi sul corpo e subd¢iche. Ma anche questi campi
non sono ancora del tutto sistematizzati. Mi trquindi a dover confrontare due
oggetti che in sede semiotica sono ancora abbastaroblematici. Cio rende
ancora piu difficile il tentativo di mettere insiene a confronto gli spunti che
emergono dalla semiotica del corpo con le recétgssioni sulle pratiche.



La mia ricerca si colloca quindi su un terreno i@mrancora non molto
definito e stabile. Curiosamente oggi sono daveesrse, e comunque abbastanza
disgregate e discontinue, le ricerche semiotichéesdro; poi se si vuole studiare
il teatro di avanguardia, la performance o la deeteatrale il panorama € ancora
piu sfornito. Se I'oggetto non é piu il prodotteeco ma le pratiche performative
e la costruzione del corpo in scena allora divanizora piu difficile trovare studi
Su guesto oggetto. In effetti questo e il primddéwo, almeno in ambito italiano,
di progettare una semiotica delle performance la geehtica performativa.

Mi sono allora rivolta ad altre discipline che imalche modo potevano
compensare questa mancanza. In particolare, fassspriferimento alldeoria
della performanceche da qualche decennio si occupa dello studida del
performativita sia in ambito artistico sia in anabgociale. Da questa, riprendo
alcuni dei modelli e concettualizzazioni che semito come spunto per la
riflessione semiotica che ho provato a realizzdre altro riferimento importante
e l'antropologia teatrale di Eugenio Barba, foraetéoria piu vicina ai miei
interessi. Ho spesso ripreso le categorie e i dorttBarba per poi pensarli da un
punto di vista semiotico.

La riflessione che presento si scontra dunque adtifficolta di definire un
oggetto e un campo di indagine non ancora sisterat. Per questo nella mia
riflessione ho spesso incontrato problemi termigmiio metodologici e addirittura
epistemologici. Piu che risolverli ho cercato dinderli espliciti e di
problematizzarli. Non cerco quindi di risultare clusiva o risolutiva, ma di
esplorare i diversi problemi, le possibilita e lieedioni di ricerca che questo
oggetto puo offrire alla teoria semiotica.

Questa discussione, dunque, € un tentativo prediridi applicazione degli
strumenti propri dell’indagine semiotica a un cangiostudi fino ad ora mai
esplorato. Senza la pretesa di riformulare I'apgpmcemiotico per renderlo
“funzionale” al mio oggetto di indagine, spero dositrare quanto lo studio del
corpo nelle pratiche performative possa trovaréerebrie semiotiche spunti utili

per I'analisi e la descrizione.



0.2. Sullo sguardo

La pratica performativa € una categoria molto anghia definisco come
pratica semiotica con fini estetici caratterizzatalla compresenza del performer
e dello spettatorePotrebbe dunque essere uno spettacolo di danzsiparietto
con dei clown, uno spettacolo di teatro di prosa, anche urhappening una
performance o un’azione di arte pubblica. In questgio campo di potenziali
oggetti di analisi che rientrano nella mia defiaig di pratica performativa mi
concentrerd particolarmente su cio che chiamerguesalo il suggerimento di
Adolphe Appia (1921)arte vivente L’arte vivente & quel tipo di arte che mette al
centro della scena il corpo: piu che lo studio ‘tehtro” come arte drammatica,
mi interessano le manifestazioni artistiche chenbastome principale protagonista
il corpo. L’arte vivente funziona “a condizione dorpo”, “per il corpo” e
“mediata dal corpo”. Nei prossimi capitoli descrivén dettaglio cosa intendo per
arte vivente, ma vorrei anticipare che si trattaiiarte che non si accontenta di
utilizzare il corpo come mezzo ma che si interragdle sue potenzialita
espressive, sull’efficacia, sul potere di trasfazioae e sullo statuto semiotico del
corpo. Quali sono, dunque, le arti viventi? Pengana quelle arti che si
concentrano sul fattore corporeo come principalesnto espressivo.

E difficile delimitare a priori quali generi cordendano maggiormente a
questa definizione preliminare. Nel terzo e quirdapitolo descriverdo in
profondita i criteri che precisano I'arte vivenRatrei anticipare che I'arte vivente
include il nuovo teatro che si basa sulla scritgganica ma non il teatro di prosa
che si limita a mettere in scena un testo drammatilude il teatro di ricerca
che indaga la costruzione della presenza scediesadude gli spettacoli dove gl
attori sono solo macchine di scena. L'arte vivemelude infine i generi
performativi come happening la body arte la piu recentperformance arche
pongono il corpo e la sua ostentazione al centlla two ricerca. L’arte vivente,
dunque, abbraccia le manifestazioni performative sharticolano intorno alla
presenza del corpo dell’artista e quindi al rappodi compresenza con lo
Spettatore.



Non intendo fare uno studio compiuto di tutti itéat semiotici che entrano
in relazione nelle arti viventi, impresa che superdarga misura lo scopo di
questa tesi. Non studio la pratica performativgenerale ma mi concentro sulla
corporeita nelle arti viventi. Trascurero, quinalicuni aspetti molto interessanti e
che meriterebbero attenzione ma che non avro aneasii affrontare. Non
studierd per esempio tutti i linguaggi coinvolti ima manifestazione di arte
vivente, per esempio non faro particolari riferimealla drammaturgia dello
spazio, all'lluminazione, alla scenografia, al dro, ecc. Cosi come non mi
concentrero sul rapporto tra regista e attore gpedtatore e cultura teatrale. Non
studiero inoltre, il linguaggio gestuale dell’'atpné la modalizzazione passionale
che mette in moto mentre interpreta un persona@poo consapevole del fatto
che questi elementi partecipano in modo crucidke @oduzione del senso sulla
scena, ma ho scelto di non occuparmene al finercbscrivere efficacemente |l
mio oggetto e realizzare uno studio in profonditid, che uno studio generale e
complessivo. Il lettore dovra ricordare quindi ¢aemia non € una dimenticanza
ma una scelta che mi permettera di spingere kesgibne sul corpo nella pratica
performativa piu in profondita.

La definizione del corpo in scena potrebbe fareadslle conclusioni della
tesi piu che delle sue premesse. In qualche mdtileumia riflessione é protesa
verso la caratterizzazione semiotica del corpocena, anticipo soltanto alcuni
aspetti che il lettore deve tenere in mente quandaiferiro al corpo. Il primo
punto riguarda il corpo come oggetto complesso.nQagarlo di corpo non mi
riferisco al nostro corpo anatomico ma neanch@igdacosi come e stato pensato
dalla tradizione cartesiana. Il corpo e un dispasieterogeneo e complesso che
articola diversi regimi di senso, quando faro rifegnto al corpo in scena non mi
riferird quindi al corpo come “cosa tra le cose”aral corpo vivo, organico e
attivo e cioé al corpo che vive sulla scena entrandelazione e interagendo con
altri corpi, il corpo che rende viva la sua corpi@rex partire dall’azione e dal
movimento. Un corpo che agisce, pensa e sente sélaa. Il corpo insieme alla
voce, il corpo che risuona, il corpo che vibrazarpo-in-movimento, il corpo che
occupa e costruisce uno spazio, il corpo in divenircorpo, insomma, in perenne

trasformazione.



0.3. Il problema metodologico

Lo studio della pratica performativa non affrontatasto chiuso, coerente e
stabile, ma al contrario deve fare i conti con uicalazione del senso abbastanza
particolare.

In primo luogo, si tratta di una pratica fondatdessaompresenza di almeno
un performer e uno spettatore. La presenza divantadi un fattore determinante
per la costruzione e la circolazione del sensopragica performativa dipende in
modo radicale dai corpi dei soggetti costituendsi am tipo emblematico di
enunciazione incarnatadove il corpo funge sia da istanza dell’enuncagi sia
da enunciato.

Il senso é quindi un sen$o divenire dove la produzione e la fruizione si
svolgono in modo simultaneo. Performer e spettat@@ costruiscono
interattivamente la pratica negoziandola pragmate#e nel suo svolgimento, il
senso della pratica non € mai del tutto definitoppio perché si trasforma
continuamente.

Il senso della pratica performativa € un seimsatto che emerge nel qui e
ora dell'interazione in compresenza, quando finikxepratica non resta un
“prodotto testuale” che permanga nel tempo. A diffiea della produzione di altri
enunciati testuali, la pratica performativa e ségnadall’evanescenza,
dallimpossibilita di fissare una volta e per &uttn testo.

Proprio perché non si puo fissare in un testotudie del corpo in quanto
dispositivo semiotico necessita il riferimento ediperienza della corporeita, cioe
alle modalita di soggettivizzazione del corpo. Nefibito della pratica
performativa I'aspetto esperienziale & fondamerdeela parte del performer che
rimodella il proprio corpo per creare il corpo resa, sia da parte dello spettatore
che osserva e fruisce dell’evento performativo.

Queste caratteristiche fanno della pratica perftuaain oggetto semiotico
molto interessante ma allo stesso tempo molto proalico. Risulta problematico
soprattutto a livello metodologico: come si fa adal&zare una pratica



performativa incarnata, in atto e in divenire? Cosiepud rendere conto
dell’esperienza dei soggetti coinvolti in una pratperformativa?

L’alternativa proposta dagli studi di semiotica tiehtro degli anni ottanta
per studiare gli spettacoli teatrali &€ usare d@fgstrazioni video che poi vengono
analizzate con le categorie semiotiche. Questodipmalisi, che possono essere
utili per rilevare alcuni aspetti del testo spettace, sono perd contraddittorie ai
fini di questa ricerca. Tutte le caratteristichenglate prima sono caratteristiche
che una strategia di testualizzazione come il video “cattura”. Infatti il video
seleziona e registra proprio questi aspetti debaiqga che, anche se rilevanti, non
costituiscono l'oggetto di studio preciso di quesieerca. Il video ritiene
'immagine della forma del movimento, i gesti degftiori, la sincronia tra gesto e
parola, l'intonazione dell’enunciazione verbale, demmmaturgia dello spazio,
I'illuminazione ecc. Se il mio scopo fosse quellostudiare la configurazione
testuale dello spettacolo teatrale, allora fors&nalisi video potrebbe essere
pertinente. Mi interessa pero il processo di casbne del corpo in scena,
I'articolazione dinamica di corpo e pratica perfativa, le strategie discorsive in
atto, in divenire e incarnate che caratterizzanestpuoggetto cosi come il lavoro
che il performer esegue su di sé per costruirepraaenza scenica. Tutti questi
elementi sono proprio quelli che il video non rescritenere.

Un’alternativa sarebbe quella di proporre una saliteetnografia della
pratica performativa che possa essere analizzatetseamente. Per esempio, si
potrebbero eseguire delle interviste ad attoriisteg spettatori cercando di
circoscrivere alcuni aspetti della loro esperierQaesta € I'alternativa preferita
dagli studi di sociologia della ricezione teatral@ale metodo presenta pero un
problema analogo al precedente: i “dati” sono aress discorsi che raccontano
le pratiche. In piu sono discorsi verbali che ti@mho I'esperienza originale e che
possono quindi rendere conto soltanto di alcunii sispetti. Come e risaputo
'esperienza non sempre € traducibile in terminrba&#, nel contesto delle
pratiche performative questo € ancora piu verolgerper esempio, buona parte
del saper faredei performer si configura come una sorta di coansza implicita,
un saper fare del corpo che difficilmente si paatrre verbalmente. Allo stesso

modo, il resoconto verbale dello spettatore nosceea restituire molti aspetti
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dell'esperienza della fruizione. Sono proprio quesispetti, piu legati
all’esperienza propriocettiva ed estesica del coghe I'approccio etnografico
esclude e che costituiscono l'interesse princigabpiesto studio.

Occorre inoltre considerare che non ci sono akmosattuale metodologie
semiotiche sistematizzate per lo studio delle ghati Nonostante siano sempre
pil numerosi gli esempi di analisi di pratiche,scno poche riflessioni sulla
metodologia piu adeguata e pertinente per affrentgresto particolare oggetto.
Molti di questi studi, poi, si focalizzano su pdchie rituali, la cui ripetitivita e
cristallizzazione facilitano il loro studio semiodi La pratica che invece affronto
qui, come argomentero nel terzo capitolo, non ataffripetitiva ma si costruisce
in divenire motivata da una particolare collocaeiepazio-temporale.

Considerando lo stato preliminare delle riflessi@ariche sul corpo e sulle
pratiche performative e la mancanza di analisi gutenti che abbiano affrontato
gli aspetti che mi interessano, ho preferito cotreemi sulla discussione teorica.
Mi sembra che prima di intraprendere la sfida ddigire un corpus, sia necessario
delimitare il campo di studio, investigare una qu@ssibile caratterizzazione
semiotica e problematizzare le categorie piu adattdescrivere l'oggetto di
studio. Prima di vedere come funziona una praterdopmativa in particolare, mi
sembra piu urgente capire cos’eé una pratica petftivian quali sono i suoi tratti
distintivi rispetto ad altri tipi di pratiche sentiche e attraverso quali strategie
semiotiche corpo e pratica si mettono in relazidwierendo conto che questo puo
essere un problema perché la semiotica applicaalidd raffina i suoi strumenti
a partire dal confronto con i testi. Ma & ancheovelne l'analisi si realizza a
partire di una teoria, che in questo caso, norantora.

Non faro quindi, delle vere e proprie analisi suaampus preciso, ma mi
occupero piuttosto di fornire una discussione teoriCio non toglie che in vari
passaggi della tesi faro riferimento specifico di@venti o pratiche performative.
Li considero non in quanto corpus da analizzaremgpanto esempi che servono

a illustrare le diverse idee che sviluppero.
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0.4. La struttura della tesi

La tesi € divisa in tre parti. La prima, di caregténtroduttivo si intitolaSul
corpo e la pratica,e vuole fornire una definizione generale e unaiiarzione del
modo in cui usero i due termini chiave della tesirpo e pratica. Nel primo
capitolo avanzo alcune premesse sullo studio semidel corpo, in particolare
propongo la concettualizzazione del corpo come dispositivo liminale Il
secondo capitolo offre invece un panorama genatdle studio semiotico delle
pratiche, concetrandosi in modo particolare suititrdistintivi delle pratiche
rispetto ai testi.

La seconda parte della tesi, intitolaf@rso una semiotica della prassi
performativa, propone una caratterizzazione semiotica dellacarperformativa
a partire da tre aspetti fondamentali. Nel terzotobo affronto la questione della
performativita e definisco in modo piu specificosaointendo per pratica
performativa, quindi nel quarto capitolo propongonau riflessione
sull’enunciazione nel contesto della pratica peratiiva. Questa parte include
anche una breve discussione sulle tracce enuneidBlta pratica performativa.
Infine il quinto capitolo investiga la costruziongella presenza scenica.
Descriverd quindi il lavoro che compie il performan di sé e come, tramite
determinate strategie, egli costruisce la propriesgnza. Approfondird un tipo
particolare di tecnica che mi sembra abbastanzdeematica della costruzione
della presenza scenica, e cioé che €& quella chiezatio gli attori dell’Odin
Teatret per creare cido che chiamano la drammatdediattore.

In Compresenza e contagisposto lo sguardo sul rapporto tra performer e
spettatore, avanzando l'ipotesi di un sistema cotgoreo alla base di ogni
pratica performativa. Nel capitolo sesto cerco dudi spiegare come si forma e
trasforma il sistema intercorporeo nei contestfgrarativi. L'ultimo capitolo e
dedicato all'indagine sulle modalita di comunicamantercorporea tipiche della
pratica performativa. Qui, cerco quindi di differeare tre modalita diverse

attraverso le quali avviene l'efficacia somatica.
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CAPITOLO PRIMO

L A CONDIZIONE LIMINALE DEL CORPO

Del mio corpo si pud certo dire che esso non e
altrove ma non si puo dire che sipii 0 adessop
nel senso degli oggetti.

Merleau-Pontyl visibile e l'invisibile

1.1. Parole preliminari sullo statuto semiotico ci@ipo

Il corpo € al centro della scena. Non mi riferismitanto alla scena teatrale
ma alla piu generale scena del mondo (semiotice)atditiamo: siamo circondati
dall’'onnipresenza del corpo che costituisce la Imagteriale e sociale della nostra
esistenza. Affrontare il tema della corporeita iicglla formulazione di alcune
domande fondamentali: si puo parlare di corpo? Usi gtudiare il corpo? Cosa
possiamo ricavare dallo studio del corpo? Ritengindj opportuno iniziare
questa ricerca sulla corporeita interrogandomiesudlifficolta che tale studio
comporta. In questo capitolo fardo un discorso ohittivo sul corpo che servira a
esplicitare alcune delle premesse che guidano ésepte ricerca. Mi pare
imprescindibile infatti, prima di occuparmi del porin scena, porre qualche
riflessione sullo statuto semiotico del corpo ingele.

Come nota Marsciani (2008) il corpo e diventatgrdnde attore che si muove
sul palco del mondo, che occupa il centro assatlittutte le scene possibili:
mediatiche, accademiche, istituzionali e, piu inagale, la scena della stessa vita
sociale. Allo stesso tempo, come afferma Magli 9@ il corpo stesso che si &
fatto scena, che e diventato il luogo dove la stiygf@ emerge e dove i percorsi

dell’esperienza si vanno tessendo.
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Paradossalmente piu la vita quotidiana ci offreeralitive di interazione
mediata virtuale (per esempio tramite la rete),gpiproducono discorsi sul corpo,
sulla presenza, sulla comunicazione “faccia a &ogj meglio, “corpo a corpo”.
Negli ultimi decenni il corpo € diventato uno deggjgetti di studio preferiti dalle
scienze umane.

La costruzione dell’oggetto in questione cambia@ada delle discipline che
lo interrogano. Infatti, come sostiene Violi, “Sesperienza fenomenologica del
corpo ci puo apparire immediata, il concetto dirfe® certamente non lo €, esso
si presenta come il punto di arrivo di una ricagtvne che viene fatta a partire da
un certo sguardo disciplinare” (Violi 2003: 74).clbrpo € costruito quindi dallo
sguardo che lo interroga e che ne determina davioltvolta limiti, confini e
funzioni.

Non un corpo quindi, mdanti corpi. Tanti quanti sono gli sguardi teorici che
su di esso si esercitano: il corpo da curare dekdglicina, il corpo governato
dall'inconscio della psicoanalisi, il corpo da akee dello sport, il cybercorpo
delle scienze informatiche, il corpo anatomicoaléliologia, il corpo da ritrattare
nelle arti figurativé. Ogni disciplina, ma anche ogni sguardo e ogntgdnvista,
“produce” un corpo diverso.

Per evitare una pericolosa disgregazione teorizalalgine sul corpo esige
dunque di distinguere uno sguardo disciplinarecampo di indagine, dei livelli e
dei punti di vista che vanno specificati di voltaviolta. Vorrei porre una prima
premessa che indirizzera tutta la ricerca e cheartp un particolare modo di
intendere il corpo in quanto oggetto di indagimnanzitutto, guardero il corpo
dal punto di vista della condizione che ricoprdaneeémiosi e cioé lo interroghero
in quanto istanza che produce, interpreta e faleire il senso.

Mi sembra che la condizione del corpo nella semnasi si possa definire in
termini rigidi, ma che sia piu utile pensarla imnéni dinamici: intendo il corpo
come un luogo indeterminato e singolare in cui cpsd accade, in cui uno stato di
cose non e pil come era prima e non é ancora gaaldodiverso, un’istanza
instabile dove molteplici possibilitd potrebbercsatiiudersi e dove molteplici

diramazioni rizomatiche potrebbero portare a diversalizzazioni. Analizzare

! Sulla molteplicita e tipologia dei corpi si vedarpesempio Galimberti (2003) e Marsciani
(2008).
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semioticamente il corpo significa quindi fare i tooon questa sua particolare
condizione, che in questa sede chidiminale.

1.2. Il corpo comeinheimlich

Studiare il corpo e il corporeo vuol dire confrastacon uno degli oggetti di
studio piu enigmatici, il corpo non € un testo libgdg e trasparente allo sguardo
intellettuale, ma si presenta piuttosto come uretiggopaco, denso e difficile da
concettualizzare. Il corpo non si lascia prendedéedarole, scappa agli sforzi di
definizione e forse per questo “ha sempre vegedatmargini dei vari campi
disciplinari” (Magli 1980: 9). L'insistente interss riservato al corpo negli ultimi
decenni e forse conseguenza di questa difficoltenechntro tra I'ingombrante
presenza del corpo e il pensiero.

Per spiegare la difficolta nella concettualizzaeiodel corpo altrove ho
impiegato, mutuandolo da Sigmund Freud, il termingeimlich. Nel saggioll
Perturbante (1919) Freud definisce unheimlichcome un turbamento nato da
qualcosa che, pur negandosi a ogni possibilita afitrollo e definizione, ci
riguarda da vicino e che quindi non possiamo adlioate o trascurare. La parola
unheimlichsegnala un fattore di turbamento, d’'inquietudimelica I'esistenza
nell’ambito della propria familiarita di qualcosaas$traneo. Cio che e piu vicino e
abituale perde la sua ovvieta e disponibilita,asinfisterioso e inafferrabile, fa
paura e allo stesso tempo affascina e &tttde sostenuto che il corpo si presenta

al pensiero un’entitanheimlich

2 Cfr. La mia tesi di laurea specialistica in Diditip Semiotichdl corpo unheimlich. Il ruolo del
corpo nella semiosiDipartimento di Discipline della Comunicazionenitkrsita di Bologna,
2004.

% Freud si accorge che la stessa pamlaeimlichriflette la natura del fenomeno, rivelando una
strana ambiguita. Da una parteimsi riferisce a qualcosa di familiare, domesti¢dato, intimo,
confortevole. Dall'altra pero¢ indica qualcosa datteso, di nascosto, tenuto celato dagli sguardi
degli altri, con riferimento all'esercizio di adimbigue e inquietanti come la magia: “comunque,
siamo avvertiti che questo termieimlich non & univoco, ma appartiene a due cerchie di
rappresentazioni che, senza essere antitetich®, wtavia parecchio estranee l'una all'altra;
quella della familiarita, dell’agio, e quella dedstondere, del tener celato” (Freud 1919, tr. it.:
86). La cosa interessante, segnala Freud, &€ cbectanda accezione deimlich combacia con il
significato del suo negativo, cioé dealtiheimlich:“Heimlich & quindi un termine che sviluppa il
suo significato in senso ambivalente, fino a caleoé in conclusione col suo contrario:
unheimlich Unheimliché in un certo modo una variantehdimlich’ (ivi.: 87).
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Il corpo & sempre “qualcos’altro” rispetto alla sdelimitazione in quanto
oggetto di riflessione, non pud essere categoonzzgidamente in quanto
qualunque sua definizione risulta provvisoria e esauriente. Quando si tratta di
pensare il corpo l'unica cosa che sembra evidenthe2il corpo sfugge alle
categorizzazioni, fluttua senza mai trovare un @odefinitivo nella rete
semantica. Dunque, forse 'unica cosa certa clpr&iaffermare sul corpo € che
esso e parzialmente inafferrabile e indicibile.nd&cibilita non é totale, la gran
quantita di variazioni possibili su questo tema @btna che in realtd qualcosa si
puo dire, tuttavia sembra che in tutti questi discresti sempre qualcosa che non
si lascia dire.

La parziale indecibilita del corpo non e equivadeatquella di un oggetto che
non si conosce o di un oggetto misterioso, maasfatmpiuttosto di un’indicibilita
radicalmente perturbante, perché non ci parla dlogsa di ignoto ma di cio che
pur essendo fondamentalmente vicino si ripresestageestraneo.

Ritengo che ogni sforzo di comprendere il corpobdelzominciare dalla
constatazione della sua natwaheimlich come una premessa che sottosta a
qualsiasi definizione o spiegazione posteriore.

Nell'argomento che sviluppero in seguito cercherodidnostrare come la
definizione concettuale di corpo sia ardua, in d¢qoaloggetto di studio in
questione € un’istanza che si trova in poeaizione liminalgin una stravagante e
ambigua posizione di frontiera. La sua paradossabelizione € data dal fatto che
il corpo si trova in una originaria aperturbapertura del corpo non entra
nell'articolazione imperante del pensiero occiddatache si basa sulla

differenziazione dicotomic&€ome afferma Marsciani il corpo si presenta come

[Q]Juel luogo in cui gli opposti del pensiero classi(naturalmente occidentale-
metafisico-platonizzante, come ormai si suole iadicin implicita premessa)
entrano in circolo, si determinano a vicenda erasformano incessantemente
'uno nellaltro, come se uno fosse, nel corpo, laondizione
dell'altro...(Marsciani 2008: 189).
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Dopo le filosofie della separazione dualisticag abippongono principi in
coppie dicotomiche, il corpo esige una nuova fodinagensiero, entra in scena per

recuperare una componente dinamica e processuale.

1.3. Naturalita artificializzata o artificio natliczato?

Forse una delle domande piu ricorrenti, e anchebpitali negli studi sul
corpo €: il corpo € qualcosa di “naturale” o distaito™? In qualche maniera la
storia del corpo é segnata da questa dicotomiai elidarsi discorsi che lo
pongono ora come una cosa (cosa del mondo) ora googgetto(costrutto).

Nel dibattito semiotico questa dicotomia si traduwdla contrapposizione
presemiotico vs semiotici pare fondamentale discutere questo punto pdma
entrare in merito all’oggetto di studio specifico qliesta ricerca. E importante
disegnare un panorama che, per quanto generalstriille diverse premesse
epistemologiche che sottostanno allo studio depa@oDistinguo tre modi di
concepire il corpo dal punto di vista semiotico.nN& tratta di diverse teorie o
scuole di pensiero ma soltanto di tre differentidnai vedere il corpo che, a mio
parere, indicano tre diverse epistemologie. Mdlids sul corpo e sul corporeo
non dichiarano apertamente le loro premesse ep$bgmhe, operazione che
invece serve a delimitare I'ambito di pertinenzagini singolo approccio.

Definisco la prima tendenza corentologizzazione del corfoGli studi che
includo in questa prospettiva considerano il cocpme una “cosa del mondo”
che funge da substrato della semiosi. La seconudetza considerd corpo
come costrutto Gli studi che considero costruttivisti si oppongo alla
naturalizzazione e conseguente ontologizzazionealglo. Una terza posizione,
con la quale mi identifico, si trova a meta tranf@logizzazione del corpo e un
approccio radicalmente costruttivista. Questa tendenella quale vorrei situare
le mie riflessioni successive, e piu “funzionalist@l senso che si interroga sulle
modalita attraverso le quali il corpo “funge”, diso in caso, da natura o artificio.

Con questo approccio si cerca di guardare aie/grarticolari modi di presenza

* Ontologia vuol dire scienza dell'ente, scienzd'et@btente. Ontologizzare il corpo vuol dire
quindi affermare che esso esiste in modo oggettiv@ indipendentemente dal fatto che qualcuno
lo costruisca a partire del suo sguardo.

18



del corpo, cercando di descrivere e reperire lazpose che esso va a occupare
localmente nelle diverse pratiche.

1.3.1.L’ontologizzazione del corpo

Come accennavo prima l'opzione ontologizzante &asnello studio del
corpo visto come substrato “vergine” e naturaléadetmiosi. Tra gli antecedenti
epistemologici di questa tendenza troviamo lo &tratismo classict in cui il
corpo e visto soltanto come supporto materialegmnéstico.

Nell'introduzione all'opera di Marcel MausSociologie et anthropologie
(1950) Lévi-Strauss parla, con riferimento all’asiatielle “societa primitive”, di
significante fluttuantecon questo termine Lévi-Strauss indica un sigaifte che
non designa niente di preciso, con una sorta dofeasimbolico zero” ma che
tuttavia € condizione necessaria del pensiero dinthdl significante fluttuante
obbedisce a un regime ambiguo, perché non indicanahé di preciso e
individuato ma che ci permette di descrivere ci®e @fugge alla funzione

semantica. José Gil spiega:

Si puo, in tale caso, supporre che la zona delifsigto indicata dal significante
fluttuante si trovi nello spazio che separa i codioel loro punto di congiunzione:
infatti, sebbene questo valore simbolico zero duca a “una semplice forma”,
quando si carica di un contenuto, questo appartssrapre a quelle zona di
disordine semantico, a cavallo di due o piu codicidue classi di oggetti, di due
mondi... (Gil 1978 Vocecorpo)

Gil (1978) identifica il corpo come il significantifuttuante per eccellenza.
Sotto questo profilo il corpo e “energia liberaégrone incodificabile che assume

la funzione di scambio di codici. Il corpo si trouasi “al limite della funzione

® Per strutturalismo classico intendo principalmeleteteorie di Claude Lévi-Strauss in sede
antropologica e di Ferdinand de Saussure nell'aimd®tla linguistica. In modo molto generale, lo
strutturalismo considera che nel mondo sociale onosstrutture autonome dalla coscienza
dell'individuo e dal suo volere le quali determipaimn modo specifico il comportamento
dell'attore sociale. In semiotica I'epistemologteusturalista si € manifestata soprattutto nei prim
lavori di Algiras J. Greimas in particolaB&mantique sctructurald966). Il pensiero di Greimas
si & man mano allontanato da uno strutturalismessada fino al suo ultimo lavorde
I'imperfection (1987) dove si avvicina molto di piu a una prospetfenomenologica. La critica
sull’ontologizzazione del corpo che avanzo si i#feg alla prospettiva dello strutturalismo classico
che per quanto si pensi superata, continua, dalpmido di vista, ad agire su alcuni modelli in
semiotica.
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simbolica, al di la della quale cessa di significardi designare qualsiasi cosa”’
(ibidem).

La funzione che il corpo svolge € quindi quellaediettere e ricevere segni,
iscriverli in se stesso e tradurre gli uni negtrialn questo senso il corpo “non

parla ma fa parlare”

E il corpo — e le sue energie — che designa iliiigmte fluttuante. Non c’@ da
meravigliarsene: solo il corpo non significa nul@n dice nulla; esso parla, sempre,
esclusivamente la lingua degli altri (codici) che dsso vengono a essere iscritti.

Tuttavia, esso permette di significare (8dce:corpo).

Nella concezione di Gil il corpo funge d@fralingua: ambito che supera il
campo semantico e che permette la generazioneedebsE evidente che da
questo punto di vista, il corpo rimane esclusosgghiotico e confinato a cio che
0ggi potremmo chiamare presemiotico. |l presemigticosi come delineato in
guesta prospettiva, € allora un protosemioticosihteova nell’ambito “naturale”
delle forze e delle energie.

L’idea del corpo come presemiotico si riproponeidgguna versione meno
forte, ma che risponde ancora a un principio dirsdizzazione. Mi riferisco a un
tipo di semiotica del corpo che e stato sviluppaégli ultimi anni e di cui
possiamo trovare il massimo esempio nella propestaca di Jacques Fontanille
contenuta inFigure del Corpo(2004). Fontanille attribuisce due funzioni al
corpo: la prima come substrato della semiosi edeosda come figura del
discorso. La posizione di Fontanille si allontanallal visione strutturalista
classica, riconoscendo al corpo un doppio ruoloea essere il substrato della
semiosi, il corpo puo divenire esso stesso figuladtscorso. Descrivere I'uno o
I'altro ruolo dipende dallo sguardo teorico cheideano di esercitare su di esso.
La distinzione tra il corpo come substrato e ilpmicome figura del discorso
consente a Fontanille di tracciare un percorso rg¢ine incarnato della
significazione.

Fontanille e esplicito nel dire che entrambe le afisioni sono strettamente
interconesse. In quanto substrato della semiogidtipo partecipa della modalita
semiotica e fornisce uno degli aspetti della “sazdd semiotica” (Fontanille
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2004: 24). In tal senso il corpo sarebbe una sbrtmolla” della semiosi. Questa
metafora non é innocua: la molla accumula energ@&libera poi sulla materia
generandone uno spostamento. Ma in quanto molla sleiniosi il corpo rimane
“fuori”, escluso dalla funzione semiotica che gener

Fontanille distingue due istanze attanziali nepoeattante: iMe-carnee il Sé
(corpo proprio), entrambi sono inseparabili, comecto e il versodi una stessa
entita. Nei prossimi capitoli mi soffermero piuesamente su questa distinzione,
adesso pero vorrei soffermarmi brevemente sul nimodai Fontanille caratterizza
l'istanza del Me-carne “la carne €& cid0 che resiste e partecipa all'agion
trasformatrice degli stati di cose” (Fontanille 20@2). Il corpo rimane, dunque,
una sostanza estensiva del mondo “naturale” chgefuappunto, da supporto
materiale della semiosi. La visione di Fontanilteparticolare il modo in cui egli
concepisce l'istanza ddélle-carne rivela una visione piuttosto positivista della
materialita del corpo che produce nuovamente uaastologizzazione.

Questa concezione non €& esenta di problemi. Il fiwoddi Fontanille
ripropone in qualche maniera la dicotomia sensilgeintelligibile. In quanto
carne, il corpo & materia, sostanza estensiva, trasée cose del mondo. E
possibile distinguere in modo netto il sensibild’ietelligibile ®? E possibile
pensare al corpo come una datita? E mai il corpn aosa indipendentemente
dallo sguardo di qualcuno che lo costruisce? Si perisare al corpo come una
cosa naturale? La seconda tendenza che descrimer®eguito sostiene, al
contrario, che il corpo non si puo che consideraiéa sua inerente condizione di
costrutto

1.3.2.1l corpo come costrutto

L'impossibilita di pensare il corpo come un entéunale indipendente dalla
cultura che lo definisce é stato persistentemebégalito nell’ambito degli studi di
critica culturale. Michel Foucault € uno degli autohe ha piu enfatizzato la

natura costruita del corpoFoucault sostiene che il corpo nelle societadzruiali

® La possibilita di distinguere in modo chiaro ihsibile dall'intelligibile era gia stata proposta d
Fontanille insieme a Zilberberg Trension e significatiof1998).

"1l corpo & un tema ricorrente nella teoria critiidcoucault. Le opere dove questo tema assume
maggiore centralita sonbdtaissance de la Cliniqug 963),Surveiller et puni(1975) eHistoire de

la sexualit§(1976).
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si trova ad essere regolato e manipolato dall¢egfimdiscorsive. Insiste, in gran
parte della sua produzione teorica, a sottolinkamnen naturalitadel corpo che &,
invece, sempre investito da una produzione diseéardl corpo ubbidisce e si
sottopone al potere politico, che determina i natttiaverso i quali ci si esprime,
Si percepisce, si sente e si gode. Si producond amgi docili e disciplinati
(1975) che rispondono alle esigenze della “macctietere”.

Ogni tipo di discorso, da quello economico a qugdichiatrico, dalla
criminologia alla fisiologia cosi come quelli relatalla sessualita producono dei
“giochi di verita” che legittimano il sistema patib di potere, legittimano anche

un modo di “costruire” il corpo:

[l corpo & [...] direttamente immerso in un campolifico: i rapporti di potere
operano su di lui una presa immediata, I'investdoaonacchiano, lo addestrano, lo
suppliziano. Lo costringono a certi lavori, I'oldmino a delle cerimonie, esigono da
lui segni [...] cid vuol dire che pud esserci un sapeel corpo che non é
esattamente la scienza del suo funzionamento esignaria delle sue forze che &
piu forte delle sue capacita di vincerle: quesfmesa e questa signoria costituiscono
quello che potremmo chiamare la tecnologia del edrp.] Si tratta in qualche
modo di una microfisica del potere che gli appanaéttono in gioco (Foucault
1975: tr. it. 29-30).

La microfisica del potere non solo disciplina irgo, ma in modo radicale lo
produce e conserva. | dispositivi di potere lettaeste produconoi corpi che
(obbedientemente) prendono parte a quel sistenitecpol

La coercizione che la macchina di potere eseraitia cerpo e visibile
attraverso diverse tattiche: il controllo del temgtvamite procedure di
regolarizzazione che applicano al corpo schemi camaicronologici), la
pedagogia che segmenta i processi di apprendinfasando una determinata
unita di tempo, le mortificanti routine del lavofohe non solo determinano il
lavoro ma anche il tempo libero), le pratiche medicche distinguono Ila
normalita dall’'anormalita, le istituzioni religioste a partire da una politica della
confessione controllano i comportamenti e le airettfamiliari imponendole
come modello e norma. Foucault (1975), per eseng¥ela il modo con cui

alcune pratiche pedagogiche della societa occilientalirizzano anche nel
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dettaglio il comportamento e il vissuto del propciarpo. Queste strategie sono
finalizzate a far convergere le soggettivita atéimo di un tessuto che si mantiene
sotto controllo. La critica di Foucault svela lantwrmita con cui i corpi
aderiscono a queste tattiche: I'identita soggettigeca di integrarsi con le altre
soggettivita tramite 'adesione a questi processntbgeneizzazione.

In La volonté de savoir. Histoire de la sexualit§1976),Foucault ripropone
una lucida critica dei discorsi sulla sessualitachéessa concepita come un

dispositivo costruito e tenuto in vita dal potetesso:

L'importante sara ancora sapere sotto quali forradraverso quali canali,
insinuandosi in quali discorsi il potere arrivadiai comportamenti piu minuti e piu
individuali, quali vie gli permettono di raggiungerde forme rare e appena
percettibili del desiderio, come penetra e cordrdllpiacere quotidiano (Foucault
1976, tr. it.: 16).

La sessualita e il corpo diventano cosi ambiti ipaldrmente sensibili
all'esercizio del potere che, come una correntéesanea, invade ogni ambito
della vita dei soggetti culturali.

Foucault descrive il corpo come il luogo a partil@ quale ricostruire la
genealogia dell’'anima moderna cosi come e nataeessiluppata nella societa
occidentale. Attraverso lo studio delle disciplméecniche del corpo & possibile
tracciare la storia dell’occidente: il corpo in gteericerca diviene la superficie
dove si iscrive la memofia

Foucault inaugura un paradigma critico che contéstaologizzazione del
corpo, da questo punto di vista il corpo € un oggfuindi costruito) e non una
“cosa’.

Piu di recente anche una parte della teoria fenstainiha criticato
insistentemente la concezione positivistica e ogiakante del corpo. In generale
nellambito femminista la discussione sul corpo teeattorno al problema
dell’esistenza dei “sessi naturali”. Le autrici csiesono occupate di corpo sono

tante e ognuna ha enfatizzato un determinato modmrmfrontarsi con questo

® Per un trattamento pitl approfondito sul rappocpo e memoria rimando al capitolo quarto di
questa tesi, in particolare § 4.3.
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oggetto cosi complesSoNon si pud dire che tutto il feminismo pensi @rgo
come costrutto, infatti c’eé un filone di pensiemmminista che pensa il corpo
come un sostrato fisico e materico, in modo moitine a cio che ho identificato
come ontologizzazione del corpo. Altri tipi di dissi femministi, per esempio
quelli piu attuali, concepiscono il corpo a meta itrcostrutto e la materia. C'é
una teorica che pero haiticato fortemente la materialitd del corpo fiad
arrivare a denegare qualunque determinazione fiMcaiferisco a Judith Butler
(1990, 1993) che rovescia radicalmente la concezibiologicista dei sessi
sostenendo invece che e il genere a influenzacatégorie sessuali. Sotto questo
profilo la stessa materialita dei corpi € un effatt senso prodotto dai discorsi e
dalle pratiche performate. L’effetto materiale édwotto da “un processo di
materializzazione che si stabilizza nel tempo peosdprre quell’effetto di
delimitazione, fissita e superficie che noi chiamiamateria” (Butler 1993, tr. it.:
9).

Il corpo materico non ha, dunque, nessuna densggiore rispetto al corpo
in quanto discorso costruito performativamente. dritica alle teorie che

considerano il corpo come substrato presemiotitioedta:

Il corpo, collocato anteriormente rispetto al seg®o sempre presupposto o
significato precedente. Questa significazione peceducome effetto della sua
procedura, il corpo stesso che, contemporaneamswgéene di scoprire come cio
che precede la sua azione. Se il corpo inteso e@ntegiore alla significazione € un
effetto della significazione, allora lo statuts meiico o rappresentativo della lingua
che afferma che segni seguono i corpi, loro necesggcchi, non & affatto

mimetico. Al contrario €& produttivo, costitutivo,i gotrebbe dire anche

performativo, dal momento che tale atto signifiead¢limita e delinea il corpo che

sostiene di trovare prima di ogni significazionei(Br 1993, tr. it.: 26)

La lucida critica di Butler dimostra che non e pbis pensare a un corpo
come punto zero della significazione. Come notat@a Demaria “anche il non

costruito (I'evidenza del corporeo) non pud porsine materia muta e ottusa,

° Si veda per esempio la tesi di Susan Bordo (12998) sulla materialita del corpo, tmeer
theory di Teresa De Lauretis (1996, 1999) e il nessod&siderio e corpo che propone Luce
Irigaray (1977).
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bensi come un confine delimitato a sua volta dapratica significante: non c’é
rimando a un corpo puro che non sia gia una foromezdel corpo” (2008: 167).

Diverse prospettive enfatizzano lI'una o laltra M@ di determinazione
semiotica del corpo e della materia. Le posizioiffedscono anche nella
radicalita delle loro affermazioni: da un costnitimo moderato che afferma
'importanza dei discorsi e delle pratiche semintiper I'esperienza del corporeo
e la sua rappresentazione, a quelle piu radicalmec quella di Butler, che
considera la materia stessa come un effetto samiolin ogni modo cio che é
comune a tutte le prospettive che considerano fhac@ome un costrutto, € il
rifiuto di una sua visione positivista che vedecdrpo come materia non
significante.

L’approccio ontologizzante e quello costruttivistacorpo si trovano cosi in
posizioni antitetiche, indicando ognuno due oppdg&zionalita causali: la prima
parte dal sensibile per giustificare lintelligibile la seconda invece parte
dall'intellegibile per giustificare il sensibile.nframbi operano sul presupposto
comune dell’esistenza di una dicotomia che scihderisibile dall’'intelligibile.

Il terzo approccio alla questione del corpo si ponena posizione intermedia
che recupera alcuni aspetti dell'uno e dell’altnoa che allo stesso tempo si
propone disuperare le dicotomieche strutturano a livello profondo questi
dibattiti. Si cerca cosi di proporre un modello ghessa rendere conto della

complessita ed eterogeneita degli aspetti cherfaoceita comporta.

1.3.3. Il corpo delle funzioni

Il terzo approccio alla corporeita consiste neleredl corpo in relazione alla
posizione che esso occupa in un determinato domiityatta cioe di enfatizzare
nella definizione del corporeo il suo carattereazelnale. Mi sembra che |l
maggiore rischio nell’approccio ontologizzante gieello di cercare di definire il
corpo in quanto unita avulsa dal contesto e datl@zioni che ogni corpo
intrattiene necessariamente con gli altri corpira@arizzare il corpo come
significante fluttuante, punto zero della signifimme, substrato della semiosi,
cioé come presemiotico, vuol dire dimenticarsi aglosizione relativa che il

corpo occupa rispetto a uno spazio, a un tempagltadcorpi e in modo piu

25



generale alla cultura nella quale € inserito. lesfja aspetto mi trovo d’accordo
con l'idea costruttivista che non attribuisce atpmuna valenza ontologica fissa,
ma che lo pensa come esito del contesto semiogicguale si colloca.

Il corpo si pu0O considerare un costrutto semiotic@ non bisogna
dimenticare, a mio avviso, che comunque possieda certa materialita.
Dell'approccio ontologizzante e importante dungipeendere in considerazione
I'aspetto della fisicita del corpo, pensata non eoan volume definito, ma
piuttosto come una determinazione materica. Piuuctzemateria naturale e non
semiotica, si potrebbe riflettere, come propone EE87) in termini delle linee di
resistenza. La materia, afferma Eco, pur non detaxmdo necessariamente una
particolare forma, delimita certe linee di tendefame delle nervature di legno
e marmo che rendano piu agevole tagliare in unazidine piuttosto che
nell'altra.” (1997: 39)°. Cosi si parte dall’assunzione dell'esistenza di u
minimum ontologicd® con una propria morfologia ma che viene poi “riedp” e
“rivestito” dalle pratiche e dai discorsi che lo m@olano e lo modellano. In
questo senso il corpo da una parte non e del tidteibile alla categoria di
costrutto, ma dall’altra non puo essere considerstteria naturale.

Quando si parla di corpo, la distinzione tra cater natura diventa in parte
superflua o almeno non necessaria. |l corpo e mrdf@spressione del plesso
irresolubile tra cid che convenzionalmente chianwafimatura” e cio che
etichettiamo come *“artificiale”. A tal propositosgengo con Cristina Demaria che
“il corpo non va inteso come una categoria biolagicsociologica bensi come |l
luogo in cui si sovrappongono quelle determinazitmateriali”, simboliche e
sociologiche che partecipano alla strutturaziondadsoggettivita” (Demaria
2008: 163).

Tale concezione mette in crisi, con il paradign@thiimico, anche tutte quelle
teorie che cercano di giungere alla descriziongndmomento aurorale del senso,

sostenendo una distinzione tra il presemiotico serhiotico propriamente detto.

1 Riprenderd e sviluppero questa idea di Eco netaapguarto di questa tesi.

1 |'espressione di minimum ontologico la prendo das® (2002). Il minimum ontologico
determina che “se pur ogni percetto & costruziorggaificato (percetto tracciato su uno sfondo
semantico attivo), non meno in esso vi € la tradtiquesta coimplicazione originaria del corpo
nel mondo. Nessun percetto é realista nel sense €@l termine, ma esso non meno € cogente
all'essere gettato nel mondo del corpo” (Basso 2002).
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Allo stesso modo i criteri ontologici, nel quadrioutha epistemologia positivista e
di un modello causale, non sono piu sostenibili.

La presente ricerca ha come obiettivo quello doesgpe illustrare un modo
alternativo di pensare la corporeita. Si trattavelilere il corpo come ulimen
(soglia) che al contempo distingue e vincola, clemgaunge le molteplici
determinazioni in un processo dinamico. Il corp@mme limen sta alla
congiunzione di varie coppie di antagonismi. Dasoigounto di vista non si da
“pre” e “post” ma una concatenazione gosizioni che di volta in volta
definiscono la significazione. Di questo corpo siopdire che € motore delle
trasposizioni, risultato delle traduzioni, supadidi iscrizione, operatore e al
contempo esito dell’enunciazione. Un corpo quintle corende forma e si
costruisce a seconda della swasa di posiziondJn corpo che si comporta come

limen

1.4. lllimenche separa e collega

Prima di spiegare in che senso si pud consideeareoihdizione del corpo
come liminale intendo definire meglio il significaie il modo in cui intendo
utilizzare il termine “liminale” nella mia ricerca.

Etimologicamenteliminalita viene dal tardo latindiminare e da limen
(limine) e puo essere tradotto con la parola itaidsoglia”. Liminale vuol dire
quindi “appartenente alla soglia”, con “valore diorftiera” Oizionario
Etimologico della Lingua ltalianall edizione, 1999: vocéiminalita). Vorrei
tentare di descrivere il ruolo che il corpo ricoprla semiosi proprio alla luce
dell'idea diliminalita, cosi come & stata utilizzata peiformance studié$

Negli studi sulla performance il concetto Biininalita & stato proposto
dall'antropologo inglese Victor Turner (1969, 1982urner, a sua volta, prende

spunto dai concetti sviluppati da Arnold van Gerld¢p908) il quale studia i riti

21n modo generale si potrebbe dire che gli stulageerformance & un campo di studio che ha
come oggetto lperformativita Questo ampio campo studia sia la performativisita nella vita
sociale (studiando le modalita performative delistra identita sociale) sia la performativita nei
contesti artistici e teatrali. Nel capitolo terzesdrivo in modo approfondito questo campo di
indagine e I'oggetto che studia.

'3 Arnold van Gennep (1873-1957) etnografo francesera diLes Rites de Passa@&908).
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di passaggio in alcune societa semplici. Graziéndilgine etnografica Van
Gennep giunge a distinguere tre fasi caratteristidei riti di passaggio: la
separazione, limene l'aggregazione. La prima fase implica la messdistanza
dell'individuo rispetto alla sua posizione precedenNella faseliminale il
soggetto del rituale si trova in uno stato ambigaionon definito, mentre
nell’ultima fase si conclude il passaggio traméaeintegrazione del soggetto alle
strutture sociali.

Turner approfondisce le indicazioni di Van Gennejfuppando ulteriormente
le modalitd antropologiche attraverso le quali ai ld liminalita. Nella fase
liminale del rito, spiega Turner (1969), cido che divienebauo € la posizione
sociale dei soggetti: i valori e le abitudini quiidine vengono messe tra parentesi
per permettere 'emergere di una dimensione aliraglito associata al sacro. Per
esempio i giovani, nei riti che ne segnano il pgggaall’eta adulta, non hanno
piu gli obblighi sociali propri della condizionefamtile ma non assumono ancora i

doveri degli adulti. Come spiega Turner:

Liminal entities are not here nor there; they asénixt and between the positions
assigned and arrayed by law, custom, conventioncanemonial. As such, their
ambiguous and indeterminate attributes are expidsgea rich variety of symbols

in the many societies that ritualize social andural transitions (1969: 95).

La fase delldiminalita subentra quando, usciti da alcune strutture soeial
cancellano le distinzioni tipiche della sua precgeana non si stabilisce ancora
I'ordine caratteristico della fase successiva. Ued#le principali caratteristiche
della fasdiminale € la “ricombinazione ludica”, in cui i fattori dukali vengono
isolati in modo tale da permettere una loro ricosigione libera. “In liminality
people “play” with the elements of the familiar adefamiliarize them” (Turner
1982: 27). Lo statoliminale ammette il gioco con gli aspetti culturali
istituzionalizzati o “cristallizzati” in modo talda permettere una loro successiva
re-invenzione o ri-combinazione.

Questo brevissimo riepilogo del concettolidiinalita serve come premessa
per sviluppare l'idea della condizioneninale del corpo. Quando dico che il

corpo si trova in una posizionkminale, non mi riferisco letteralmente alla
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posizione che Turner identifica nel contesto daiali delle societa semplici,
piuttosto mi riferisco alla condizione di soglia, fcontiera che il corpo occupa
rispetto a diversi regimi di senso. Il tratto seti@ndellaliminalita pertinente

con la mia proposta e proprio quello di “appartereeuna soglia”.

Come accennavo prima, credo che il ruolo che ipaaicopre nella semiosi
non si possa descrivere in termini rigidi e defuitma che sia piu adeguato
parlarne nei termini della sua condizidimeinale, di frontiera e di transizione. Lo
statuto semiotico del corpo si puo definire allocamelimen, come soglia che al
contempo distingue (separa) e congiunge (collega).

Propongo tre modi di vedere la condiziohminale del corpo. Il primo
risponde a un criterio spaziale e concepisce pe@ome luogo di trasformazioni,
cioe come il territorio dove avvengono traduziorscambi di diverse articolazioni
del senso. Un secondo modo di pensarént@nalita del corpo ne enfatizza la
dinamicita: il corpo € una sorta di “casella vuot&ie non trova mai un suo posto
fisso e che, rispetto alla semiosi, costituiscetdinza dinamica che articola la
differenza. Infine il terzo modo di concepire liminalita del corpo si pone nei
termini della reversibilita delle istanze che ifgo mette in funzione. Quest'ultimo
modo di pensare léminalita si concentra sulla posizione (sempre relativa)ithe
corpo occupa e che permette di tracciare commdniitaatra grandezze
incommensurabili.

| tre modi non costituiscono maniere alternative edisereliminale, ma
descrivono tre aspetti dellininalita. Ognuno di questi tre modi enfatizza, dunque,
un aspetto delldiminalitd inerente al corpo e si focalizza su un tipo diittes
semiotico”. Per capire in che senso propongo ladiztone del corpo come
liminale bisognerebbe quindi prendere in considerazionee intodi in quanto

modalita reciproche e interdipendenti.

1.4.1. Il corpo come luogo delle trasformazioni

Il contributo piu originale della semiotica agludt sulla corporeita e quello di
aver concepito il corpo come luogo delle trasfonimaiz In precedenza mi sono
riferita all'idea strutturalista classica che pensacorpo come significante

fluttuante. Questa tesi e forse l'antecedente piportante dell'idea di corpo
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come luogo delle trasformazioni. Ispirandosi aglids antropologici di Lévi-
Strauss (1959), Gil (1978) descrive il corpo cortrasduttore dei codici” (1978:
Voce: corpo). La plasticita del corpo rende possibile la meiae tra i codici, la
traduzione degli uni negli altri. Il corpo diviegesi lo spazio in cui ha origine la
metafora e anche quello in cui agisce la metonipeieché si configura come lo
spazio dove le equivalenze e le somiglianze premdasura (1978 Vocezorpo).

Da questa prospettiva, il corpo e il principalepmssabile delle trasformazioni
e degli scambi che avvengono tra diversi sistegmiicanti. Come ho notato
prima questa concezione di impronta strutturalistde ancora il corpo come
I'ambito che “supera il campo semantico” e cheragvd quindi al confine tra il
semiotico e cio che si considera presemiotico.

La riformulazione successiva di questa idea ablb@md® nozione del corpo
come infralingua per esplorare la possibilita del corpo di traduregni ma
anche di divenire segno in ogni traduzione. Nomi@dj soltanto il territorio dove
avvengono le traduzioni, ma & anche il suo condutttn questa prospettiva
troviamo lidea di Magli del corpo come al contemphmgo di scambi ed

emittente multicanalizzato.

Se il corpo €& un’emittente multicanalizzato di segre veicolano simultaneamente, su
diversi livelli, uno stesso messaggio, tuttavianehe il luogo degli scambi e delle

corrispondenze simboliche tra codici diversi: ifpo permette di significare. Solo su
guesta superficie si origina il senso dei rituaderattivi. Simbolizzare per il corpo vuol

dire innanzitutto ordinare i segni sparsi, iscriivin se stesso, tradurre gli uni negli
altri... (Magli 1980: 15)

Da questo punto di vista la nozione di corpo si plassifica ulteriormente,
giacché si trova a operare la traduzione in duesiseamplementari: come
substrato e come enunciatore della stessa traduzion

Alla fine degli anni novanta, Paolo Fabbri delin@amna svolta semiotica che
poneva al centro degli studi la questione del te#dl’'ultima parte diLa svolta
semiotica(1998) Fabbri critica I'originaria vocazione tréinguistica, tipica della
tradizione umanista degli anni sessanta, per neeitteluce lanon linguisticitadi

alcuni fenomeni del senso. L'autore sostiene cistae® forme del contenuto non
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corrispondenti necessariamente a forme linguisteckbbe hanno origine, con una
grammatica a loro propria, nel corpo e nel sersildil questa sede, anche Fabbri
intende il corpo come luogo di contatto e di cenaniga diversi sistemi di senso,
dove e possibile la “trasduzione” tra diversi tipisegni e discorsi che entrano in
contatto reciproco. Il corpo diviene allora il disitivo che articola Isinestesia
che traduce le sensazioni e riallaccia i divermgiadel sensibile.

La tesi piu forte (e anche piu polemica) di Fabispetto a questi temi € la
concezione dell'atto di significazione come un attdraduzione (1998, 200t}
La traduzione, inerente a ogni atto di significagpe “polifonica, polisemica, e ci
da delle indicazioni chiarissime sul fatto che umaduzione &€ sempre una
traduzione inter-sensibilein’azione incarnata di tutti i sensi comples¥®000:
275)°. 1l corpo emerge allora come il dispositivo chéicata le possibilita di
traduzione e quindi di significazione. Questo ésjuke, secondo Fabbri perché il
corpo & l'operatore dellsinestesi&. Nell'introduzione aDell'imperfezione
(1987) Fabbri affronta il tema della sinestesiacdesndolo come conversione
intersemiotica tra diversi campi del sensibile,ebhe questa possibilita di
trasmutazione a permette la traduzione.

Il piu recente sviluppo di questo modo di compread# corpo e stato
formulato da Marsciani (2008) il quale parla delrpm come luogo delle

trasformazioni

In generale si puod dire che il corpo & apparso cbinego delle trasformazioni, tutte
guelle trasformazioni “reali” per le quali il seb#e diviene intelligibile e viceversa, il
biologico diviene mentale e viceversa, il naturalél culturale si riversano 'uno
sull'altro. 1l corpo é il grande trasformatore,dtdtore, luogo delle trasposizioni, dei
trasferimenti; corpo come cerniera, conadais, come convertitore, come luogo dei

rovesciamenti e delle metamorfosi. (Marsciani 20(R)

4 Questa idea & stata criticata da Eco (2003).

13| corsivi sono miei.

% 1| termine sinestesiaviene dal grecasyn = unione edaisthesis= sensazione. Letteralmente
significa percepire insieme. CiRe I'imperfection(Greimas 1987)Sémiotique des passions. Des
états de choses aux états d'arffontanille e Greimas 199Wlodes du sensible et syntaxe
figurative (Fontanille 1999)Figure del corpaFontanille 2004).
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Liberato dalla riduttiva categoria des estensail corpo assume un ruolo
centrale, diviene il luogo dove diverse categori¢raducono e si trasformano.
Pensare il corpo come luogo delle trasformaziorplica interrogarsi allora sul
ruolo che ricopre nell’articolazione dinamica efeliénziale del valore. Marsciani
(2008) afferma che il corpo € propridubgo del valoredove si articola il senso e
si produce quindi la significazione. Dalla prospettdella semiotica attuale |l
corpo diviene allora “il campo che contiene il giadelle parti, una tipologia che
rende disponibili i posti che gli elementi in gioeanno a occupare” (Marsciani
2008: 193). Il corpo sarebbe l'istanza che perndttgperare scelte assiologiche,
passionali e modali, articolando la differenza enpmtendo quindi che le
relazioni “prendano valore”.

L’idea del corpo come luogo del valore € interessama pone una domanda
cruciale: se il corpo € la misura del valore chieneaha il corpo? Questa domanda
ci riporta al bivio teorico sul presemiotico: ilrp@ ha un valore “a priori” che
determina quindi la configurazione della rete ddfeziale? Credo che l'idea di
Marsciani sul corpo come luogo del valore, funzisolio se si considera il corpo
in quanto istanzéminale che appunto, non e “reale” (nel senso di empirinoh
€ neanche un’immagine né un concetto. Alla conoezidel corpo come luogo
delle trasformazioni va quindi necessariamente waggiil secondo aspetto che
attribuisco alla condizionédminale del corpo e cioe il suo configurarsi come
“casella vuota”. Il luogo delle trasformazioni n@n un “luogo vero” né un
territorio ontologicamente determinato, mao spazio paradossalmente in
transito che si presenta sempre come qualcos’altro e chdroga mai un posto

(un valore) fisso.

1.4.2. 1l corpo e l'analogia della casella vuota

Un secondo modo di intendereliminalita € quello dinamico. Léiminalita
del corpo si traduce nella tendenza a spostatsanaitare, a muoversi tra i diversi
livelli della significazione. Il corpo si carattera cosi per il suUo essere un’istanza
paradossale che, parafrasando Tumen, € né qui né lana che riesce a tradurre

di continuo le informazioni che vengono dall’amhlgn

32



Vorrei usare la metafora della “casella vuota” gescrivere il modo in cui il
corpo si comporta rispetto al sistema semioticanklogia con l'idea di casella
vuota dello strutturalismo non € pero totale, intipalare perché non concepisco
il semiotico come una struttura, cio che prenddatalogia della casella vuota é
I'idea di un elemento mobile che non trova mai ostp fisso.

Spiegando il funzionamento della “struttura”, Deleuparla della “casella
vuota” come il punto di convergenza delle serieedyenti, cioe come listanza di
commensurabilita delle differenze: “in effetti laneta dei termini e la varieta dei
rapporti differenziali vengono determinate ogni taoin relazione ad esso”
(Deleuze 1973, tr. it.: 103). Questo elemento miaaca dal suo postarticola la
struttura: “l'intera struttura € mossa da questozdeoriginario, ma che manca
anche dalla propria origineibfd.: 104)}’". Ogni volta che si assegna un posto a
guesto elemento, quel posto svanisce.

Rispetto all’'articolazione differenziale del sensb corpo pud funzionare
come una casella vuota, un perpetuum mobile, wisalell’eterogeneitaEd é
questo suo continuo spostarsi a creare la differaie attribuisce il valore e
quindi produce senso.

Dicevo che I'analogia tra l'idea di casella vuotlla strutturalismo e quello
di liminalitd non e pero totale. La differenza con una concezistnutturalista
risiede nel fatto che, come visto prima, per latsiralismo questo elemento
simbolico appartiene a un regime del non-sens®o‘eésl non-senso che anima le
due serie, ma che le fornisce di senso circolarittavarso di esse” (Deleuze
1973, tr. it.: 105). Il senso si articola quindpartire da un elemento che non é
perdo semiotico. Se volessimo applicare il concditoasella vuota e restare nel
dominio dello strutturalismo, allora dovremmo persacorpo come qualcosa di
presemiotico, che nel suo incessante spostamettolarl semiotico.

Come ho gia ribadito prima, non sono d’accordo goesta posizione che ci
porta a ricadere nuovamente in una ontologizzaztmieorpo. Pensare il corpo

come presemiotico, considerarlo soltanto a partiedla sua materialita, é

Y vari autori dello strutturalismo hanno identifioa¢lementi equivalenti nelle loro concezioni
della struttura. Per esempio il significante flattite che abbiamo descritto nell’antropologia di
Lévi-Strauss, ma anche il fallo nella teoria psaliita di Lacan. Si potrebbe anche intravedere un
indizio di questa idea in Jakobson che ha pengatona‘fonema zero” che articolava l'interno
sistema fonetico.
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un’ingenuita che ci porta a perdere di vista tuttiari e complessi modi di
“produzione del corpo”. Il corpo non é presemiotpayché e prodotto dai discorsi
e dalle pratiche semiotiche.

L’analogia con la casella vuota mette in luce ladenza dinamica del corpo
rispetto ai regimi differenziali. In questo sent@adrpo puo essere “pre” ad una
determinata articolazione, ma non si pud dire cher@semiotico in senso
assoluto. Pensiamo per esempio alla pratica pesfiven Come esercizio
potremmo distinguere il momento nel quale inizigiatica performativa come |l
momento in cui l'attore sale sul palco. Appenareva davanti al pubblico il
corpo dell’'attore partecipa automaticamente a wginte di visibilita definito
dallasimmetria che lo sguardo dello spettatoredng®. Dal primo passo che
realizza sul palco, il corpo dell'attore € condaona significare. Come dice
Veltrusky (1949) tutto cio che sta sulla scenagneell corpo dell’attore non e
pil un corpo “tra i corpi” ma diviene un corpo ‘ifidializzato”, un dispositivo
semiotico messo in forma.

La questione che si pone e: cosa C'era prima dahdbilirsi della pratica
performativa? Il corpo dell’attore € inteso comesadra le cose, come materia
presemiotica? O il corpo dell'attore era gia unpeoocostruito semioticamente?
Credo che l'ultima opzione sia quella giusta. Pridnasalire sul palco il corpo
dell'attore era gia un dispositivo semiotico “adidlizzato” dalle tecniche
corporee che egli aveva imparato fino a quel momedal comportamento
somatico che la cultura permette, dalle manipofazzbe quel corpo aveva subito
fino a quel momento, dai discorsi che lo avevanstragdo nel tempo. Anche
prima di salire sul palco, il corpo dell’attore ema post-corpocostruito dalle
tecniche che la sua cultura impohe

In questo senso, si pud pensare al corpo comeida’pdi una determinata
pratica semiotica ma questo non implica necessantn come invece fa lo
strutturalismo classico, che si possa pensare asméa priori” assoluto del
sistema semiotico.

L’'unita corpo ha luogo (diviene) soltanto graziecahtinuo spostamento a
modo di casella vuota. Il corpo si “corporalizzafazie a questo movimento

18 Cfr. Capitolo terzo sulla pratica performativapirticolare § 3.3.3.
19 Riprendo e sviluppo questa idea nel capitolo quint
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dinamico e processuale. E un’unita sempre in viaggiornamento, un’unita che
non c’e se non nel suo non essere mai da nesstitea lpaontinuo pellegrinaggio
nella rete rizomatica semiotica comporta I'impo#sédella sua definizione, dal
momento che non appena definita l'unita diviene gizalcos’altro. Non e
possibile distinguere un momento aurorale dovernpe “entra” nell’articolazione
semiotica, perché il corpo in realta si trova nelhtho semiotico fin dal suo primo

momento di esistenza.

1.4.3.La reversibilita

Un altro modo ancora di descrivere la condiziomeirale del corpo € in
termini di reversibilita tra diversi regimi di senso. La nozione réwversibilita
nello studio del corpo emerge nella fenomenologiaMdurice Merleau-Ponty
(1945, 1964) che a sua volta prende spunto deh@menologia di Edmund
Husserl (1913, 1931, 1936). Procederd con il peecersuccintamente alcuni
aspetti della fenomenologia di Husserl e MerleantiP@he mi serviranno per
descrivere il concetto di reversibilita nello stmdemiotico del corpo.

La fenomenologia € uno dei filoni filosofici chertme contribuito a porre al
centro del pensiero del Novecento il tema del colofilosofia fenomenologica
cerca di superare la concezione che sottosta aigyenoccidentale, che tende a
caratterizzare il corpo come corpo-oggetto, penslanthvece comecorpo che
sonoattraverso una rivendicazione del sensffile

Husserl distingue due tipologie di corpo, a secamelia funzione che svolge
rispetto al mondo e alla soggettivitdoerper € il corpo in quanto oggetto, in

guantores estensahe ha un volume (larghezza, lunghezza, pesoredpa uno

20 Alcuni filosofi hanno criticato la concezione dirporeita della fenomenologia, vedendo in essa
I'ultimo tentativo di salvare la nozione di “sogtg¥t La critica si basa in modo generale sul fatto
che la fenomenologia resta ancora vincolata allide“soggetto moderno”, ma anziché situare il
soggetto in un ambito metafisico lo identifica darcorporeita. Da questo punto di vista, I'idea di
un corpo unitario, un organismo “soggettivabiledirch’essa di natura metafisica. Jean-Luc Nancy
sostiene che il corpo, nel suo essere pelle, aissd#tmpre esposto, quindi sempre passibile di
diventare altro e in essenza “inappropriabile” @98. it.: 27). Il corpo “é€ sempre oggetto, corpo
che si obiettaalla pretesa di essere un corpo-soggettaun soggetto-in-corpo. Descartes ha
ragione anche in questo modo: io mi obietto il m@po, cosa straniera, strana, estericalta

mia enunciazione (.egodi questa enunciaziorgtessd (ibidem). Anche Gilles Deleuze (1980)
citando 'espressione di Artaud del “corpo senzgaai” mette in discussione la nozione del corpo
come organismo (insieme unitario di organi). Seoijpo non € un organismo unitario allora perde
la capacita di supporto di identita soggettiva gieentare qualcosa a cui “non si finisce mai di

accedervi” (Deleuze e Guattari 1980: tr. it.: 227)
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spazio. La descrizione d&beperé comune a un corpo umano, un corpo animale
ma anche al corpo di un oggetto. La peculiaritdiefgerienza umana di corpo é
quella perdo di un “corpo vissuto” che nella termdagia di Husserl viene
denominatd_eib. L’'esperienza del corpo é definita nella Quintdedileditazioni
Cartesiane(1931) comeeignheittermine in tedesco che significa “proprieta” nel

senso di “possesso” ma anche “peculiarita”:

Tra i corpi di questaaturacolti in modo appartentivo io trovo poiriio corponella
sua peculiarita unica, cioé come l'unico a non @sseero corpo fisico ma proprio
corpo organico. (Husserl 1931, tr. it.: 119)

Il possesso si intende riferito la¢ib, cioe come possesso dell™organo” di cui
dispongo per agire nel mondo percettivo. L’'agiré mendo percettivo si puo
esercitare sia sul mondo sia sul mio stesso cdopposso, per esempio, toccare
un fiore con la mia mano ma posso anche percelpireoi proprio corpo: “cio
diviene possibile perché ipossopercepire una manper mezzodi un’altra,
I'occhio per mezzo della mano e cosi wiae I'organo funzionante deve farsi
oggetto e l'oggetto organo funzionarit@Husserl 1931, tr. it.: 119). Cid equivale
a dire che sondeib sempre sul punto di rovesciarmi Iikoerper, sono “corpo
vissuto” sempre a rischio di divenir “corpo-oggéttd Lieb si trova sempre
esposto alla possibilita di essere oggettivato.

Questa dinamica triaeib e Koerperé cio che Merleau-Ponty, nell'ultima fase
del suo pensiero, chiama a sua volta “reversililita reversibilita € appunto
questo rovesciamento che é “sempre imminente” datlo mai realizzato
(Merleau-Ponty 1964, tr. it.: 163).

Anche per Merleau-Ponty la reversibilita risiedd’imerente alterita che abita
il corpo proprio e nella conseguente possibilita divenire oggetto della
percezione: € questo che pone il corpo proprio muito di un imminente
rovesciamento. L’esperienza stessa del corpo edgwegnata dal rischio di
perdere le “proprieta” di cui parlava Husserl, digitere di essere, insomma, in
possesso del proprio corpo e di averlo sotto ctiatro

La dinamica tra carne e corpo proprio rende pdssilai reversibilita tra

soggetto e oggetto, proprio e non-proprio. Nei terwhe sto utilizzando, sarebbe

36



attraverso questa soglia, apputitminale, che le distinzioni trovano senso a
partire dalla loro reciproca relazione. La revali$#y cosi come descritta da
Merleau-Ponty, richiede quindi uno scarto che nemmette la semplice con-
fusione degli elementi che relaziona ma che nopresenta neanche come una
frattura che impone un’assoluta distinzione e quastiusione

L’idea di reversibilita di Merleau-Ponty & quinditérzo modo di concepire la
liminalita del corpo. Credo che cio che Merleau-Ponty disingel contesto della
fenomenologia come la possibilita di rovesciamesgtia carne e il corpo e di
conseguenza il ribaltamento delle dicotomie di stigpgoggetto, proprio/non
proprio, familiare/estraneo, corrisponda abbastarman la modalita di
funzionamento del corpo nella semiosi. Il corpmziona comdimen che collega
e separa, luogo delle trasformazioni dove si eseageversibilita.

L’idea della reversibilita e stata sviluppata dédbia (1991), in particolare nel
contesto della semiotica delle passioni. Fabbmgbed' esempio della reversibilita

che avviene nella passione dell’ira:

[lln questo spazio transizionale, soggetto e oggéiasse della quéte) diventano
reversibili, e cosi la relazione di ascendenzaéstinante e destinatario (I'asse della
comunicazione). Nella crisi fiduciaria l'intersodtieita si fa inassegnabile quanto la
soggettivita. E mentre gli oggetti stessi diventapponenti, il soggetto pud trovarsi
anche un altro destino, cioé una nuova struttudestiinazione. L'affetto & divenire.
Nel lampo dellira c’é un doppio presente dove siaanun tempo cido che siamo e
cid che saremo (senza saperlo ancora); possiamiargsandare, perderci (I'ira puo
prolungarsi in follia) oppure aver paura della mmstollera, dellassenza di
controllo, ripiegare sulla pazienza e il risentiteema, anche, instaurare un alto
contratto fiduciario, decidere altrimenti di qudiecvalga il valore (Fabbri 1991.:
177).

L'ira definisce cosi uno spazio transiziorfalelove soggetto e oggetto
diventano reversibili e si scambiano a secondaedalbdalita della passione.

Anche se questa € un’analisi specifica, ci servevpdere in che senso si puo

2l idea di spazio transizionale viene dalla psicasi, in particolare dalla teoria di Donald
Winnicott (1971) che distingue una specie di luggpgichico dove il bambino non & ancora in
grado di distinguere la sua fantasia autoeroticka d&lazione di oggetto reale. Lo spazio
transizionale permette al bambino di transitarswéa realta condivisa degli adulti.
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pensare, in modo piu generale, la condizione stslseorpo a partire dall'idea di
reversibilita.

La reversibilita del corpo permette di studiare eoesso si colloca in una
grammatica generale della differenziazione e deltacessualita. Marsciani
(1999a, 2008) propone di pensare aarpo-massaome cio che puo fungere da
regolatore di un’omeostasi del valore.

La concezione di Michel Serres che Marsciani preswiae spunto, distingue
due condizioni della massa: la prima € la condeidn realta e la seconda la
condizione di regolazione. L'idea del corpo-massecupera queste due
caratteristiche. In quanto istanza di realta, ilpcoé un’istanza di collocazione
nello spazio e nel tempo che si costruisce attsavée coordinate, sempre
variabili, che di volta in volta lo situano in udamensione spazio-temporale. E a

partire da questa dimensione che si definiscomifierenze costitutive:

Cosi e sempre il corpo-massa che traccia e istéudi volta in volta, la differenza
costitutiva del sé e dell'altro, del qui e l'altee dell'ora in quanto presenza,
rispetto a un reale (perché stato) e a un posgjpdeché a venire). Che il corpo sia
un corpo collocato come massa € la condizione persistemi delle coordinate si
rendano possibili, & l'orizzonte, per nulla atayicenzi presente appunto, delle

relazioni tensive e distintive (Marsciani 1999ai30

La reversibilita si verifica proprio grazie allagsibilita del corpo di spostarsi,
di cambiare le coordinate in modo tale da configritancampo di presenZache
ne determina altri rapporti differenziali e cheidisice quindi in un modo diverso
le categorie di sé/altro, soggetto/oggetto, quj/exx. Ladeissiordina il centro
del campo designando una posizione a partire dplile si determinano e
ritagliano le dimensioni differenziali. Da questgpettiva la presa di posizione
del corpo determina una posiziopercettiva ed enunciativache fonda ogni
attivita semiotica.

La seconda caratteristica della massa e quellasdire un’istanza regolatrice.

Alla massa, dice Marsciani (1999a), non si puoi¢oglnulla che poi non vi si

2 per la definizione di campo di presenza cfr. Foitiea(1999a) eFontanille e Zilberberg (1998).
Pit avanti, nel capitolo sull'enunciazione, mi rigeo ai campi di presenza in modo piu
dettagliato.
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ritrovi e non le si puod aggiungere nulla che noovpnga da essa stessa. Si tratta
di un principio di costanza per cui la massa si paéformare e circolare sulla

base pero di una sua stabile “permanenza’:

Il corpo si presenta, in questo caso, come corpssanper quel tanto che funge da
campo di ripartizione che impedisce la deflagragisulle traiettorie imprevedibili

di un valore scorporato, che anzi fornisce al \valprecisamente una “logica del

corpo”, vale a dire una forma di organizzazionegséoun’organizzazione senza

organi” poiché non sono funzioni fissate una veka tutte, bensi é l'istanza stessa
della compossibilita, della tenuta, della coordioae quella che nel corpo trova

ragione e senso (Marsciani 2008: 215).

Il principio di costanza si collega all'idea di regtlitd. La costanza della
massa configura un campo di presenza corporeavifael’estituirsi di un valore
scorporato. Lo schema fondamentale delle assiol(dgd’articolazione della
distribuzione dei valori e dei processi di valoazione) si configura a partire dal
corpo-massa che si colloca in un campo relaziotatero al quale le forme della
giunzione producono aggregazione o disgregaziopintes congiuntive o
disgiuntive che dipendono dalle trasformazioni stemno avvenendo (Marsciani
2008: 218).

La particolarita semiotica del corpo é questa cépat trasformare il senso,
di convocare molteplici piani del senso, “di amnaassaspetti diversi del
significato dei suoi segni in configurazioni contpat(Marsciani 1999a: 307).
Grazie alla sua collocazione spazio-temporale & slla costanza di massa, |l
corpo riesce a circolare, trasformare e trasformaisenso.

L’idea della condizione liminale del corpo che staluppando € strettamente
legata a quella del corpo-massa di Marsciani. Salcqea significa, afferma
Marsciani, € quindi sempre e comunque a “condizidineorpo” (2008). E come

funziona questo corpo? Il corpo della significazon
[E7] il principio di donazione di senso, il sistenth compossibilita tra elementi,

I'enunciazione liminare al discorso enunciato edenposizione stessa semiosica tra

i piani di testualita. Il corpo é cio che garargida tenuta e la dinamica, I'identita e
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la trasformazione: i trasferimenti di valore, ldlocazioni e gli spostamenti delle

figure e le transcodifiche tra significanti e sifigati (Marsciani 2008: 220).

Tutte queste funzioni che Marsciani elenca sonosipis grazie alla
condizione liminale del corpo. Il corpo & capacedrdsformazioni e scambi, di
spostamenti, rovesciamenti e reversibilita perchéreva ad occupare una
posizione di frontiera, uno spazio transizionaleedd senso si origina e dove
finalmente si manifesta.

Con questa breve riflessione spero di aver datdcheaindicazione sulle
premesse epistemologiche che sottostanno allarpieeseerca sul corpo in scena.
Cio che abbiamo sviluppato in questo capitolo &igcorso generale applicabile
quindi al corpo semiotico inteso come natura ardfizzata o artificio
naturalizzato.

Al discorso sul corpo si lega un discorso sulletiph@, perché il corpo pero
non si trova mai isolato e svincolato dalle praictelle quali partecipa. Il corpo e
sempre un corpo in azione, un corpo tra i corpicanpo insito in un’articolazione
sociale. Nel prossimo capitolo mi concentrerd suhd delle pratiche semiotiche,
cercando di fornire qualche indicazione utile chesga descrivere in modo
generale le pratiche semiotiche e in particolafgrefqualche indizio su come il

corpo liminale si vincola con le pratiche semio#ich
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CAPITOLO SECONDO

VERSO UNA DEFINIZIONE DI PRATICA .

Ad ogni modo, l'esperienza della vita € la
domanda, mentre la creazione in verita & la
risposta semplicemente. Comincia dallo sforzo
di non nascondersi o di non mentire. Allora il
metodo — nel senso del sistema — non esiste.
Non puo esistere altrimenti che come sfida o
come chiamata.
Konstantin Stanislavskil.’attore creativo.

Dopo aver proposto un discorso teorico generaleceybo, in questo
secondo capitolo mi addentrero in uno dei terrippti polemici della semiotica
contemporanea: lintegrazione delle pratiche conggetti di studio della
semiotica. Nel resto della tesi parlero spessuditica performativa” quindi mi
sembra necessario in prima istanza fare qualcleeimiénto sulle pratiche in
generale. Non intendo certo ripercorrere in modsivo il vastissimo dibattito
sulle pratiche che negli ultimi anni ha carattemiozla semiotica, ma provero a
rivedere le indicazioni piu interessanti che mivBanno a caratterizzare il
panorama degli studi semiotici sulle pratiche constopo di procedere nella
seconda parte della tesi a studiare in modo sped#i pratiche performative nel
contesto delle arti viventi.

Nella premessa specificherd tre aspetti che mibsano imprescindibili
per affrontare lo studio delle pratiche: in primedo il fatto che si tratta di
oggetti costruiti poi che si instaurano peatio difficilis e infine che sono
configurazioni di senso segnate da un’ineretéeogeneita

Continuero identificando quattro dimensioni chemgo avviso sono
fondamentali per le caratterizzazione delle praticla dimensione deitticala

dimensione dell'agirela dimensione corporea ladimensione processual8pero
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che questa caratterizzazione possa fare luce diii h@rganizzazione semiotica
delle pratiche.

Infine, rifletterd brevemente sul problema metodato che le pratiche
impongo alla teoria semiotica. Problematizzerdo leverde alternative
metodologiche che oggi caratterizzano gli studi ieon, e verso la fine del

capitolo esporro la mia posizione.

2.1. Premesse

Il termine “pratica” ha diversi accezioni: puo indie I'applicazione
concreta a casi particolari di principi appresidaria, segnala l'inclinazione verso
il fare, il mettere in opera intenzioni o progettsercizio regolare di una certa
disciplina, I'esperienza che deriva da una lungévit, ma serve anche a
denominare un compendio di documenti legali. Sittenén pratica” quando si
applica qualcosa, si “ha pratica” quando si € ypers nel fare qualcosa e ci sono
“buone pratiche” quando si eseguono in modo cariigitotocolli.

Le pratiche di cui mi occupo in questa ricerca spratiche semiotiche.
Una prima distinzione, che pud sembrare banalerisbta pero imprescindibile,
e tra cio che nell'uso corrente del linguaggio sha@mina pratica e ungratica
semioticache descrive ugoncatenamento d’azioni ritagliato da un osservator
analista dal continuum di attivita e situazioni smulturali.

Negli ultimi anni abbiamo assistito a una prolifacame di discorsi sulle
pratiche in particolare in sede sociosemiotica tedsemiotica. Molti dei recenti
studi semiotici sul sociale affermano di occupalispratiche. Ho I'impressione,
pero, che le pratiche oggetto di studio non serapm® della stessa natura. A mio
awviso, il gran numero di ricerche sulle praticlom @ stato accompagnato da una
riflessione teorica che possa definire in modo rchi@osa si intende per pratica.
Avverto un’urgente necessita di specificare piwattaglio i tratti distintivi delle
pratiche soprattutto perché credo che soltantosigedssono provare a chiarire le
metodologie d’analisi piu adeguate.

La stragrande maggioranza delle definizioni ches@io create per le

pratiche nascono dal confronto con i testi. Questdronto ha preso due modalita
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diverse. Il primo e un confronto oppositivo checeedi mettere in luce lo statuto

differenziale delle pratiche rispetto ai testi. @wegenere di definizione funziona

a partire da una logica differenziale del tipo:téisto € una configurazione stabile,
mentre la pratica € di natura processuale”, “itdes chiuso e coerente mentre la
pratica € aperta ed eterogenea”.

Il rischio di questo modo di concepire le pratighehe la categoria puo
divenire una categoria residuale: tutto cid0 che mortesto (perché non é
un’articolazione di senso chiusa, coesa e crigtta) si considera allora
automaticamente una pratica. La conseguenza tedirigaesta formula € che la
categoria diviene ogni volta piu ampia, impedendalalimitare chiaramente i
suoi confini.

Un secondo modo di definire le pratiche in confooat testi € descriverle
come condizione di produzione/fruizione dei telstiquesta opzione si sottolinea
I'idea che ogni testo porta iscritto al suo intetn@ pratica di produzione che si
riconosce a partire delle tracce di cui il testessb costituisce il deposito. In
modo analogo, ogni testo e riconosciuto da unaigarahterpretativa che ne
delimita i suoi confini e il suo senso. Per esemtaadefinizione deDizionario
ragionato della teoria del linguaggidi Algirdas J. Greimas e Joseph Courtés
(1979) assume che le pratiche fungono da stratigmedifica e decodifica dei
testi: da una parte il testo € prodotto da unaiqarathe lo crea e dall’altra e
(ri)costruito a partire dalla pratica analiticariiglio. Le pratiche si concepiscono
quindi come “'humus” enunciazionaie cui il testo puo essere delimitato

Nella definizione deDizionario, si trova un’indicazione interessante che
non vincola le pratiche ai testi. Le pratiche sinsiderano processi sociali
“riconoscibili all'interno del mondo naturale e @®bili in modo comparabile ai
discorsi. [...] Le pratiche semiotiche qualificabdome sociali, sono come
successioni significanti di comportamenti somaticganizzati”. (Greimas e
Courtés 1979, vocaratica) Le pratiche si pensano dunque come articolazioni
senso insite nel sociale indipendentemente dallenteali strategie di
testualizzazione.

Per delimitare cio che io intenderd come praticguesta sede, prendero

awio da questo aspetto della definizione di GrsineaCourtés. Cerchero di
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specificare in modo piu approfondito cosa vuol divmma successione di

comportamenti organizzati”.

2.1.1.La (ri)costruzione della pratica

Prima di introdurre la mia definizione vorrei ribadqualche premessa che
mi sembra rilevante. Innanzitutto, vorrei sottofiree che anche se le pratiche si
trovano nel sociale, non si tratta di processidgi. Ogni configurazione di senso
necessita I'operazione di (ri)costruzione da pditein osservatore e in questo
senso €& un oggettoostruito dallo sguardo di qualcunolL’operazione di
(ri)costruzione delle pratiche e dei testi e digelistesti sono stati prodotti da un
soggetto e permangono disponibili per l'analisi chiri soggetti possono
compiere successivamente. Come spiega Marrone §2005un qualche modo,
nel testo la delimitazione & gia data, quindi I'gzeone di (ri)costruzione si
concentra principalmente sull’attribuzione di sexsoparte dell’osservatore. Le
pratiche invece, sono processi che necessitancapaimeora della ricostruzione
del senso, di un’'operazione di “messa a fuocotjtdglio da parte di chi guarda.
Violi sottolinea che “nella pratica non € solo &nso ad essere oggetto di
ricostruzione, ma anche la delimitazione stessaddche consideriamo oggetto”
(2005a: 4).

La differenza in termini dell’'operazione di (ri)taszione € interessante
perché rende conto di un tratto caratteristicoedelatiche. Le pratiche, dice
Marrone (2005b) devono essere selezionate, racamtkezionate dall’analista.
Non sono quindi processi che troviamo gia confeaioa “pronti per I'analisi”
nella cultura, ma sono oggetti costruiti. Questorilamentale perché mi pare che
gran parte delle confusioni a livello teorico sullefinizione della pratica derivi
dalla considerazione “ingenua” che le pratiche smocessi sociali gia dati.

Nell’accezione di pratica che user0 per questaudsone, dunque, un
fattore rilevante e il fatto che le pratiche saostruite dallo sguardo di qualcuno
in due sensi: primo perché é lo sguardo di un wasae che le seleziona e
“raccoglie” dal sociale, secondo perché é sempsglmrdo di un osservatore che

le interpreta.
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2.1.2.La pratica come ratio difficilis

In quanto concatenamento di comportamenti somatrganizzati la
pratica si svolge in unaegoziazione tra aspetti culturali altamente ipafificati
(pre-configurati) con aspetti ipocodificati che gono nel divenire dell’azione.

Pensiamo per esempio al caso di una pratica eitdal’e si mettono in
rapporto “strisce” di comportamento coreografatwfal minimo dettaglio con
momenti di maggiore liberta interpretativa. Un epamtra tanti altri che potrei
citare, e la ricerca che I'antropologo americangy Rappaport (1968) fece sui
rituali in Nuova Guinea. Duranti gli anni SessaptéSettanta I'antropologo si
dedico all'indagine di diversi riti tra cui la mattza dei maiali a Kurumugl, rito
che dura due giorni e nel quale gli uomini dellaencaita uccidono i loro maiali. I
rito € molto complesso e lungo, ma basta citarpicenlo frammento per renderci
conto della negoziazione tra aspetti di ipercodtice ipocodificate. Mentre gli
uomini macellano i loro animali, pronunciano unatsod’'orazione con una
determinata cadenza melodica che deve narrardfigotia che hanno incontrato
per allevare il maiale. Il ritmo é fisso, la voca bna certa impostazione e |l
momento dell’orazione deve corrispondere a unaiqodate fase del macello
dell'animale. Accanto a queste esigenti regole eamionali si conserva pero uno
spazio ludico per I'improvvisazione. Rappaportvileche anche nel rispetto di
tutte le indicazioni espressive (ritmo dell'orazpmmelodia, impostazione della
voce, ecc.), il contenuto del discorso € pieno gdhiowvisazioni che consistono, ad
esempio, in battute oscene con allusioni sessgglicge. Quindi affianco alla
convenzione e alla ripetitivita, la pratica congam aspetto d'imprevedibilita.

Il grado di ripetitivita varia a seconda dei casindera ad aumentare in
pratiche ipercodificate (un balletto, la cerimodel te giapponese) e diminuire in
pratiche ipocodificate come quelle che comportanprovvisazionejém session
happening gioco di calcio). Nella cerimonia del té giappsa@gni singolo gesto
e codificato al punto tale che c’é anche un préscritmo della respirazione da
rispettare. Questo tipo di pratica rende ogni oeplnolto simile al resto delle
repliche, c’é urtype che modella le singole occorrenze. Il caso di padita di
calcio, ad esempio, e radicalmente diverso. Untcpréudica, qual & appunto un

tipo di gioco sportivo, ammette in gran misura dsgbilita di improvvisare. Si sa
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lo scopo, e si conoscono le regole, ma dentro guestnice normativa ogni
partecipante e libero di proporre delle mosse g@idcarle. In questo tipo di
pratiche ipocodificate addirittura la replica dit@wulifficile a causa dell’alto grado
di improvvisazione. Ogni pratica quindi, si trova@@ngiungere in modi originali
aspetti tradizionali (ipercodificati) con aspetiediti della cultura.

Cio che perd é singolare, € il modo in cui vengaliovolta in volta
correlati questi aspetti. Anche nel caso di praighercodificate c’é sempre un
fattore di imprevedibilita che impedisce che sigq@opensare alle pratiche come
doppi. Il modo in cui Ibccorrenzasi relaziona con itype si puo descrivere in
termini di ratio diffcilis. Per Eco c’ératio difficilis “quando un’occorrenza
espressiva e direttamente accordata al propricenaid” (Eco 1975: 246).

Paolucci (2006) descrive le pratiche coomenmensurabilita locali che di
volta in volta instaurano una funzione semioticarabvo Secondo Paolucci la
teoria semiotica deve allora affrontare e studlarenodalita attraverso le quali
s’instaura laratio difficilis nelle pratiche.

Eco distingue due casi datio difficilis: nel primo non esiste un tipo
dell'espressione preformato, I'espressione &€ anuoeaprecisa unita correlata a
un preciso contenuto eppure la produzione fisicH’edpressione dipende
dall'organizzazione del semema corrispondente (19243). Questo tipo diatio
difficilis potrebbe caratterizzare le pratiche ipercodificdte hanno piu aspetti
convenzionali che pero vengomb volta in volta attualizzati da un soggetto
sociale in una determinata collocazione spazio-terale. Anche nel caso di una
pratica ipercodificata come la cerimonia del te pp@nese la situazione
(collocazione spazio-temporale piu la singolaritai cdoggetti partecipanti)
comporta che la pratica risponda a vai#o difficilis.

Il secondo tipo dratio difficilis si caratterizza, secondo Eco dal fatto che
“l'espressione e una sorta di GALASSIA TESTUALE ctievrebbe veicolare
porzioni imprecise di contenuto, ovvero una NEBUIXOBI CONTENUTO”
(1975: 248). Questo ¢ il caso delle pratiche chegitmgono in modo inedito gli
aspetti culturali. In questi casi, la pratica nasponde a un contenuto che la
precede, ma € la pratica stessa a produrre umsisde contenuto. L'occorrenza
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viene prodotta secondoatio difficilis perché inaugura il tipo al quale fa
riferimento.

Questo secondo caso € il caso delle pratiche peatore che studio in
gquesta sede. Come mostrero nei prossimi capitgéneri performativi che non si
basano sulla messa in scena di un testo drammaticcaratterizzano per
un’organizzazione di ipocodifica che di solito fiora a partire dalla modalita di
produzione segnica dell'invenzione. In particolata, pratica performativa
instaura unaratio difficilis del corpo in scena che di solito non veicola un

contenuto preesistente ma si instaura a partisgdasingola occorrenZa

2.1.3.L’inerente eterogeneita

Le pratiche congiungono una serie di regimi di eeds/erso. Nelle
pratiche partecipano corpi, oggetti, spazi cherganizzano sintatticamente in un
asse temporale. Si puo quindi affermare che laigord#zione delle pratiche é
eterogenegerché “con-fonde” diversi regimi di senso in maakedito.

Le pratiche sono eterogenee almeno in tre senspleomentari: in primo
luogo sono eterogenee in cid che rigudedaaterieche correla; in secondo luogo
sono eterogenee perché definiscono un ambjtolisensoriale infine
I'eterogeneita si manifesta anche a livello dei ididarticolazione delle pratiche
che non cercano di omogeneizzare la commensueatriitla ammettono.

Il livello dellespressione nelle pratiche € intess da una diversificato
assortimento di materie dell’espressione quali istigesuoni, immagini,
comportamenti, movimenti e azioni, tra tanti althh quanto articolazione
sincretica, le pratiche sono eterogenee a livelladmateria dell’espressione
risultando in una configurazioqeurimaterica

La plurimatericita tipica delle pratiche si traduite un’organizzazione
polisensoriale che coinvolge quindi piu canali sensoriali. Unaatiga
necessariamente comprende molti dei campi del lEEnsidentificati da

Fontanille (2004Y. Pensiamo per esempio alla pratica di un giocpatker. In

% sulla definizione di pratica performativa cfr. @afp terzo e sulla modalita di produzione
segnica dell'invenzione riferita al corpo in sceffia § 4.2.2.

4 Superando il vincolo dei cinque sensi, Fontar(i#@04) distingue otto tipi di campi sensoriali.
“ogni ordine sensoriale attualizza solamente uneepdelle proprieta della configurazione
polisensoriale. E necessario dunque stabiliree Proprieta sintattiche di tale configurazionej 2)
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una partita di poker ritroviamo il campo intrangitidei moti intimi, ad esempio a
partire dell’esperienza fenomenologica dei parttip di contrazione o
dilatazione delladdome a seconda dell’agitazicatk gsempio mentre bluffano) o
del rilassamento (quando vincono una mano). Fondtaiee anche il campo
transitivo che secondo lo stile sintattico delaatésce a distinguere il proprio dal
non proprio. Per muovere le carte bisogna ancHezaare il campo riflessivo
della sensoriomotricita che determina gli spostamen gesti. Infine anche un
campo debrayato caratterizzato dallo stile sim@attiella visione che permette
'autonomizzazione della sintassi figurativa che, definitiva, autorizza lo
svolgimento del gioco in quanto pratica simbolitaitturata a partire da un certo
numero di regole.

Proprio grazie a quest’eterogeneita su piu dimemsla pratica esibisce
una serie di livelli, o strati, secondo le diversaterie espressive. Una pratica
necessariamente comportsistemi di significazione(linguaggi) corporali,
cinestesici, patemici, vocali ecc., che vanno twstido dei sistemi parziali dentro
la macro configurazione della pratica. Nello stess®mpio precedente, i
partecipanti comunicano attraverso le loro postutero gesti (particolarmente
guelli involontari), la loro voce, ma anche certaeemediante la lingua.

La particolarita delle pratiche € che non solo @nésno diversita e
gerarchia di piani, ma soprattutto si articolanpaatire da cio che Fontanille
(2006) chiamd’organizzazione tattica dei sincretismli’eterogeneita fondante
delle pratiche funziona in modo complesso giacclsébisce modalita di
articolazione sintetiche e disgiuntive che si sggeao in modo assai

imprevedibile nell'interazione. L’eterogeneita neiguarda quindi soltanto le

diversi tipi e sottotipi che ne derivano; 3) le riggondenze possibili tra tipi sintattici e ordini
sensoriali” (2004: 149). | tipi descritti da Fonilée sono: 1) il campo intransitivo dei moti infim
(la percezione non ci segnala nessuna presenzansguella del corpo); 2) il campo transitivo: il
proprio e il non-proprio (corrisponde all'invenzerdel corpo proprio minimo e dunque della
propriocettivita); 3) Il campo sensoriale riflessiffinventa” in qualche modo la categohe/Sé;

4) 1l campo sensoriale ricorsivo (che funziona gipadel principio degli inviluppi multipli); 5)li
campo sensoriale reciproco (contribuisce all’alleehto dell’esterocettivita); 6) I campo
sensoriale interno (che dispiega la possibilital'idgrocettivitd); 7) 1l campo sensoriale
reversibile e simultaneo (si configura nella siran#ita della compresenza di una pluralita di
sollecitazioni sensoriali); 8) Il campo sensorialdncassamenti o debraiato (che generalizza e
oggettivizza il principio dell'involucro, facendosgerienza del proprio involucro o di quello
altrui), in cui sono inclusi dal campo intransitidei moti intimi al campo debrayato della sintassi
figurativa
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diverse materie dell'espressione e i campi delib#é@smaanche i modi in cui
gueste entrano in relazione di volta in volQuesto impedisce di considerare
un’eterogeneita “stabile” da ricavare a partirel’dajanizzazione differenziale
per livelli (come sarebbe ad esempio il caso deti ®ncretici). Nel caso delle
pratiche I'eterogeneita si presenta piuttosto catimamismo in divenire che fa

combaciare in modo locale i diversi elementi e pian

2.2. Le dimensioni della pratica

Vorrei avanzare una definizione di pratica a partia quattro dimensioni.
Queste dimensioni rendono conto dei fattori comantutte le pratiche ma
vorrebbero anche servire a caratterizzare i divigosidi pratica. Come quattro
“ingredienti” di una ricetta, ogni pratica le comhbiin modo particolare dando
vita cosi a configurazioni che per certi versi saimaili ma per altri presentano

delle differenze.

2.1.2.La dimensione deittica

Dicevo prima che la pratica € intrinsecamente Miateoallo spazio-tempo
della sua produzione, la sua interpretazione eilpisssoltanto grazie al contesto
in cui viene prodotta. La pratica trascende allbcampo fenomenico dell’agire e
mette in prospettiva l'azione, la in-forma secoridcontesto in cui si situa. Per
usare una metafora verbale, si potrebbe affernteed articolazione della pratica
e impregnata di dimostrativi perché & sengiteata

Una stessa sequenza d’azioni, per esempio, a secehadontesto dove si
presenta mantiene una valenza radicalmente divieeseiamo ad una rissa. Se la
sequenza di azioni violente € compiuta da due giovelle strade di Bogota con
armi reali la “pratica” molto probabilmente puo degersi come una vera e
propria lotta. Se invece la stessa sequenza dniagi@seguita da due attori sul
palcoscenico nel contesto di uno spettacolo teatHlbra non € piu possibile
parlare di lotta, ma della rappresentazione perétirra di una lotta. Infine se la
stessa sequenza si realizza nelle stesse str&tgydia ma davanti a telecamere

che riprendono la scena di una telenovela colonabidsignificato della pratica
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diventa ancora diverso. In questo senso, la pedooa dell’azione non possiede
una significazione a priori, ma il suo significato gestisce rispetto ai diversi
contesti che la configurano come prodotto e coreeaso.

Fontanille (2006) afferma che la pratica si tess@nesta e si sviluppa da
e per una scena che ne determina il senso. Ogticgrsi inserisce in una
circolazione di senso che la precede, e che, ttellsesso della sua produzione,
la mette in valore. Per questo l'autore descrivepiatiche a partire da una

dimensione predicativa:

La pratica si presenta a questo proposito sottodali uno o piu processi (uno o piu
predicati) e d'atti d’enunciazione che implicano degoli attanziali, sostenuti tra
laltro dal testo-enunciato medesimo [...], dal suppo dagli elementi
dell'ambiente, dal passante, I'utente o 'ossematéutto cio che forma la “scena”
tipica di una pratica” (2006: 165).

La dimensione deittica implica quindi I'inesorabikncoraggio della
pratica nella situazione (in termini di Fontanile scena) della sua produzione.

E interessante notare che la determinazione dgeittedla pratica non &
unidirezionale (la situazione determina la praticad in realta bidirezionale
perché anche la pratica stessa costruisce e tmasfiarscena che la accoglie. Non
si pu0 pensare che la pratica nasca da una scena ghecede, perché la scena
stessa risulta dalla pratica. In questo sensaaticpre al contempo articolata dalla
situazione e articolante della situazione: il fiaghe inaugura la differenza tra la
pratica e la scena € un’unica operazione: pratisee@a co-emergono. Questo e
molto importante perché rovescia la concezionesdeiale come fattore primario
rispetto alle pratiche che in essa si svolgononAivello generale si puo in effetti
pensare che le attivita, le pratiche e i discovsieagono dentro I'ambito della
semiosfer®, vale a dire dentro le possibilitd d’articolazioaecircolazione del

senso nella cultura. Ma, a livello locale, nonsb goncepire la scena antecedente

%5 Jurij Lotman utilizza un’analogia con il terminéosfera e propone la nozione di semiosfera
come una sorta di ambiente semiotico “al di fuali guale non & possibile la semiosi” (1985: 58).
La semiosfera si concepisce come un intessutostli fteido, aperto e processuale dove ci sono
contemporaneamente delle strutturazioni e destazioni.
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alla pratica, perché nehomentumdi cristallizzazione della configurazione di
senso si determinano simultaneamente la pratiaased scena.

Una pratica quindi si comprende soltanto rispetta aua particolare
collocazione deittica (che ne comporta il contedifterenziale che la mette in
valore) e alle proprie logiche di sintesi e disgione che instaura in modo locale.
L’inerente localita delle pratiche implica che ogmiatica dipenda dalla sua
collocazione singolare e in questo senso ognigaaidunque unica e originale e

irriproducibile.

2.2.2.La dimensione dell’agire

Come l'etimologia della parola demarca, la praécsdrettamente vincolata
a una disposizione al fare, si potrebbe dire chrespmnde al passaggio all’atto.
La dimensione dell’agire delle pratiche, pero, ma®ve essere confusa con il
momento dellgperformanzadentificato dallo schema narrativo canonico. Da u
prospettiva generativa, la performanza corrispoatiattualizzazione di una
competenza virtuale dei soggetti del fare: “si mlgdinire performanzaquesta
organizzazione ipotattica che & composta di due@ati elementari e che, nelle
lingue naturali, corrisponde all’'espressione fdelesseré (Greimas 1983, tr. it.:
69). L'agire si concepisce cosi a partire dalla atitél realizzante ddiar essere
che determina una trasformazione dei soggetti & delazioni. L'agire delle
pratiche, a differenza della performanza dello s@henarrativo canonico, e
realizzato dasoggetti empiricie non da figure astratte, come sono gli attanti
descritti dallo schema narrativo canonico. In questnso, anche se entrambi i
registri dell'agire condividono una modalizzaziodel far essereche risulta
trasformativa del contesto, anche la materia dgifessione e il tipo d’operazione
di pertinentizzazione dell’azione risultaredicalmente diverse

Greimas e Courtés (1979) annunciavano che le heatg potevano
analizzare come programmi narrativi la cui finaliéa riconoscibile solo a

posteriori. Coerente con questa visione in unoigttetente Francesco Marsciani
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(2007) rileva un livello immanente strutturale dehso delle particA& Lo studio
delle pratiche diviene cosi la ricerca delle stmattnarrative presupposte.

Dal punto di vista che sto articolando in questatte¢ questo tipo di
sforzi, per quanto interessanti e utili, non riegca fare i conti con la complessita
delle pratiche. La sfida che si presenta e quilteovaremetodologie specifiche
che possano studiare le pratiche senza riduri@dacbmplessita. Come discutero
piu avanti in § 2.3. studiare le praticbeme sdossero dei testi potrebbe risultare
riduttivo rispetto alla complessita caratteristtbaguesto tipo di articolazione del
sSenso.

La pratica semiotica € un’interazione in atto nelita sociale e cio
determina che non ci siano, necessariamente, cengeetvirtuali a priori. La
distinzione del sociologo francese Pierre BourdiEir2) € illuminante: ci sono
dei saperi gophig basati su conoscenze precedenti, ma ci sono adehe
phronesj ovverosaper fareche a partire da una concatenazione di mosse geodu
una conoscenza pragmatica. Neparonesi ci pudo essere una competenza
virtuale, un saper fare implicito, ma questo nameratto distintivo, difatti molte
delle pratiche nella vita sociale funzionano a ipartda un meccanismo

d’emergenza che si producel corso del fare

2.2.3.La dimensione processuale

La pratica € sempre mutevoir,corso, in divenirenon é facile stabilirne i
confini, le frontiere e le pertinenze. In quanttemzione in atto incarnata si trova
nel flusso sociale, immersa in un’inesauribile eate d’altre pratiche, usi, testi e
discorsi. La vita sociale stessa e fatta di pratidhraemmenti di pratiche, pratiche
effimere e pratiche piu cristallizzate. Le singplatiche, pur non presupponendo
un livello immanente, funzionano soltanto nel flustella vita sociale in cui si
appoggiano l'una all’altra. Non é possibile pensama pratica isolata, autonoma

da un contesto e da altre pratiche che la produdonquesto senso le pratiche

% |n effetti & cid che fa Francesco MarscianiTiracciati di Etnosemioticalove si propone di
“trovare, ed esercitare, i mezzi cliee,jmmanenzaci permettono di rendere conto del senso delle
pratiche, i mezzi con i qualin immanenzasi possa rendere conto del modo in cui un evento
diventa, agli occhi di qualcuno, da quella cersatiza, azione sensata.” (2007: 10)
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sono processi che si collocano a livello dellaitess che nella sua incompiutezza
e processualita costruisce una semiotica dellarult

Intraprendere per esempio lo studio della pratitesad di una piazza
significa fare riferimento alla costruzione delf@agialita, ai molteplici attanti che
sono coinvolti, alle tensioni tra valorizzazionvelise che gli utenti danno alla
piazza, alle modalita attraverso le quali gli dilivita s’'intrecciano nello spazio,
alle pratiche ricreative, produttive e di degradwe da piazza accoglie, infine
all'interconnessione tra diversi stili patemiciensoriali, ecc. L’oggetto pratica si
colloca cosi in un flusso di altre pratiche e, a galta, comporta micro sistemi di
pratiche minori. In questo senso, a seconda dejlarslo dell’osservatore si
possono distinguere macropratiche che contengoapratiche.

La stabilita delle pratiche € un presupposto dediésvatore: come ritiene
Fontanille (2006), dotiamo la pratica di una sigbipuramente strategica che ci
permette I'analisi. La stabilita della pratica egme fa notare Festi (2006),
un’ipotesi di lavoro che permette di costruire msiéme significante con una
taglia specifica.

Come dicevo prima la pratica & un oggetto costreli® non solo necessita
di un’operazione interpretativa da parte di un nggere ma, in quanto processo
immerso nel complesso della vita sociale, rendevetavdifficile distinguere “il
capo e la coda”. La pratica insita nella complésdélla vita sociale richiede che
I'istanza d’'osservazione compia una sostanzialesmesfuoco che la ritagli da
tutto cid che la circonda, € proprio questa stesparazione a risultare
nell’attribuzione di stabilita.

2.2.4.La dimensione corporea

Come puntualizzato prima, l'agire delle pratichen noorrisponde alla
performance di soggetti narrativi astratti, ma sargseno alla vita sociale, dove
I'interazione si concretizza tra soggetti empinmowvisti di corpo. Un tratto
distintivo delle pratiche € quindi la dimensionepmrea. Di fatto, come ho detto
prima, la definizione delDizionario (1979) descrive la pratica come una

“successione significante di comportamergbomatici organizzati” (voce:
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pratica)®’. Sebbene oggigiorno la semiotica tenda a consielésapartecipazione
del corpo nellemergere del senso in generale, €argesto delle pratiche che |l
corpo si riposiziona come protagonista indiscusso.

Le pratiche si configurano “a condizione di corpib’corpo € il principio
di donazione di senso del concatenamento di azetv@ la compongono.
Importante e quindi parlare d’azioni e non di @& movimenti, ove un’azione
e per definizione diretta verso qualche obiettivoceme tale ha una sua
collocazione spaziale, temporale e una messa iorevaemiotica. L'azione e
possibile soltanto laddove c’é un soggetto dotatoodpo, che la esegue, che la
ordina e la compone a partire da una certa inteafitef®.

Una pratica non incorporata sarebbe piuttosto oggito, un programma,
ma non la performance tipica di questo tipo di gurbzioni. Il fattore somatico e
quindi determinante per la dimensione dell’agire po prendere forma soltanto
grazie a urcorpo del fare La nozione di fattore somatico dell’agire si aliana
quindi dalla nozione strutturale generativa daeiorche implica una
trasformazione la quale pero puo avvenire a unldivetrettamente testuale e
astratto che prescinde del corporeo. Il tipo d'aei@he la pratica raffigura e
un’azione incarnatacostruita da un soggetto incarnato che pud quirmiocare
delle trasformazioni anche a livello del sociale f&to, le pratiche molto spesso
sono efficaci nel senso che hanno delle ricaduiteedo empirico, trasformano il
mondo provocando degli effetti e causando dei cameénti.

Quando parlo di partecipazione somatica intenaorpo dei soggetti, ma
anche la corporeita degli oggetti, le protesi téogiche che si usana modo di
corpa insomma la corporalita in tutte le sue variaht. pratica determina un
gioco intercorporeo, di corpi soggettuali e oggattin tutte le loro possibili
combinazioni. Come specifica Fabbri (1998 e 2068)le pratiche si presentano

rapporti tra soggetti e soggetti, soggetti e oggetbggetti e oggetti. Tutti questi

2" | corsivi sono miei.

28 Utilizzo il concetto di intenzionalita cosi comere descritto dalla fenomenologia, in quanto
direzione dell’'agire piu che come volonta o orgaazone delle intenzioni di un soggetto. La
fenomenologia definisce un movimento come artidole da un qui a un la, direzione che
implica una intenzionalita. Cfr. Merleau-Ponty 194%er una discussione semiotica
sullintenzionalita del movimento nella pratica fsemativa rimando a 8 5.3 e § 5.4.
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rapporti, pero, sono segnati dalla presenza méate@ corpi che strutturano e si
strutturano grazie alle pratiche.

In quanto azioni eseguite da/per un soggetto imtaria composizione
dell'interazione non puo che intrecciarsi con linmente vischiosita dei dati
dell’esperienza. Il corpo partecipa nella costrogied esecuzione delle pratiche a
patto di portare nelle pratiche la sua ingombraméterialita, le cicatrici della sua
biografia, le iscrizioni che la cultura li ha imposle tracce di ogni pratica
precedente. Il corpo che come ho suggerito neltaapprecedente € di natura
liminale compare con tutta la sua complessita deflagratigelii enunciazionali
e moltiplicando le modalita sensoriali e le materspressive, sommando quindi

una maggiore eterogeneita alla sua configurazione.

2.3. Come studiare le pratiche?

La breve descrizione sulle quattro dimensioni detkgtiche impongono una
serie di difficoltda metodologiche allo studio setiio. Come si studiano le
pratiche? Che strumenti semiotici servono per apate una pratica? Credo che
si possano distinguere almeno due posizioni divesgetto allo studio semiotico
delle pratiche. La prima sostiene che pratiche sti tsono articolazioni

corrispondenti e quindi indistinguibili:

[O]gni esperienza vissuta € gia di per sé una itataignificante, un insieme
conchiuso di forme espressive e forme semanticheoimtinuo divenire, dunque un
testo; e parallelamente, ogni testo € una pratiGaterno di un ambiente socio-
culturale, che risponde a pratiche precedentigroeoca di ulterioriTesti, esperienze

e pratiche sono, da prospettive diverse, la stessa.(Marrone 2005b: 118}

Anche Fabbri, in piu di un’occasione (cfr. per epantabbri 1998 e 2005;
Fabbri e Montanari 2004) ha ribadito che, in qudotoghi di articolazione del
senso, pratiche e testi sono “corrispondenti”. gtanentazione di questa prima

prospettiva cerca di sostenere l'indifferenziazitiaepratica e testo, riaffermando

29| corsivi sono miei.
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un criterio metodologico secondo il quale tantoptatiche quanto i testi sono
oggetti costruiti dall’operazione di ritaglio di wsservatore.

Da questo punto di vista, per riuscire a studiarpratiche 'osservatore non
ha quindi altra opzione se non eseguire una steatdgstualizzante” sulle
pratiche, studiarle attribuendo loro una certa ibtab “tutto & testo dunque?
Anche le pratiche e i modelli concernenti I'aziomda strategia? No: tutto puo
essere letto, osservasob specie texti€ soprattutto “testi” sono gli oggetti che
vengono costruiti, scambiati, manipolati e fatticolare nel sociale” (Fabbri e
Montanari 2004: 3).

Leggermente diversa € la posizione che MarronenespoSensi alterati
droghe, musiche e immagirfR005b) dove propone che piu che studiare le
pratiche come se fossero dei testi, il miglior madstudiarle € “andare a vedere
come i testi [...] le raccontano nel piano del lomntenuto” (Marrone 2005b:
123). L'unica via di accesso alle pratiche sarebladiora i testi. Questa nozione
si discosta dall’'omologazione delle pratiche atitggerché in qualche maniera
ammette una differenza ma ammette anche l'impdgaibnetodologica di
studiare questi concatenamenti fluidi di azionitévigd. Seguendo il motto di
Greimas “fuor dal testo non v'e salvezza!”, Marrof#)05b) afferma che in
quanto semiotici non possiamo che studiare dei: tespratiche non ci parlano
perché non si raccontano.

In questa prima posizione distinguiamo cosi duensfure: da una parte
Fabbri che ammette una differenza tra pratica ® tem sembra suggerire un
criterio metodologico fondato sullo studio dellagichecome sdossero dei testi
e dall'altra parte la posizione di Marrone che uowepreferisce studiare
direttamente i testi che raccontano le pratichebbRapropone una presa
metaforica ¢ome sg della complessa e sfuggente dimensione pration, |la
precauzione di ammettere che cio che si studiedhia non corrisponde a un vero
e proprio testo. Marrone, invece, rimane nellainiade piu strettamente narrativa
della semiotica generativa per affermare che ngmossono che studiare i testi
che raccontano le pratiche, premettendo che cio wheal di la della

testualizzazione non e pertinente al metodo seowioti
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Dallaltra parte troviamo chi, invece, ammettendallfferenza tra pratica e
testo ammette anche le difficoltd metodologiche tebe differenza impone, pur
assumendo la sfida di cercare metodologie adegugiiesto genere di oggetti. Da
una parte troviamo Patrizia Violi che critica laspmone di Marrone affermando
che “vi & una dimensione del senso che si deposlta pratiche che non é tutta e
sempre sussumibile nei testi” (2005a: 5). Seconddi,\studiare le pratiche
soltanto attraverso i testi potrebbe risultare perante per le pratiche, proprio
perché queste si articolano in modi che superarsbrédéegie di testualizzazione.
C’e chi direbbe che la semiotica ha gli strumemi gassumere le pratiche in
termini narrativi, ma é la “presenza” (gli aspetnsivi, sensoriali, somatici e
passionali) che rimane un problema.

Anche Paolucci (2006) difende la tesi della speit#i delle pratiche
affermando che molti degli studiosi che indagan@ratiche aderiscono ad una
sorta d’'imperialismo testualista che tende a omegeare sotto I'oggetto “testo”
(o meglio, la metafora “testo”) oggetti in realtadicalmente eterogenei. La
proposta di Paolucci € di costruire una semiotitarpretativa come disciplina
traduttiva capace dicostruire concatenamenti tra elementi eterogenazaeche
con questo essi cessino di restare eterode(®106: 124). La missione della
semiotica che delinea Paolucci é di riuscire arereammensurabilita locali tra
elementi eterogenei appartenenti a domini differ€piesto progetto si avvicina
alla semiotica della cultura lotmaniana che defimisa cultura, la semiosfera,
come uncontinuumsemiotico denso di formazioni di tipo diverso oohlti a vari
livelli di organizzazione che esige appunto undowis d’'insieme che riesca a
cogliere i raccordi e i conflitti fra diversi sisté di significazione. Da questo
punto di vista, il compito principale che s’impoaka semiotica e di trovare le
modalita d’identita e conflitto che convivono nelieme culturale.

Nel contesto della discussione sulle metodologistddio delle pratiche
mi trovo piu vicino a quest’ultima posizione chensmlera I'eterogeneita come
fondante delle pratiche, ma anche dei testi e dmlaiosfera, e che pensa la
semiotica come una disciplina flessibile che dey@essi situare in questo terreno
ambiguo per cercarne una qualche strategia dirdewhe. E vero che studiare le

pratiche comesub specie texpotrebbe essere il cammino piu corretto dal punto
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di vista della metodologia disciplinare, ma d'aftde € anche vero che la
disciplina deve sapere adeguarsi a nuovi ogge#tstdBricordare come due dei
“fondatori” della disciplina quali Louis Hjelmslefd943) e Algirdas J. Greimas
(1983) enfatizzano la necessita di adattare caneetietodologie a ogni tipo di
oggetto di studio.

Una metodologia che ometta i tratti distintivi @elpratiche pud essere
molto elegante ma poco esauriente e non speciécd qggetto particolare che
studia. Sono proprio i tratti distintivi delle picte, cid che li rende diversi dai
testi e da altri tipi di configurazioni semioticha) chebisogna studiareSoltanto
affacciandosi verso la sempre piu sfuggente quatith delle pratiche la
semiotica riuscira ad ampliare sul serio i propmiti disciplinari e, magari,
ripensare alcuni dei suoi fondamenti teorici.

Nell'introduzione ho anticipato che in questa sada faro delle analisi di
pratiche performative. Una delle ragioni per cuidoelto di non realizzare delle
analisi di pratiche € che non mi sembra del tutioetto analizzare le pratiche
come testi. Soprattutto quando I'oggetto di stud@mne in questo caso, € lo studio
della presenza del corpo insito in una praticageerativa.

Siccome non ho ancora una proposta specifica sadedologie che
“ricuperare” questi aspetti nelle pratiche ho prigeastenermi di fare delle
analisi. Mi trovo quindi in una posizione di trazisne tra il rifiuto di uno studio
semiotico delle pratiche come testi e la mancamzma metodologia alternativa
che possa confrontarsi davvero con le dimensiattictes, dell'agire, processuale
e corporeo, che, secondo me, caratterizzano daticone semiotica delle
pratiche. Spero che la discussione che sviluppguesta tesi possa servire a
suggerire qualche riferimento teorico per la castme di una metodologiad

hoc
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PARTE SECONDA

VERSO UNA SEMIOTICA DELLA

PRASSI PERFORMATIVA

59



CAPITOLO TERZO

L A PRATICA PERFORMATIVA : INTERSTIZI E CONTROVERSIE

Performer, with a capital letter, is a man of
action. He is not somebody who plays another.
He is a doer, a priest, a warrior: he is outside
aesthetic genres.

Jerzy GrotowskiPerformer.

3.1. Performativita e Performance

Il panorama generale sulle pratiche e su comertaatiea le sta affrontando
mi serve comédvackgroundper introdurre il discorso piu specifico riguartiata
pratica performativa. Prima di entrare nel merpedfico della caratterizzazione
semiotica della pratica performativa, faro riferm ad alcuni modelli e teorie
provenienti da diversi indirizzi teorici che handato importanti apporti allo
studio della performativita. Se nel capitolo pres@é ho ripercorso alcuni temi
che riguardano le pratiche, in questo mi concemteen riferimenti teorici che
hanno indagato la performativita e la performamtceuesto modo, spero di poter
delineare in dettaglio il campo delle arti viveatin particolare le peculiarita delle
pratiche performative.

Cosa significa “performance”? Cosa vuol dire “perfoativo”?

Dal punto di vista etimologico il termine “performze” deriva dal francese
antico “parformance”, traducibile con la parola ffgaere”, che si rifa a sua volta
al tardo latino “perforrire”, dove il prefisso “pr’ sta per “fino in fondo”. Il
termine latino e quindi traducibile con I'espressio“formare fino in fondo”
(Dizionario Etimologico della Lingua Italiana Il edizione 1999. Voce:

performance).
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Alla voce “performance” deDizionario Moderno. Parole straniere nella

lingua italianasi descrivono una gran varieta d’accezioni traualiq

1. spec. nello spettacolo o nello sport, prestazi@sibhizione, spec. Di
particolare valorela performance di un attore, di un atleta, di una
squadra, di un trombettista jazz

2. affermazione nel mercato di un prodotiilonuovo detersivo ha avuto un
ottima p. /rendimento finanziario:questi titoli hanno registrato p.
piuttosto mediocfirendimento di una macchink p. del prototipo ha
dimostrato I'ottima qualita della nostra équipe.

3. TS arte e teatro, forma artistica nata negli arfl ton intenti di
dissacrazione estetica e protesta sociale, basdfangrovvisazione
dell'artista e sul coinvolgimento del pubblico, cawvidenti punti di
contatto con la body art.

4. TS ling. Nella terminologia chomskiana, uso effattidella lingua da
parte del parlante, distinto dal sapere potennaempetenza.

(2001: VocePerformancg

Come mostra la definizione dizionariale, “performeihée diventato sempre
piu un termine ombrello che comprende ad esempiocerto tipo di evento
scenico denominato performance (performance art}ipo di pratica di scrittura
(performance writing), una caratteristica dei ragipdella vita quotidiana che si
descrivono come performativi (comeTime Presentation of Self in Everyday Life
di Ervin Goffman pubblicato nel 1959), e addiriturun paradigma del
cambiamento sociale che é stato denominato “paredidgella performance”
(Deriu 1988). In alcuni casi la performance stairaticare un’opposizione con
una competenza virtuale (come nella linguisticaegativa di Chomsky), in altri
indica una prestazione (la “performance” di un davaellippica), altre si
riferisce ad azioni fatte coscientemente per espereepite da un pubblico (la
“performance” di un jazzistay.

by

“Performance” &€ uno di quei termini che Raymond IMAahs denomina

bY

keywords cioé parole il cui significato e “inextricably twod up with the

%0 Questa pluralita d’accezioni e contesti d’'uso estesa al di 1a della lingua inglese, diventando
un termine che per alcuni & addirittura intraddeibPatrice Pavis (1980), per esempio traccia un
guadro comparativo tra il termingerformancein inglese € il terminespectaclefrancese, ma
secondo l'autore le due parole non coprono un’sesaantica equivalente.
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problems [they] are being used to discuss” (1988'1%osi, la performativita
insita nella parola performance promuove l'insiédisemantica che si traduce in
una mancata convenzione su cio che il termine deribtermine performance
sarebbe, da questo punto di vista, un termine iflessivo che commenta il suo
stesso significato.

Come altrekeywords la conflittualitd semantica ha una ricaduta allos
teorico dove si osserva una proficua varieta diinggbni e modelli sulla
performance e la performativita. Questo panoramde@avvero arduo il compito
di tratteggiare i modelli, appartenenti a diversscigline sociali ed umane, che
hanno affrontato le tematiche della performativitrchero di fornire qualche
indicazione sui discorsi piu rilevanti che, seconldmio parere, si rivelano piu
fertili. Piu che una rassegna storica esaurieritgetazione di recupero che
realizzo ha senso nella misura in cui ci portesssivamente a delimitare piu in
dettaglio 'ambito della pratica performativa.

Per illustrare la complessita del panorama attusdlo studio della
performativita, fard in seguito accenno a tre ambitstudio che si occupano di
guesto oggetto. Questa breve rassegna ha lo s¢apostrare I'eterogeneita dei
punti di vista a partire dai quali si puo studiErg@erformativita.

3.1.1.Le parole e la performativita

Nella storia degli studi sul linguaggio si & comsato spesso il rapporto tra
lingua e performativitX, ma & solo nel XX secolo che queste riflessioiitt@sto
frammentarie, sono state sistematizzate.

L’idea di performativita della lingua prende forimamodo piu consistente nel

contesto della teoria degli atti linguistici. 1l sufondatore, il filosofo

31 Altre parole di questo genere, sono, secondo &Nikirealismo, mimesi, struttura, cultura

%2 Senza pretese di realizzare un riassunto stosaastivo, mi limito a segnalare gli antecedenti
teorici che hanno indirizzato lo studio della perfativita nel linguaggio. Per prima Aristotele che
in Peri Hermeneiag16b 26-30) inizia a pensare all’agire insito egarole. Un antecedente piu
recente dell'idea di performativita nel linguaggiotrova nella filosofia di Gottlob Frege che in
“Senso e significato” (1882) distingue tra il sifigato degli enunciati e la loro “forza”. Frege aot
che accanto al valore di verita c'é un aspettoquertivo del linguaggio. Un altro antecedente
interessante e lidea di Ludwig Wittgenstein di dgo linguistico” (1953, 1958). Secondo
Wittgenstein il linguaggio funziona grazie ad ueaies di regole intralinguistiche che perd entrano
in funzione secondo le modalita d'uso della comurdei parlanti. Cosi, gli aspetti interni al
linguaggio si negoziano nelle situazioni pragmatiothe di volta in volta li rettificano o
correggono.
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nordamericano John Austin (1961), descrive nei suami lavori un tipo
particolare di enunciati che denomina enunciatifquerativi (performative
utterancey Tali enunciati si caratterizzano per 'uso detgente indicativo in
modo asimmetrico rispetto all’'uso d’altre persoradte tempi dello stesso verbo.
Gli enunciati performativi non si riferiscono nésddavono qualcosa ma, nelle
situazioni appropriate, eseguono degli atti.

La novita rispetto alla filosofia analitica precatke € che gli enunciati
performativi non possono essere definiti sulla bdskecriterio di verita/falsita,
perché non sono usati soltanto per dire ma anchefgpe qualcosa Austin
distingue allora tra enunciati constatativi, uger dire qualcosa o per descrivere
gli stati di cose, e gli enunciati performativi,atisinvece perfare qualcosae
definiti secondo condizioni di felicita.

In How to Do Things with Word$1962) Austin cambia la sua tipologia
iniziale per considerare tutti gli enunciati coeraunciati che agiscondn questo
modo, la distinzione si sposta dalla dicotomia emtn performativi/enunciati
non performativi a quella traenunciati performativi espliciti/enunciati
performativi impliciti.La conseguenza filosofica di quest'assunzione astahza
fondamentale, giacché sposta I'attenzione dalltspaescrittivo del linguaggio
(il linguaggio come dispositivo che parla dellalt@gall’aspetto performativo (il
linguaggio come un dispositivo d’azione che provdedle trasformazioni nella
vita sociale).

La teoria degli atti linguistici e la considerazeorche ogni volta che
proferiamo qualcosa stiamo agendo trova un suo rit@apie sviluppo grazie a
John Searle (1969), che riformula il modello di Augliscutendo soprattutto la
trilogia austiniana tra atto locutorio (con cuidste qualcosa), atto illocutorio (la
cui forza e determinata dal modo in cui il parlaotédizza I'enunciato) e atto
perlocutorio (che dipende dall’effettivo raggiungnto di uno scopo). Searle
critica la nozione di atto perlocutorio in quantoggente e non necessaria rispetto
all'aspetto allocutivo, enfatizzando come ogni enato abbia una sua forza
illocutoria. Mette cosi in rilievo l'intenzionalitddel parlante e la situa in

complementarieta rispetto al contesto delle regalenvenzioni sociali.
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L’'apporto di Searle € fondamentale giacché rende radicale l'ipotesi
austiniana e linstalla come un principio che dral in poi ha indirizzato lo
studio del linguaggio. Le riformulazioni di Searg traducono cioe in una
filosofia analitica costruita intorno al concettcpeérformativita.

La teoria degli atti linguistici si pud dunque gamere in due premesse:

» sideve tracciare una distinzione fra il signifecdi un enunciato e il modo

in cui I'enunciato é usato (la sua "forza");

» il proferimento di un enunciato puo essere consilecome l'esecuzione

di un atto, qualunque sia il tipo di enunciato gleme proferito.

Questa nozione di performativita nasce in seno stgili sul linguaggio e
vuole cambiare il presupposto secondo il qualenguaggio serve soltanto per
parlare della realta. Aggiungendo una dimensiorméopeativa al linguaggio, la
linguistica si apre verso la considerazione deltesto pragmatico e della forza
trasformativa della lingua.

Il collegamento tra questa prima nozione di perftimita con cio che in
questa ricerca considero essere una pratica pefivan si radica nella
dimensione dell’agire e quindi nelle conseguenzagmatiche d’ogni atto
performato. La differenza risiede nelllambito d’@pazione di quest’idea: nel
caso della filosofia analitica esso si restringe sb linguaggio mentre nel nostro
caso, si allarga al campo delle arti viventi, devéfanno” delle cose non solo
attraverso il dire, ma anche a partire dal movimoedalle azioni fisiche, dai suoni
non verbali, dalle prese di posizione spaziali,. dca performativitd che mi
interessa € quella che si svolge nel contesto ddileiventi in modo simultaneo

su diversi piani che includono ma oltrepassaninguaggio verbale.

3.1.2.L’antropologia della performance di Victor Turner
Anche in sede antropologica si pensa alla perfawiteae in modo particolare
alla sua centralita nella vita culturale. L’antotggo Victor Turner nota che la

performance si e costituita come uno snodo ddlessione postmoderna:

La teoria postmoderna vede proprio nelle incrirgturelle esitazioni, nei fattori
personali, nelle componenti della performance ingete, ellittiche, dipendenti dal

contesto, situazionali, gli indizi della vera natalel processo umano e ritiene che la
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novita genuina e la creativita emergano dalla tbéella situazione di performance
[...] L'attenzione analitica postmoderna viene a fazarsi su cid che un tempo era

considerato “contaminato”, “promiscuo”, “impuro”9&e, tr. it.: 152-153).

Il superamento del paradigma della modernita pearietbbandono di ogni
pretesa di rigorosita razionalistica e quindi sotie I'indagine su oggetti che si
presentano come piu indeterminati o indeterminalgiuesto € il terreno piu
fertile, assicura Turner, per inaugurare lo stutBtla performance che si presenta
come un oggetto labile di difficile definizione.

Turner parla dHomo performanscaratterizzando I'essere umano come un
animale il cui compito prediletto € I'autorappretsaione. Secondo I'antropologo
questo bisogno culturale si realizza in modo peva a partire dalla
performance: rappresentandosi I'essere umano edaray se stesso. Tutti i generi
di performance risponderebbero quindi al bisognoicgwilturale della specie
umana di rappresentazione riflessiva.

Turner (1986) distingue allora tre livelli: la visaciale, il dramma sociale e la
performance. Al primo livello si colloca I'esperim piu evidente della vita
quotidiana, lavita sociale I'essere con gli altri nel mondo. Il secondo live2
quello deldramma socialehe riesce a far comparire le strutture latetme uno
spiraglio che fa trasparire la superficie altrimeppaca della vita quotidiana.
Infine laperformanceche, in quanto dispositivo autoriflessivo diveata sorta di
meta commento che riesce in modo efficace a “rsgmeare” e quindi
risemantizzare la realta.

Ogni performance e quindi in stretto rapporto ddivéllo precedente, quello
del dramma sociale:“i generi performativi, sono, per cosi dire, ongii dal
dramma sociale e a loro volta rinviano al drammaiade i significati che
assumono nella performance” (1986, tr. it.. 172)dremma insito nella vita
sociale richiede un esanak e una riflessionesugli eventi conflittuali. In questo
contesto le performance, in quanto attivita d’aap@resentazione “sono le

manifestazioni per eccellenza del processo soaiakno” {vi.: 163):

Cosi la “forza” di un dramma sociale consiste ng) gssere un’esperienza 0 una

sequenza di esperienze che influenza in modo gigtiifo la forma e la funzione dei
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generi culturali performativi. Tali generi in partanitano” (per mimesi) la forma
processuale del dramma sociale e in parte, medidletgsione, attribuiscono ad esso
“significato” (1986, tr. it.; 178).

La performance funziona allora come un dispositkie s’interroga sui valori
e genera quindi valori altri rispetto allaccadepiale. Si tratta, in questo senso,
di un dispositivo fondamentale per la dinamicitdladesemiosfera che solo
mediante le pratiche performative, si rimodelléa¢twalizza.

Turner distingue due tipi generali di performant® @dempiono lo scopo
d’autoriflessione: le performance sociali e le parfance culturali. Le
performance socialcomprendono i drammi sociali intesi come “unitdpaicesso
sociale inarmonico o disarmonico che nascono uasibni di conflitto” {vi.: 37).

Le performance culturaliincludono i drammi estetici o teatrali. Mi sembra
notevole la distinzione di Turner fperformance culturale performance sociali
soprattutto per delineare un confine tra le pertoroe con fine estetico o le
performance (“goffmaniane”) della vita socidle

Questa distinzione si rivela opportuna soprattuttel contesto dei
performance studieshe, come vedremo in seguito, si sforzano di allev fattori
comuni e la continuita tra performance sociali #sache. E vero che c¢'€¢ uno
strato comune tra i drammi sociali, la rappreseatez sociale del sé e le
performance artistiche come il teatro olgippening ma € anche vero che non si
possono omologare in modo tassativo tutti tipi elifprmance. Turner & stato il
primo a distinguerle e a pensare a una loro sp#éifiE su questa scia anch’io
distinguero un ambito performativo sociale deanmbito performativo artistico

Lo studio del corpo in scena nelle pratiche perfiime s’iscrive quindi a

livello di cid che Turner chiamperformance culturali

% Vorrei far notare che i termini “culturale” e “date” non sono perd del tutto appropriati.

Teoricamente non c’é€ un unico modo di concepiranilte tra cio che si considera “sociale” o

“culturale”. Se si pensa ad esempio alla terminialdgtmaniana che descrive la cultura come la
semiosfera allora tutti i tipi di performance (aechuelli che Turner chiama “performance

sociali”) in quanto appartenenti alla cultura séesio “culturali”.
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3.1.3.La teoria dell’azione sociale

Anche la sociologia degli ultimi decenni si € ocatgpdella performance ma,
ovviamente, nel contesto della vita sociale.

Importante il riferimento a Pierre Bourdieu (1972380) che ha iniziato una
vera e propria crociata teorica per includere lwlist delle pratiche nelle scienze
sociali. Contro urhomo academicushe s’illude di far valere un atteggiamento
neutro e distaccato, lo scienziato sociale devettare la sua posizione soggettiva
e da li osservare il mondo. Un’illusoria posiziaiieggettivita coglie il mondo
soltanto come un insieme di prestazioni cognitivgpeede cid, che secondo
Bourdieu, ne e la dimensione piu caratteristica gjoella pratica.

La riflessione di Bourdieu (1980) sulle pratichés&ive nella critica allo
strutturalismo ortodosso che pensa 'uomo come poszione in una struttura
indipendente e autonoma che lo controlla. Per Beurdche si definisce un
costruttivista strutturalista, gli individui possoncostruire fenomeni sociali
tramite il loro pensare e il loro agire, anche ae tostruzione avviene sempre
all'interno di un’ineludibile struttura che mai pegsere rimossa. Bourdieu (1972)
coniuga cosi la premessa di una struttura con eria mdeterminatezza nell’agire
che si traduce nella capacita di adeguare il ruoldunzione delle concrete
situazioni che si presentano. Si tratta del “sepisdico” grazie al quale ogni
essere umano e in grado di adattarsi a situazmmirete e singolari. La teoria
dell'azione sociale di Bourdieu contempla una prakxjia sociale in cui I'azione
degli agenti € fondamentale e si trova sempre cstorente determinata dal
contesto in cui si realizza. Questa natura locapedisce che si possa definire
una volta per tutte un’unica logica dell’azione.l Meciale convivono diverse e
mutevoli razionalita che articolano le azioni @tatiche in modi sempre locali.

Fondamentale il concetto Habitusche ha causato grandi polemiche in sede
sociologica. Per Bourdieu (1980hébitusinclude comportamenti, gesti, idee e
giudizi propri di una certa classe sociale. Piu ahve destino, si potrebbe
paragonare all'inconscio collettivo di un gruppcaiste. Si tratta di cognizioni,
profondamente interiorizzate, delle mosse possitiliun attore sociale in
circostanze specifiche. Il soggetto agisce secamdbabitus quando agisce in

maniera irriflessiva, automatica, incorporata:
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Les conditionnements associés a une classe patewde conditions d’existence
produisent debabitus systemes ddispositionsdurables et transposables structures
structurées prédisposées a fonctionner comme wstascstructurantes, c’est-a-dire
en tant que principes générateurs et organisateupgatiques et de représentations
qui peuvent étre objectivement adaptées a leusdms supposer la visée consciente
de fins atteindre, objectivement “réglées” et “rénes” sans étre en rien le produit
de I'obéissance a des régles, et étant tout cellectivement orchestrées sans étre le
produit de I'action organisatrice d'un chef d’orstre (Bourdieu 1980: 88 -89).

L’ habituscostituisce cosi un rapporto attivo e creativo itonondo, essendo
non soltanto una “struttura strutturata” ma aname ‘istruttura strutturante”.

Bourdieu non usa la parola performativita, ma % perto accostare la sua
visione dell'azione sociale alla dimensione delfaglelle pratiche performative.
La differenza tra le pratiche sociali descritteBtaurdieu e quelle performative di
cui mi sto occupando in questo scritto sta senzbidunel fatto che Bourdieu
studia le “performance sociali” (nei termini di Tear), mentre io vorrei
concentrarmi sulle performance artistiche che haypmdi fini estetici.

Un altro sociologo che ha spesso parlato di perdtikita € Ervin Goffman, il
quale sostanzialmente basa la sua sociologia sumetafora teatrale. Goffman
descrive I'individuo come un attore, parla di urbplico, di astanti, di spettatori,
di costumi teatrali e scenografie. La sua compogesidella performance si
allarga dal teatro alla spettacolarizzazione deiedia vita quotidiana. L'analogia
teatrale per comprendere la vita sociale non enpla originale, ma ha trovato
nella concettualizzazione di Goffman una gran diffne e popolarita nell’ambito
delle scienze sociali. [he Presentation of Self in Everyday Lif859) Goffman
utilizza la terminologia teatrale per descrivere gffumenti espressivi che gli
individui possiedono per indicare il loro statusiate. Il sé s’inscena in modo
equivalente a come gli attori rappresentano i fsonaggi, si performa davanti
agli altri che diventano di conseguenza degli speit

L'idea principale di Goffman & che nella vita quidina ci presentiamo

davanti agli altri recitando un ruolo, anche se sempre ne siamo consapevoli:
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The legitimate performances of everyday life are“acted” or “put on” in the sense
that the performer knows in advance just what hgoiag to do, and does this solely
because of the effect he is likely to have. Theresgion it is felt he is giving off will
be especially “inaccessible” to him. But as in tlase of less legitimate performers the
incapacity of the ordinary individual to formulaite advance the movements of his
eyes and body does not mean that he will not exgriesself through these devices in
a way that is dramatized and pre-formed in his mtepe of actions. In short, we act
better than we know (Goffman, 1959: 73-74).

Per Goffman una performance puo definirsi cometalita delle attivita di un
determinato partecipante in una certa occasionesemee a influenzare in un
qualsiasi modo altri partecipanti. La partiturazitee prestabilita che é eseguita
durante la performance pud denominarsi “parte”outine”.

La sociologia di Goffman e stata davvero importapgg gli studi sulle
pratiche performative perché ha rilevato in moddtespecifico e dettagliato le
modalita attraverso le quali le performance so@airengono. Cido che prima si
descriveva in termini sociologici € descritto atpardall’applicazione del lessico
teatrale. Il valore gnoseologico di una tale opersz di transcodifica e
indubitabile, infatti la metafora teatrale € seaviper capire meglio come
funzionano le dinamiche sociali. Non si & pero aadatto il cammino inverso,
nel senso di ripiegare le conoscenze acquisitede sociologica allo studio della
teatralita. La sociologia di Goffman dice poco ollausulla performativita
artistica, la sua pertinenza e il suo valore e pigciplinare che non
interdisciplinare. Cio che vorrei prendere del nmimdgoffmaniano € la nozione
d’astante” che descrive colui che guarda e vailutenodo attivo I'azione messa
in scena, non piu quindi uno spettatore passivo,umagente che partecipa a
costruire il rapporto pragmatico. Come spiegherseiguito la nozione di astante e
molto piu adeguata e pertinente del termine “sfmrta

Infine, 'antropologo Clifford Geertz ha contribaiton importanti spunti alla
teoria dell’azione sociale. Nella fertile produztorteorica ed etnografica di
Geertz, troviamo interessanti note sul ruolo sindoobell’azione. L'azione, in
quanto esecuzione, viene focalizzata diventandoaziome performativa,

un’azione simbolica:
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Once human behavior is seen as [...] symbolic actiawtion which like phonation
in speech, pigment in painting, line in writing, @ynance in music, signifies — the
guestion as to whether culture is patterned conduetframe of mind, or even the
two somehow mixed together, loses sense [...] Behawigst be attended to, and
with some exactness, because it is through the fdwbehaviour — or more
precisely, social action- that cultural forms fiadiculation. They find it as well, of
course, in various sorts of artefacts, and vargtates of consciousness; but these
draw their meaning from the role they play [...] in angoing pattern of life
(Geertz 1973: 10 — 17).

Per Geertz 'azione davanti allo sguardo della aoitaué cosi fondamentale
perché e proprio I'acquisizione della valenza sihalocio che articola le forme
culturali. In questo contesto, il ruolo della perf@nce, delle pratiche, dei ruoli e
degli script e cruciale per comprendere come i diversi elemaiiturali entrano
in relazione.

E noto come Geertz riprenda il concetto di JerengntBam di ‘gioco
profondo’ e lo applichi per analizzare il combatimo dei galli a Bali. Con |l
termine “gioco profondo” si indica quel tipo di gm in cui il rischio per il
giocatore supera in larga misura le potenzialimpense. Alcuni esempi di gioco
profondo nella nostra cultura sono la corsa ad\atacita nelle autostrade e le
pratiche sportive d’alto rischio, che implicanowte dosi di pericolo. Geertz
spiega che, sebbene potrebbe sembrare irraziondlalinesi partecipano al
combattimento dei galli perché in questa praticactie € in gioco non sono solo i
soldi ma soprattutto lo status, l'autostima, I'amota dignita e il rispetto. Per
Geertz il combattimento dei galli € dunque a tglitieffetti una performance che

mette in scena dei valori culturali:

An image, fiction, model, a metaphor, the cockfighta means of expression; its
function is neither to assure social passions nohdighten them (though, in its
playing-with-fire way it does a bit of both), buty a medium of feathers, blood,

crowds and money, wisplaythem (Geertz, 1973: 433)

31 corsivo & mio.
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La sua forma drammatica distingue questa praticaquile quotidiane,
convertendola in un’azione altamente simbolica. €otale, la performance
mostra e al contempo rimaneggia il contesto see@ntornendo un commento
metasociale. Nelle parole di Geertz in questa gaaé come se un balinese
leggesse il racconto della propria comunita, comssd una storia sul popolo
balinese raccontata al popolo stesso.

Il tipo di performance che I'antropologia inter@ta di Geertz studia e utile
per i miei scopi perché in un certo senso accomefia studio della performance
una prospettiva culturale con una prospettivataréisll combattimento dei galli
per esempio € una pratica sociale che diviene erfarmance, un evento quasi
teatrale di messa in scena delle assiologie cliltimamodo analogo, le pratiche
performative che studio contengono anch’esse aspmtioculturali (in quanto
manifestazioni insite nella trama della cultura)aspetti artistici di meta

commento e d’interrogazione delle assiologie caltur

3.2. Iperformance studies

Oltre alla teoria semiotica il riferimento piu die per la mia ricerca €, senza
dubbio, il campo deperformance studied.a storia degli studi sulla performance
e abbastanza recente: nascono grazie a Richardi®&neche inizia a interrogarsi
sull'ampia gamma di comportamenti performativiubsprimi articoli risalgono
agli anni settanf, ma & solo nel 1977, con la pubblicazionePdiformance
Theory,che s’inizia a delineare uno specifico campo digide.

Schechner conobbe Turner nel 1977 e questa cddlaiome |i permise di
capire alcuni fattori di continuita tra le perfornea culturali e quelle sociali, tra le
arti performative e le performance della vita qdiatna. Gli studi sulla
performance iniziarono allora a diventare uno sgoiatisciplinare che poteva
applicarsi oltre la teatralita e la spettacolagitézngendo al pit ampio ambito della

vita sociale.

% Nel 1966 Schechner pubblica “Approaches to theditigism” dove formula per la prima volta
un’area di ricerca denominata “the performanceviigts of man”. Nel 1970 lo stesso autore
pubblica “Actuals” dove mette in relazione rituatin occidentali a performance di avanguardia.
Tre anni dopo, in “Performance and the social sg&nSchechner elenca sette aree dove la teoria
della performance e le scienze sociali coincidono.
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| performance studiessono ancora in una fase di stabilizzazibne
Cominciano gradualmente a guadagnare terreno mapa@aaccademico e a
situarsi come una disciplina che possiede uno dgudgterminato e specifico. La
strada e ancora lunga, ma molto promettente, saticaper la crescente quantita
d’addetti ai lavori ma anche grazie alla massigeibblicazione di articoli e libri
che hanno come tema principale la performanceperfarmativitd’.

3.2.1.Un oggetto in via di definizione

Forse l'aspetto piu problematico che devono affimmtoggi gli studi sulla
performance e quello della delimitazione dell'oggetindagine e quindi dei suoi
limiti disciplinari. In vari suoi scritti Schechnensiste sull'impossibilita di

definire una volta per tutte I'ambito disciplinatei performance studies

But unlike more traditional academic disciplinegrfprmance studies does not
organize its subjects and methods into a unitasfesy [...] Those working in the

field resist creating a new, singular body of knesge or methodology of the kind
cosmologists dream of in their quest for the “tlyeof everything (Schechner 2002:
3-4).

Schechner adduce ragioni ideologiche per evitaveche per lui sarebbe il
vizio imperialista di cercare di unificare la vie® dei diversi studiosi entro un

unico paradigma. Gli studi sulla performance siagono a un qualsiasi sistema

% Nel 1980 il dipartimento di Drama della New YorkniMersity cambia il proprio nome con
quello diPerformance Studies Departmgavolta che marco in modo profondo lo sviluppdalel
disciplina. Da allora in poi, performance studiekttano per diventare una campo d’'indagine e
una disciplina accademica a tutti gli effetti. Oggisono circa cinque dipartimenti universitari di
Performance Studiesegli Stati Uniti. Fuori gli Stati Uniti ne trowao uno alla University of
Wales, un altro alla University of Sidney, un altficEtnoscenologia (un altro termine che designa
pero un campo analogo a quello degli studi delldopmance) a Paris VIl e un altro ancora
all'Universidade Federale da Bahia in Brasile. Alla dei dipartimenti universitari, c’é una
crescente tendenza a includere corsi di performategies nei dipartimenti di scienze della
comunicazione, sociologia, cultural studies, podbmial studies e tanti altri. Ci sono anche gruppi
di studi in varie sedi universitarie americane adpee. | lavori che questi centri e dipartimenti
svolgono si pubblicano in un ridotto (ma molto\ai}i numero di riviste interamente dedicate alla
performance.

3" TDR: The Drama review. A Journal of Performanced&si(New York University), Tulane
Drama Review: Performing Arts Journ@IT Press)Women and Performance: a Journal of
Feminist Theory (New York University), Performance ResearchUniversity of Wales,
Routdladge). L'unica rivista che pubblica in aliiegue & Hemispheric(giornale online del
Hemispheric Institute of Performance and Politiosyersione trilingue in spagnolo, portoghese e
inglese.
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di conoscenza unitario. Cercare di costruire utesia di questo tipo &, per
Schechner, equivalente a ignorare la natura flaidanflittuale di questo campo
di ricerca.

Mi pare che questa visione di Schechner non sidudkal corretta. Permettere
I'emergere di molteplici voci e sguardi € senzahkiabun modo intelligente di
promuovere la ricerca ma, dal mio punto di vistan rsi pud rimanere in un
paesaggio cosi variegato, perché si rischia digoerth specificita disciplinare.
Per riuscire a dialogare con altre discipline e enegare conoscenza, €
imprescindibile cercare di stabilire i limiti delrgprio campo. Credo che
Schechner confonda “unitario” con “totalitario”: ansguardo che unifichi non é
necessariamente totalitario, diventerebbe totaitaoltanto se si fissasse, se si
convertisse in una sorta di dogma incontestabibe.fluidita alla quale aspira
Schechner non si ottiene grazie all'assenza di defnizione unitaria, ma
all'apertura e al dialogo da parte di chi fa rigerc

Sembra allora piu utile pensare nei termini di Nlai@arlson (1996), un altro
teorico della performance, che non solo ammette, addirittura spiega la
conflittualita del campo d’indagine a partire dahoolo che impone lo stesso
oggetto. Secondo Carlson, l'inerente conflitto aalefinizione del campo fa si
che la speculazione teorica sia anch’essa profoed@mteatrale. Come per
Schechner, anche per Carlson e improbabile cedianeare una teoria generale
che includa tutte le diverse prospettive sviluppaitgo gli ultimi decenni. Fin qui
la visione di Carlson é coerente con quella di Skcher, ma la differenza é che
Carlson parla di un’impossibilita transitoria sengarre perd una premessa
ideologica come quella di Schechner che neguiori la possibilita di costruire
un qualche principio unitario.

In questa stessa direzione, anche lindicazioneBdibara Krishenblatt-
Gimblett (2002) si rivela utile. Per l'autrice iampo di indagine si organizza
anche a partire dal termine “performance” attormogaale si costruisce la
disciplina: “It is not simply a big tent under whicall may gather, but an
organizing concept under revision in light of maagtivities to which it is
addressed” (Krishenblatt-Gimblett 2002: 47). Peraultice il termine

“performance” € un “concetto reattivo” che si ricettualizza rispetto a ogni
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nuova inclusione o caso di studio. Da questa ptogpegli studi della
performance sono come una “post-disciplina di isicni” che si riformula a
partire dalle occorrenze che studia. Questa poszimi sembra piu adeguata
rispetto a quelli di Schechner perché non escludetd ma l'accetta nella sua
evidente transitorieta.

Per Schechner gli studi sulla performance devononqde procedere per
accumulo, e non tramite la creazione di modelltami Sullo spirito induttivo di
questo tipo di studi non c’eé dubbio: ma € possibileandamento induttivo che
prescinda assolutamente da un movimento dedutbwgplementare? La scienza
avanza a partire da una strada doppia che comiamtia aspetti deduttivi quanto
induttivi. Infatti, lo stesso Schechner, nella swaduzione teorica non puo (chi
potrebbe) fare a meno di creare dei modelli chearer di offrire collanti teorici
per 'ampia gamma di comportamenti che studia. Ceme&dra successivamente
(cfr. § 3.2.2.), l'autore ha costruito una serienthdelli successivi che alla fine
suggeriscono uno sguardo unitario sulla totaliigef®meni performativi.

Un autore che secondo me e riuscito a identificaresta sorta di tautologia
iscritta nei valori della performance theory e JMckenzie. L'autore dPPerform
or Else: From Discipline to Performancé001) identifica nel concetto di
liminalita una chiave di articolazione dei performance stdi&Vhat is
performance? What is performance studies? “Limiyialis perhaps the most
concise and accurate response to both of theseianssParadoxically, the
persistent use of this concept within the field hasde liminality of a norm”
(2001: 50). Il concetto diminalita, quindi, non solo & servito per descrivere le
performance, ma ha contribuito a costruire glisteggetti di studio, guidando la
selezione delle attivita da studiare, i modi dilen& le valutazioni teoriche. La
(sopra)valorizzazione delldiminalita € ricaduta, secondo Mckenzie, sulla
molteplicita e diversita dei fenomeni che si ristano nel campo disciplina. Non
sono allora i fenomeni a essere diversi ma il ggradliminale sui cui si fonda il
campo a costruire oggetti di questo genere. Insgnianaritica di Mckenzie é
interessante giacché rovescia la prospettiva de@uter (che é perd quella piu

popolare neperformance studi¢sil quale pretende di evitare il totalitarismo in
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base a una dichiarazione di principio che, tuttadla fine risulta essere
un’assiologia che paradossalmente informa la coistne teorica.

Dal mio punto di vista non si pud certo cercaresalitoporre il variopinto
panorama degli studi della performance a un uni@metio teorico. Ma, tra
I'altro, nessuna disciplina, neanche guardando leconsiderate piu forti, si
comporta cosi. Se si pensa, per esempio, allafigichiaro che in essa convivono
diversi paradigmi che hanno campi di applicaziqrec#ici. La teoria quantica ad
esempio serve a studiare un certo tipo di fenomlenieoria della relativita
s’interroga su altri fenomeni e la fisica newtomas applica ancora ad un altro
campo. Nessuna disciplina presenta una teoria wiieapossa spiegare tutto il
suo campo. In questo senso, la precauzione di amam@ un modello unico in
realta non e necessaria, perché é ovvio che uolths che gode di buona salute
sara sempre attraversata da dibattiti e contramdiia patto di rimanere una
disciplina e non una religione). La convivenza di gran numero di modelli e
sguardi non implica necessariamente che non siapdise niente di definitivo,
cosi come i disaccordi teorici non implicano neadasnente la disgregazione
disciplinare. Iperformance studiegotrebbero svilupparsi nella molteplicita degli
sguardi e punti di vista, ma anche nella consageval di costruire qualcosa che
tende verso l'unita. Anche se non si arrivera manainico punto, il movimento
della disciplina, a mio avviso, dovrebbe esserdrigetio, in modo tale che, ad

ogni passo, si possa cercare una delimitazionsp®uaifica dell’indagine.

3.2.2. Il pensiero performativo di Richard Schechner

Fare una rassegna breve e sintetica del pensiegahdichner € un’impresa
alquanto ardua perché il pensiero stesso di Sckeéhperformativo, in divenire e
costante ripensamento, segue una sorta d’andamemiglesso ed ermeneutico.

Nel 1966 in “Approches to Theory/Criticism”, un iadlo pubblicato inThe
Drama ReviewSchechner identifican campo dattivita performativepubbliche
che comprendono il rituale, il gioco (play), il giocon regole (games), lo sport,
la danza, la musica e il teatro. Secondo l'autatte tqueste attivitd presentano
una somiglianza strutturale, ovvero delle carattietie comurif che giustificano

% Schechner (2002) successivamente chiamera quastgecistiche “meccanismi di base”.
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la loro appartenenza all'insieme denominato “atiygerformative”. Queste tratti

distintivi sono:

Several basic qualities are shared by these aesiyit) a special ordering of time;
2) a special value attached to objects; 3) nonymtidty; 4) rules. Except for play
and some games, special places, with unusual dbasdics, have been constructed
to house these activities (1966: 28).

La prima caratteristica delle attivita performatige che presentano una
particolare gestione della temporalita, che sidr@empre ancorata all’evento.
L’autore distingue tre tipi di temporalita propri questo genere di attivita. |l
primo corrisponde @empo generato dall’evente il caso ad esempio, delle cure
sciamaniche che non terminano finché non c’'e gicarégg Un secondo tipo di
temporalita & itempo definitgoroprio di alcuni giochi con regole quali il calce
tutti gli sport che vengono scanditi a partire dalasso ben definito di tempo.
L’ultimo tipo di utilizzo del tempo é lempo simbolicptipico del teatro, il rituale
e il gioco libero, dove un’unita temporale ne ragenta un’altra (ad esempio uno
spettacolo che in due ore racconta la vita di usgreaggio).

La seconda caratteristica risponde alla valorizwszidegli oggetti delle
pratiche, che acquistano un valore diverso da gugliotidiano. Esempio
emblematico e l'utilizzo degli oggetti in contestuali. Nella messa cattolica, ad
esempio, l'ostia rappresenta il corpo di Cristd &ino il suo sangue. Il valore
dell'oggetto cambia in modo radicale nel contestdfgrmativo del rito. Un altro
contesto tipico dove si produce questo mutamenko/alere oggettuale e negli
spettacoli teatrali, dove una sedia pud essere lgmm@nte una sedia o puod
“diventare” un balcone (se l'attrice € in piedi sl essa mentre un attore
inginocchiato recita il monologo di Romeo), uno d@per ripararsi delle lance
dei nemici (se I'attore e vestito con un’armaturednevale e la impugna contro un
altro attore che lo minaccia con una spada) o lagma di una nave spaziale (se
I'attore € vestito da alieno).

Una terza caratteristica € la non-produttivita. Bese inserite nel sistema
produttivo delle societa, le attivita performatigeper s€ non appartengono alla

dimensione del lavoro produttivo, sono attivitaregtive e non hanno quindi lo
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scopo principale di produrre guadagno. In questssai potrebbe affermare che
tutte le attivita performative sono una specie idcg dove impera lo svago. E
vero che uno spettacolo implica moltissimo lavemyve, design d’illuminazione,
degli indumenti, della scenografia; € anche ve®dti lo vede deve pagare e chi
lo fa & pagato per farlo. Ma & anche vero il fattee non c’@¢ un bisogno
“produttivo” per crearlo e nemmeno per vederlo. duesto senso, anche se
integrato alla catena produttiva, lo scopo ultinal'dttivita performativa non
appartiene alllambito del lavoro, ma a quello deNago.

La quarta caratteristica individuata da Schechneche tutte le attivita
performative hanno delle regole che le rendonoodigcue rispetto alla vita

quotidiana.

Special rules exist, and are formulated, and perbecause these activities are
somethingapart from everyday lifeA special world is established where men can
make the rules, re-arrange time, assign valueitgshand work for pleasure. This

“special world” is not gratuitous but a vital pafthuman life” (1966: 33).

Anche nella piu improvvisatmm sessiorpossiamo distinguere delle regole che
determinano l'inizio, la fine e il repertorio polsge di improvvisazioni. Infatti,
come fa notare Michele Pedrazzi (2007), anche redocestremo delle
improvvisazioni ci sono delle regole che determmaper esempio, quando un
accordo, anche se giusto dal punto di vista musi@lun errore nel contesto di
una determinatmm session

E grazie a queste regole che le attivita perfonaatiantengono la loro forma
nel tempo. Le regole possano essere modificatenbiede ed entrano anch’esse
nelle dinamiche di trasformazione che caratteriazdnfare sociale. Tuttavia,
anche nella loro dinamicita, conservano una teralala conservaziorie

Un’altra caratteristica, per quanto non comunetiz tie attivita performative,
e l'utilizzo di spazi costruiti appositamente pesécuzione performativa. | luoghi
fisici per la performance, come i teatri, gli stadile chiese, sono organizzati

spazialmente in modo tale che molte persone possssistere alla visione di un

%9 Questa constatazione sull’esistenza di regole retivita performative & 'embrione di una tesech
Schechner sviluppera nel 1981 sul comportamentauego che descriverod piu avanti in questo stesso
paragrafo.
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numero ridotto di “performer”, ponendo un regimevdiibilita asimmetrico tra
spettatore e perform®r

Quattro anni dopo la pubblicazione di “Approches Ttheory/Criticism”,
Schechner pubblica “Actuals” (1970), dove per lemprvolta utilizza la dicitura
di “performance theory” per descrivere “a broad ctpen approach”, un
approccio ampio che studia un variopinto insiemerditiche performative. In
questo articolo Schechner avvia i primi passi vdesa@ostruzione di cio che
successivamente chiamera il punto di vista perfowmache determina, secondo
l'autore, uno sguardo che puo applicarsi a un dueldenomeno sociale o
culturale.

Fino a questi primi scritti preliminari I'autorentincia al progetto di vincolare
I'ampio spettro d’attivita performative con il paigma degli studi teatrali e cerca
invece di articolare un modello inedito che possaltare pil comprensivo, in
modo tale da abbracciare anche altri tipi di fenoinsociali e da cercare dei
comuni denominatori a tutte le pratiche perfornettiv

In un numero speciale déhe Drama Reviewlel 1973, Schechner ripropone
un’ulteriore nozione di performance, questa vatteentrata sul comportamento.
La performance viene definita come “...a kind of conmicative behavior that is
part of, or continuous with, more formal ritual esronies, public gatherings, and
various means of exchanging information, goods, @mtoms” (1973: 3-4). La
svolta terminologica da attivita a comportamenta Botrascurabile, ma rivela il
percorso di sviluppo del pensiero schechneriana pia un insieme di attivita
performative, ma un tipo specifico domportamentoun tipo di condotta che é
regolata da un determinato set di norme.

Nel 1977 Schechner definisce la performance in menttmora piu specifico,

non piu a livello del comportamento ma a livella ppecifico dell'azione:

% Sviluppero I'idea del regime dell’apprezzamentiesetrico piti avanti in questo capitolo (cfr.
§3.3.3).

“l Sj intravede, anche in questi primi passi teodiciSchechner, una sorta di contraddizione tra la
precauzione di non cadere in modelli totalizzantl eontenuto dei modelli che egli elabora dove
invece c'é la ricerca di tratti distintivi (che witano quindi universali) del comportamento
performativo. Questa tendenza si fa ancora pitesn@negli scritti successivi (cfr. Schechner 1877
1988b). Quest'impresa di ricerca dei tratti distintade spesso nello stesso peccato che Schechner
vuole evitare, e cioe nell“totalitarismo discipdire”.
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Performance is a very inclusive notion of actiohedtre is only one node on a
continuum that reaches from ritualization in aninb&havior (including humans)

through performances in everyday life — greetimtigplays of emotion, family scenes,
and so on-to rites, ceremonies and performancese lascale theatrical events (1977:
1).

Anche questo mutamento di enfasi non e indiffergyeché segnala ancora
una volta una maggiore specificita dell’oggettstidio.

A questo punto la teoria della performance, cosiedelineata da Schechner,
si avvicina molto a una teoria semiotica delle iphat intese come intrecci di
azioni articolate a partire da un insieme di nohe le costruiscono. L’interesse
di Schechner per I'ampio spettro di attivita pemative potrebbe in qualche
senso coincidere con il campo d’indagine di unaisgca delle pratiche. E non
solo delle pratiche “sceniche”, ma del piu estesmopama identificato da
Schechner come quello delle “azioni performativ&8nhche se, come ho
menzionato nel capitolo precedente, non c’é accandgede semiotica sullo
statuto delle pratiche, grosso modo si puo dire anehe per la semiotica una
pratica € una sequenza di azioni (dimensione d@¥® con una cruciale
partecipazione somatica (dimensione corporea)estudlizzata da un insieme di
regole nel quadro di una particolare configurazispazio-temporale (dimensione
deittica) e che si caratterizza per un’inerentauiicita (dimensione processuale).
Le convergenze non sono poche e quindi sarebbeo nmiéressante cercare un
dialogo pil attivo tra la semiotica delle pratiaghgli studi sulla performance. E
proprio questo ponte concettuale che cerco di wiosttramite queste pagine,
mettendo in relazione due campi che di solito nemgono confrontati.

Nellimportante articolo pubblicato nel 1974 “FroRitual to Theatre and
Back: the efficacy-entertainment braid”, Schechesgone una tesi in cui cerca di
articolare il continuum delle attivita performatiagpartire dai poli deléfficaciae
dell'intrattenimento Il polo dell'efficacia € associato alle praticpa rituali,
mentre quello dell'intrattenimento € associato allatiche propriamente teatrali.
Che un’attivita si possa situare in un polo o inalimo dipende pero da dove é

performata, da chi, in quale circostanza e coneqpedposito. In questo modo si
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tenta di abbandonare una contrapposizione rigidathasui generi per avanzare
Verso una caratterizzazione piu dinamica.

Il polo dell’efficacia implica che I'attivita si facon lo scopo principale di
produrre dei cambiamenti. Se invece lo scopo palei € quello di produrre
godimento, svago o di passare il tempo alloraiVigdt tende di piu al polo

dell'intrattenimento:

EFFICACIA

Rituale

Risultati

Legame con un Altro assente
Tempo simbolico

| performer sono posseduti

in trance

Il pubblico partecipa

Il pubblico crede

La critica € scoraggiata

Creativita collettiva

INTRATTENIMENTO
Teatro
processi
solo i presenti
enfasi sul qui ed ora
perfors@ro coscienti
di quello che fanno
il pubblico osserva
il pubblico giudica
la critica & caldegggia

creativita individuale

(Schechner 1988a, tr. it.: XVI)

L’enfasi che una qualche cultura o epoca pone sundpolo rispetto ad un
altro risponde a fattori storici. Ma Schechner m@ache comunque i due poli
vanno posti lungo urcontinuumdove una qualsiasi manifestazione sul piano
dell'efficacia (anche il rituale piu prototipicanten tale) presenta fattori
d’intrattenimento, cosi come anche l'evento pitetstimente d’intrattenimento
(pensiamo ad esempio ad uno spettacolo di stacdmpdy) puo essere efficace.

Ma tra tutti i modelli di Schechner la nozione oggi attuale negli studi sulla
performance & quella deéstored behavidf. || comportamento restaurat® un
termine che Schechner elabora negli anni '80 deflok come il tratto distintivo

principale delle attivita performative:

42 |La prima traduzione italiana parlava di “ripristircomportamento”, ma nelle traduzioni

successive si & optato per “comportamento recupgerddbn mi sembra una traduzione del tutto
felice, per cui preferisco parlare di “comportanmergstaurato”, termine che secondo me coglie
meglio il campo semantico del termine in inglese.
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Recuperare un comportamento significa trattarepamge del vissuto come un regista
tratta la sequenza di un film. Queste sequenzemportamento (strips of behavior),
infatti, si rimontano e ricostruiscono in modo ipeindente dai rapporti causa/effetto
(sociali, psicologici, tecnologici) che le hann@gotte, hanno una vita propria, tant'e
che si potrebbe perfino ignorare o contraddire tdivazione originaria di quel dato
comportamento ... [...] Il recupero di un comporauo si trova in tutti i tipi di
performance, dallo sciamanesimo all’'esorcismo, i#ace fino al teatro rituale e al
teatro estetico, dai riti di iniziazione ai dramsuociali, dalla psicoanalisi alle piu
recenti terapie come lo psicodramma e I'analigidezionale [...] Si presume, da parte
di coloro che praticano tutte queste forme artigjaituali e terapeutiche, che alcuni
tipi di comportamento — sequenze organizzate dintgvesceneggiature, testi
conosciuti, movimenti codificati — esistano indidentemente dai performer che li
‘eseguono”, per cui Si possono conservare, trasmegttmanipolare, trasformare
(Schechner 1981 — 83, tr. it.: 213- 214).

La performance non € “mai per la prima volta”, perémplica la ripetizione
di qualcosa che é successo e che é diventato amtomialle sue condizioni
spazio-temporali originali. Ogni comportamento € aumestaurazione di
comportamento: “all behavior consists in recomhgniits of previously behaved
behaviors” (Schechner 2002: 28). Secondo Schecbger,azione performativa
risponde a questo principio, anche se le persossop@ non essere coscienti di
questo fatto. Anche nel caso, per esempio, degditamli d’avanguardia, o
d’'improvvisazione, c’e la restaurazione del compowento, ma cio che cambia é
I'ordine o la composizione che si crea.

Quando Schechner parla di comportamento restapeatn non intende che
ogni performance sia soltanto una ripetizione, ,.acipi che e caratteristico delle
performance € che si trovano a ricombinare sequéinzemportamenti gia emersi

nel sociale in un evento unico ed evanescentenAdlaprow?, il creatore degli

“3 Artista e teorico dell'arte (1927 - 2006) ha baskt sua ricerca sul confronto di vari generi
artistici come la pittura, la musica, il collagé&nviroment, e la performance. Negli anni '50
Kaprow conia il terminehappening creando un nuovo tipo di manifestazione artistica.
L’ happeningeé “qualcosa che avviene”, sono specie di collagisgnsoriali, di solito realizzati in
luoghi non teatrali, che hanno lo scopo di proveckar partecipazione del fruitore. Alcuni dei
principi dellhappeningaffermati da Kaprow sono: 1) La linea tra arteta deve rimanere fluida,

e la piu indistinta possibile; 2) la derivazionei demi, dei materiali, delle azioni e la loro
corrispondenza possono venire fuori da ogni posiermdo fuori che dalle espressioni artistiche e
dal loro ambiente e influsso; 3) la rappresentazidirunhappeningdovrebbe avvenire su parecchi
spazi, talvolta mobili e mutevoli; 4) il tempo, gari passo alle considerazioni sullo spazio,
dovrebbe essere vario e discontinuo; 5)hglppeningdovrebbero essere rappresentati una sola
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happeninginsisteva che una delle caratteristiche essendiajeesto tipo di arte
era l'assoluta unicita di ogni atto performativoio@nostante, guardando in
dettaglio i suoi interventi performativi € facilendersi conto che, anche se
composti in modo inedito, nei sudiappeningc’eé sempre qualcosa che si
restaura. Prendiamo come esempio il famosoHaBpening in 6 Parts(1959).
Il pubblico aveva ricevuto per posta delle rigideguzioni attentamente concepite,
in cui si specificavano i comportamenti “ammessi¢eelli “vietati” (“Alla fine
della performance verranno uditi due colpi di campa. non ci sara applauso
dopo ogni insieme, ma potete applaudire dopo ilcsesieme se lo desiderate”
L’'azione si delega agli spettatori, che senza essil tutto consapevoli,
diventano il materiale dell'opera d’arte. La restaione del comportamento in
guestohappeningc’e lo stesso, anche se gli spettatori non hanabpmovato il
loro comportamento prima, non conosconadare del happening e non sanno
nemmeno di essere diventati protagonisti (manipoladell’opera. La
restaurazione si conserva perché ogni spettator@und reagire che a partire dalle
proprie conoscenze, aspettative e anche dai coamperiti che “pratica” piu
spesso. Le azioni quotidiane si ricombinano, dunduesequenze originali, la
nuova sintagmatica si basa su elementi che somalrsistema culturale.
Restaurare un comportamento significa metterergolgizione qualcosa che e
gia accaduto e quindi implica anche la scissioael ttomportamento performato
e la persona che lo esegue. Il comportamento restarmplica undébrayagenel
senso che si proietta qualcosa “li fuori”, separdéome. Un comportamento
restaurato necessariamente rinvia a qualcosa anenn@appartiene, mi permette
di comportarmi “come se non fossi i0”. Questa iredigenza dalla dimensione
personale si traduce, secondo Schechner, nelavahkenza simbolica e riflessiva
di questo tipo di comportamento. Il comportamengstaurato € quindi un
enunciato in atto che si separa dalle situazionpraduzione e dal suo autore
empirico. L’autonomia relativa rispetto alla voland consapevolezza di chi lo

esegue colloca il comportamento restaurato comenunciato vero e proprio.

volta; 6) il pubblico dovrebbe essere interametitaigato; 7) la composizione di umppeninge
uguale a quella di un assemblage e di un envirohoiea € costituita da un certo collage di eventi
in certe misure di tempo e in certe misure di spégaprow 1966).
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La frattura che si apre tra chi esegue 'azioneoeche I'azione presenta e
rappresenta corrisponde alla distanza enunciatogndenunciato, dove la messa
in discorso implica una conversione che si discaitintenzione (reale ed
empirica) del soggetto che lo produce. Il compudato restaurato, tipico delle
attivita performative, possiede allora una suapgaddenza, un significato che non
dipende piu dall'intenzione di chi lo proferisceué3to lo dota di una valenza
simbolica (0 una valenza semiotica alla secondeenzal) e di una certa
riflessivita.

Nel percorso di Schechner questa tesi riesce ifclggasenso a smarcarlo
dall'analisi empirica dell'attivita e o sposta gerla considerazione degli aspetti
testuali dell’azione. Questa mossa rischia di a@adegperd in  una
concettualizzazione disincarnata dell'azione. 112.8.1. ho messo in evidenza
come tra gli aspetti piu importanti nella caratteazione di una pratica ci fosse
proprio I'ancoraggio deittico e cioe il fatto cheiajunque cosa si faccia sia
sempre e comungue vincolata a un determinato soggetarnato situato in un
preciso contesto spazio-temporale. La tesi di Suhacenfatizza I'autonomia
relativa rispetto alle condizioni di produzione l@g&ione ammettendo da una
parte I'esistenza di un'operazione di enunciazioredall’altra parte in qualche
modo denegando lo spessore somatico che ogni azomempla.

Per differenziare le pratiche dai testi in una peiBva semiotica €
imprescindibile accentuare le dimensioni deitticgmatica. A Schechner invece,
serviva di piu smarcarsi dall’ambito empirico peraare di capire come I'azione
performativa funzioni indipendentemente dall’'inteme dei suoi “produttori
empirici”. La sfida che rimane é quella di mettereieme entrambi gli aspetti per
riuscire a vedere la pratica performativa come mouneiato autonomo dalla sua
situazione di produzione che non puo pero debraglatgutto da essa.

Nel 1988 Schechner pubblica “Magnitudini della Berfance”, uno scritto
che serve a riepilogare le tesi che l'autore hdugpato nel corso degli anni.

Schechner conclude che:

1) esiste un campo unificabile della performance iclclude il rituale, il teatro, la
danza, la musica, gli sport, il gioco, il drammeciate e vari intrattenimenti

popolari; 2) in tutti questi esempi & possibileiunduare in azione certi schemi; 3)
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da questi schemi i teorici possono sviluppare modejolari e ampiamente fondati

che rispettano I'immediatezza, la transitorietgpdauliarita e la natura in constante
trasformazione delle singole performance, tendengeneri consolidati (1988b, tr.

it.: 158).

L’ampio spettro della performance acquisisce itwvali un campo unificabile
(si noti che Schechner dice unificabile e non uimjasotto il paradigma dei
performance studies. Nel 2002 Schechner affermatutt@ puo essere studiato
“come performance”, in quanto comportamento restaur‘any behavior, event,
action, or thing can be studied “as” performanam be analyzed in terms of
doing, behaving and showing” (Schechner 2002: 82)questo contesto, uno
spettacolo teatrale puo essere studiato come pafare tanto quanto un paio di
bambini che giocano a nascondino, o una parti@aldio, o lo striptease di una
donna in una camera da letto con il suo compagno.

E importante perd che qualunque modello teoricdiegip a questa quasi
infinita gamma di eventuali oggetti non ci facciendnticare che si ha a che fare
con eventi immediati, transitori e peculiari chesaeterminati da delle regole.

E proprio cid che Schechner (1988b) si sforza i feegli ultimi anni: cercare
di costruire un modello concettuale che descrivactemplessa mappa dei
fenomeni performativi e renda conto di tutte leolamagnitudini o livelli.
Schechner distingue sette magnitudini della perémwe, che descrivono sette

livelli che interagiscono in un evento performati@uesti sono:

1. Evento cerebraleprocessi neurobiologici che legano le azioniicatia
guelle subcorticali.

2. Microbit: tratti di comportamento visibili solo con le appechiature di
ripresa.

3.  Bit: la piu piccola unita di comportamento ripetibdeconsapevolmente
controllabile.

4. Segno composto da uno o piu bit leggibile come un pezaio
informazione discreta

5. Scenasequenza di 1 o piu segni. Le strutture narrasiweo visibili a

guesto livello.

Dramma Complesso di scene. Livello narrativo vero e pimp

Macrodramma azioni sociali di larga scala vista dalla prospat

performativa.

No

84



In questo contesto, il compito del teorico dellafgenance sarebbe quello di
correlare le diverse magnitudini della performarcedentificare i sistemi di

trasformazione che operano tra esse.

Non appena si comprenderanno le relazioni tra questte magnitudini — in
particolare le modalita di sollecitazione, trattam@ee composizione delle unita piu
piccole nelle unita piu grandi; poi come le piurgtafanno scorrere i significati verso
il basso alle piu piccole — io penso che i teodieila performance saranno capaci di
distinguere bene la “performativita” dai suoi pdrestretti, la “teatralitda” e la
“narrativita (1988b, tr. it.: 191).

Questo progetto di certo piu ambizioso e compwendei progetti precedenti,
cerca quindi una reale interdisciplinarieta chespodirigere I'indagine in tutti
questi piani o “magnitudini”. Il modello include @etti che vanno dal piano fisico
al piano psicologico per poi proiettarsi sul piasuziale. Per quanto possa essere
attraente, questa impostazione non ha ancora avmatahiara ricaduta sul piano
dell'analisi, cioé non sappiamo se in effetti ladib di tutte le sette magnitudini
sia fattibile. Ci sono alcuni studi che mettonorapporto le prime tre o quattro
dimensioni (cfr. Pradier 1990 e 1997 e le pubbimae dell’ISTA™), altri invece
che si occupano del dramma e del macrodamma @fesampio Turner 1986,
Goffman 1959, ecc.), e, altri ancora che, comecasbd degli studi semiotici, oggi
s’interrogano sul rapporto tra il segno, la scenadeammi, in particolare nel
contesto dello studio delle pratiche. Ma fino agiagpn esiste ancora un modello

che riesca a mettere insieme tutte queste settaitadini.
3.3. Il campo delle arti viventi: la pratica perfaativa

Cerchero ora di tracciare un confronto tra la séicdoe gli studi sulla

performance intorno al concetto articolantepdatica performativa Cos’é una

“|STA. International School of Theatre Anthropologiretta da Eugenio Barba. “Fondata nel
1979, concepita e diretta da Barba, I'|STA & urta oellturale di attori e studiosi che danno vita a
un’universita itinerante il cui principale campo studio € I'antropologia teatrale. L'ISTA ha
periodiche sessioni [...] ogni sessione ha un terfiardnte di ricerca attraverso un lavoro pratico,
delle dimostrazioni e delle analisi comparative.][Qurante i suoi 15 anni di esistenza I'ISTA &
stata un laboratorio di ricerche sulle tecnichebdse dell’'attore/danzatore in una dimensione
transculturale” (Barba e Savarese 1990, tr. it4)27
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pratica performativa? Quali caratteristiche la disjuono rispetto ad altri tipi di
pratiche?

Un primo passo verso la definizione semiotica dpikgica performativa e la
delimitazione della nozione di performativita. Eiasb che gli studi sulla
performance hanno allargato il concetto stesscedbpnance oltre il limite del
teatrale, per studiare le modalita performativéanéta sociale. L'operazione che
in qualche modo eseguo qui € raccogliere i modeiluppati nel piu vasto campo
dei performance studieger tornare “a casa”, all’'ambito in cui questiditsono
nati, e cioé al campo delle arti sceniche.

Questa ricerca si occupa, dunque, di un tipo specdi performance e cioe
della pratica performativa nellati viventi Come ho indicato nell'introduzione,
Adolphe Appia (1921) definisce krti viventi come quel tipo di manifestazione
artistica che si basa sulla presenza del corposi@eroarti viventi, quindi, quelle
arti che mettono al centro del loro fare estetitocorpd®™. Nella mia
concettualizzazione, la centralita del fattore oogp non si riferisce
esclusivamente al corpo dell’artista ma compremida il corpo dell’astante. Le
arti viventi mettono in rapporto i corpi che entaa costituire un campo di
compresenza.

Preferisco parlare darti viventi piu che di arti teatrali, arti sceniche o arti
performative, perché ognuna di queste nomenclaiugerisultare problematica.
Arte teatrale restringe il campo d’indagine a qumb di pratica performativa che
coincide con le convenzioni teatrali, escludenda #@pi di eventi artistici come
gli happening o le stesse performance che, non solo si allontgnana
volutamente criticano il paradigma teatrale. Parldr arte sceniche, oltre che
obsoleto, ci porta a cadere nell’errore di indiogwel tipo di arte che necessita di
un palco (con tutto cio che questa delimitaziongzigde implica). Anche qui si
escludono un gran numero di altri tipi di pratighexformative che prescindono
dal palcoscenico. Si potrebbe allora pensare chiiclaura piu corretta sia arte
performativa, ma l'uso e I'abuso di questa etichdtiosi come dell’etichetta di
performativita) potrebbe produrre una confusionenieologica che preferirei

evitare. Non si sa ancora bene se le arti perfavenancludano il teatro o si

5 Per una contestualizzazione storica e una defimizidei generi delle arti viventi si veda il
capitolo quinto di questa tesi.
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riferiscano alla performance art alla body art e ad altri tipi di arte
contemporanea.

Davanti a queste difficolta ho preferito parlareadi viventi, per sottolineare
il fatto che il tratto distintivo di questo tipo drte e la presenza, dal vivo, degli
artisti e degli spettatori. Come ho menzionato'estirdio di questa tesi, da un
punto di vista semiotico, le arti viventi sopmatiche di costruzione e circolazione
del senso nel contesto di situazioni performatamatterizzate dalla compresenza
dei partecipanti. Parlare darti viventi implica quindi parlare d’ogni pratica
performativa che ha un effetto estetico, dove omgresenza dell’artista (attore o
performer) e dello spettatore.

L’ipotesi € che le arti viventi si costruiscano engano prodotte a partire da
una pratica performativa Il termine pratica performativa fu coniato dazier
Grotowski nel 1997 in una conferenza dal titolo Performer” realizzata al
College de France. In quella sede, egli descriggwdtica performativacome
“ogni comportamento scenico organizzato”. In quesenso, la pratica
performativa include non soltanto il prodotto scenima anche le procedure della
sua costruzione, come i workshop e le prove, edliteventi che si organizzano

intorno alla produzione dello spettacolo.

3.3.1.1 partecipanti alla pratica performativa: performerastante

Chiamerd i partecipanti alla pratica performatiparformer e astanté®.
Questa terminologia aspira a sostituire 'uso dmiai quali “emittente” e
“destinatario”, o “attore” e “spettatore”, tantoatise abusati da dar adito a una

“ Sja la figura deperformersia quella dell’astante possono essere singolglettive. Infatti, la
quantita numerica dei partecipanti dei due poliadedlazione pragmatica varia a seconda del tipo
di pratica performativa. Per esempio nel caso deliformance arté molto comune che il
performer sia una persona singola che si presemi@ndi a una collettivita distanti Ci sono altri

tipi di performance dove un singoferformer comunica con un singolo astante. E il caso, per
esempio, del cosiddetto “Teatro della Persona”mropone uno spettacolo come “La Confesion”
dove ogniastanteentra nello spazio scenico singolarmente e astmltonfessione di un attore
(per uno studio approfondito su questo spettacbleeda “’La Confesion” y el Teatro de la
Persona” irPrimer Acto Cuadernos de Investigacion Teathl291, 2001: 33-34). Un terzo caso
e quello di un gruppo dperformersche si rivolgono a un gruppo distanti Il caso piu
paradigmatico € il teatro di prosa dove I'ensentmenunica al pubblico. L'ultima possibilita &
quella di un gruppo dperformerche stabilisce un rapporto con un singakiante Anche in
questa direzione ci sono delle interessanti speriaaéoni, come ad esempio la messa in scena del
Teatro di Vita di Bologna nell’'ottobre del 2002 downo spettatore veniva “rapito” dagli attori ed
era l'unico a presenziare al dramma in scena (“Alglle fughe”, di Andrea Adriatico,Teatri di
Vita, Bologna).
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serie di confusioni teoriche. La prima, e dal mimi di vista la piu fuorviante,
deriva dall’'enfasi posta su una delle radici epmtgiche di “spettatore”. Da un
lato, “spettatore” viene dal latingpectatore indica colui che sta a vedere, che
osserva ma non prende parte a ci0 che succede. faram della concezione
teatrale occidentale recupera questa radice e aysagtificato, che trova nello
spettatore del teatro di prosa, quello che si sieglebuio della platea su una
comoda poltrona e osserva “passivamente” cio chbeesie sul palcoscenico, la
sua figura emblematica. Per moltissimo tempo I'tetdrale ha riprodotto questa
situazione pragmatica dove un polo “attivo” (I'a#@p eseguiva delle azioni e un
altro polo “passivo” (lo spettatore) osservava ibae. La distribuzione dello
spazio e della luce nei teatri classici rispondenal contempo contribuiscono a
perpetuare il paradigma deldpectatoremche costruisce una sorta di “panottico
spettacolare®’.

Ma la parola “spettatore” trova anche la propriagioe in expecire
(aspettare, attendere, desiderare), quindi sedwalai che osserva” ma pure
“colui che ha aspettative”, “colui che ha delleca#t e dei desideri” nei confronti
di cio che osserva (desideri e attese che nonopea flevono essere consapevoli).
In questo senso, lo spettatore non € mai del pdagsivo, non € mai un mero
contenitore del testo spettacolare. Anche nellottapglo piu classico
immaginabile, colui che sta a guardare non € epuienessere passivo.

Gran parte dellarte viventidel XX secolo si indirizzano verso la creazione di
uno spettatore attivo, che attinge a questa secoadiae etimologica. Molte
iniziative di avanguardia cercano di rompere ilgogbgma dello spettatore passivo
attraverso la proposta di spettacoli in cui andhsepttatori devono partecipéfe
Questo principio, sviluppato dalle avanguardie granftive, si traduce, in primo
luogo, nell'abolizione della quarta parete: gli ts@ri hanno accesso allo spazio
scenico, cosi come gli attori hanno la possibitita“visitare” le poltrone del

pubblico. Gli spettacoli contemporanei fanno sengitea meno del palcoscenico

"l termine panottico fu proposto nel diciottesisecolo da Jeremy Bentham per indicare un tipo
di prigione nella quale I'osservatore-sorvergliaptgeva, per la particolare conformazione della
prigione e il posto occupato, controllare tuttirigionieri senza essere visto. L'impossibilita di
vedere il proprio sorvegliante creava nei prigioniémpressione di una presenza costante e
onnisciente. Il filosofo Michel Foucault (1975) mgmde il concetto e lo applica a ogni istituzione
che, in quanto dispositivo di potere, controllaig nella tarda modernita.

“8 Cfr. Capitolo quinto in particolare § 5.2.
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italiano e preferiscono teatri organizzati menadagnente, dove il pubblico puo
stare vicino agli attori o dove addirittura non tiaite tra lo spazio degli attori e
lo spazio del pubblico. Ma si sono adottate andtre atrategie per dare potere
allo spettatore. Quella che sta divenendo sempreg@polare € delegare la fine
della narrazione spettacolare al pubblico che, dop assistito alle prime scene
e alla presentazione del conflitto e dei personadgve votare e decidere
I'epilogo della storia. Gli attori cosi si mettoab servizio del pubblico che non
solo e attivo ma diventa anche l'autore dello smeto. Anche compagnie come
La Fura dels Bau€ basano il loro linguaggio scenico sull'idea defialenza nei
confronti della sensorialita del pubblico. Lo scopoquello di “attivare” le
percezioni e le passioni del pubblico. Questo genérteatro esige una reazione
attiva del pubblico che non pud rimanere passivipaire” lo spettacolo, ma
molte volte deve spostarsi o nascondersi per evdadiventare bersaglio degli
oggetti (polli, sputi e oggetti di ogni genere) dlieattori lanciano.

Un altro modo di concepire i partecipanti alla redae teatrale che, a mio
parere, non e del tutto corretto, & caratterizzartermini di emissione/ricezione
della comunicazione. Questo tipo di descrizione ra@to popolare nei primi
studi di semiotica del teatro. Per esempioSemiotica del Teatrg1982) De
Marinis usava proprio questi termini per descrivédregapporto pragmatico a
teatro. Questo tipo di descrizione risponde aneomn paradigma informativo
della comunicazione che la semiotica ha ormai supeata qualche decennio. La
caratteristica cruciale della pratica performativahe si tratta di un rapporto di
compresenza dei partecipanti e questo rende dawviti@le pensare in termini
di emittente e destinatario, poiché nella compresesi crea un sistema
ermeneutico dove I'emissione e la ricezione sonwbkanei e complementari. La
compresenza comporta una circolarita nella procheziacezione del senso che si
contrappone all'idea lineare di qualcuno che emettenessaggio e di qualcun

altro che lo riceve. In assenza di un ordine infativo o di una gerarchia

9 Nata nel 1979 questa compagnia catalana & oggieiniferimenti del teatro contemporaneo. ||
tipo di teatro dellaFura prevede il coinvolgimento attivo del pubblico, c@ndo spesso di
provocare un senso di irrequietezza o  addiritturano u shock  emotivo.

http://www.lafura.com/entrada/index2.htm.
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informazionale, il rapporto in compresenza non €& onadirezionale ma si
moltiplica in pit direziori’.

Nelle arti viventi succede qualcosa di simile a cide avviene in una
conversazione, dove, sebbene sia possibile dignegdei turni di parola, non e
possibile (se non in brevissimi frammenti di temgisfinguere i ruoli di emittente
e destinatario. Come per i turni di parola nellevaysazioni, anche nelle arti
viventi si possono distinguere alcuni indicatort g meno chiari dei turni di
emissione/ricezione. Forse quelli piu evidenti sdiemtrata del performer in
scena e la sua uscita, dove chiaramente ¢’é unsancbe richiede una reaziche
Ma cid che avviene “tra” questi indicatori d’inizeofine spettacolo si presenta in
modo piu indeterminato e funziona sicuramente mientermini di alternanze
successive.

In questo tipo di pratica che si svolge in compnegsela produzione e la
ricezione del senso sono simultanei, e si svolgamomodo interattivo,
modificandosi strategicamente a partire delle mopsggmatiche dellaltro
partecipante. La processualita alla quale abbiatinibuto rilievo fa riferimento a
questa danza interattiva in divenire e che nonoridp a una direzionalita
prestabilita ma ad una progressione graduale.

La particolarita di quest’intricato sistema di amstruzione del senso é la
prevalenza dell'interpretazione continua che sifieisulle fasi precedenti.
Proprio come nella descrizione della catena detgirpretanti di Peirce, nelle arti

viventi c’@ una concatenazione d’interpretaziorotemzialmente infinita, che si

* Nel capitolo quarto, in particolare in § 4.2.4sadito la natura interattiva del’enunciazione aell
pratica performativa dove il senso non € mai creatidirezionalmente ma si co-produce
nell'interazione.

L Alcune di queste reazioni sono fortemente vineoldalle convenzioni teatraliSecondo De
Marinis (1982) leconvenzioni teatralsono quei tipi di codici tecnici che regolano laniera in

cui i codici spettacolari devono essere adottateatro. L'autore distingue lonvenzioni generali
(che installano il contratto di veridizione, contrdo al pubblico di collocare lo spettacolo in una
cornice finzionale), leconvenzioni particolari(regole di genere, stile, periodo storico, scuola
artistica, ecc.) e leonvenzioni singolari(regole poste da ogni singolo spettacolo). Piu la
performance si inscrive in un paradigma classiedréde (di prosa), piu forte € il vincolo con le
convenzioni generak dunque € piu facile per il pubblico capire cahaee reagire. Tanto piu la
pratica performativa si avvicina allperformance arst tanto pitu prevalgono leonvenzioni
singolari. Nel teatro di ricerca del tardo Novecento, I'anfs sposta sulleonvenzioni particolari
che in qualche modo distinguono I'opera dei registiagoghi. Un caso di come i registi hanno
imposto convenzioni particolarié I'Odin Teatret di Eugenio Barba. Gli attori d@tlin non
salgono mai a salutare alla fine dello spettac@loestaconvenzione particolarkarbiana mette in
crisi il momento di sanzione (applausi) che vincots delle reazioni piu tipiche del teatro di
prosa.
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articola simultaneamente, contiguamente e non sagamente in forma lineare.
Cosi come la pratica si realizza nei contesti per&ivi, anche il senso si va

costruendo gradualmente in un movimento complessordinua ridefinizione.

3.3.2. L'effetto estetico

A differenza di altri fenomeni performativi quak Iperformance della vita
sociale, gli sport o i riti, le arti viventi si Gterizzano per la ricerca di @ffetto
estetico Non posso qui certo entrare in merito alle dismrs filosofiche
sull’estetica dal momento che & un compito cheepéssa lo scopo di questa
ricerca. Cerchero invece di sintetizzare alcundambzsemiotiche (o vicine alla
semiotica) che possano essere utili per pensare tipodogia dei tipi di
performance e di pratiche.

Nell’universo performativo descritto da Schechnernel'universo delle
pratiche che la semiotica oggigiorno esplora, ahbiadentificato la pratica
performativa come quel tipo specifico di pratica gfossiede ueffetto estetico
La domanda naturale é allora: in che cosa cons$tietto estetico? Come
s’identifica una pratica performativa che mira a effetto estetico da un altro
genere di pratica performativa? Quali carattetigtidell’organizzazione semiotica
della pratica performativa possono rendere conlizetfetto estetico?

L’esperienza estetica € stato il tema di molti sgauniotici. Forse uno dei piu
importanti e la concettualizzazione che Greimadizza in De I'Imperfection
(1987) dopo anni di silenzio rispetto a questo tipeematiche. In primo luogo,
bisogna dire che per Greimas I'esperienza estéetmazitutto esperienza estesica,
cioé esperienza della sensorialita e della pernezittuogo non linguistico in cui
si colloca I'apprendimento della significazione™9@b, tr. it.: 9). L'esperienza
estetica si esercita nel’ambito del pre-cognitigopre-categoriale, senza che
guesto si intenda come presemiotico. Infatti peziBas, il mondo naturale é un
mondo gia dotato di senso, un senso comune (cldjupeevedibile e scontato.
L’esperienza estetica si offre come l'inatteso obpe con la prevedibilita del
mondo culturalmente naturalizzato. Secondo Mar(d@9€5), I'estetica intesa da
Greimas sa prescindere dalle dicotomie (uomo-nata@o-mente) e si distende

nella continuita, dove 'uomo si fa natura e il getio si perde nell’'oggetto.
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In De l'imperfection Greimas descrive la presa estetisaigie esthétiqye
come il momento estesico precedente il concettando soggetto e oggetto si
con-fondono in uno stesso attimo d’esistenza. SerdMuarrone (1995) afferma
che in tutte le analisi proposte da Greimas siigorh una sorta d’incontro
momentaneo e improvviso tra un soggetto della caer un oggetto di valore:
soggetto e oggetto si fondono attraverso I'ememgetizuna o piu percezioni
sensoriali che si dispiegano in una sintagmaticegpivo-affettiva talvolta molto
complessa. In quanto momento sbalorditivo e abbaiglj la presa estetica
sarebbe quel momento indicibile, ovvero post-dieibn un linguaggio che lo
racconta ma non puo coglierlo.

L’effetto estetico consiste allora in questo moresfuggente di confusione
che ha, non potrebbe essere altrimenti, un effditarasformazione e ri-
semantizzazione dell’esperienza. In quanto crissdaso culturale naturalizzato,
la presa estetica € il luogo privilegiato per lecaiazione e la trasformazione dei
valori e delle assiologie.

Da questo punto di vista, la pratica performativaguanto manifestazione
artistica, piu che ricercare il bello, propone umaemantizzazione dei valori
culturali, nelle parole di Geninasca (1997), cedcanterrogarsisul valore dei
valori. Geninasca concepisce il testo estetico come m@@ento che mette in
dubbio le assiologie culturali al punto da riusaipgalche volta a de-costruire i
valori imperanti. Difatti, come spiego nel capitajainto, moltissimi dei generi
performativi del secolo scorso si sono concenmatprio sulla de-costruzione dei
valori culturali dominanti, come quelli dell’'etnaotteismo e della naturalita dei
generi maschile e femminile. Ma si sono anche liadio contro le stesse
convenzioni del fare artistico criticando e metend dubbio le convenzioni
teatrali dominanti in Occidente da vari secoli.

Negli studi sui testi estetici, gli autori cercaiandividuare quei fattori propri
della struttura testuale capaci di provocare ufet&f estetico”. Nelle parole di
Lotman (1970) il testo estetico € un “rimaneggiatnezomplesso” che traduce
I'organizzazione asistematica della vita in un’ongaazione polisistematica. La
principale caratteristica del testo estetico elah®ia struttura € motivata, il piano

dell’'espressione di questo tipo di testo si ardiotibe in modo non arbitrario con

92



il piano del contenuto. Questo permette cio chiegiuista russo Roman Jakobson
(1963) ha descritto come la proiezione del paradigra sul sintagmatico, nel
senso che la strutturazione degli elementi sulasmtagmatico produce un
eccesso di regolarita che manca nel linguaggioral@uQuesta organizzazione
anomala del testo estetico permette la funzionéiqeodella comunicazione che si
caratterizza, a livello della ricezione, nell’atteane che il mittente dirige verso la
struttura stessa del messaggio e cioé verso laosganizzazione formale
(Jakobson 1963). Da questa prospettiva ogni testtieo mediante I'utilizzo di
determinate strategie semiotiche si interroga stdlaacita espressiva del proprio
supporto e sulle vaste possibilita combinatoriegaditruzione e decostruzione dei
diversi tipi di linguaggio.

Anche Eco (1972 e 1975), sulla scia di Jakobsofinidee il testo estetico
come autoriflessivo giacché attira I'attenzione delitore sulla sua stessa
organizzazione semiotica che e per definizione go®ie aperta. In questa
concezione il testo estetico implica un lavoro ipathre di manipolazione
dell’'espressione che provoca (ed € provocata dajpesestamento del contenuto.
Ne risulta una funzione semiotica altamente idioseitica e originale che stimola
automaticamente una riflessione sulla sua stesstuzene. Secondo Eco di
solito quest'operazione ricade, come faceva ancter@ Geninasca, Su un nUOVo
tipo di visione del mondo giacché stimola lattem® sul proprio lavoro
interpretativo e sull'attribuzione di senso.

Ma tutto il discorso precedente & applicato aititesstetici e non & specifico
delle pratiche. Come si caratterizza una pratitatiea? Cosa vuol dire che la
pratica performativa ha un effetto estetico? Quaddifiche nell’organizzazione
della pratica autorizzano la sua qualificazione eqratica artistica?

Forse la differenza piu radicale tra un testo msteé ci0 che potremo
chiamarepratica esteticaé la processualitacaratteristica di ogni pratica. Il suo
inerente dinamismo rende difficile un’analisi stauéle: le pratiche, come ho
sottolineato piu di una volta, si presentano piimeoun flusso di attivita
organizzate che come una configurazione cristalte&zSe la pratica performativa
si va costruendo nel suo divenire e va dunque soopr la sua articolazione a

partire dalle mosse e contromosse dei partecipatdra risulta difficile parlare di
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una manipolazione dell’espressione o della proreziael paradigmatico sul
sintagmatico. Si possono distinguere un piano ekgfessione e un piano del
contenuto nelle pratiche? Se la configurazioneedetitiche € biplanare ci sono
piani equivalenti a quelli che troviamo in un tésto

Credo che risulti difficile pensare ad un piano iamante nella dimensione
delle pratiche, piu che altro perché la praticdispiega in modo imprevedibile e
la sua organizzazione acquisisce senso soltantsterpri grazie all’operazione
interpretativa di un osservatore che ne delimit@deinenza e vi attribuisce un
valore.

Per trovare i criteri di una pratica estetica, phie focalizzarci sulla sua
organizzazione formale mi pare piu utile pensateffdtto di senso che essa
produce. Forse € piu fruttuoso cercare di distingle pratiche estetiche a partire
dall’effetto di senso che favoriscan@iuttosto che a partire dalla loro
configurazione: una pratica € una pratica estegicando produce un effetto
estetico.

La pratica performativa favorisce I'effetto esteti@ partire da varie strategie.
In primo luogo, € determinante il fatto che si @i in compresenza. La
compresenzagermettel’attivazione simultanea di vari campi del senstbiln
questo modo si crea un campo pre-linguistico (ma pr@-semiotico) che funge
da territorio per la presa del senso. Come indicainGas (1987) I'accesso
all'esperienza estetica avviene proprio a partaiecdnali estesici. Come la pratica
performativa si fonda sulla compresenza, allorasdofesperienza estetica “si
eleva alla seconda potenza”, nel senso che diéeoera piu determinante.

La pratica performativa non solo incoraggia la comazione estesica ma
fornisce anche un tipo particolare d’esperienzastst che in modo analogo ai
testi estetici, &€ essenzialmerdatoriflessiva perché sorge come un’esperienza
inaspettata che irrompe nell’ordine quotidianoesce quindi a mettere in crisi le
esperienze precedenti e i modi di significarle. gltizzo estetico prodotto da un
evento d’arte vivente potrebbe (nel migliore desic@&rompere come un nuovo
modo di percepire e pensare la realta. Ma questoenger niente una novita, lo
diceva gia Aristotele quando parlava della catdragica come uno sfogo

patemico che produceva una trasformazione nel rdodiwere dello spettatore.
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Oltre alla catarsi patemica ci sono altri tipi diorse sceniche che possono
provocare trasformazioni non solo patemiche ma emgh modi di percepire la
realtd. Penso al caso degli spettacoli o perforeahe utilizzano video, creando
effetti di moltiplicazione degli attori in scena, dosia attorali o di de-
territorializzazione dei soggetti. Chi ha visto tpeoli di questo genere sa bene
come l'effetto & talmente reale e allo stesso tempgadurbante che, in qualche
modo, riesce a ri-semantizzare anche l'esperiemaefiiva quotidiana. Dopo
aver assistito ad una tale pratica non si puo aberrogarsi sul modo in cui
percepiamo il corpo degli altri e il nostro stegswpo nella quotidianita. Cosi
come una buona poesia risulta un metacommentoutiétlzo della lingua
naturale, una pratica performativa efficace poteeptbdurre un metacommento
sull’esperienza sensoriale o sull'utilizzo del awrmelle nostre societa. In
conclusione, se un testo estetico si pone come etacmmmento autoriflessivo,
allora si potrebbe allargare questa nozione antbasa delle pratiche, dove cio
che viene messo in luce non e tanto la configureziel piano dell’espressione
rispetto al piano del contenuto, ma il concatendmeocale di elementi
eterogenei e soprattutto le esperienze estesichiporali e patemiche che

provoca.

3.3.3.ll regime di apprezzamento asimmetrico
La pratica performativa nel contesto delle artievitr si basa su di uregime

asimmetrico dell'apprezzamentibcui asse e proprio dorpo in scenache funge
da punto di riferimento articolante (che rende Vi@ascena) e al tempo stesso
come prodotto articolato (che abita la scena).ollpo in scena € essenziale
giacché intorno ad esso si organizza la dimensspagio temporale della pratica,
offrendo un ancoraggio deittico ai comportamengamizzati. Un'altra funzione
del corpo in scena € di essere un collante tradlitelementi eterogenei della
pratica, un vero e proprio dispositivo di traduzaarhe rende commensurabile la
differenza. Infine e il corpo in scena a permettBesperienza estesica e di
conseguenza la possibilita di instaurare tra igegganti una comunicazione

intercorporea.
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Il regime d’apprezzamento della pratica performavasimmetrico perché i
partecipanti si collocano in posizioni complementda presa di posizione
semioticaasimmetrica mette a distanza i corpi dei partedipa individua ruoli
differenziali nel rapporto di compresenza: il corgel performer e apprezzato
mentre il corpo dell'astante & configurato per piegzzamento, 'artista € esposto
e lo spettatore disposto all'apprezzamento.

Perpresa di posizionéntendiamo con Marsciani “le coordinate che fungon
da riferimento virtuale per le procedure di coswoe del discorso” (2008: 205).
Nella pratica performativa la presa di posizionéniece la “scena” nella quale
tanto il performer quanto I'astante si inscrivoha.pratica performativa funziona
grazie a questa messa in distanza che determindiipossibili di partecipazione
alla pratica; senza questa presa di posizionerdiffgale, non si predispongono le
condizioni per costruire la pratica performativae tispettive prese di posizione
configurano il corpo in scena come un corpo endoc@iscorsivizzandolo: “per
essere testo effettivo, allora, il corpo deve daesi qualcuno, darsi a qualcuno
come qualcosa” (Marsciani 2008: 206).

In “Semiotics of Theatrical Performance” (1977) Etabilisce che il teatro, la
danza e altre arti performative funzionano a padialla modalita di produzione
di senso dell'ostentazione. Secondo l'autore, éntizione e listanza basilare
della performance, ed € questa ad inquadrare Hazidella scena. Sempre

parlando di teatro Eco afferma che:

In altre parole, I'elemento primario di una rapgmszione teatrale (al di la della
collaborazione di altri segni come quelli verbatgenografici, musicali) € dato da un
corpo umano che si sostenta e si muove. Un corpanarche si muove si presenta
come una cosa vera, eventualmente oggetto di pegsibili (fotografable, definibile
verbalmente, disegnabile...). Ma I'elemento segniebtdatro consiste nel fatto che
guesto corpo umano non € piu una cosa tra le cesehd qualcuno lo esibisce,
ritagliandolo dal contesto degli eventi reali, ectistituisce come segno — costituendo
al tempo stesso come significanti i movimenti cesoecompie e lo spazio in cui Si
iscrivono (Eco 1972: 39).

La nozione di regime d’apprezzamento che proponggpis a quella

d’ostentazione descritta da Eco, ma va oltre pendmésolo specifica un modo di
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produzione segnica, ma vuole enfatizzare la pregmsizione asimmetrica dei

partecipanti, rendendo conto non solo dellosteatez ma anche

dell'apprezzamento da parte dell’astante. Non 8 pensare all'ostentazione se
non si contempla I'apprezzamento; il regime asimiT®@tsi costruisce proprio a
partire dalla complementarieta ostentazione/appreento.

Il corpo ostentato del performer apprezzato ddliiasi® diventa un dispositivo
di senso: come direbbe Peirce, aggetto che sta al posto di qualcos’altro per
qualcuno sotto qualche rispetto o qual{a.P. 2.228). In scena il corpo cessa di
essere quotidiano e si trasforma in un vero e pogispositivo semiotico,
un’opera d'arte che al contempo si presenta e esepta.

L’apprezzamento supera la mera visione, ma coirvalgti i campi del
sensibile dei partecipanti. Nella concezione chei awiluppo, parlare
esclusivamente di un regime di visibilita sarebbyeesfluo e insufficiente, poiché
la compresenza dei corpi comporta I'attivaziongutli i canali sensoriali. Gli
astanti non solo guardano il corpo e il movimergbperformer, ma lo ascoltano,
lo annusano e addirittura lo possono sentire rrel dampo intransitivo dei moti
intimi®. Negli spettacoli delTeatro de los Sentid8sgli spettatori devono
bendarsi gli occhi per poi venire condotti da qualr attraverso uno spazio che é
saturo di stimoli sensoriali (tattili, olfattivijreestesici, ecc.). L'impedimento della
visione non implica pero che gli spettatori nongao® apprezzare tramite altri
canali sensoriali I'attivita e il corpo del o derformer. E il caso dello spettacolo
sensoriale “El Hilo de Ariadna” dove gli astantitramo in un labirinto sensoriale
con gli occhi coperti e sono cosi incoraggiati iizzare altre modalita sensoriali.

Nel sito internet della compagnia si legge: “Al g los 0jos, el viajero accede a

*2 | articolazione tra la presentazione e la rappmesgione del corpo in scena & uno dei temi
principali nel capitolo quinto. Per una discussiapprofondita rimando a § 5.2.

>3 parlando del campo sensoriale dei moti intimi,tBpifle (2004) afferma: “Questo tipo di campo
sensoriale, senza attanti differenziati articolttorno a un predicato che segnala solo la presenza
del proprio substrato, sara considerato comeampo intransitivd (2004: 151). Il moto intimo,
quindi, non verte su nulla, non segnala nessur'gtesenza che non sia quella del corpo. Nel
capitolo settimo discuto i modi di comunicazionéemorporea e studio come la presenza del
performer possa essere efficace al punto da predigircambiamenti e trasformazioni nel “corpo
interno” degli astanti.

|| “Teatro de los Sentidos” (http://www.teatrods$entidos.com/) & una compagnia spagnola che
cerca di smarcarsi dalla “tirannia del visibile'a Lloro ricerca si basa sulle poetiche sensoriali in
rapporto alla memoria corporea. Lo scopo € cheullbfico diventi protagonista della propria
esperienza percettiva.
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la clarividencia de sus sentidos”. Si tratta insamuh favorire esperienze
estesiche non visive. Cio che pero vorrei sottalieee che anche quando la
visione non é implicata, si conserva comunquegime dell’'apprezzamento.

Il regime dapprezzamento configura le modalita cpdivo-patemiche
dell’'astante in modo complementare rispetto allgvitt del performer. I
performer esegue e si mostra e I'astante e inditizeerso I'apprezzamento di cio
che il performer realizza. In questo senso, come mkl capitolo sesto, la pratica
performativa promuove un’apertura psicosemioticesa come una disposizione
a percepire tramite modalita sensoriali, corporgmiemiche. E chiaro che una
pratica performativa apre canali che nella quotitiia sono meno valorizzati
(anche se sempre presenti), ma non preclude albdalite di senso. Infatti,
'apprezzamento include sia modalitd percettiveepathe pitu continue sia
modalita piu discrete, come giudizi e opinioni ®gdperienza vissuta.

La presa di posizione semiotica alla quale mi isfar non deve confondersi
con la presa di posizione spaziale. Sebbene éochle gli spettacoli di solito
distribuiscono lo spazio in modo tale da favormesuardo dell’astante, la presa
di posizione semiotica va ben oltre le coordingteze temporali empiriche.
Infatti, anche quando alcuni spettacoli contemperaompono la distribuzione
spaziale spettacolare si puo conservare il regina@mprezzamento. Ad esempio e
quello che accade nedlappeningdegli anni settanta che cercavano di abolire lo
spazio scenico frontale (astante davanti al pedoyrariticando cio che per loro
era una sorta dpanottico spettacolatedove il performer € condannato allo
sguardo onnisciente dello spettatore. Questo gediepratica performativa in
effetti esercita una violenza sulla distribuziopazale, ma non per questo riesce
a demolire il regime d’apprezzamento. Anche in estitnon teatrali, per esempio
in un luogo pubblico come la strada, si conservagime asimmetrico: i corpi dei
performer e le loro azioni vengono ugualmente “appati’ dalle persone che
passano che diventano astanti proprio perché lsepra del performer emerge

come qualcosa di non quotidiano da apprezzare. rSédappening diventa
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veramente “invisibile” allo sguardo degli astantiallora non pud nemmeno
considerarsi un evento performativo.

Insomma c’é un altro genere di performance cheacércovesciare il regime
d’apprezzamento ad esempio mettendo in scena Idtagpe mediante
I'inclusione di specchi nella scenografia o filmanidl pubblico e proiettando la
sua immagine sul palco. Questo tipo di strateger, guanto possa essere
interessante, distorce ma non sopprime del tutteglme d’apprezzamento. Il
rovesciamento dell’asimmetria non comporta la chemiene del regime, ma
soltanto una sua trasformazione.

Il regime d’apprezzamento asimmetrico e cosi forefgale che quando non
c’@ non si puo piu parlare di pratica performativd’arte vivente. Prendiamo ad
esempio I'azione d’arte di Sophie Cafléntitolata “Detective”. L'artista chiese
ad un suo amico di assumere un detective che laissegper qualche giorno,
alterando profondamente i ruoli nel regime di appaenento: I'osservatore
apprezza per incarico diretto dell’artista. L'op@radotta consiste alla fine nella
esposizione in un museo delle fotografie fatte datective e nella loro
pubblicazione sul sito web dell’artidfaln questo caso abbiamo I'abolizione del
regime dell’apprezzamento: la performance diventapera d’arte visiva che nel
sopprimere la presa di posizione asimmetrica cefis@&ssere una pratica

performativa.

3.3.4. L’artificializzazione del corpo del performer
In stretto rapporto con l'effetto estetico e il irag dapprezzamento

asimmetrico, troviamo il terzo criterio che ideiti#f la pratica performativa, e

%5 Augusto Boal parlava di “teatro invisibile” per steivere interventi performativi negli spazi
pubblici che la gente non percepisce come teatralin autobus una coppia inizia a discutere,
l'uomo diventa violento e picchia la donna: sitiadi una finzione ma il “pubblico” non lo sa e si
vede nell’'obbligo di prendere posizione, di reagiréeatro invisibile di Boal non & pero per nient
invisibile giacché cerca proprio di ostentare uansima in modo non “teatrale” con lo scopo di
muovere le coscienze politiche. Il risultato sirige nel regime dell'apprezzamento e risulta,
quindi, un evento di arte vivente.

*% Artista francese che da pit di vent'anni scegli@iopria vita e quella degli altri come soggetto
della sua arte. La sua prima opera nasce un pear. ¢dlm fine degli anni '70, l'artista &
disoccupata e inizia a seguire le persone. Dopo @weosciuto un uomo in una festa decide di
seguirlo la notte stessa a Venezia, lo pedina per gkttimane. Il risultato 8uite Vénitienne
(1980) un'istallazione composta dalle foto dellSeguimento”.

> http://www.sophiecalle.net/
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cioé il principio di artificializzazione del corpiel performer. Come ho accennato
sopra ci0 che nella vita sociale non ha una pdaieovalenza semiotica, Si
semiotizza grazie all'ostentazione messa in opetaregime d’apprezzamento
asimmetrico. Gli oggetti in questione acquistano wahore semiotico che si
traduce in una densa polisemia. | primi a parlaaetificializzazione sono stati gli
studiosi del Circolo di Praga che gia allora affavamno:

Sono riportabili a questo principio le proceduredraate le quali la scena

artificializza (semiotizza), provvedendoli una fiome significativa, ogni sorta di

elementi, anche reali (ad esempio un vero oggett@)n prodotti intenzionalmente
(ad esempio una certa caratteristica fisica dédfe). “Tutto ci0 che sta sulla scena
e segno” afferma Veltrusky (1940) (De Marinis 19883).

Se ogni sorta di elemento sulla scena diventa segrmaggior ragione lo
diventa il corpo del performer, che €, come abbiarsto, I'asse intorno al quale
si struttura la scena.

Eco (1972) definisce il corpo del performer comesagno naturale, che non e
artificiale ma si artificializza grazie all’'osteziane. L’artificializzazione e
riscontrata nel fatto che si pertinentizzano alaisblo alcuni aspetti del corpo in
scena. Sulla scena il corpo non & piu un oggetbbald”, ma un costrutto
semiotico e come tale rappresenta qualcosa pecup@abkotto alcuni aspetti. Eco
(1977) fa 'esempio di Peirce di un ubriaco cheneiesibito dall’Esercito della
Salvezza per dimostrare la necessita della tempar&econdo Eco questa € una
situazione teatrale per eccellenza: un essere umeoo i suoi gesti e
caratteristiche quotidiane viene esposto a finpragentativi. In quanto corpo
messo in mostra quello dell'ubriaco diviene un dsfivo semiotico e come tale
subisce una certa astrazione: non € piu consideralia sua ingombrante (e
globale) materialita, ma se ne enfatizzano alcispetii a discapito di altri.
Affinché I'ubriaco significhi “uomo ubriaco”, progeie Eco, non é necessario che
venga considerato in tutte le sue caratteristieherilevante se la giacca € nera o
grigia e se il naso & aquilino o camuso. Non sara pdifferente, per gli scopi

rappresentazionali, se la giacca e nuova o0 vecohise il naso € rosso e
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bitorzoluto. L’artificializzazione attinge quindila proprieta che sono utili per i
fini della rappresentazione.

Ma l'artificializzazione del corpo del performer@rcepisce anche quando la
pratica performativa non e teatrale (nel senso rare mette in scena un testo
drammatico) e non pretende quindi di mostrare wsgueggio 0 rappresentare
alcunché. Anche una performance dove l'artistaigsébil proprio corpo con la
sola pretesa di presentare un’azione al pubbliomécin tante performance), non
puo fare a meno dellartificializzazione del corpa:selezione dei vestiti e gli
elementi di scena, dellilluminazione, ma ancheipi i movimenti che |l
performer esegue, producono la semiotizzazionengase non entra naltentio
auctorig del corpo. Un corpo ostentato € sempre e comuaquerpo artificiale.

La cosa interessante € che la constatazione diditiatizzazione del corpo
del performer non é soltanto una tesi semiotica.enegmersa anche a partire da
ricerche teatrali pratiche. Eugenio Barba, uno pii interessanti studiosi
contemporanei di teatro dall’'osservazione del catapoento somatico in scena,
ha rilevato come la presenza scenica si costrusscpartire da tecniche
d’artificializzazione del corpo. Barba (1993) reah una sorta d’etnografia del
comportamento scenico, studiando diverse tecnicloarmza e teatro d’Oriente e
Occidente. Dopo anni di osservazione di trainingattori e danzatori e di
presenza a spettacoli d’'ogni genere, egli arrida abnclusione che tutti i
performer utilizzano unatecnica extraquotidianadel corpo che si basa
principalmente su quattro princifii Il primo & lamodifica dell’equilibrig che
sulla scena si perturba in modo tale da essere reegcario. L'esempio
occidentale pit emblematico e la danza classicaschegge proprio sul principio
di alterazione dell’equilibrio. Secondo Barba tugetecniche, con gradi diversi,
riproducono in scena una situazione di equilibriecario.

Un secondo principio do spreco dell'energia sulla scena si cerca di
pervenire al minimo risultato con il massimo sforzo differenza della vita
quotidiana dove si cerca la strada piu breve defg@r percorrere uno spazio o
per eseguire delle azioni, in scena il performdizaa il massimo d’energia per

un risultato minimo. Un esempio é la famosissimaroénata nel corridoio del

%% Nel capitolo quinto, in particolare in § 5.3.2tterd questo tema in profondita.
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Teatro Noh. Un percorso di pochi metri che quotidiaente si potrebbe
percorrere in meno di un minuto, & percorso dadifatdi Teatro Noh nel corso di
ore.

Il terzo principio € quello dell@pposizioni sulla scena il corpo e il suo
movimento Si costruiscono a partire da opposizibmo degli esempi favoriti di
Barba per illustrare questo principio extra-quatidi € quello dell’Opera di
Pechino. La tecnica di questo antico ensembleettghiche ogni azione prenda
awvio da un impulso opposto a quello che in resdt&e per I'azione. Per esempio
se l'attore deve fare un passo verso sinistraianizpercorso muovendo gli occhi
e inclinando la spalla verso destra per poi mudovappunto nella direzione
opposta.

Infine, Barba identifica il principio delbmissione che coincide in gran
misura con l'idea di pertinentizzazione dei trattirporei a cui ho accennato
prima. Barba constata che i performer sono capanddizzare I'attenzione dello
spettatore. Se l'attore si concentra su alcune paftcorpo a scapito di altre,
allora I'energia si distribuisce sul suo corpo iodua tale che I'attenzione dello
spettatore € attirata verso la parte del corpol’attere stesso “segnala”. Roberta
Carrieri (2007) attrice italiana che lavora con ligamll’Odin Teatret da piu di
trent'anni, ha spiegato come utilizza il principi@ll’'omissione per riuscire a
creare un effetto di “close-up teatrale”, guidart@ttenzione dello spettatore in

modo analogo a come lo fa un movimento di macctimpresa:

Quando si gira un film, se il regista vuole chepnecerto punto, gli spettatori vedano la
mando di un attore, chiede al cameraman di farn@rimo piano. Cosi, in un dato
momento, il pubblico si trovera di fronte a una ohardi dieci metri per cinque:
impossibile ignorarla. Come creare un primo piaetlansituazione teatrale, in cui lo
spettatore puo dirigere I'attenzione del pubbliowalvuole? [...] D'istinto lo sguardo
dello spettatore si posa sugli occhi dell’attorert@, ne vede tutto il volto, il resto del
corpo cosi come buona parte della scena, ma ig&mgnte cerca sempre gli occhi
dell'attore. Quindi se voglio che gli spettatorincentrino la loro attenzione solo sulla
mia mano, devo: abbassare lo sguardo; manteneestd del corpo completamente

immobile; lasciare che solo la mia mano si muovar(€ri 2007: 84).
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La tesi barbiana sull’extraquotidiano mostra comeptesa di posizione del
corpo nel regime di apprezzamento venga rivisieatavalorizzata anche dalla
tecnica specifica del performer. Barba attribuigoesto stato extra-quotidiano a
tutti i tipi di teatro e di performance artistich’universalita della tecnica
extraquotidiana pud essere certo discutibile, itiqguare alla luce degli eventi
performativi delle avanguardie che cercano progliccontrario e cioe di
riproporre un corpo in scena quotididhaCiononostante, non pud essere messo in
dubbio che almeno in una parte della tradizionerale e occidentale delle arti
viventi (per esempio il Teatro di Ricerca e gramtgalellaperformance ait si
utilizza una tecnica di artificializzazione del porche configura il regime di
apprezzamento.

La tecnica extra-quotidiana cosi come ogni tecdalacorpo definisce il modo
in cui si produce il corpo in scena. Ogni tecniealizza un’artificializzazione e
quindi trasforma il corpo quotidiano in un dispogtsemiotico significante. In
questo senso, l'artificializzazione del corpo € dedle strategie di enunciazione
delle pratiche performative. Nel prossimo capitdlwdagherdo le modalita
dell’enunciazione nelle arti viventi e proporro utiféessione sulle caratteristiche

che caratterizzano I'enunciazione in un contesttop®ativo.

% Discuterd questo punto in § 5.3.2.

103



CAPITOLO QUARTO

L’E NUNCIAZIONE INCARNATA

Alla prima rappresentazione dines di Castrp
alla scena in cui appaiono i bambini, la platea si
mise a ridere; la Duclos che faceva Ines, esclamo
indignata: “Ridete pure, poveri imbecilli, nel
punto piu bello della tragedia”. Il pubblico capi e
si freno; I'attrice riprese la sua parte, e leilaer
degli spettatori sgorgarono insieme alle sue. E
dunque! Si puo forse passare e ripassare cosi da
un sentimento profondo a un altro sentimento
profondo, dal dolore allindignazione e
dall'indignazione al dolore? Questo proprio non
lo concepisco: ma cid0 che capisco benissimo &
che lindignazione della Duclos era reale e il suo
dolore simulato.

Denis DiderotParadoxe sul comédien.

La riflessione sull’enunciazione coinvolge molidili della teoria semiotica:
dai suoi aspetti sintattici, semantici e pragmatieile sue implicazioni
socioculturali. Inoltre intorno al tema dell’enuazione ruotano alcune delle
domande fondamentali per la disciplina: attravegsali dispositivi il sistema
virtuale della cultura si attualizza in forma dscdbrso enunciato? Come fa il
singolo parlante ad appropriarsi dei diversi linggigoer farne uso? Tramite quali
operazioni semiotiche si installa il soggetto ristdrso?

In questo capitolo indagherd le modalita dell’eriamione nella pratica
performativa, facendo particolare attenzione allaudella corporeita. Non
proporro quindi un panorama esaustivo su tuttiagfpetti dell’enunciazione ma
articolero un modello dell’enunciazione nelle prh& performative incentrato
sull’aspetto corporeo. Prima, fard un brevissimsoo®nto delle teorie classiche
dell’enunciazione, facendo attenzione soprattutiaspetto della soggettivita. La
tesi che accomuna queste teorie, legate alla btigaj € una visione del soggetto
dell’enunciazione come soggetto disincarnato. Laudist della pratica

performativa esige invece una teoria dell’enunciagiche possa tenere conto del
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soggetto in quanto istanza dotata di un corpo. Gamdi riferimento alle teorie
piu recenti che concepiscono I'enunciazione comepanazione “a condizione di
corpo”. Descrivero infine gli elementi che, dal npanto di vista, distinguono

I'enunciazione nel contesto di una pratica perfdaivaa

4.1. Verso I'enunciazione incarnata

Le teorie dell’enunciazione nascono nel contesti géudi linguistici. Questa
impronta linguistica ha influenzato molti dei mddsémiotici sull’enunciazione i
quali, piu 0 meno consapevolmente, hanno ripof&atwategorie linguistiche per
spiegare il funzionamento dell’enunciazione inidifi di sistemi semiotici. Il
primo passo verso una teoria dell'enunciazionerimaia € “accettare l'idea che i
sistemi di enunciazione, le strategie complesshifiing, o come si dice oggi, di
débrayages diembrayagei movimenti e i giochi di enunciazione possonsegs
presenti in dimensioni semiotiche non necessaritandinguistiche” (Fabbri
1998: 74). Questo richiede pero un ripensamentia tearia in modo tale da poter
affrontare gli oggetti semiotici non linguistici mstrumenti specifici e pertinenti.
Uno degli aspetti che richiedono maggiore atterzi@ta concezione del soggetto
dell’enunciazione che, nelle teorie piu “classichedmpariva come un’istanza
formale sprovvista di qualsiasi vincolo empirico.

Forse la teoria piu classica dalla quale si sonoate molte delle riflessioni
successive, & la teoria del linguista Emile Bersteni(1966). Analizzando
I'enunciazione verbale, Benveniste studia le cafegdi segni il cui statuto non
puo essere spiegato se non in riferimento allaazitune in cui il parlante si
esprime. Per Benveniste I'enunciazione e l'attaviddiale attraverso il quale il
parlante si “appropria” della lingua, mettendola fuimzione nel discorso ed
enunciando se stesso come soggetto. Tramite elehmguiistici quali i pronomi
personali, i dimostrativi e le forme avverbiali sistalla la soggettivita nel

discorso, si vincola il discorso all’’io” che logmuncia:

[L]a “soggettivita” di cui ci occupiamo in questade € la capacita del parlante di
porsi come “soggetto”. Essa non & definita dallscnza che ciascuno prova ad

essere se stesso (nella misura in cui se ne pageteonto, tale coscienza non é che
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un riflesso), ma come l'unita psichica che traseefal totalita dell’esperienze
vissute che essa riunisce, e che assicura il pemaatella coscienza. Noi riteniamo
che questa “soggettivita”, che la si consideri dgunto di vista fenomenologico o
psicologico, non importa, non € altro che I'emeegaell’essere di una proprieta
fondamentale del linguaggio. E “ego” alice“ego”. In cid troviamo il fondamento
della “soggettivita”, che si determina attravelsstatuslinguistico della “persona”
(Benveniste, tr. it.: 312).

Il linguaggio € inteso come lo spazio in cui la gegvita pudo esprimersi e,
quindi, emergere. La soggettivita, cosi come comaeala Benveniste, non € mai
autonoma dalle relazioni che intraprende: nel mdametesso in cui si stabilisce
la soggettivita questa compare gia inscritta mgliisoggettivita. Nell'atto di dire
“i0” si presuppone, in modo trascendentale, lazose complementare del “tu”:
“‘eg0” ha sempre una posizione trascendente rig@ettu” e tuttavia nessuno dei
due termini puo concepirsi senza l'altro” (Benvémjdr. it: 312-312). Non si puo
quindi studiare il linguaggio se non nella dimensgiontersoggettiva che é a esso
intrinseca.

La soggettivita che si installa e manifesta nelcaliso verbale & una
soggettivita vincolata al linguaggio. Come nota IVi¢2005b) il soggetto

dell’enunciazione delineato da Benveniste € un stiggrascendentale:

Solo in quanto trascendentale I'io pud rendereilpitessa messa in discorso della
lingua, operando il passaggio dal sistema intesoecmventario classificatorio

all'enunciazione; la sua trascendenza, garanteagparire di una soggettivita
astratta e universale, fonda lo spazio in cui ¢éespuo emergere nella lingua. E'
in questo senso che la realta dellio €, come was8enveniste, la "realta

dell'essere” (Violi 2005b: 4).

Il soggetto dell’enunciazione descritto da Benvienés una posizione formale
che non corrisponde quindi al soggetto empiricaviddale. Si tratta, in poche
parole, di un soggetto astratto e disincarnato.

La semiotica generativa classica affrontava il fota dell’enunciazione in
modo simile alla teoria di Benveniste. Nakzionario (1979), Courtés e Greimas

distinguono due definizioni di enunciazione chedsgferenziano in base alle
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epistemologie di riferimento. La prima considemnlinciazione come il contesto
pragmatico, cioe “la struttura non linguistica émnziale) sottesa alla
comunicazione linguistica”. La seconda, invece come’istanza linguistica,
logicamente presupposta dall’esistenza stessa edeficiato” (1979, voce:
Enunciaziong

Greimas adotta la seconda concezione dell’enumriaze in questo modo
circoscrive lo studio generativo dell’enunciazioa#ambito della testualita.
L’autore resta coerente al suo motto piu famdsori dal testo non v'e salvezza
Cio che oltrepassa i limiti della testualita nopegtinente, secondo Greimas, alla
teoria semiotica. Da questo punto di vista l'iseadell’enunciazione non €, e non
puo essere, accessibile e rimane un presuppostmidg condizioni generative
del testo non sono presenti nel testo stesso sarfiorma simulacrale (Greimas e
Courtes 1979).

Bertrand (2000) spiega che nel contesto della deraiagreimasiana, il
soggetto dell’enunciazione e una metanza teoricadi cui all'inizio non si sa
nulla ma che costituisce, lungo il discorso, il go spessore semantico.
Vediamo quindi come il soggetto dell’enunciazionectee in questa teoria e
un’istanza virtuale che rende conto della trasfaioree della forma
paradigmatica del linguaggio nella forma sintagn@tNon corrisponde quindi al
soggettotout court ma si concepisce come facente parte della stautagico-
grammaticale dell’enunciazione. Il soggetto dellirciazione “reale” che occupa
la scena intersoggettiva della comunicazione veamehe in questo caso escluso
dall’ambito di attinenza semiotica.

Le recenti esigenze metodologiche scaturite dgbipli@azione della teoria
semiotica a oggetti diversi dal testo, hanno rifuie delle importanti
riformulazioni a questo modo di intendere I'enuzaae. Nel corso degli anni la
semiotica applicata si & sviluppata su due versargiconnessi. Da una parte ha
iniziato ad occuparsi non solo di testi verbali mwache di testi con diverse
sostanze dell’'espressian®uesto ha richiesto un ripensamento della teoria
dell’enunciazione affinché possa divenire uno sento pertinente per tutti i tipi
di testi. Dall’'altra parte I'interesse che la setiw@ ha manifestato nei confronti

delle pratiche ha anch’esso reso necessario una riformulazion& debria
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dell’enunciazione che possa rendere conto anchjeelito genere di articolazioni
del senso. Come ho sostenuto nel capitolo secdadwatiche a differenza dei
testi verbali, sono configurazioni di senso in &tt@ si costruiscono in divenire e
quindi non rispondono del tutto ai criteri delletie classiche dell’enunciazione.

Questi nuovi tipi di oggetti hanno favorito una maoconcezione di
enunciazione che mette al centro della sua ritbessil corpo. In modo generale
potrei dire che queste teorie hanno attribuito flunzioni al corpo. Da un lato il
corpo si considera l'istanza tramite la quale sgeg I'operazione di conversione
dall'astratto al concreto: il corpo diviene codhiwa di mediazione tra il sistema
virtuale astratto e la sua occorrenza. In questitesto il fattore corporeo si
considera undispositivo che produce sensdall’altro lato, il corpo e
concettualizzato comeitiiterfaccia che permette la comunicazione. Nello studio
delle condizioni di produzione/ricezione del sens@orpo viene considerato il
territorio grazie al quale puo avvenire il contatttersoggettivo e intercorporeo.

L’integrazione del corpo nella teoria del’enunéta® non € certo esente da
problemi teorici e metodologici. Come abbiamo vjdtenunciazione sorge nel
campo degli studi linguistici e, in questo ambttoya le sue prime applicazioni.
Lo spostamento verso altri campi della significagiaonon € stato un passaggio
semplice. In alcuni contesti I'applicazione deb®rie classiche é stata effettuata
senza prendere in considerazione la specificitandeivi oggetti d’analisi e,
quindi, non si e riusciti a proporre metodologiestlidio pertinenti.

Un caso &, a mio parere, la teoria dell’enunciazidifmica proposta da
Francesco Casetti. Dentro lo Sguardq1986) I'autore riconosce la particolarita
del testo filmico rispetto al testo verbale ma, esiante questo, continua a
pensare in termini linguistici, riportando i coricet le operazioni individuate
dalla teoria dell’enunciazione all’enunciazioneriita. Casetti rimane ancorato a
una concezione dell’enunciazione vincolata allasslelinguistica, ad esempio
nella sua famosa categorizzazione delle configarezienunciative che si

installano nel testo filmicS.

€0 Casetti (1986) distingue: fipquadrature oggettivelO (=enunciatore) e TE (=enunciatario)
guardiamo LUI (=enunciato, personaggio, film); linterpellazioni(=sguardi in macchina); 10 e
LUI guardiamo TE (fruitore); iii) mquadrature soggettivelU e LUl vedete cio che IO vi mostro;
iv) oggettiveCome se TU fossi ME.
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Nello stesso ambito degli studi dell’enunciaziofimita, troviamo un altro
esempio che si discosta definitivamente dal panadidinguistico riuscendo a
pensare all’enunciazione filmica da un punto dtavispecifico. Mi riferisco allo
studio di Christian Metzl.’ énonciation impersonelle, ou le site du fi{@091),
dove si prendono le distanze da ogni conceziore aescondurre il problema
dell'enunciazione al paradigma linguistico. L’eniaa@ne filmica, spiega Metz, &
impersonale, perché di fatto crea I'impressioneitfiBm si faccia da solo. Metz
abbandona cosi lidea di un soggetto dell’enunoi@j nozione molto vincolata
alla teoria di Benveniste.

Questi brevissimi cenni servono a illustrare duedintbversi di applicare la
teoria dell’enunciazione fuori dall’ambito linguisd: Casetti rimane ancorato al
paradigma delle forme verbali mentre Metz riescemarcarsi ed elabora una
teoria dell'enunciazione per il testo filmico. E portante capire questi due
approcci all’enunciazione, perché I'oggetto di suche ci riguarda, itorpo in
scena richiede una teoria dell’enunciazione specifidee mon riduca le sue
peculiarita alle forme linguistiche. Allo scopo dpiegare il funzionamento
dell’enunciazione in un contesto performativo, epiescindibile superare
I'approccio linguistico in modo tale da poter afftare l'oggetto nella sua
complessita.

4.2. L’enunciazione nella pratica performativa

Una semiotica della pratica performativa ci cogfeia considerare la natura e
i modi in cui il senso é prodotto e interpretat@ domanda sull’enunciazione
nella pratica performativa non puo che essere wmaadda sul corporeo, e su
come questo si instaura come una dimensione certha determina i modi di
produzione del senso.

La sfida € quella di cercare degli strumenti chespoo chiarire il modo di
funzionamento specifico del corpo che enuncia sdkina. In che modo il corpo
riesce a fungere da istanza dell’enunciazione mel#ica performativa? Tramite
guali operazioni il corpo giunge a produrre unaipsaperformativa? Come fa il

soggetto a enunciare a partire dalla sua presemgerea? Come si installa il
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soggetto nella sua complessa esistenza fenomeoalogiella pratica
performativa?

Ho scelto di rispondere a queste domande discuteimdppie aspettche mi
sembrano fondamentali per la comprensione del dumaanento dell’enunciazione
nella pratica performativa. Il primo é la partia@arelazione trail corpo e
I'enunciazioneche determina le operazioni enunciazionali. lloselo aspetto si
riferisce alla modalita di produzione segnica cheainino linvenzione del corpo
in scena Proseguo specificando comentaterialita del corpo determini la sua
possibilita di enunciazione, per poi indagarenkedalita interattivee dialogiche di
produzione di senso che caratterizzano questodiigmatica. Infine, faccio una
riflessione sullevanescenzalel enunciato della pratica. Questi sono, dal mio
punto di vista, gli aspetti piu specifici rispettdi’'oggetto di studio di cui mi
occupo. Prima di iniziare a riflettere su ognunagyaiesti aspetti vorrei sottolineare
che la loro distinzione € utile ai fini dell’'andlisna non risponde necessariamente
al modo in cui queste dimensioni si danno nellatigmaenunciativa. Nel
funzionamento della prassi i cinque aspetti chérgdjgso si comportano come un
tutto organico, dove ognuno € in rapporto di infgeddenza con gli altri, dove
tutti gli aspetti si mischiano creando una dinam&anciativa organica. La
distinzione dei cinque aspetti mi serve soltanto gmegare in modo piu chiaro

come avviene I'enunciazione nella pratica perforvaat

4.2.1. Corpo ed enunciazione

Nei capitoli precedenti ho descritto il corpo comeistanza liminale che
congiunge vari regimi del senso. Quindi ho ideadifo la dimensione somatica
come una delle dimensioni caratteristiche di ogro ti pratica semiotica. Nella
caratterizzazione specifica della pratica perfoivaaho segnalato la funzione del
corpo in quanto elemento di ancoraggio deittico lchicalizza e lo situa in un
determinato spazio-tempo. Infine ho anche parlatell’operazione di
artificializzazione del corpo del performer prodottal regime di apprezzamento
asimmetrico.

Il performer € un soggetto dotato di corpo che qupha alla pratica

performativa a partire dalla sua presenza realeffettiva nel mondo. La semiosi
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ha luogo, dunque, in un campo fenomenico determidalia presenza del corpo e
dalla posizione che questo occupa.

Jean-Claude Coquet (1997) sistematizza una teelliartinciazione smarcata
dai modelli logico-formali per contemplare aspettali, considerando i campi di
presenza come livelli enunciazionali. Il modello @bquet e pertinente per lo
studio del nostro oggetto e pud servire per speéegé particolarita
dell’enunciazione nella pratica performativa. Cdgpensa I'enunciazione come
un processo che avviene grazie ad un corpo conelg@assioni e sensazioni. Da
questo punto di vista lI'enunciazione non € piu pel@azione formale di
trasformazione, ma €& pensata in un ambito transigo tra la realta e |l
formalismo.

Coquet (1997) parla della figura dell'attante comn@istanza tanto reale
quanto formale: reale nel senso della sua pressmpmrea e formale in quanto
posizione nello schema fenomenologico dell’enuncis L’'autore distingue tre
attanti che si interdefiniscono in una logica reega posizionale, potendo slittare
da una posizione all’altra. Il primo attante, chivello concettuale € la proposta
pit importante di Coquet, e che si rivela la categiu pertinente per il mio
discorso, contiene due istanze: il soggetto e iil-smggettd’. Il non-soggetto si
situa nelllambito della predicazione irriflessivaveo I'attante & puramente
funzionale, “il non-sujet prédique sans assert€ddquet 1997: 8). Il soggetto,
invece, e lattante dell’autoaffermazione, coluieclsi fa carico di una
affermazione su se stesso: “c’est le mode de sigibn de la personne reprenant
et évaluant son expérience du corps proghad.). Il rapporto fra soggetto e non-
soggetto costituisce lo “schéma de base de l'aealysénomenologique du

discours” {bid.):

De ce point de vue, il n'y a donc pas une instanais deux. C'est autour du corps, en
fonction da sa position, de ses actes (nous sondees'étre-posés”, dit Merleau-

Ponty) que le sens prend forme. Traduisons suiale podal: le “je peux” précéde et

®1 || secondo attante designa l'oggetto implicato widcorso, mentre il terzo attante &

paragonabile al Destinante della semiotica namatilassica (Coquet 1997). Come fa notare
Bertrand (2000), lo schema formale dei tre attdescritti da Coquet sembra semplice ma la
guantita di fenomeni di cui da conto ne riveladanplessita.
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supporte le “je pense”. L'acte non réflexif estrprer, d'ou I'importance du corps, du
corps agissant et du corps percevant (de I'acamisnjet dans ma terminologie) et le
renvoi du jugement (de I'actant sujet, de la “parsd) a un stade ultérieur ou a un
autre moment (Coquet 1997:114).

Coquet pensa al non-soggetto come il fondamentmaeznte del soggetto.
L’asserzione di cui il soggetto si fa carico e toudi un atto cognitivo di distacco,
di un débrayageche permette lo sradicamento dalla sua presemsabge. Ma
anche quando si produce questa proiezione, lamrasgensibile permane come
substrato della significazione. L’attante del nogggetto e vincolato al corpo che
in funzione della sua posizione “prende forma”.

Nella pratica performativa si possono distinguedeie attanti dei quali parla
Coquet: il non-soggetto si pone come supporto deggstto, un’istanza che
“predica senza affermare” a partire dalla sua preselnfatti, la mera presenza
del performer determina un tipo di enunciato aflessivo che non enuncia
nient'altro che la sua presenza. L'essere qui edetaperformer costruisce un
campo della presenza che ha un significato, anelebde, non saturo e aperto. Il
soggetto invece compare come listanza che affesdaenuncia. La sua
enunciazione dipende pero in modo stretto dal cathpompresenza inaugurato
dal non-soggetto.

La distinzione tra i due attanti di Coquet pud esssmpresa dal punto di
vista pragmatico. Umberto Eco (1977) dice che bHae di ogni enunciazione
teatrale, ci sono due atti illocutivi dell’attodéprimo € un performativo implicito
del tipo “lo sto recitando”, con questa asserzionplicita I'attore dice la verita
proprio mentre annuncia che a partire da quel mooneentira (Eco 1977: 115).
La presenza stessa del performer si pone quindeaortenunciazione di base che
dichiara il gioco pragmatico che seguira. Il seam@tto linguistico, quello che
potremo attribuire al soggetto di Coquet, e quelle permette entrare nel mondo
possibile della performance. Da allora in poi l'attore priaf@ una serie di
enunciati che sono pero iscritti nell’ambito finaéde.

Un esempio utile per illustrate la dinamica tradggetto e il non-soggetto ¢ il
Buranku, un tipo di teatro giapponese nato nelcalsl XVII secolo dove i
personaggi vengono rappresentati con marionettgrande dimensioni e i
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manovratori sono visibili dal pubblico. Ciascunarioaetta € mossa da tre
burattinai che hanno la funzione principale di essgresenti ma invisibili”
(Howell 2000). Il burattinaio del Bunraku e un casiremo di non-soggetto che
predica soltanto la sua presenza. Gli artisti dehrBku si camuffano per
diventare invisibili allo sguardo del pubblico, pkxsciare che le marionette
raccontino la storia. L'invisibilita &€ un effetté skenso che ha lo scopo di delegare
i temi e le figure del discorso alle marionettendnovratori pero sono li, presenti
in carne e 0ssa, occupano uno spazio nella sces#&ruiscono un campo di
presenza che non enuncia, nel senso che non pradudtesto”, ma che si rivela
fortemente significativo. La presenza dei manovrgp@rmette che il discorso
performativo funzioni, che si instauri il mondo Zionale delle marionette sullo
sfondo della presenza dell’artista che svela ijfeto del mestiere”.

Il modo in cui il Bunraku costruisce la presenzetie in modo chiaro la
bidimensionalita tra I'aspetto formale e la presemeale descritta da Coquet.
L’enunciazione in questo contesto € sempre ancaatia corporeita perché
necessita, per realizzarsi, della costituzionecaehpo di presenza e del campo
posizionale. L’enunciazione del testo enunciatopeggia su questo primo
instaurasi del campo di presenza dell’enunciatoiguanto soggetto incarnato.

Possiamo rintracciare questa stessa dinamica ggeto e non-soggetto in
ogni tipo di pratica performativa. Nel prossimo italp indaghero I'intreccio tra
la presenza fisica del performer e alcuni aspafipresentativi e quindi come si
crea questa dinamica tra il soggetto come istattaazale che agisce e il non-
soggetto come istanza che configura un campo depea.

4.2.2.L’invenzione del corpo in scena
La pratica performativa si trova a congiungere #bpgia presenti
nell'enciclopedia con contenuti istitugix novo Riferendosi al testo spettacolare

De Marinis afferma;

Da un lato il testo spettacolare utilizza i codiaiturali, dall’altro li trasforma e i
“reinventa” (certo in misura ogni volta diversasgeso minima): essa costituisce,
nello stesso tempo, una attualizazzione dell'eopietiia (intesa — con Eco — come

provvisoria e sempre mutevole sistematizazzioneledeinita culturali che
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costituiscono il sapere in una data epoca) e umaristrutturazione (De Marinis
1982: 13).

Come ogni testo estetico, anche la pratica perfovenai caratterizza “da un
ineguale e variabile miscuglio duovoe divecchiq di non ancora dett@ digia
dettd (ivi: 138).

Si possono distinguere diversi tipi di pratichefpenative, a seconda del loro
modo di articolare il nuovo e il vecchio. Alcuneapche performative presentano
un alto grado di convenzionalita e di attaccametiwtradizione sceniche, come
il caso di una parte del teatro orientale classicee molti generi funzionano a
partire da rigide convenzioni sceniche. Per esenipieatro Noh e il Kabuki
giapponese, sono pratiche performative ipercoddicaregolate da leggi
inviolabili. L’ipercodifica si manifesta tanto ndemi dello spettacolo e nei
personaggi cosi come nei vissuti attoriali dei qnier. Allenati da piccoli, i
performer di questi tipi di teatro possiedono urenica attoriale molto
tradizionale che rispettano fino ai minimi dettagli

Il caso delle arti viventi occidentali contemporargein parte diverso. Tanto il
nuovo teatro quanto i generi performativi hannaatr di decostruire le regole
sceniche tradizionali per proporre delle regoleditge | primi esperimenti del
Enviromental Theatesono in questo caso esemplari. L'Enviromental Tdrea
contesta l'idea della “quarta parete” che avevanagyg il teatro occidentale
ottocentesco. Le performance di questo tipo draedistribuiscono lo spazio in
modo inedito con lo scopo di fondare un rapportorpivicinato tra il performer
e I'astante. Molte di queste performance si eseguipazi non teatrali, dove gli
astanti si trovano nell’obbligo, per seguire I'amoscenica, di seguire il percorso
di spostamento del performer. Famose in questoosenso le performance
realizzate all’interno di case dove gli astantiniiudi sgabelli, “irrompono” nelle
stanze per “spiare” I'interazione tra i performer.

Si potrebbe allora dire che la pratica performateatemporanea privilegia
gli aspetti innovativi a discapito di quelli pitattizionali. Il modo di produzione
del senso delle arti viventi pud essere considetatne un caso di invenzione.
L’invenzione “rappresenta il caso piu esemplareato difficilis realizzata in una

espressione eteromaterica. Poiché non esistoncedaet circa i modi di
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correlare espressione e contenuto, occorre ISTIEUIR qualche modo la
correlazione e renderla accettabile” (Eco 1975).38@ll'invenzione Gualcosa é
trasformato da qualcosa d’altro che non é ancaita definito Siamo di fronte
a una convenzione significante POSTA nello stesememto in cui entrambi i
funtivi sono INVENTATI” (ivi.: 315).

In questo modo il prodotto dell’invenzione é sempnesegno impreciso: “Le
invenzioni non si dispongono in sistema di oppasizinette, ma lungo un
continuum graduato soggetto piu a ipocodifica ckedifica vera e propria.ifi.:
320). E infatti, come ho segnalato diverse voltaeke pratiche performative che
la produzione del senso si caratterizza per la litébper il dinamismo e per la
trasformabilitd. Come afferma Elam: “la produziahiesenso sulla scena e troppo
ricca e fluida per essere spiegata nei terminndi serie di oggetti discreti insieme
ai loro ruoli rappresentativi” (Elam 1980: 39).

Vorrei a questo punto avanzare lipotesi che iteralistintivo delle pratiche
performative non sta solo nella invenzione dei cooglidelle convenzioni sceniche
ma, nella grande maggioranza dei casi, € lo stesgoo in scena a essere
inventato

| corpi dei performer si modificano nel corso defletica: l'investimento
patemico cambia insieme allo svolgersi della paaticcorpo acquisisce ad ogni
istante una coloritura diversa che entra in relajon modo fluido, con un
contenuto diverso. Questo processo non funziomaddo discreto, ma a partire
da tensioni che si presentano in un andamentoreang fluido. Il corpo in scena
si rende disponibile per correlazioni diverse im gperimentare nuove relazione
sintattiche e semantiche. L’invenzione funzionanduianche per la costruzione
del corpo in scena che non si articola, la magggwte delle volte, a partire da una
corrispondenza gia esistente nell’enciclopedidip@e occorrenza.

La ricerca sulla corporeita performativa si € darazata nel Novecento per
una enfasi particolare data alle tecniche corpoheefunzionano secondo il modo
semiotico della invenzione. Come sostiene MaglB)%Etienne Decroux a Emile
Jaques-Dalcroze, Vsevoldémil'evic Mejerchol’d, Antonin Artaud cercano di
“fondare” un corpo nuovo che si allontana sia dgllatidianita sia dalle tecniche

teatrali ottocentesche:
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Il lavoro analitico svolto sul corpo in quanto g espressiva correlabile a nebulose
di contenuto ancora indefinite, fa della ricercdl’'espressivita corporea un grande
laboratorio semiologico in cui, sperimentando nubtpi di correlazione segniche &
possibile arrivare a nuove organizzazioni dell'wnso delle nostre idee, delle
passioni, di cid che si crede e di cid che si caidgedere (Magli 1980: 131-132).

Il corpo sulla scena si costruisce a partire davawtinamiche e tensioni che
cercano di instaurare un corpr novo Esemplare in questo senso anche il Butoh,
forma di danza-performance di avanguardia natainaghi Cinquanta in
Giappone. Le ricerche del Butoh esplorarono i cadgbigrottesco, dell'oscurita,
della decadenza, del corpo in vita e del corpo ondspetti tipici del Butoh sono
la nudita del ballerino, il corpo dipinto di biande smorfie grottesche ispirate al
teatro classico giapponese, la giocosita delle opmdince, l'alternarsi di
movimenti estremamente lenti con convulsioni freatnet. 1l corpo costruito dalla
tecnica del Butoh € un corpo decentrato, desoggédti un corpo spasmico,
aritmico e squilibrato.

Uno dei filoni di ricerca del Butoh, guidato da Jami Hijikata’, si
caratterizza per lo sviluppo di quelle tecniche gemettono al danzatore di
assumere la forma di animali o oggetti. Questafdragzione coinvolge
l'individuo prima sul piano psicologico e poi suetja fisico. La tecnica si
allontana dalla mimesi delloggetto ma cerca di tfaere” nella dinamica
energetica delloggetto. Il risultato € un corposuthanizzato, appunto,
“inventato” da questa tecnica e dal rapporto chgeiformer instaura di volta in
volta con il suo pubblico.

Il corpo sulla scena € una invenzione in quanto &ssne pensato come un
dispositivo estetico manipolabile come sostanzéiedperessione. La differenza
con altri testi estetici sta nel fatto che nel cadla pratica performativa il
riassestamento del contenuto non necessariameaotiiger unmutamento del
codice(Eco 1975: 328). La pratica performativa puo esisseltantael qui e ora

della compresenza dei partecipanti e questo cirv@squalsiasi manipolazione

%2 Tatsumi Hijikata (1928-1986) coreografo giapponesesiderato uno dei principali creatori
della danza Butoh.
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del contenuto a un livello di riassestamento lac@eesto fa si che sia difficile
pensare a un mutamento del codice che permangenmgeb.

Si potrebbe ipotizzare che il corpo insito in umatica performativa non trovi
mai un suo “interpretante finale”: il corpo resiste essere catturato da un
significato fisso e quindi il processo interpretatinon si arresta mai del tutto.
Peirce spiega che l'interpretazione avviene a ngada un processo di semiosi
illimitata®. La catena di interpretanti si arresta inalito o regola di azione. In
questo modo “cio che una cosa significa € semphkegenquali abiti comporta”
(C.P. 5.400). Il flusso interpretativo si placargiicon un interpretante logico
inteso come un abito (C.P. 5.473-492).

Il tipo di processo interpretativo caratteristioglld pratica performativa (ma
forse di tutte le pratiche incarnate) impone quédsteacolta per l'instaurarsi di un
abito. La pratica si svolge in modo imprevedibilei@ ricade nell'impossibilita di
arrestare la catena degli interpretanti in un abito

4.2.3.Materialita e motivazione

Il corpo ha una materialita che lo determina in mdoite, di conseguenza
I'invenzione del corpo in scena non pud essereeotaa deve rispondere ai
vincoli della materialita del corpo.

Faccio I'esempio di Tage Larsen, uno degli attail’@din Teatret, la cui
peculiarita sta nel riprodurre dei suoni vocali cioen sembrano umani. Con una
tecnica simile a quella che utilizzano i monadMangolia, questo attore riesce ad
arrivare a tonalita molto basse producendo unee feibrazione. L'effetto é
straniante perché il suono che emette non sembamanMa certamente lo é: le
possibilita vocali negli esseri umani hanno un himite timbrico dato dalla

lunghezza d’onda che le corde vocali possono pred@uesto attore potrebbe

% | modello triadico del segno in Peirce implica processo di semiosi illimitata. Un segno &
“ogni cosa che determina qualcos’altro (il suo liptetante) a riferirsi a un oggetto a cui esso
stesso si riferisce [...] nello stesso modo, l'intetpnte diventando a propria volta segno, e cosi
via all'infinito” (C.P. 2.300). Nel processo di arpretazione ogni interpretante pud divenire segno
e produrre quindi un’altra relazione triadica. “fipetto della rappresentazione non pud essere
altro che una rappresentazione di cid di cui lanprrappresentazione € linterpretante. Ma una
infinita serie di rappresentazioni, ciascuna rappnéando quella che la precede, pud essere
concepita come avente un oggetto assoluto comeiprapite” (C.P. 4.536). Eco (1975) afferma
che la semiosi illimitata € la sola garanzia disisiema semiotico capace di spiegare se stesso nei
propri termini.
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allenarsi tutta la vita per ampliare le sue pofigdbivocali, ma non potra mai
superare i vincoli che la sua anatomia gli impone.

Hjelmslev chiama itontinuumdella materianening che in danese vuol dire
senso. Si tratta pero del senso in quanto direzeéomen in quanto significato.
Riflettendo sul modello della funzione semioticagoE(1997) si chiede cosa
intendeva Hjelmslev nel dire che c’é “senso” priameora di ogni articolazione.
L’autore spiega che la materia hjelmsleviana écontinuumnon ritagliato ma
non per questo caotico. Come ho accennato princande Eco c’é unaoccolo
duro dell’essereche si caratterizza per il fatto di possedereecdiriee di

resistenza:

Come a dire che nel magma aeintinuumci sono delle linee di resistenza e delle
possibilita di flusso, come delle nervature di legm del marmo che rendano piu
agevole tagliare in una direzione piuttosto ché&aigh. [...] Se il continuumha delle

linee di tendenza, per impreviste e misteriose shro, non si puod dire tutto quello
che si vuole. L'essere pud non avere un senso n@ehsaensi; forse non dei sensi

obbligati, ma certo dei sensi vietati (Eco 1997). 39

Da questa prospettiva, anche se non conoscianmeke di tendenza, anche se
gueste ci paiono impreviste e misteriose, in qualahodo pre-esistono
all'operazione di ritaglio. In quanto pre-esistemi linee di tendenza guidano la
pertinentizzazione che non € quindi arbitraria meijalmente motivata.

L’idea delle linee di resistenza debntinuumeé molto pertinente per pensare
alla produzione del senso nella pratica performaativ tipo di articolazione
semiotica che si stabilisce a partire dahtinuumnon risponde a un principio di
arbitrarieta:la materialita del corpo impone un vincolo fortdaaproduzione del
senso nella pratica performativa

In Figure del Corpo (2004) Fontanille articola un’idea di enunciazione
incarnata che rende conto sia dell'invenzione depa in scena sia dei vincoli
materici che esso esibisce. Fontanille riprenddiséinzione fenomenologica tra
carne e corpo propfide descrive I'attante come una posizione corpaaartire
da queste due istanze:

84 Cfr. Capitolo primo di questa tesi.
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La carneé cio che resiste o partecipa all'azione trasforicedegli stati di cose, ma
essa gioca anche il ruolo déentro di referenzacentro dellgpresa di posizioneLa
carne si pone quindi come istanza enunciante sia in tgugmincipio di
resistenzal/impulsmateriale, sia in quanto posizione di referenziaf@ti un insieme
materiale che nell’occupare una certa porzionesttiresione, la organizza in funzione
del suo insediarvisi). Laarne €, per questa stessa ragione, la sedelidglo
sensoriomotorialell’esperienza semiotica.

Il corpo proprio € cid che si costituisce nella semiosi, ci0 cheastruisce nella
riunione di due piani del linguaggio, nel discoisaatto. Il corpo proprioe dunque
portatore dell'identita in costruzione e in divenie obbedisce, per cio che concerne,

a unprincipio di forza direttrice(Fontanille 2004: 32).

La carne si associa &lle che si erge come il punto di riferimento delle
coordinate discorsive. Intanto, il corpo propriossicola all'istanza degé Il Me
e il Sé dell'attante si presuppongono e si definisconoprecamente, sono

inseparabili come “il recto e il verso di una sgesmtita: il corpo-attante”
(Fontanille 2004: 34).

L’enunciazione si produce, dunque, a partire dacampo semiotico che ha
una doppia identita: nel contemm@ampo di presenza@ campo posizionale
L’enunciazione in questo contesto € sempre anccaatia corporeita poiché
necessita, per realizzarsi, della costituzionecdehpo di presenza. Nel modello
fontanilliano &€ impensabile un’enunciazione “as&atche prescinda dal corpo
perché, appunto, € il corpo a determinare la poésposizione che permette
qualsiasi operazione semiotica successiva.

Il Me-carnesi pone come un vincolo materiale che impedis€enainciato
della pratica performativa di produrre débrayagecompleto che crei un distacco
fra I'enunciatore e I'enunciato. Se un autore tati® puo proiettare categorie del
non-io/non-qui/non-ora, nel caso del performetébrayagee un’operazione che
puo essere eseguita soltanto in modo parziale.

Pensiamo per esempio al caso di un attore di teditrprosa che deve
interpretare Macbeth. In questo caso c’edébrayageci troviamo cioe di fronte
a un’operazione di proiezione enunciazionale. fietef se I'attore sulla scena

dice “io” non lo dira dalla sua posizione di sodgedttore, ma dalla posizione del
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personaggio. Ciononostante, questa proiezione ndel éutto compiuta, perché
c’é un vincolo con il corpo e la voce dell’attof@ome afferma Adriana Cavarero
(2003) la voce e una marca fortissima dell'ident&lla persona: la voce non
inganna, la sua grana, il suo timbro denotano ngadarita dell'individuo. Per
qguesto, anche se l'attore che interpreta Macbeté 0" sul palco e gli astanti
capiscono che l'io si riferisce al personaggio,vtee riporta all'individualita
dell’'attore. Lo stesso succede con il corpo, chrelesue particolarita anatomiche
e fisiognomiche impedisce che débrayage enunciazionale dell'attore sia
completo.

Nel caso dellgperformance artla difficolta a undébrayagetotale € ancora
piu evidente. Il performer, non rappresenta ungeaggio ma “si presenta” come
se stesso sul palco. In questo caso non c'éélmmayageattoriale perché non c’e
in realtd un personaggio da rappresentare. E ¢hihgoil solo fatto di ostentare il
proprio corpo sulla scena determina comunque unda sdi proiezione
enunciazionale, che sarebbe pero piu debole rispequella realizzata dall’attore
di teatro classico.

Si deduce che la materialita del corpo producenooraggio deittico che non
permette la proiezione di categorie discorsiveltmate “emancipate” rispetto
alla situazione di enunciazione concretaMé-carnee condannato a radicarsi nel
tempo-spazio dell’'enunciazione perché la matesiatiel corpo impedisce il
distacco dalle coordinate spazio-temporali dellatuagione concreta
dell’enunciazione. La componente deittica indicaisulta allora un fattore
essenziale in tutte le pratiche performative.

In modo complementare embrayageche la letteratura non riesce mai a
risolvere del tutto costituisce un meccanismo cuemente presente nel campo
della pratica performativa. La presenza t#-carne sulla scena si comporta
come unembrayeurforte e vincolante che struttura la produzionézione del
senso.

Si potrebbe dunque pensare che I'enunciazione gedlica performativa si
dibatte nella dialettica tra le due istanze dellietiazione che configurano un
gioco tra il livello materiale e quello intelligilei del senso. Il corpo in scena che

la prassi performativa produce si instaura quirediarddoppia articolazione della
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materialita e dell'intelligibilita, della carne eal corpa Vorrei ribadire perd che
non si pud concepire questo gioco a partire dadic@omia oppositiva di cose
che esistono per s€orpoecarnesi definiscono reciprocamente, i loro valori non
sono ontologici ma definiti in modo opposiziondlan si tratta di considerare le
istanze enunciazionali del corpo come se fosseune abse diverse”, ma di capire
come ogni istanza si costruisce e si posiziona adarelativo rispetto all’altra.
Per questo non parlo di “corpo materiale” manditerialita del corpoPiu che la
carne come materia mi interessa l'istanza MetCarneche e definita da una
materialita che non costruisce un “volume ontologico”, ma fthziona a partire

dalle linee di resistenza.

4.2.4.La co-produzione del senso e la pratica

Un’altra importante caratteristica della prassiresiativa nelle arti viventi e
che la produzione e la fruizione del senso si daimnsimultanea La pratica
performativa € un concatenamento di enunciazione cki producono
interattivamente tra i performer e I'astante. Imiognomento della performance
tanto il performer quanto I'astante hanno la paBgildi mettere in scena svariate
interpretazioni in diversi modi.

La semiotica del teatro (De Marinis 1982, Fischathter 1983) sviluppata
negli anni Ottanta ammette un’interazione tra ¢dedte il pubblico ma non supera
del tutto I'idea di un’enunciazione con una dire&bta pre-definita. Parlando del
testo spettacolare, De Marinis afferma che le oeaziel pubblico servono a

influire in modo sensibile e fondamentale l'intacae teatrale:

[QJuesti segnali [...] hanno inoltre la funzione famdentale di “regolare”
l'interazione teatrale, dando, come si dice in gerfg “polso della situazione”, la
“temperatura” della sala. Piu esattamente, esssarttono di verificarese e in che
misurala comunicazione si € instaurata e si mantiene, iseche misura il pubblico
recepisce e comprende, se € attento o distrateressato o annoiato, se approva o
rifiuta (De Marinis 1982: 160).

Anche se De Marinis descrive le reazioni del pudgbktome “fondamentali”,

le relega allo statuto di “risposte del destinatarreazioni che I'enunciatario
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attua davanti all’enunciato. Credo che De Marimar intuendo I'importanza
delle reazioni del pubblico, non abbia colto ddtdwche queste non sono solo
“risposte” ma che in realt@roduconoil senso di cido che accade. Il ruolo
dell'astante va oltre I'interpretazione che reaiam sede di ricezione, si trova
anche in ambito produttivo del senso. Le reazioal pubblico non solo
“influiscono” sull’enunciato performativo ma lo phacono insieme alle mosse
degli altri partecipanti.

Elam ammette di piu il ruolo dell'interattivita:&lreazione del pubblico [...]
esercita una doppia influenza sulla performancesatee sulla sua ricezione”
(Elam 1980: 100). Anche se “la gamma dei segnaditafori-attore e limitata”
(ibidem) essa puo causare conseguenze nel “grado di irmpbghattore nel suo
lavoro” (ibidem) e anche nell’'omogeneita della ricezione del pigbbl

Sostengo che la co-produzione del senso nellacpratrformativa superi in
larga misura la possibilita di interazione prageetthe la semiotica del teatro
ammette. Dal mio punto di vista, la simultaneitdiad@roduzione/ricezione del
senso comporta una produzione davvero interatietla pratica performativa la
produzione, la comunicazione e linterpretazione fltte le sue varianti) si
presentano in una sorta di rapporto simbiotico ckede difficile la loro
distinzione.

A differenza del caso dell’enunciazione scrittayel®i puo distinguere una
direzione dell’enunciazione (enunciaterenunciatario), il caso della pratica
performativa presenta un’enunciazione che funzionamodo circolare e
dialettico. La produzione e la fruizione sono fumziche i partecipanti scambiano
in un sistema diacronico particolare. Questo tiperainciazione in atto e segnata
da un mutevole rapporto che lega performer e ast@ntuna continua
ristrutturazione/ridefinizione negoziata dei rusldelle posizioni comunicative. In
guesto senso € possibile affermare che nella prpgdformativd’enunciazione e
prodotta e colta nel suo divenire

Nella pratica performativa si configura un campguisenza discorsiva che
permette che I'enunciazione e il senso si costame a partire dalle mosse
interattive dei soggetti. La co-presenza pero nolo slelimita uno spazio di
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condivisione ma, in modo piu radicale, determingiaduzione congiunta del
senso

Il senso dello spettacolo si co-costruisce intévatnente nel divenire della
pratica, perché i soggetti incarnati che partecipano ad assamono diversi ruoli
interattanziali che non sono fissi ma cambiano eevolte nel corso della
pratica. Il senso in divenire € il risultato di gte fluido movimento enunciativo
interattanziale che permette il superamento detezinalita dell’enunciazione a
favore di una moltiplicazione dei livelli e dellérekzioni enunciazionali. Questo
processo di retroazione che definisce l'intercoroanione fra performer e astante
e uno dei maggiori tratti distintivi dell’enunciarie nella pratica performativa.

Vorrei discutere un esempio che mi pare interesspaiché mostra in modo
emblematico come non solo il senso ma anche lacaratessa si modifichi a
partire dell'interattanzialita performer-astantetrtta dello spettacolo “Bruxelles
# 4" dellaSocietas Raffaello SanHoLo spettacolo si svolge in un ampissimo
spazio dove le parete, il pavimento e il soffitaissomigliano al marmo. Lo
spettacolo non ha testo e viene scandito a palif@pertura/chiusura del sipario
che delimita le “scene”. Il linguaggio delRaffaello Sanzimnelle parole del
regista (1989, 2001) é “iconoclastico”: affian@arkalta con le figure antiche
(archetipi di alta densita figurativa) della mitgia.

In una delle prime scene dello spettacolo, vediaaigalco un bimbo di sette
mesi seduto su una coperta con alcuni giocatttorrat. Il bimbo € da solo sul
palco. Potrei descrivere la reazione iniziale dgblgico come tenerezza: molte
persone proferiscono dei suoni “dolci” e sospiriopD qualche minuto

'immagine inizia a diventare un po’ inquietantebambino guarda direttamente

% Nel 1981, Romeo Castellucci (regista), Chiara Gi@thmmaturga) e Claudia Castellucci hanno
costituito il nucleo artistico della Societas Reffa Sanzio. Nei piu di vent'anni di lavoro, la
Societas Raffaello Sanzio si € costituita come delle compagnie di ricerca teatrale di punta in
Italia e nel mondo. Nell'anno 2003, Romeo Castellécstato nominato Direttore della sezione
Teatro della Biennale di Venezia per I'anno 2008l RD04 ha ricevuto il Premio speciale UBU.
Fra il 2001 ed il 2004 la compagnia ha sviluppdtgrogetto dellaTragedia Endogonidia
(finanziato dall'Unione Europea). Si tratta di ustema drammatico composto da undici singoli
episodi, legati ognuno a una citta europea divedggi episodio cambia secondo la citta in cui
messo in scena. Non & uno spettacolo itinerantgiedo) ma lo stesso spostamento diventa un
criterio dello spettacolo: le citta entrano nelpdisitivo drammaticoLa Tragedia Endogonidia

un tessuto dove si intrecciano trame di pensiercréscita e dove si esperisce collettivamente la
costruzione di un'opera aperta, che si sta formamdehe nessuno conosce in anticipo. Lo
spettacolo a cui mi riferisco, “BR # 4. BruxellesiBsel”, si ispira alla capitale belga. Ho visto lo
spettacolo il 9 gennaio 2008 a Santiago nel Fdslwd eatro Santiago a Mil.
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il pubblico, non piange, si muove poco, non matgfegessun tipo di sentimento
particolare. La sua presenza vivente sommata eblieapevolezza di partecipare
a uno spettacolo crea un effetto di spaesamento.

Le persone nel pubblico iniziano ad agitarsi, siteeo dei rumori, delle
parole, dei commenti. Ad un tratto il bambino semlsentire i rumori che
vengono dal pubblico e anche lui inizia ad agitaldon piange ma i suoi
movimenti diventano ogni volta piu rapidi e velottibambino si sposta fuori
dalla coperta. Guarda il pubblico e si agita. fasio si chiude. La scena dura
approssimativamente cinque minuti.

Questo esempio molto sommario mi serve per most@sa intendo con la
co-produzione del senso nella pratica performativesempio mostra come
I'enunciazione in atto determinata dal campo dspnza reciproco del pubblico e
del bambino produca senso a partire dall'interaziondialettica.
Indipendentemente dall’intenzione e dalle singadliera dei partecipanti, il senso
di cio che avviene si configura in modo interattitdesempio e interessante
poiché all'eta di sette mesi chiaramente il bambitom ha “recitato” e non
possiede nessun tipo sicript 0 copione. La sua unica azione era stare li, senza
fare nulla di particolare oltre che sedere sul @adcguardare il pubblico. Le
(re)azioni del pubblico dipendevano dalla presedebbambino che perd non
“programmava” una determinata reazione. L’enunoiaisi realizza allora a
partire dal rapporto tra chi occupa lo spazio pentivo e chi invece é dall’altra
parte. Il senso della pratica varia a seconda @necaeagiscono le istanze
interattanziali.

In pit mi sembra che questo esempio mostri come swa il senso si
configuri in modo interattivo, ma anche il corsdla@@ratica stessa si determina a
partire dalle mosse dei partecipanti. Cio che ihbao-performer realizza non ha
un programma di azione ( a sette mesi non saretslple), ma si “scopre” nel
divenire della pratica. In modo analogo, il pubbliocon ha un programma di
azione definito (oltre, potrei dire, lo stereotipomportamentale culturale che si
manifesta all'inizio dell'interazione per cui davara un bambino bisogna
manifestare “tenerezza”) ma lo attua nel corsoadpthtica. L'interattivita che

permette la compresenza non solo co-produce ibser@sdeterminal contempo
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il corso dell’azione La sequenza di comportamenti somatici si modifigaartire
da cio che nel corso dell'azione si va co-costroend

Questo semplicissimo esempio serve a ribadire alpedtica si va costruendo
processualmente a partire dalla negoziazione doggetti eseguono sempre in
divenire. Cosa sarebbe successo se il pubblicsawesgito in un altro modo o
se il bambino appena aperto il sipario si fossesmaspiangere? Sicuramente |l
corso della pratica si sarebbe modificato: se ihib@ao, per esempio, si fosse
messo a piangere probabilmente la scena sarebaia doeno.

Ci sono anche altri tipi di pratiche performativevd la co-produzione si
manifesta in modo ancora piu chiaro. Per esempamdp la pratica performativa
prescinde da un testo scritto da mettere in scenguesto caso c’€ maggiore
liberta di interazione tra performer e astantey fahpunto da crearsi una dinamica
simbiotica dove non €& piu possibile distinguere uaic direzionalita
dell’enunciazione.

E il caso delle performance del fotografo statursiee Spencer Tunick che &
diventato famoso per le sue installazioni urbangedtolle di volontari nudi
“posano” nei piu disparati paesaggi metropolitde.sue fotografie hanno girato
il mondo, mostrando, nelle sue parale;architettura della carngcorpi messi in
posa con lo scopo di creare nuove forme plastichéialogo con lo spazio
urbano.

Dai primi timidi tentativi del 1986, dove fotogratin gruppo di persone alle
fermate dell’autobus a Londra, ai video e foto idicpli gruppi di persone nude
per le strade di New York, Tunick si & poi speciadito nelle fotografie di grandi
masse di persone nude “collocate” in piu di 50acitt tutto il mondo. | suoi
appelli tramite internet hanno una grande accogdiepopolare e migliaia di
volontari in tutto il mondo hanno partecipato all@ziative dell’artista. A
Barcellona, nel 2003, Tunick ha convocato 7.00Csq@ee e recentemente, nel
maggio del 2007, € riuscito a riunirne circa 18.0¥) Zocalo di Citta del
Messico.

Questo caso ci mostra un esempio dove la distiezianperformer e astante
non €& piu pertinente. Le persone che rispondo eimmata di Tunick si

trasformano in figure ibride tra astanti e perfornf&enza di loro la performance
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non avrebbe luogo, sono i protagonisti dell’'azialherte vivente ma dallaltra
parte sono loro stessi a godere in prima pers@wddimento performativo, si
trasformano in “astanti partecipanti”. In quesfmtdi performance I'enunciazione
e davvero interattiva e risponde a una co-prodezida non solo a livello del
senso che si attribuisce all’avvenimento ma anataeliealmente a come si svolge
la pratica performativa. Tunick racconta che mutikte non sa come “collochera”
le moltitudini, cioe ignora il “disegno di carnehe realizzera. L’artista racconta
che anche se ha qualche idea previa in realta grelsenza con la “massa di
persone” che decidono come sistemarsi. Ovviamen&stq non € poi cosi
effettivamente, perché di fatto c’é Tunick che migaa le persone e li guida nel
processo di “disposizione”. Ma al di la dell'interno di Tunick e interessante
osservare come questo genere di pratica perforanatistituisca un caso estremo
di interattivitd, dove non €& piu possibile distiege una direzionalita

dell’enunciazione ma si puod soltanto riconoscemme dinamica dialettica.

4.2.5.L’evanescenza del corpo-enunciato

Un altro aspetto dell’enunciazione nella praticafgrenativa € la relazione
con il tipo di enunciato che essa produce. Bisogrmaima istanza specificare che
si tratta di un “enunciato” particolare che nonrsponde al testo-enunciato in
senso stretto. Le caratteristiche della praticguanto configurazione di senso
impediscono la produzione di un enunciato intesoeoin prodotto finito chiuso
e coerente. Uso quindi 'idea di enunciato in maalopio per segnalare cio che
per brevi istanti emerge come esito semiotico getdica.

Una pratica performativa produce una ampia vartanunciati di diversi
tipi. Molte delle teorie di semiotica del teatrocgincentrano sulla descrizione e
tipologizzazione dei tipi di enunciati teatfaliln questa tesi, mi concentrerd sul
corpo-enunciato che mi pare caratterizzi in moddefal tipo di oggetto che
studio.

Il corpo in scena puo significare solo se va a pacel un determinato posto: “i
suoi segni, quindi, sono segni interpretabili agahe si rendano disponibili nella
dimensione del discorso, cioé che prendano poszifMarsciani 2008: 206). Il

% Si veda per esempio Mulavsky (1931), Veltrusky (1940), Kowzan (1968) e 89 Helbo
(1975), Ubersfeld (1977), De Marinis (1982), P4#380).
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corpo in scena funziona come enunciato disponibila visione, all'ascolto,

all'apprezzamento e all'interpretazione. Si tratliacio che Marsciani (2008)

definisce un “corpo-immagine”, il corpo che art@altratti e si addensa in una
dimensione figurativa (Marsciani 2008). Siamo sidnp delle “figure della

corporeita”, o delle figure del corpo: il corpo stena come icona attanziale
figurativa della manifestazione discorsiva (Foritar2004¥’.

A differenza di cid0 che succede con un enunciatdt@cil corpo-enunciato
della pratica performativa non resta come un “ptimiana svanisce con la fine
della pratica, cioé non puo permanere oltre il cardppresenza e le coordinate
spazio-temporali che lo definiscono. L’enunciatopmodella pratica performativa é
dunqgue radicalmen&ffimerq rimanedisponibile solo in fase di enunciazione.

L’enunciazione in atto si oppone cosi allenunaaz scritta o testualizzata
per il fatto che il suo prodotto non permane neige. Nella pratica performativa
la dimensione temporale rimane aggrappata alla riiioee spaziale perché le
coordinate dell’enunciazione sono parte integrad&dl’enunciato e risulta
impossibile la riproduzione del momento passatootpo in scena non puo essere
considerato un’opera-prodotto” che rimane al di ¢tkllo spazio-tempo
dell’enunciazion&.

Gli enunciati prodotti dalla prassi performativansoquindi unici, il senso
deriva anche dalla situazione dell’enunciazione ad’aientamento deittico

dell’enunciato verso il suo contesto. Alessandnpige afferma che:

A teatro [...] il senso € affidatm primis alla deissi, che regola le articolazioni degli

atti di discorso. Anche la retorica, come la sisitale. grammatica, ecafferiscong a

®" Per un trattamento dettagliato del corpo comerdigiel discorso si veda anche Marrone (2005b)
e Landowski (1997).

8 Levanescenza tipica di questo genere di manifemtazpone un’importante problema
metodologico con il quale si sono confrontati glidd semiotici teatrali. Come studiare una
manifestazione di arte vivente? Se ci0 che sucdadpraesentianon pud essere riportato
attraverso altre strategie di testualizzazioneprallcome si fa a osservare e analizzare
un’articolazione del senso di questo genere? Si ped esempio 'opzione forte di Fischer-Lichter
che afferma che lo studio semiotico di un testtréda & scientifico soltanto se I'analisi si reatiz
su materiali che permangono nel tempo: “.. theyambf performances can only be conducted as
a scholary discipline if it is possibile to createrelatively adeguante correlate for the material
artifact of the theatrical text, for the latterper se transitory. It must be possible both tothay
correlate down in an unchanging form and for istand the test of time” (Fischer-Lichter 1983, tr.
ing.: 249). Ho fatto riferimento a questo problenedl'introduzione (cfr. § 0.3.).
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teatro, alla deissi, che sussume e smista il sgagmlato dalle immagini, dai veri
generi di linguaggio (prosa, poesia), dai diversidimlinguistici dei personaggi,
dallintonazione, dal ritmo, dai rapporti prosseindalla cinesica dei movimenti ecc...
(Serpieri 1978: 20).

In un testo filmico l'operazione di enunciazioneugica ma il prodotto
enunciativo rimane nel tempo per essere intermre@dme afferma Metz (1991)
I'enunciato resta a disposizione dei fruitori cihreun momento successivo e in
uno spazio altro, possono rivederlo e interpretdrioquesto senso, I'enunciato
filmico e replicabile e riproducibile. De Marinid482) sostiene che, nel caso del
teatro, che é costruito fondamentalmente in conepzss non € fattibile la
riproduzione Uno spettacolo teatrale, afferma De Marinis psgeeaeplicato ma
nonripetuta.

Anche Fischer-Lichter (1983) sottolinea che il ¢etstatrale € un testo che non
permane nel tempo nella sua forma originale. L'egaenza diviene cosi una
delle caratteristiche tipiche della teatralitamodo analogo anche Pavis (1998) e
Elam (1980) sottolineano l'impossibilita di permama del testo teatrale.
L’evanescenza scaturisce del fatto che la praiicasesiste e perdura soltanto
nell’attimo della compresenza.

Anche nel caso della performativita ritroviamo Bexescenza dell’enunciato e
I'impossibilitd di riprodurre I'evento. L’ancoraggi deittico della pratica
performativa impedisce che un’occorrenza si ripatehe se si possono replicare
le sue condizioni formali. La ripetizione imponeaunontinuita a livello della
forma, ma la sostanza che entra in relazione cosstguforma, in quanto
determinata da una materialita situata in uno spznpo particolare, sara ogni

volta diversa.
4.3. Le tracce dell’enunciazione incarnata
Lo studio dell’enunciazione si lega allo studioldaharche che rimangono

inscritte nel testo. L’evanescenza del corpo erataoda si che, a differenza dei

testi, sia difficile rintracciare le tracce delliamciazione. Nel caso delle pratiche
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performative non si possono rintracciare le mabs come si fa in altri tipi di
testi perchénche il corpo-enunciato sparisce

Credo che I'enunciazione in atto incarnata richieda solo un ripensamento
circa il modo in cui il senso viene prodotto, malan del modo di intendere le
tracce enunciazionali. Vorrei proporre la seguempetesi: la particolare
articolazione delle pratiche permette che anchen@e si conserva il corpo-
enunciato, si conservi una “memoria della pratidag.tracce dell’enunciazione
non sono quindi “interne” al testo ma permangoniamaemoria dei soggetti che
hanno partecipato nella pratica. Il corpo-enuncgdtona al termine della pratica,
perde la sua collocazione deittica e con essa Isilpbta di significare.
Rimangono pero due forme di indici dellavvenimenlella pratica. Da un lato
cio che Marrone (2005a) ha chiamato “i testi checoatano le pratiche”, e
dall’altro lato le impronte che testimoniano e darmonto della pratica e che si

conservano nel corpo dei partecipanti.

4.3.1.La testualizzazione della pratica performativa

Una prima traccia della pratica performativa sotesti che la raccontano, che
testimoniano I'occorrenza della pratica. Tra lee¢edi questo genere possiamo
comprendere: i copioni, gli appunti di regia, lacdmentazione cinematografica,
fotografica o televisiva, la descrizione degli spebli, le recensioni dei critici,
ecc. Si tratta di testi che recuperano contestuakri&avvenimento originale.

Questo tipo di tracce rispondono a strategie dusdizzazione che traducono
I'eterogeneita e processualita dell’enunciazioneaito in un’articolazione piu
fissa e chiusa. Il problema con questo tipo diitesthe, come afferma De
Marinis, nessun tipo di “registrazione&’ priori 0 a posteriori dello spettacolo
soddisfa pienamente i requisiti di recupero del&spnza (1982: 65).

Come ho accennato nell'introduzione le strategie testualizzazione
recuperano aspetti parziali dell’avvenimento peniativo, per esempio il video di
una performance archivia i segni visivi e sonordiacapito delle sensazioni
somatiche, delle passioni e delle tensioni che aind nell'interazione. Una
descrizione invece, fa una traduzione verbale atelibgeneita della pratica

perdendo cosi la possibilita di riportare in modm pgedele I'esperienza
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fenomenica. | testi che raccontano le praticheosgpno quindi come traduzioni,
il piu delle volte intersemiotiche. Si tratta, mefparole di Eco, di trasmutazioni
dove non solo si passa “da un sistema semioticalted, come avviene nella
traduzione interlinguistica, con tutti i mutamedtisostanza che essa comporta,
ma da urcontinuum o materia, all’altro” (2003: 328}

Molti degli aspetti che si trovano nelle praticherfprmative non sono
suscettibili di trascrizione. In particolare, ladce testuali di una performance non
riescono a restituire I'esperienza fenomenica datia compresenza “in carne e
ossa’ dei performer e degli astanti. Qualsiasiteflia di testualizzazione, in
quanto traduzione intersemiotica, produce una fpErdmportante rispetto alla
pratica originale. Per la loro stessa conformazimséuale, i testi non riescono a
rendere conto degli aspetti piu labili, indeterntimasfumati delle pratiche.

Come afferma la studiosa Peggy Pehlan: "Performmarmdy life is in the
present. Performance cannot be saved, recordedjmsgmted, or otherwise
participate in the circulation of representatiofsepresentations: once it does so,
it becomes something other than performance” (IRHEIQ3: 146)

Un elemento difficile da restituire attraverso lasttalizzazione é |l
movimento corpored. Che strategie di testualizzazione potrebberoirgecome
sistema notazionale del movimento? Come esponeiMa980) i tentativi di
notazione del movimento corporeo affondano le radiena lunga tradizione di
ricerca. Possiamo ricordare iTre dialoghi sull'esercizio di saltare e di
volteggiare nell’aria(1599) di Arcangelo Tuccaro, dove si cerca di descrivere
scientificamente i gesti e i salti dell'acrobataadlt considera come uno dei piu
interessanti tentativi di trascrizione simbolicdl@lsequenze dinamiche del corpo
il lavoro proposto nel 1892 da PoltN@gtations des gestesPolti cercava di
rendere conto delle sfumature del comportamentotugkes dell’attore

drammatico.

% Per uno studio sulla traduzione intersemioticaesiano i saggi pubblicati in Versus 85-87 e
Nergaard (1993 e 1995).

0 C'¢ una lunga tradizione di classificazione destgehe va anche oltre le discipline del
movimento. Magli (1980) fa un resoconto su alcumgldsforzi di classificazione del linguaggio
gestuale. Tra quelli piu importante in sede serdgtMagli identifica gli studi di Greimas (1968).
Nell'attualita sono importanti anche quelle di Ekmea Friesen (1969) e di Jacques Cosnier e
Jocelyn Vaysse (1997).
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Pitl contemporaneo & il sistema di cinetografia diléf von Labaf, che &
uno dei piu importanti metodi di notazione del nmgnto e che conserva ancora
la sua efficacia. Laban ha provato a descrivermavimento a partire da un
approccio di tipo analitico-funzionale basato s studio fisico-matematico del
movimento del corpo nello spazio, cercando di eiat@ un linguaggio che
codifichi i vari movimenti umani mediante simbdlo scopo principale era quello
di rappresentare graficamente tutte le forme delimento umano. Lo scopo del
Labanotation era quello di descrivere qualsiasi zdanindipendentemente
dall'origine e dallo stile, a partire da alcuni garetri fondamentali come il peso,
lo spazio, il flusso, il tempo e I'energia.

Ma, come segnala Magli, il corpo si oppone al dasiddi una “descrizione

scientifica”, resiste ai tentativi di notazione.

Anche i sistemi di notazione piu progrediti si @ow a dover aggredire un fenomeno
pochissimo omogeneo. Il movimento corporeo infaftipare il risultato di una
interrelazione complessa fra diverse modalita ddpeione segnica: da unita minime,
grammaticali, facilmente isolabili e macrounitattedi difficilmente scomponibili
(Magli 1980: 132).

E proprio questa resistenza che impone un'intentssafida alla teoria
semiotica. Come ho gia accennato altrove, la sérmioé alla ricerca di
metodologie di studio che possano in qualche meddere conto di questi tratti
labili, imprecisi ed effimeri nella pratica perfoativa. Il problema maggiore,
resta quello di poter analizzare semioticamenprdaenza del corpo nella pratica:
come si costruisce, come si relazione con lo spéiziempo e le altre presenze,

come produce senso e come permette la sua inEzjmee.

" Rudolph Laban (1879 — 1958) coreografo e danzaiagherese. Ideatore di un sistema di
notazione per la danza che chiamo Labanotation0)1Be i suoi testi fondamentaldie Welt des
Tanzers(Stoccarda 1920);horeographie(Jena 1926)The Mastery of Movement on the Stage
(Londra 1950).
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4.3.2. Il corpo memoria

La pratica performativa presenta pero un altro dipwaccia che non é testuale
nel senso stretto della parola ma che potrei deseri come unmpronta
corporale | corpi dei soggetti che partecipano all’eventd aite vivente
rimangono abitati dai gesti, da sequenze di azeomall'investimento timico-
passionale che sono stati prodotti dalla/nellaigaatin questo senso, il corpo
conserva la memoria della pratica: le tracce daféica si iscrivono nel corpo e
nell'esperienza del corporeo, come cicatrici ctstingoniano un incidente, ogni
pratica lascia sul corpo la memoria della sua &srst.

Fontanille (2004) sviluppa una semiotica dell'immi@ che spiega da un punto

di vista semiotico il fenomeno della memoria cogler

Se un corpo € suscettibile di conservare, come manfigurativa, le tracce e le
impronte delle sue interazioni sensoriali con attopri, allora & ragionevole fare
l'ipotesi che un soggetto dell’enunciazione dotatb un corpo € in grado di

testimoniare delle sue esperienze (Fontanille 2864).

Nel modello di Fontanille, I'impronta ¢ il prinégpche permette di cogliere la
semiotizzazione del mondo da parte dei corpi e éanoria diviene il testimone
dell’'accoppiamento soggetto-mondo. La memoria édjuun sedimento delle
interazioni tra i corpi che si trovano a interagme mondo. Questo modello mi
sembra importante perché riesce a costruire unciediforico semiotico capace
di spiegare le modalita di funzionamento della meanoorporale o del corpo-
memorid?,

Secondo Fontanille l'involucro (figura attanzialel ccorpo) si pone come
superficie d’iscrizione e funziona quindi com@mémoria semiotica delle figure-
corpo’” (2004: 307). L'involucro e progressivamente toasfato in una rete di
marchiature consecutive pil 0 meno strutturate sth@esentano con un effetto
cumulativo progressivo della memoria degli avvemtne

La memoria corporale si costruisce in due momesrtiglementari: un primo

momento diprensione analogica&he per Fontanille corrisponde al momento in

21n questa sede mi occupo specificamente di menooriporea e delle tracce iscritte nel corpo.
Non mi soffermo quindi sull'interessante e attudileatto sul rapporto tra memoria e semiotica.
Per una trattazione approfondita su queste teneasicheda Demaria (2006).
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cui il corpo funziona come analizzatore intercogmoe attanzializza il mondo.
Proiettando lo schema del Sé-involucro, I'lo inbedza le proprieta delle cose e
se ne appropria sotto forma di contenuti interodett’lo interiorizza cosi la
“presenza eidetica” degli altri corpi, stabilendo’iconizzazione che alla fine
rende possibile la conservazione della figura makenoria: lgprensione eidetica
degli altri corpi produce una marchiatura somatice il corpo conserva

Il secondo momento corrisponde al ritorno alla cetepza enunciazionale
dove le marchiature somatiche passate vengonoratpltl presente”. Questo
ritorno all’enunciazione non sempre avviene e acualte il Me-carnerimane
“muto”, come nel caso, per esempio, del trauma. €oileva Cristina Demaria
(2006), nella testimonianza del male (delle pratiah tortura, per esempio)
I'impronta non riesce a farsi enunciazione.

Quando invece I'impronta diviene enunciazione, redpce un’”evocazione”
delle figure stivate in memoria (2004: 324). E piomuesto sforzo di richiamo a

completare la stabilizzazione iconica:

[U]na prima volta il marchio viene depositato, macbnnessione sensoriale produce
solo unaura senzaforma né forzg e solo in seconda battuta che l'icona attanziale
appare come un vero e proprio attore, dotato difarmaa e una forza. Memoria e
attanzializzazione sono dunque una sola e medesisa& la serie seppellimento-
riesumazione (ossia deposito-recupero in/da unaamarincarnata), esprimendo la
trasformazione di una semplice coincidenza tra rdvesensazioni in una

marchiatura del corpo della figura, &€ dunque atempo:

1) un processo di imemorazione discorsiva;
1)} un processo di attanzializzazione della cosa
(Fontanille 2004: 331).

Nella sua proposta teorica Fontanille concepisdmpfonta come un
passaggio indispensabile e cruciale per la semidsn solo un modo di
registrazione/recupero attraverso il corpo, madragione stessa che permette

I'accoppiamento soggetto-mondo attraverso il corpo

3 Approfondisco le modalitd di prensione analogi@ capitolo settimo dove propongo una
sistematizzazione delle modalitad di comunicazienercorporea.
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L’ipotesi che vorrei sviluppare € che i corpi chartpcipano a una pratica
performativa conservano le tracce delle azionilkee dequenze di movimento che
hanno realizzato. L'involucro funge quindi come eadjgie d'iscrizione
conservando le tracce dell’azione performativa.

Questa nozione e coerente con il ruolo che abbiattnitbuito al corpo nella
pratica performativa: cosi come il senso dellaipaasi produce “a condizione di
corpo” anche la memoria della pratica avviene ppalnente sotto queste
modalita.

Questo tipo di traccia corporea si articola “a &alrispetto al ricordo
codificato lingusiticamente. Al di qua del “ricordoarrativizzato e verbalizzato,
troviamo delle impronte che abitano il corpo e al@n si possono sempre
descrivere a partire da categorie linguistiche. difierenza tra il ricordo e
limpronta risiede proprio nella sua articolazionen termini di
continuita/discretezza: mentre il ricordo viene hivato e registrato
linguisticamente attraverso |'operazione di didemetzione che la lingua
inevitabilmente produce, I'impronta si articola arre da aspetti piu continui e
sfumati. Proprio perché autonoma dal linguaggidaky, questo tipo di traccia
risulta meno satura rispetto alla parola.

La “riesumazione” dell'impronta puo avvenire in @&no due modi diversi. In
primo luogo, attraverso il linguaggio, cioé nomidane quindi discretizzando
I'esperienza. E un modo di recupero che pero permliesperienza originale che
si presenta sotto altre modaffta Questo sarebbe un caso di traduzione
intersemiotica (Eco 2003) cioe un’operazione didAone tra sistemi semiotici
diversi. Si tratta, secondo Eco di un rifacimenticale piu che di una
trasposizione. L'impronta corporale viene cosi do@a” in un altro sistema,
passaggio che implica un’importante perdita, insiueaso, delle caratteristiche e
dell’efficacia dell'impronta.

™ Questo tipo di recupero verbale & quello chezatiiho gli studi sociologici sulla ricezione
teatrale (Cfr. per esempio Tan (1982), Helbo (198385), Ubersfeld (1977). Questi studi
indagano esperienze di fruizione attraverso insgeve questionari, cercando di capire come lo
spettatore costruisce la comprensione di uno sattaSe si chiede a uno spettatore che ha
appena assistito a uno spettacolo cosa ha sepéitoepito 0 pensato, in realta gli si chiede di
metacommentare la sua esperienza. || metodo € gmaltico perché anziché rendere conto
dell'esperienza, rende conto dell'operazione diuzdone verbale.
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Un altro modo di recupero della memoria corporaleripristino dell’azione:

il corpo attua, replicandolo, il comportamento stomaeseguito nelle pratiche.
Mediante unre-enactmentlell’azione il corpo riesuma una parte dell’espera
vissuta nella pratica performativa originale. Eacbiche anche questo modo di
recupero non riesce a ripristinare totalmente Besmza originale, in quanto
anche qui c’'e una selezione che dipende dalle izabmioni timiche e patemiche
che il soggetto realizza rispetto alle proprie s@mmi corporee e passionali, e
rispetto alle modalita di recupero che utilizza.

Il primo tipo di recupero traduce un’esperienza aboa in linguaggio
verbale, mentre il secondo si mantiene a livellmatico evitando che si perdano
molti aspetti dell’esperienza originale. Credo oheesto secondo modo di
recupero produca una continuita con le modalit&atiservazione, garantendo
maggiori possibilita di resa dell’esperienza oragéne diminuendo notevolmente
il rischio di “perdita” nel processo traduttivo.

L’impronta della pratica performativa rimane sid cerpo del performer sia
in quello dellastante, ma penso che ci siano ddlfeerenze nelle modalita
mnestiche delle due figure. Il performer & di soliiu allenato a conservare e
recuperare la memoria corporea senza ricorrerm@ldggio verbale. La grande
maggioranza dei corsi di formazione di attori lara sullo sviluppo della
capacita di riproposta delle impronte corporee asgndere della parola.
L’aspirante attore impara ad apprendere e ricordareil corpo, a scollegare |l
saper fare del corpdalla cognizione. La ripetizione di sequenze cortgmentali
nelle prove e nelle repliche di uno spettacolo itastono un allenamento
importante in questa direzione.

Grotowski parlava di “corpo memoria”, affermava @mche se si pensa che
la memoria sia qualcosa di indipendente dal resta@akpo in verita, almeno per
gli attori, la cosa e diversa. Grotowski affermb:corpo nonha memoria, esse
memoria” (1980: 196). E questo conferma la teoaladsemiotica dell'impronta
di Fontanille che, appunto, concepisce il corpoadige dalla sua vocazione di
superficie di iscrizione del gioco interattivo tarpi.

La tecnica di Grotowski negli anni del Teatr Laldoreum (1959-1969)

consisteva in liberare il “corpo-memoria”’ dalla reerche agisce. L'azione del
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performer, secondo il regista polacco, doveva fsempre riferimento alla
memoria che abita nel corpo, quindi per renderadize vera occorre recuperare

gli impulsi di un’azione gia avvenuta:

Se lasciate che il corpo determini i diversi ritm@émbiando continuamente il ritmo,
cambiando I'ordine, quasi come prendendo i det@dgliaria, allora chi da i comandi?
Non & la mente né accade per caso, questo € irtappon la nostra vita. Non
sappiamo nemmeno come accada, ma € il “corpo-mamfri] Per esempio, al
livello piu semplice, certi dettagli dei movimentiella mano e delle dita si
trasformeranno, mantenendo la precisione dei dgtt'gun ritorno al passato, a
un’esperienza in cui abbiamo toccato qualcuno,efare’amante, a un’esperienza
importante che € stata o che avrebbe potuto esdereo come il corpo-

memoria/corpo-vita si rivela. (Grotowksi 1980: 196)

Molte altre tecniche attoriali si basano nel recapdella memoria del/nel
corpo. Anche Jacques Lecoq (1997) parla propridratce del corpo e del

recupero di queste attraverso l'azione:

Le principal résultat du travail d’identificatiolce sont les traces qui s'inscrivent
dans le corps de chacun, les circuits physiquess#pdans le corps, dans lesquels
circulent parallelement des émotions dramatiquastrquivent ainsi leur chemin
pour s’exprimer. Ces expériences, qui vont du edemt de I'immobilité au
mouvement maximum en passant par d'innombrablesrdiques intermédiaires,
demeurent pour toujours gravées dans le corpadeelir. Elles se réveilleront en lui
au moment de l'interprétation. Lorsque, parfoissfurs années apres, I'acteur aura
un texte a interpréter, ce texte fera résonneoipscet y rencontrera une matieres
riche et disponible a I'émission expressive. L'actpourra alors prendre la parole
en connaissance de cause. Car, en Vvérité, la redtireotre premiére langage. Et le

corps se souvient ! (Lecoq 1997 : 56)

Il corpo ricorda! Nel contesto della formazioneldgtiore, lo studente deve
imparare a distinguere il livello di memoria lingtico-cognitiva dal livello
somatico- corporeo. Nell'interpretazione drammatac#&raccia inscritta nel corpo
puo servire come strumento per produrre un’azianendica. In termini semiotici,

e a proposito di enunciazione incarnata, quandtf@esegue un gesto sul palco

e lo abbina a una traccia corporea, I'azione sitlia continuita con iMe-carnee
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quindi gli impulsi, I'energia e la qualita del mowento diventano coerenti e
credibili.

Spiegando la tecnica extra-quotidiana del cbtpBugenio Barba dice che
I'attore deve creare “una rete di stimoli estermiuareagisce con azioni fisiche”.
(Barba 1993). Gli stimoli esterni sono in realt&atérni” nel senso che sono
immaginati. Per esempio, se un attore deve eseguii@zione fisica come
spingere, non “spinge” in astratto, ma spinge pooarpartire di una determinata
“immagine” che rende l'azione un’azione densa. drpo reagisce in modo
diverso se I'attore immagina di spingere un caordil supermercato, un elefante
o la schiena delllamante. | grandi maestri dellatazione come Stanivslaskij
(1957), Mejerchol’'d (1962) e Michel Chejov (1954anmo enfatizzato proprio
come l'azione e autentica ed efficace quando ngereerale, ma specifica. La
specificita & data dalla possibilita di riviveretlacce corporee. Quando questo
succede, il corpo “vive” sulla scena.

Per creare queste immagini, la memoria corporeandaimentale. Anche se
non abbiamo mai spinto un elefante il nostro cdmmorda” come si comporta
quando ha spinto grandi pesi e magari associa (geogrporalmente) questa
impronta corporea alle forze e tensioni che doviava per spingere fuori casa il
cane. L’azione fisica si addensa grazie alla “memwoiva del corpo” che non
formula un concetto su come si dovrebbe fare, neaseimplicemente se ricorda

come fare.

Nelle tradizioni orientali, nel balletto classiael sistema del mimo di Decroux ogni
gesto del corpo, per rompere gli automatismi dehportamento quotidiano, e
drammatizzato, € compiuto immaginando di spingemalapsa, di sollevare, di
toccare oggetti di una determinata forma e dimemsidi un determinato peso e di
una determinata consistenza. Si tratta di una eqreopria psicotecnica che non ha
pero, lo scopo di influenzare la psiche dell'attora il suo fisico. (Barba e Savarese
1996: 18)

> Come ho gia accennato prima, Barba contrapponetagrdca quotidiana del corpo propria
dell'utilizzo del corpo in situazioni performatiwia tecniche quotidiane dove il motto &: il minimo
di sforzo (energia) con il massimo di guadagnadaftfia dell’azione) (Barba 1992). Nel prossimo
capitolo affrontero questo tema in dettaglio.
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Il corpo del performer deve essere addestrato mege a ogni minimo
impulso della mente.

La traccia corporea che il performer evoca neltaei scenica ad un livello
si colloca come il contenuto dell'azione. Si cresicuna funzione segnica dove
I'impronta corporea si associa al movimento chiasBoltanto quando 'azione e
la traccia entrano in relazione si produce cio olk#’antropologia teatrale si
chiamaun’azione autentica

La densita e qualita dell’azione del performer @asieconda del contenuto che
se ne associa. Se il contenuto é astratto, generatehe verbale, allora I'azione
rimane aneddotica. Quando invece il performer e@esciesumare e re-attuare la
traccia che il suo corpo ha conservato, alloraidiae diviene “reale” e
“autentica”. Come spieghero in profondita nel pmoss capitolo l'autenticita
dell'azione fisica risiede nella possibilita di as®gre I'azione con un determinato
contenuto che la renda proprio un’azione e non snlmovimento mimetico che
illustra I'azione.

Si e ipotizzato che I'astante in qualche maniezaca a percepire, nel proprio
corpo, la densita dell’azione autentica (realizzdt corpo-memoria) e la
simulazione di un’azione fittizia (realizzata dat¢ $ttizio del personaggio). Si
tratta di cid che Barba (1996) chiama la “pre-iptetazione dello spettatore”.
Dalla prospettiva della semiotica non c’e una ptefpretazione poiché, come ha
sottolineato Peirce, gia la percezione e di nanfexenziale. Al di la della scelta
terminologica, Barba chiama I'attenzione su un feano di comunicazione tra
corpi (che ricordano), nell’ultimo capitolo mi seffmerd su questo aspetto della

ricezione.

4.4.3.Postilla sul corpo-memoria e la storia: il reperio

La memoria del corpo non solo serve a livello dedieitazione dell’attore ma
in un senso piu largo permette la conservaziomadce menestiche sociali.

Un importante settore deierformance studieba indagato il rapporto tra la
memoria incarnata e la costruzione sociale deltaisst dell'identita e della
tradizione. In particolare molti di questi studinna cercato di sistematizzare un

modello che consideri oltre che la memoria “ardciti® nei testi anche una
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memoria incarnata. Esemplare in questa direziongdtesi che Diana Taylor
esponeThe Archive and the Repertoi(003), in cui considera la performance
come una pratica incarnata e allo stesso tempo econepisteme un modo di
conoscenza. L'autrice afferma che e fondamentalegare il rapporto tra le
pratiche performative, la produzione di conosceazk costruzione (politica)
della memoria. Per rendere conto di questi rapg@yior distingue I'archivio dal

repertorio:

The rift, | submit, does not lie between the writtand the spoken world, but
between the archive of suppose enduring mateiialstéxts, documents, buildings,
bones) and the so called ephemeral repertoire bbdimd practice/knowledge (i.e.
spoken language, dance, sports, rituals). (Tayd0B8219)

L’archivio si conserva in supporti materiali cherghgrano come i libri, i
documenti, i film. La permanenza di questo tiponuateriale permette che il
contenuto archiviato prenda distanza da chi li pced Taylor afferma che la
memoria tipo archivio” impone necessariamente una distanza (in termini
semiotici diremo débrayagg tra la conoscenza e il soggetto che conosce.
L’archivio supera il vivente perché riesce appurgoscindere I'enunciato
dall’enunciatore. Il repertorio invece € una memaricarnata fondata nel corpo

dei soggetti:

The repertoire, on the other hand, enacts embad&dory: performances, gestures,
orality, movement, dance, singing — in short, htése acts usually thought of as
ephemeral, non reproducible knowledge. [...] Theer&pre requires presence:
people participate in the production and reproductof knowledge by “being
there”, being a part of the transmission (Taylod2®0).

Taylor sostiene che un’importante porzione delizione e della storia e
conservata nel repertorio, che € un modo di iné2ape e rielaborare la memoria
culturale.

Anche Joseph Roach (1992) lavora su questa idestodia incorporata
spiegando come il corpo conservi le tracce dei mewii e dei gesti costruendo

una “ riserva mnestica”. Il corpo dei soggetti sdicsi costruisce, secondo Roach,
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come una genealogia della memoria culturale, ubaseio dei comportamenti
vissuti. La memoria della cultura si costruisceparte a partire del ripristino dei
movimenti “made and remembered by the bodies” (1992

La pratica performativa si intende quindi come pratica della memoria che
riesce a trattenere parte della storia. Questo ssilpite laddove si concepisce
'enunciazione performativa come un’enunciazione€amata, un’'operazione
realizzata da soggetti dotati di corpo. In quesfaitolo ho percorso diversi aspetti
delle modalita di enunciazione delle pratiche penttive, cercando di costruire
una descrizione precisa su come si produce il sewdle arti viventi. Nel
prossimo capitolo argomenterd come il senso siymachon solo a partire dal
soggetto empirico individuale ma anche a partirendalalita di costruzione della

presenza.
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CAPITOLO QUINTO

L A PRESENZA SCENICA

Ogni momento, dal primo all’'ultimo che Irving
stava in scena, era significante [...] “Ma era
naturale?” Mi si chiede sempre. Certo, lo era —
naturale come lo € un fulmine — non naturale come
lo & una scimmia.

Gordon CraigHenry Irving.

Lo scopo di questo capitolo € di offrire una rifliemie semiotica sulle
modalita della presenza del corpo in scei@ualsiasi discorso sulla presenza
trova un ostacolo legato alla definizione e ai vpassibili usi di questa
espressione. Si pud pensare alla presenza del corpscena in quanto
collocazione spazio-temporale (“il performerpgesentesul palco”); la si puo
intendere come la precondizione della relaziongdkea(“c’é teatro laddove c'e
compresenzattore-spettatore”) o come un effetto di sensadpito da certe
strategie testuali (“I'effetto dpresenzaimmediata”); infine la si pud concepire
anche come un criterio del talento del performerme faceva Stanivslaskij
quando diceva di una attrice che aveva una pedisenzaoppure come il riflesso
di uno stato psicofisico del performer leesenzascenica).

In questo capitolo pongo una domanda che occupgzosio fondamentale
nell’economia complessiva della mia ricercamme si presenta il corpo sulla
scena nelle arti viventiPer rispondere a questa domanda iniziero facemdo u
brevissimo resoconto storico in cui illustrero &éntralita e la attualita che il corpo
ha assunto nelle pratiche performative contemperé®®.1.). Una volta descritto
il ruolo centrale del corpo nelle arti viventi centporanee mi interroghero sulle

modalita attraverso le quali il corpo si presentalla scena Si potrebbero
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avanzare diverse descrizioni sui modi di preseatezidel corpo nelle pratiche
performative, ho scelto di soffermarmi su due gubsnodi di descrizione perché
sono quelli piu pertinenti e coerenti ai fini deftda ricerca. Non escludo quindi
che si possa pensare alla presenza del corposadtea in altri termini, ma mi
sembra che le modalita che prenderd in considarazisiano quelle piu
significative.

Il primo modo di intendere la presenza del corpgéasscena e considerare
la presenza come lo stare concreto e materiala ideterminato luogo e in un
determinato tempo. Nel § 5.2. indaghero la presémzguanto “fatto reale dei
corpi viventi” (Phelan 1993). Il secondo modo dieindere la presenza e pensare
allo stato psicofisico specifico del performer qdaré sulla scena, cioe alla sua
presenza scenicaLa presenza quindi come quello stato del corpotenehe
permette al performer di catturare I'attenziondadgpettatore (Barba 1993).

Infine, studiero il metodo della drammaturgia datiore dell’Odin Teatret.
Questo esempio mi permettera avanzare un’ipotesioste si articolano i due

modi di intendere la presenza che ho segnalatoaprim
5.1. La ricomparsa del corpo presente sulla scena

Il Novecento Teatrale non ha smesso di interrogansiimiti della parola
quale principale mezzo di espressione drammatica. \®nuta a delineare cosi
una riscoperta del corpo in quanto artefatto drattmmaspressivo per eccellenza
(De Marinis 1987).

Nel 1918 Adolphe AppiZ in una prefazione ad un’edizione ingleselli
musique et la mise en scéparla di un ritorno al corpo “come primo e supremo
mezzo d’espressionscenica a cui tutti gli altri fattori della rappresentane
sarebbero subordinati” (Appia 1918, tr. it.: 86).

Tre anni dopo inL’Oeuvre d’Art Vivant(1921) Appia critica il teatro di

rappresentazione: “ll teatro si e intellettualizzain esso il corpo €& solo il

portatore ed il rappresentante di un testo leiterarsi rivolge ai nostri occhi solo

® Adolphe Appia (1862 — 1928), regista, scenografieaico svizzero. Propone l'arte vivente
come una forma artistica il cui asse centrale présenza fisica del corpo e dove gli elementi
scenografici e illuminotecnici dunque devono essesondari rispetto ad essa.
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in questa veste” (1921, tr. it.: 112). Invece, aatidea di un teatro fondato in
modo radicale sulla presenza: “il solo punto denihento siamo noi stessi. Ne
rappresentiamo dunque il centro, ovunque ci trowiafibidem). Il centro della

presenza € il corpo vivente:

Senza di noi, senza di noi soltanto non ci sonspedtatori, né opera scritta. Nssamo
I'opera e la scena; noi, cioé il nostro corpo vieemperché € questo corpo che le crea
entrambe e l'arte drammatica € una creazione valiantdi questo corpo. Il nostro
corpo é l'autore drammatico. L'opera d'arte dramo@e la sola opera d’arte che si
confonde con il suo autore [...] 'opera d'arte draatita viene vissuta; & l'autore

drammatico che la vive (Appia 1921, tr. it.: 112).

Se il corpo vivente costituisce il centro dellaganeza, allora il teatro si basa per
Appia sulla comunione dei corpi, che senza disbinzitra attore e spettatore,
condividono un’esperienza dal vivo. Appia si augure nuova epoca in cui Si
possa prevedere la fine dell'arte drammatica ealscita di un’arte vivente che
ponga al centro del suo fare la presenza del divpo113). Si tratta, nelle parole
dell'autore, di tornare alle origini e ai fatton un certo senso primata presenza
del corpo che crea lo spazio e il tempo vivefbltanto cosi e concepibile un’arte
che non sia incline al segno che violenta, secdxmma, il corpo vivente (come
fa il teatro).

Nel 1934 in un convegno mondiale sul teatro orgaiz a Roma
dall’Accademia Reale d'ltalia, il provocatorio EdwlaGordon Craif sconvolge
tutti i relatori pensando ad un teatro costruitttasdo dalcorpo e dalla voce
dell’attore:

E probabile che gkdifici teatrali si siano prodotti (magari con un qualahgo
da parte degli architetti) per opera dei drammdtiufgla quel teatro che viene

prima del dramma, e che € l'unico teatro che camta,era e non € un edificio,

" Edward Gordon Craig (1872 — 1966), attore, sceafoge teorico teatrale britannico. Craig
critica il realismo in voga alla fine del Ottocergopropone un sistema scenografico simbolico
arbitrario. Famoso per l'idea dell'attore supermaétta mosso da “gorvigli di fili” che devono
assicurare il pieno controllo sul corpo e sull'eimoe. (1907). Tra le sue produzioni pit note:
Vikings (1903), Much Ado about Nothing1903) eHamlet (Mosca 1912). Nel 1913 a Firenze
inauguraThe Gordon Craig School for the Art of the TheaFe editore dirThe Mask(1908-29).

Le sue principali opera teoriche soBa the Art of the Theatr@ 911, rev. ed. 1957The Theatre
Advancing(1921),Sceng1923) eHenry Irving(1930).
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e il suonodella voce — I'espressione del viso — i movimelai corpo — della

persona- cioe I'attoréf you likd (cit. in Barba 1993: 155).

Il teatro pensato da Craig si pone come un teatrtonomo da ogni
riferimento esterno all'insieme autosufficiente laledpettacolo. Craig propone
I'abolizione del realismo referenziale per fondame teatro il cui senso derivi
esclusivamente dall'intrecciarsi e dallo svolgedi mutui rapporti di
compresenza. Dalla prospettiva di Craig il teatan rsi puo limitare a un
atteggiamento mimetico trapiantando sul palcoscensimboli letterari o
figurativi, il teatro deve creare i suoi propri nubrpossibili dove I'articolazione
non sia necessariamente finzionale ma possa basérsdrpo in movimento. Gl
attori, quindi “oggi impersonano e interpretanom@mi dovranno rappresentare e
interpretare; e dopodomani dovranno creare” (Ctaiy, tr. it.: 37).

Un altro importante precursore della riscopertacdepo € stato Vsevolod
Emil'evic Mejerchol'd’® che, addirittura prima delle dichiarazioni di Aape
Craig, aveva avviato una riflessione sul carattéretato delle parole nella
trasmissione del “dialogo interiore”, e la necessiittrovare altri mezzi espressivi
piu efficaci e “reali”. Il regista russo invita agittori a “vivere la forma non le
sole emozioni dell’'anima” (1962, tr. it.: 91).

Dichiarazione di poetica ben rappresentata daliel@ahe Mejerchol’d ha
sussurrato a un amico nell'oscurita della sala dprado I'attrice italiana Elenora
Duse mentre recitava nea Dame aux Caméliasle parole non sono che un
ricamo sul canovaccio dei gestiVi(: 224). Affascinato dalla interpretazione della
Duse commenta: “lei recita cdimtero suo corpd. Anni dopo, forse ispirandosi
proprio a quella tecnica “artigianale” dell’attrigialiana, stabilira che “la legge
fondamentale della biomeccanica € molto semplitgtd' il corpo e partecipe di

"8 vsevolodEmil'evié Mejerchol'd (1874-1940) Attore, regista, pedagogteerico russo. Come
attore compie i primi passi nella professione st#tguida di Vladimir Nemirovic-Dancenko. Dal
1898 fece parte del Teatro d’Arte di K. Stanislaydk seguito, distaccatosi da una concezione
realistica del teatro in favore di una messa imacastratta e stilizzata, comincid una costante
ricerca sull'arte dell'attore. Nasce cosi il Te&todio di Mosca. Nel 1921 fonda, sempre a Mosca,
un nuovo teatro, il Teatr RSFSR. Negli anni vemdibera laBiomeccanicacon I'obiettivo di
perfezionare lo strumento corporeo dell’attore. INagni Trenta & sempre piu nel mirino della
critica ufficiale che lo accusa di tendenze coigrat realismo socialista. E attaccato dalla stampa
i suoi spettacoli vengono vietati e viene sospesarealizzazione del suo progetto per la
costruzione di un nuovo teatro. Arrestato e tottyraiene fucilato nel 1940 per decisione del
regime a cui aveva dedicato tutti i suoi sforzidimo di cultura.
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ogni nostro movimento. Il resto non e che elabar@z esercizio, studio” (1962,
tr. it.: 339).

In quelli anni, anche Stanivslaskij, che fino alguemento aveva lavorato
sulla psicologia come supporto della tecnica didlif@, inizia ad occuparsi di
azioni fisiche. Nell'ultimo periodo della sua vit&tanislavskij si dedica a
sistematizzare il “metodo delle azioni fisiche” écmon & mai riuscito a
completare) che si basa sulla premessa che “dobhbie@rrere ai compiti fisici,
poiché il corpo e incomparabilmente piu solido skxitimento” (1957, tr. it: 223).

Molto importante anche il teatro della crudeltagddionin Artaud che & un
linguaggio iniziatico e tribale si basa propriolaylremessa del corpo come asse
del lavoro teatrale. Ine théatre et son doub(@938) Artaud esprime la sua
ammirazione per i generi performativi orientali,particolare quelle di Bali. Gli
sembrava particolarmente interessante la fisipiggciodificata che caratterizza la
danza balinese. Ispirandosi ad essa propoteaito della crudelta che risponde
all'urgente bisogno di una violenta e fisica dete@mione di scuotere la realta.
La violenza fisica sul proprio corpo trova sensdlanenissione di rifacimento
radicale: Artaud manifesta la necessita sempréngaellente di “rifare il corpo”
per “rifare la vita”. Il suo rifiuto alla noziond dorpo organico lo porta persino a
dichiarare il 27 novembre del 1947 “la guerra géjani”.”

Ispirata a questi pensatori, tra i tanti altri, lmekeconda meta del
Novecento la pedagogia e la ricerca teatrale siedicdta intensamente alla
questione del corpo in scena. E emerso cosi il Vaueatro” o il “teatro di
scrittura scenica” che vuole salvare I'attore déHannia del testo drammatico e
metterlo nella condizione di esprimersi anche qoand testo non c’e.
Paradigmatici il Living Theater di Julian Beck editb Malina, il Teatro Post-
Drammatico di Hans Thies Lehmann, il Teatr Labarato di Jerzy Grotowski,
I'Enviromental Theater di Richard Schechner e I'©deatret di Eugenio Barba.

" Deleuze e Guattari (1980) riprendono l'idea depoosenza organi (CsO). Il CsO, dicono gli
autori, rifiuta I'investimento simbolico sul corptNiente a che vedere con un fantasma, niente da
interpretare (Deleuze e Guattari, 1980: tr.. itl)28 ancora “Attraverso un rapporto meticoloso
con gli strati si libereranno le linee di fuga,faranno passare e fuggire i flussi coniugati, si
enucleeranno delle intensita continue per un Cs@nn€ttere, coniugare, continuare: tutto un
diagramma contro i programmi ancora significardoggettivi”. fvi. 241)
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Ognuna di queste compagnie sono emerse dalla manayrdndi “registi-
pedagoghi-maestri” del secolo scorso. Tutti lortgyte coloro che li seguono fino
ai nostri gironi, hanno affrontato in modo pratiedeorico il ruolo del corpo in
scena, la sua costruzione, le sue caratteristiche sirumenti che servono per
modellarlo.

La constatazione dell'importanza del ruolo dellapooeita nella pratica
performativa ha permesso I'emergere di altri tigi generi artistici che
sperimentano le possibilita semiotiche del corpséena. Si inizia a delineare
nella seconda meta del Novecento una fertile inien@ e contaminazione tra i
linguaggi delle arti plastiche e quelli che si basasulla presenza corporea
dell’'artista. Dal rapporto sinergico tra teatroatte forme di arte hanno origine
manifestazioni artistiche come la performancegrthappeninge la body art. La
sinergia funziona in tutte due le direzioni: da paate la ricerca teatrale sul corpo
ha avuto una ricaduta su altri tipi di manifestaziartistiche e, dall’altra parte,
questi nuovi linguaggi hanno posto inediti probledomande alla stessa ricerca

teatrale.

5.2. llcontinuumpresentazione / rappresentazione

Dicevo che il primo modo di intendere la presenzguello che si riferisce alla
esistenza “materica” e “reale” del performer. Lagemza di un corpo che emana
odore, che respira, un corpo carico e al contertipavarsato da forze ed energie.
Il teorico e regista russo Sergej M. Ejzent&ftjdentificava come tratto distintivo
del teatro il vincolo con la presenza fisica redé partecipanti. Nel cinema,
rifletteva, I'evento restera sempre “rappresentaZip mentre a teatro “davanti

allo spettatore si svolge “di fatto” un avvenimemioneno fisicamente reale. Si

8 Sergej M. Ejzentstejn (1898 — 1948) Teorico e gtagisovietico. A livello teorico penso e
sistematizzd il montaggio filmico come operazionecnica che riesce a manipolare
emozionalmente gli spettatori. Pubblica forma del filme Il senso del flmCome regista ha un
grande successo grazie alle complesse tecnicheodiaggio e all’'uso di una poetica formale
dellimmagine cinematografica. Sul teatro scrissai vsaggi oggi raccolti inll movimento
espressivoTra i suoi film pitu famosiBronenosec Potémkinga corazzata Potemkin) (1925),
Aleksandr Nevskij1938) e la saga su Ivan il terribile di titologinalelvan Groznyi(1944, 1946,

e l'ultima parte che non riusci a completare).
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tratta di uomini, e non di ombre. Di voci, che gerdi attori, restano comunque le
voci dei personaggi rappresentati. Di azione eW&tt(1937 tr. it.: 163-164).

De Marinis parla di una costitutiva bidimensioraldel fatto teatrale: “il
qguale non & mai soltanto finzione, rappresentazioneio ad altro, ma e anche e
sempre, performance materiale, evento reale, pi@gene autoriflessiva” (1988:
19). De Marinis distingue cosi due dimensioni: ua@presentativache si
caratterizza datinvio ad altro da sée un’altrapresentativache e ilrinvio a se
stesso 1982: 62). Secondo De Marinis nella dimensione neggntativa prevale
una funzione referenziale, “funziona globalmentaneotrasparente sistema
semiotico direnvoi e come evento fittizio” (1982: 63), e nella dimens
presentiva prevale invece l'autoreferenzialita edaseguente non-finzionalita.

Ogni arte dal vivo, che si basa sulla compresemzpocea, contempla
questa bidimensionalita. Anche nel piu ampio speltlle arti viventi si verifica
guesta doppia articolazione tra il corpo come “mate(che si presenta sulla
scena) e il corpo come figura (che rappresenta setna).

Riflettero intorno a queste due dimensioni che DariMs attribuisce al
teatro. Prima pero, vorrei fare un chiarimento ettuale. Opporre la categoria di
“rappresentazione” (come rinvio ad altro) a quelia“presentazione” (come
rinvio a s§ puo essere problematico dal punto di vista delaiotica. In primo
luogo perché da una prospettiva interpretativaj eggno € sempre un rinvio ad
altro. Peirce, definiva il segno proprio comealcosa che sta per qualcos'altro
sotto qualche aspetto o capacitaa possibilita stessa della significazione dipend
dal rinvio a qualcosa che viene dunque ‘“richiamatal’ segno. Infatti, Peirce
utilizza il termine representamen proprio per sottolineare la natura
rappresentazionale del segno.

Un segno, quindi, non pud essere non rappresemtaldocosi come
gualcosa che non é rappresentazionale non puo essersegnoSi vede allora
come da questa prospettiva, € abbastanza probtemagarlare di
“rappresentazione” e “presentazione”. Che ruolo Ilagpetto “presentativo”
rispetto alla semiosi? Se non é rappresentazioralera non & semiotico?
Torniamo dunque alla questione del presemioticgarticolare alla domanda

sulla pensabilita di un ambito presemiotico neh \d@venti. Sostengo che nelle

147



pratiche performative non ci pud esser qualcosancmesia semiotica a tutti gli
effetti. Neanche il corpo come materia pud avereptarogativa di essere
considerato qualcosa che non e rappresentazionale senso peirciano del
termine).

D’altronde, la questione della rappresentazioneepon altro problema
semiotico classico: il problema del riferimento. répresentamersta per un
oggetto al quale fa riferimento. La “presentazignellora, non essendo
“rappresentazione” appartiene allambito del rifeento? Che statuto ha quindi
una “presentazione” rispetto ad una “rappresenma?id

Come si puO constatare, la terminologia scelta @aMarinis risulta
abbastanza problematica nel contesto dell’attdga semiotica. Le nozioni che
De Marinis sceglie per descrivere la bidimensidaalel fatto teatrale sono molto
cariche e non paiono immediatamente chiakanostante la terminologia
problematica, credo che De Marinis abbia identiiocdue dimensioni importanti
che possono servire come spunto per la mia riflessiLarappresentazionesi
puo concepire come il rinvio a qualcosa diversséael senso, per esempio, di
un testo drammatico o0 un personaggio. Un attoréealiro di prosa che deve
interpretare un testo, costruisce il suo essersceana a partire dal riferimento
(testo drammatico) al quale deve rispondere. Lazioae del personaggio, le sue
azioni, i modi di muoversi e di parlare non rinwaala sua persona o identita ma
sono indirizzati verso la creazione di qualcosa‘diverso da sé”. In questa
specifica accezione, o sarei d'accordo nell'idiécdre un aspetto
rappresentazionale nella pratica performativa.

L’aspetto di presentazione, ha a che fare, sec@elMarinis con il fatto
che l'attore oltre a rappresentare, si presentaecamente fisico materiale. La
presenza fisica dell'attore, lo spazio che occupltempo nel quale si muove,
determinano un aspetto che non vuole indicare gealitro, ma che sta soltanto
per se stesso.

Cio che De Marinis non precisa, e che la sceltaniteslogica rende
problematico, &€ se questa presenza e significanterm. Dal mio punto di vista,
il rinvio a sénon vuol dire che tale aspetto non significhi noéo sche esso é

autoriflessivg cioé che il significato si riferisce allo stesaxcolo significante. In
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altre parole, il rinvio a sé & sempre nimvio, quindi implica comungugualcosa
che sta al posto di cio garantisce il suo statuto semiotiC® che lo distingue da
una rappresentazione vera e propria € che forsestaoal posto diwplcos’altro
ma sta al posto dise stesso La differenza tra “rappresentazione” e
“presentazione” risiede a livello del riferimentohec denota. Nella
rappresentazione il riferimento &€ qualcos’altro ammn testo drammatico, nel
caso della presentazione il riferimento e la presestessa.

Un altro modo di intendere questa dinamica € rdader termini di
traduzione. La rappresentazione implica un’opersziodi traduzione
intersemiotica (Eco 2003). L'attore deve tradurfetesto drammatico in un
repertorio gestuale, una voce, una qualita del memtio, determinate passioni,
ecc. Si tratta, € evidente, di una trasmutaziorguanto non solo c’e traduzione a
livello delle sostanze dell’espressione ma in m@do radicale a livello delle
materie dell’espressione. Un testo drammatico @juumn testo verbale scritto)
viene trasmutato in altre materie dell’espressione.

Nel caso della presentazione non ci sarebbe tradeZzjperché e il corpo
che si presenta in quanto corpo) ma sicuramentetggretazioneun illuminare
'oggetto comunque sotto qualche rispetto. La presgone del corpo non puo
essere innocua o trasparente, ma implica comungjuiaglio: una certa strategia
di ostentazione, una messa in posa, 'omissioneedi aspetti per enfatizzarne
altri, ecc. Pensiamo per esempio alla performaxaeErotic SM(1989) di Bob
Flanagan: l'artista, per rievocare le sofferenziadibrosi cistica che da molti
anni lo affligge, usa delle pratiche sadomasochiBtendo persino con
I'inchiodare il proprio pene ad una tavoletta djrie. In questo caso Flanagan non
sta rappresentando un personaggio, ma si presegagcome se stesso, come
Bob Flanagan. Le ferite che causa al proprio carda sofferenza che queste
provocano sono forti elementi che segnalano ilofathe la persona non sta
“recitando” qualcosa, ma che la sua azione stadacci realmente. E chiaro che
in questa azione il rinvio € a se stesso e nonliad @el senso di un testo
drammatico o di un personaggio) ma cio non todhie questa sia un’operazione
innocua o non significante. L'azione che l'artistaeglie di fare, il modo in cui la

fa, la posizione nella quale si mette a confrorda ¢ pubblico, il ritmo con il
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guale esegue l'azione, sono tutti modi di costnizieemiotica che caratterizzano
un evento presentazionale che €& comunque allo ostem®po certamente

semiotico.

5.2.1.La svolta performativa

La ricomparsa del corpo sulla scena avvenuta nekebknto, alla quale
abbiamo accennato all'inizio di questo capitolo, pravocatoun importante
cambio nel modo di articolare le dimensioni dellaegentazione e della
rappresentazione in scen&i e assistito cosi a cio che potrei descriveraeda
svolta performativache ha come obiettivo la decostruzione del lingiatgatrale
in favore di una maggiore “verita” e vicinanza algpettatore. La pratica
performativa del XX secolo ha avuto come principaleiettivo quello di
testimoniare l'importanza del sensibile attraversoa sorta di “fedelta”
all'esperienza immediata del corpo. Il risultatoud’enfasi sulla dimensione
presentiva a dispetto di quella rappresentati@rgono glihappening la body
art e la performance art come critiche al paradigeadrale rappresentazionale,
con I'obiettivo di proporre un’arte vivente fondatalla presentazione. Si tratta di
pratiche performative che si pongono soprattuttme@vento autoriflessivo che
rinvia a sé e alle proprie condizioni di produzione

Con svolta performativa vorrei descrivere il movirtee artistico-politico
che da meta del secolo scorso ha modificato il nebdistendere il teatro e le arte
sceniche. In diversi paesi del mondo vengono e&boe proposte dei tipi di
pratiche performative che pongono in primo piahaspetto presentativo
dell'opera performativa Da semplice materiale e supporto il corpo diviesse
tematico, strumento e figura delle opere artistiche

La svolta performativa nasce nel contesto di utiaapipia critica sociale e
politica alle strutture egemoniche dell’epoca. Neftibito artistico la critica si
concentra sulla rifondazione degli statuti di opieii@ artistica. Anzitutto, si
mette in dubbio la nozione di “opera d’arte” intesane “feticcio” creato e fatto
circolare in particolari ambiti socioculturali. Lsvolta performativa cerca di

frantumare le autorita e i centri di potere detkarsi mette in questione anche
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I'idea di opera d’arte come “sublime” che appamiequindi a un dominio altro
rispetto alla quotidianita sociale.

In particolare, questa piega performativa prendeocadalla volonta di
contestazione globale del sistema e del linguaggatrale. Lo scopo generale di
qguesta svolta € di disarticolare le forme dellanac&radizionale” e di agire
creativamente dentro tale disarticolazione. Quégto di pratica performativa
evita dunque il virtuosismo del movimento ed eldatilizzazione del corpo per
privilegiare la presentazione di quest’'ultimo nedlaa ingombrante e resistente
materialita.

La piega performativa si caratterizza quindi daleto attraversamento
delle strutture semiotiche dello spettacolo inteeredo in modo diretto sui nessi
rappresentativi. In questo contesto, I'apparattetdatio dello spettacolo perde
progressivamente importanza, si inizia a lavorarpial sugli aspetti legati alla
presenza del corppiu che alla sua capacita di evocare qualcosavdrgb da sé.
Le opere (0 meglio gli eventi) della svolta perfatima tendono a decostruire il
regime rappresentazionale: il corpo occupa lo gpazenico senza volonta di
rappresentare ma cercando semmai di distogligzedsaibilita stessa di convocare
qualcosa di diverso da sé.

Lorenzo Mango (2003), a proposito del nuovo teattescrive questo
fenomeno come negazione della rappresentazionen@ed'autore la negazione
della rappresentazione si manifesta nella mancadezaun riferimento
drammaturgico e nellassenza di personaggi comeasos psicologica da
interpretare. Il nuovo teatro si basa sulla sgatgcenica quindi, sull'avvenimento
concreto nella “pura flagranza dell’evento perfotin@ (ivi.: 95). La tendenza
sempre piu forte a negare la rappresentazionetearat i generi quali gli
happeninge laperformance artlove non solo si abbandona la rappresentazione di
un testo ma si decostruisce l'idea stessa del éiggw: “La scena, e la scrittura
che la denota, servono, invece, per agire all'mdedella illusione della certezza
del linguaggio” {vi.: 90).

Mango pensa alla negazione della rappresentaziotermini oppositivi:
negare la rappresentazione vuol dire costruire “spezio-tempo autentico entro

cui individui diversi possano riconoscersi recimmente come parte di un’unica
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dimensione comunitaria” (Mango 2003: 102). Cosi,nlaova teatralita vuole
essere luogo di scambio tra soggetti in “preseeaket.

Parlare di “presenza reale” pone non poche difficall discorso sulla
presenza. La presenza di un performer in una prgigrformativa non puo
caratterizzarsi come reale in senso ontologico. €bmsostenuto in precedenza,
la presenza del performer si costituisce a padtilefatto che egli partecipa a una
pratica performativa: la presenza non si manifeséh come una datita, ma al
contrario si trova sempre determinata dall’artizadae semiotica che la definisce.
Per quanto gli artisti si siano proposti di nonpiEgsentare ma solo di presentare
un “frammento di vita”, questa presentazione, c@p&gherd piu avanti in 8
5.2.2., € sempre legata a un qualche aspetto sggpezionale (che puo essere di
caso in caso piu 0 meno rilevante).

In questo senso, nella mia descrizione della symtéormativa, piu che di
negazione della rappresentazione preferisco paréstione in termini di una
sospensione della finzionde manifestazioni artistiche del giro performativ
criticano il teatro finzionale e si differenzian@ djuest’ultimo per il fatto di
cercare di fare della realta un’arte. La propogitica consiste nel creare le
condizioni per un coinvolgimento sempre piu intidell'arte con I'esperienza del
vissuto. Decisiva in questo caso & l'idea di Jolgd® sull’avvicinamento, fin

quasi all'identificazione, di arte e vita. Rispetiicteatro afferma:

Il teatro ha luogo sempre dovunque ci si trovi] Per me il teatro € semplicemente
qualcosa che vincola la vista e 'udito. [...] Diegio definire il teatro in termini cosi

semplici perché in questo modo € possibile conaideteatro anche la vita di ogni
giorno (Cage 1961, tr. it.: 50) .

L’equazionearte=vita teorizzata da Cage trova una serie di adepti aelpo
delle arti viventi. Gli artisti esplorano diverseodalita attraverso le quali

realizzare un’arte della vita. Una delle strategiaggiormente utilizzate per

81 John Cage (1912-1992) Compositore e musicistairstahse. E considerato uno dei pit
importanti e controversi protagonisti dell'avangliarmusicale tra la fine degli anni trenta e gli
inizi degli anni novanta. Cage afferma che lo scdpll’arte € quello di “risvegliare quella vita
stessa che stiamo vivendo” (Cage 1961, tr. it.).1R2rtista rivoluziono la scena musicale con la
sua famosa 4'33"” (1952) opera musicale (happenimg?ui il musicista si avvicina al piano e
resta li, senza toccare lo strumento, per I'intknata dalla piece.
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awvicinare il teatro alla vita quotidiana delle g@mne e I'abbandono dei teatri a
favore di spazi non teatrali. Tra l'altro questadcera presente gia nei primi anni

del Novecento, come si puo vedere in Appia:

Ne risulta, € inutile dirlo, che la struttura deistri teatri deve evolversi verso una
concezione piu libera e agile dell’arte drammatieema o poi arriveremo a quel
che si chiamera salg, cattedrale dell’avvenire, che accogliera le nmestdzioni piu
diverse della nostra vita sociale e artistica io gpazio libero, vasto, trasformabile,
e sara il luogo per eccellenza in cui I'arte draricaafiorira —con o0 senza spettatori
(Appia 1918, tr. it: 86).

De Marinis (1987) ne parla in termini di una deoasbne spaziale che
consiste nello spostamento dai luoghi dell’artesedo spazio pubblico, gli edifici
non teatrali, gli spazi intimi e privati. Esemplgli ormai classicihappenings
Autobodies (1964) di Claes Oldenbui presentato in un parcheggi@he
Courtyard (1962) di Allan Kapro®? realizzato nel cortile di un albergoMouth
(1961) di Robert Whitmd&fi performato in un grande magazzino.
Successivamente Richard Schechner parler&mdiromental Theate(1973),
proprio per designare il tipo di teatro che siiE in uno spazio “coinvolgente e
totale”. Il corpo dell’artista abbandona il palcesixo e fa il suo ingresso
insolente nello spazio non teatrale rendendo pprtée persone dell’azione
artistica con lo scopo di abbattere la diffusa sggiane tra vita e arte.

Un’altra caratteristica della svolta performativdagpossibilita di esplorare

l'ibridazione dei diversi linguaggi artistici pereare un’arte totale” dove le

8 Claes Oldenburg (1929), nato a Stoccolma si ceraidno dei padri della pop art. Inizialmente
scultore, nella sua ricerca artistica inizia a fave in modo interdisciplinarédutobodiesé un
happeningrealizzato a Los Angeles con automobili, persongna gran quantita di cubetti di
ghiaccio.

% Alan Kaprow (1927) nato a New Jersey. Artista erite dellarte ha coniato la parola
happening(1964) ed e stato uno dei pionieri a lavorare inegénti performativi. La sua opera
artistica e teorica € molto vasta. Tra i suoi tpali famosi segnalcAssemblages, Environments,
Happenings(1966), e Essaysn the Blurring of Art and Lifg1993). The Courtyard(1962)
avviene nel cortile di un albergo per poveri a Néark, dove una montagna alta circa 9 metri
erutta cartacce e piattini di porcellana. Il pubble invitato a prendere delle scope e spazzare.

8 Robert Whitman (1935) artista statunitense comatdeuno dei fondatori degliappening Ha
realizzato piu di quaranta interventi performatiegli ultimi anni la sua ricerca si & incentrath s
rapporto tra arte e tecnologidlouth € stato eseguito in un magazzino. Gli spettatara@ano in
uno spazio interamente bianco: pareti bianchejtvb&nchi, carta bianca. L'azione si svolgeva a
partire dal movimento di quattro performers.
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frontiere tra discipline sfumano definitivamente.i Sesplora dunque
I'interdisciplinarita, cercando di far interagiréliversi linguaggi che compongono
la scena su linee parallele creando interferenzecodocircuiti. Questa
caratteristica si oppone all’'estetica teatrale eggeoa nell’Ottocento che cercava
una sintesi armoniosa e coerente tra tutti i ligguaella scena.

La ricerca di questa arte totale gravita intornla gresenza del corpo. Il
collage, le contaminazioni e i contrappunti tr&edsi linguaggi si articolano
attorno alla presenza fisica del performer. La rdaedell’interdisciplinarita
risponde quindi al principio, o all'origine, dellkompresenza dei performer e
degli astanti. In questo contesto, il corpo nontespltanto il supporto materiale,
ma si innalza come il centro gravitazionale detktipa performativa.

La svolta performativo si manifesta in due esit dha parte nasce il
Nuovo Teatroche si compone di una “vasta e frastagliata areasperienze
teatrali” (De Marinis 1987: 2) in realta molto dige tra loro ma che hanno pero
in comune l'impegno nella ricerca di un rinnovantemiel modo di fare e di
concepire il teatro rispetto alle convenzioni @iistzate nella scena ufficidfe

Dall'altra parte nasconauovi generi artisticiche mettono al centro del
proprio discorso la presenza. Gli anni Sessantan@th nascita deghappening
della performance arte dellabody art che successivamente si consolideranno

come generi artistici autonomi.

5.2.2. Il rapporto di continuita

In questo capitolo ho parlato di una dimensionesgméativa e di una
dimensione rappresentativa della pratica performatiHo anche delineato
brevemente il movimento artistico contemporanem lth cercato di produrre una
sorta di semiotica dellpresenzache ha enfatizzato la dimensione presentativa a
discapito di quella rappresentativa.

Una volta stabilita I'inerente bidimensionalita leebrti viventi bisogna

chiedersi: come si articolano gli aspetti rappréstén e presentativi?

% preferisco la dicitura di “nuovo teatro” utilizzatla De Marinis a quella, un po’ piul ristretta di
“teatro di scrittura scenica” proposta da Lorenzango (2003). Anche se per certi versi
corrispondenti, la nozione di De Marinis, essendo gmpia, include una maggiore gamma di
pratiche performative e in questo senso coincidelaalemarcazione teorica che ho delineato nel
capitolo sulla pratica performativa.
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Vorrei sostenere che la presentazione e la rappeesene non possono
considerarsi due dimensioni scisse, ma roéléa pratica performativa si trovano
in un rapporto di continuitalL’idea & che c’e urtontinuumtra presentazione e
rappresentazione: ogni occorrenza performativakbea quindi in un punto del
continuume articola in proporzione gli aspetti presentaéviappresentativi. In
ogni pratica performativa possiamo incontrare dspgahto rappresentazionali
quanto presentazionali.

Pensiamo per esempio, al caso di un’attrice inspeitacolo di teatro che
deve interpretare la parte di Nora kb dukkehjen{tr. it. Casa di Bambolapi
Henrik Ibsen. In un’opera teatrale classica si guaa un tempo simbolico e uno
spazio non quotidiano dove si collega la presemdiodierno e I'assenza di cio
che non e presente. Nel casdetlidukkehjensi ricrea il mondo possibile dettato
dagli usi e abitudini della borghesia nell’eraatitana.

La rappresentazione di qualcosa di diverso dale#st € (in questo caso
I'attrice che rappresenta al personaggio Nora)eesiljattrice di mettersi nei
panni di un’identita estranea. Per fare cio l'a#irisi traveste, cambia il suo
registro comportamentale, la sua voce, il suo teper cinestesico per
“incarnare” i tratti di carattere (narrativi, figativi e patemici) del personaggio in
modo tale che l'azione sia coerente con il teste @hoferisce. In questa
operazione di trasmutazione I'attrice potrebbe,gsmpio, simulare un “tic’ che
denotil'agitazione nei momenti piu importanti dell'aznquando mente al suo
marito Helmer, quando deve fare i conti con Krogsthe I'ha ricattata a causa
del prestito illecito che lei aveva contrattato, gpando sta decidendo di
abbandonare la casa.

Se lattrice produce sulla scena un movimento nédliebra rapido,
ricorrente e non ritmico che sembri non volontacio, che sta facendo é mettere-
in-forma il proprio corpo. Da una parte pertinentize labbra come una zona
particolare del corpo, modifica la “naturalita” dgtsto per crearne uno che sia
coerente ai fini della rappresentazione delle passiel personaggio che fungono
da riferimento. Imita un gesto che ha un significdepositato nell’enciclopedia
(tic allora nervosismo) e lo “restaura” sulla scesen lo scopo di creare un

determinato effetto di senso. Se l'attrice € braedezionera un’occorrenza
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gestuale particolare che sia perd abbastanza ipiototla essere un segno chiaro.
Se e ancora piu brava, riuscira a riproporre (gepjaquesta occorrenza sul
palcoscenico. Oltre i gesti, l'attrice pudo modifieala postura, il modo di
spostarsi, infine pud creare tutto un sistema tesesoad hocper il personaggio.
Mediante queste trasformazioni, I'attrice trasmilitsuo un corpo per creare un
corpo finzionale che rappresenta qualcosa di divels cio che lei € in quel
momento.

Insieme all’orizzonte di significato che il corpdificalizzato dell’attrice
crea per rappresentare il personaggio c'e l'altrazonte di senso dato dalla
presenza del corpo dell’attrice. L’attrice per quacerchi di “produrre” un corpo
diverso dal suo che risponda alle esigenze delfpresentazione, rimarra
comunque ancorata alle sue caratteristiche fisitheNora interpretata da una
donna alta e magra é ben diversa dalla Nora chehlim essere interpretata da
un’attrice bassa. Ma l'effetto sarebbe ancora diwvese il ruolo lo interpretasse
una donna di colore che potrebbe in qualche modergee un metadiscorso sul
discorso drammatico origin&fe

La Nora recitata da una determinata attrice noragpindi che essere una
Nora specifica, concreta quanto il corpo fisicol'd#tice. Il vincolo con le
caratteristiche fisioanatomiche & cosi determinastdeatro di immedesimazione
che si ritiene che non tutti gli attori possan@iptetare tutti i ruoli. C’e infatti la
procedura detastingmediante il quale il regista cerca di seleziorgdrattori che
combaciano fisicamente con le caratteristiche dedgnaggio.

La rappresentazione del personaggio non si puoraepaalla presenza
dell’'attrice. Etienne Decroux (1963) descrive tao in cui nel lavoro scenico si

articolino gli aspetti rappresentazionali e quedlila presenza:

Nella scultura il marmo che si presenta, rappraeseet noi la carne. L’attore anche
quello realistico, rappresenta un altro uomo. Epmurdice volentieri che la scultura
piu reale della pittura. Perché I'opera ha proprighie sono proprie anche di cio che
essa rappresenta: resistenza, fragilita, pesomelll concreto vi afferma il concreto.

Ci si trova dunque pit 0 meno vicini alla noziorieptesenza che non rappresenta.

8 per unanalisi sul ruolo delle donne di colorelamerti performative il volume editato da
Catherine Ugwu Let's get it on: The politics of black performanceondon: Institute of
Contemporary Arts, 1996.
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Anche se I'attore di cui parliamo rappresenta droalomo, non per questo € meno

uomo. Sappiamo che, se suda, € ben per conto swoqli, tr. it.: 140).

Nel punto singolare dell’atto enunciativo I'attrieaunciatrice si ritrova a
cavallo tra presentazione e rappresentazione efdexe&la spartiacque fra mondi
distinti: quello dellincarnazione e quello dellarogzione finzionale.
L’interpretazione teatrale di gran parte del teatnmedesimativo si basa proprio
su questa duplice articolazione tra le due dimemnsldattore, diceva Konstantin
Stanivslaskij (1957) deve essere in grado di pensantire, muoversi e parlare
come sdosse il personaggio che rappresenta. Il persaoaggindi, “prende in

prestito” il corpo dell'attor¥.

5.2.3.Verso una topografia della presenza

Vorrei proporre una sorta di topografia della preseche possa in qualche
modo suggerire una tipologia delle arti viventi. topografia si struttura intorno
al continuumche articola i poli della presentazione e dellpprasentazione.
Valeria Ottolenghi propone di disporre tutti glieedi performativi “in relazione
alla maggiore o minore presenza di elementi chenaros se stessi, o di segni che

rimandano ad altro da sé” (1979: 29):

E possibile distinguere diversi modi di porsi, @aposizione totale di sé (la

confessione pubblica) alla presentazione del pooprolo sociale o di lavoro (la

ballerina, il pugile) fino alla rappresentazionsdasata di altro da sé (la maschera, il
personaggio) (Ottolenghi 1979: 31-32).

Il continuum proposto da Ottolenghi include anche i comportdmen

performativi sociali. La sistematizzazione che mgo in questa sede € in parte

8 La professionalita dell'attore dipende dalla po#isa di articolare entrambe le dimensioni.
Nella storia del teatro ci sono molti miti che rastano come alcuni attori e attrici dopo aver
rappresentato determinati personaggi non riescainca g'staccarsene”. Uno degli esempi piu
famosi & Vivian Leigh che dopo aver interpretatpatsonaggio dn tranvia chiamato desiderio
di Tennessee Williams Blanche Dubois per il cinepgr, anni non € riuscita “a venir fuori” dal
personaggio. La Leigh confondeva il contesto “realea quello “finzionale”, a causa di una
malattia psichica che la rendeva incapace di djggre cid che appartiene allambito della
rappresentazione, e quindi della finzione, da bi® appartiene all'ambito della presentazione.
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diversa perché cerca di essere uno strumento drizieme sulprevalere degli
aspetti presentativi o rappresentativi nell’ambitelle arti viventi.

Penso in termini di una relazione in continugerché, come accennavo
prima, ogni pratica performativa e quindi ogni arp scena si trova ad articolare
entrambi i registri in una forma particolarecdintinuumsta ad indicare che non ci
pud essere una pratica totalmente presentativa seditee da ogni aspetto
rappresentazionale, cosi come non € possibile pe@sana pratica interamente
articolata nella rappresentazione a prescinderéa dela natura presentativa.
Vorrei quindi sottolieneare che i due estremi dehtinuum non sono che
astrazioni analitiche che non trovano pero reatizawee nella realta. Se pur é
possibile immaginare in modo astratto un polo agaolente presentativo, nella
pratica non incontreremo mai un’occorrenza di aseente articolata
esclusivamente a partire dagli aspetti presentativi

Nella seguente tabella comparativa espongo letedstiche dei due poli. |
termini di presentazionee rappresentazionecosi come quelli drinvio a sée
rinvio ad altro li prendo da De Marinis (1982). Per specificareghoeil mio
modo di intendere la presentazione e la rappredenta ho specificato altre
caratteristiche che a mio avviso possono fare $udla loro natura:

Presentazione Rappresentazione

Rinvio a sé Rinvio ad altro

Ancoraggio deittico Mondo possibile

Efficacia Narrazione

Enfasi Comunicazione intercorporea Enfasi comurimae verbale
Predominio embrayage Predominio débrayage

Non recitazione Recitazione immedesimativa
Continuita performer astante Asimmetria performstante
Effetto di realta Effetto finzionale

Prototipo: performance Prototipo: teatro di pras

Le arti viventi dove predominano gli aspetti prégaémi dipendono in
modo forte dalla collocazione deittica. In quest@dm piu che un’istanza
dell’enunciazione che proietta le categorie di pees tempo e spazio in modo

tale da produrre un mondo simulacrale diverso dallgudeterminato dalla
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condizioni dell’enunciazione, c'e un’istanza delitemciazione che rinvia
autoreferenzialmente a se stessa. In questo der@tiche che danno piu enfasi
alla presentazione funzionano a partire da unmit@lla condizione di produzione
della pratica. Negli eventi o performance piu tgrente “presentativi” non c’'e
alcun personaggio, alcun rinvio ad altro da sé ofarsto I'artista che a partire
dalla sua personalita psicosociale esegue un’azaawanti a un gruppo di
persone. In modo coerente, a questo tipo di pagErformative di solito manca
una tecnica di recitazione o interpretazione téat{@mel senso classico del
termine). Il performer € presente nell’ora e neldjwn incontro con gli astanti e
la sua opera si basa proprio su questo incontréicpkre e locale tra la
soggettivita dell’artista e la soggettivita degitanti. Il senso della pratica dipende
in modo stretto dalla condivisione del campo dptlesenza.

Un’altra caratteristica della modalita della prasgione & che piuttosto
che la parola si privilegia il corpo come mezzadmunicazione per eccellenza.
Piu che cercare una narrazione, si cerca di trasiia@ le sensazioni somatiche e
patemiche di chi & coinvolto (come performer o coastante) nell’evento
performativo. La pratica, in questo senso, vuoseesefficace.

Il prototipo di questo genere di pratica performatnon ha testo verbale e,
se ci sono, le parole vengono usate piu che cornoelgedel significato quasi
come puro significante. Infatti, forse uno deitirgiu importanti delle pratiche
della svolta performativa e proprio la mancanzarth narrazione, dell’intreccio
da raccontare. In questo genere di pratiche nam rsmh ci sono personaggi, ma
nella sua forma prototipica non c’€ neanche ra@;onbn c’é storia, non c'e
nessun tipo di narrazione da seguire.

Ovviamente, da un punto di vista semiotico si peih@re dire che anche
la performance piu disarticolata a livello figuvaticontiene aspetti di narrativita,
differenze che creano valori e quindi del sensopasdicolarita di questo genere
di pratiche risiede nelladecostruzione della narrazioneintesa come
concatenamento temporale di trasformazioni di siigggel fare. In una
performance, per esempio, possiamo trovare delideatuoli attanziali ma sara
piu difficile trovare un ruolo tematico definito stiorsivamente. Per quanto

possiamo intravedere qualche investimento modatdle nperformance piu
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prototipiche non é possibile scorgere un’indiviit@ané la specificazione di tratti
figurativi, oltre a quelli dell'artista come sogtgesociale. C'é quindi una sorta di
appiattimento tra I'istanza simulacrale dell’enwzione e il soggetto empirico (di
carne ed ossa e con una determinata identita).

Infine, c’@ una forte enfasi sulla co-produzioné slenso della pratiéa
Questo genere di pratiche cercano di abolire landisne tra artista e spettatore
per cui tentano di delegare I'azione scenica inepagli astanti. Le performance,
gli happeninge labody arttracciano una continuita tra il performer e I'agéache
produce una radicale co-produzione del senso gediica. Non c’é piu quindi
una direzionalita dell’enunciazione ma una dinanntarattiva di produzione del
senso.

Dallaltro lato c’é il tipo di pratica performativiaiu rappresentativa, il cui
prototipo sarebbe uno spettacolo teatrale di proka. pratiche piu
rappresentazionali rinviano ad altro da sé, creamdmondo possibile finzionale.
Si opera urdébrayageche proietta una persona, un tempo e uno spaaocsdda
quelli del’enunciazione in atto.

L’attore non compare sulla scena come soggett@lgoiti carne e ossa ma
in quanto personaggio, cioé come un “attore” netlé&zione greimasiana (una
figura del discorso dove si incontrano almeno ualautematico e un ruolo
attanziale).

Le modalita comunicative preferite da questo gedeggatica € la parola
che racconta la storia drammatica. Uno spettacol@uesto tipo si fonda
soprattutto sulla possibilita di narrare verbalreenna serie di vicende e le
conseguenti trasformazioni dei personaggi. Questtiche danno quindi molta
piu importanza alla parola come mezzo espressiggpehmette il racconto.

La tecnica attoriale che caratterizza questo tiptedtro € la tecnica di
immedesimazione secondo la quale l'attore cercdentificazione con il
personaggio. Questa tecnica si basalébrayagecinestesico, patemico, somatico
che I'attore deve compiere per “incarnare” il peaggio.

Questo tipo di pratica performativa funziona in matieno interattivo
rispetto a quelle che privilegiano la presentazigheche qui I'astante partecipa

# Rimando a § 4.2.4. dove ho discusso sull'intaigitdella produzione del senso nella pratica
performativa.
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all'attribuzione del senso della pratica, ma il atere di modificarne il corso e
minore. Se in una performance gli astanti poss@welo cambiare I'andamento
della pratica, gli spettatori a teatro, generalmemion influiscono nello
svolgimento dello spettacolo. Le pratiche piu raégpntazionali si configurano su
guesta asimmetria tra attore e spettatore chédwttde dei ruoli pragmatici piu
fissi (I'attore & I'enunciatore e lo spettatorégnunciatario§’.

La posizione che ogni pratica performativa occuga aontinuumtra
presentazione e rappresentazione si puo chiarpartare dal tipo di effetto di
senso che essa favorisce. Una pratica che termla dl polo della presentazione
tendera a produrre ueffetto di immediatezza della presenizavece una piu
vicina al polo della rappresentazione produrra aggoreeffetto finzionale

Nel contesto della pratica performativaeffetto di immediatezza della
presenzaé dato dalla dissimulazione dell'istanza dell’eciamione e dall’enfasi
sulla istanza di produzione materiale della pratida questo modo,
'immediatezza non € necessariamente “reale” mgeodotto discorsivo di una
strategia enunciazionale ben precisa giocata grariitolare modo di manipolare
e ostentare il corpo. Si produce cosi una soriludione referenziale sostenuta
da strategie enunciazionali di veridizione. L'dffetli immediatezza funziona
come unfar-sembrareammediato esercitato sul sapere e sentire dell@atario.
L'obiettivo € dunque la conquista della fiducia dektinatario, del suoredere
vero.

La differenza con un effetto di senso di altro gereeche questo effetto se
pur corrisponde a un effetto discorsivo, non si pgoalificare come
assolutamente prodotto: la presenza fisica € um digita realta non attribuibile
alla pratica performativa. Cio che effettivament®duce la pratica non e la
presenza ma l'effetto di immediatezza che si basalisessa. L'astante a un
happeningcrede di essere davanti a un’azione “reale” che significa niente
altro che la sua materiale presenza. In realtfettef risponde alla dissimulazione

delle strategie enunciazionali della pratfca

8 Come ho segnalato nel capitolo precedente, irntard@nunciazione in ogni tipo di pratica
performativa si basa sulla co-produzione del seAsoettando questa premessa la distinzione che
faccio a questo punto € una graduazione del livdklioterattivita che le pratiche detengono.

% Nel capitolo sesto sviluppo l'idea dell’effettoidimediatezza riferito al sistema intercorporale
che si stabilisce tra il performer e I'astante.
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L'effetto di senso delle pratiche performative piappresentazionali
determina la produzione di un mondo possibile (E8@9). L’astante partecipa
alla pratica a patto di credere nella verosimiglamell'azione scenica che, a
partire dalle operazioni preposizionali dei pergmiacrea un mondo altro
rispetto al mondo reale. La pratica performativéestisce cosi un mondo
finzionale specifico dove i personaggi assumonocerdahati atteggiamenti
proposizionali.

Le proprieta del mondo possibile si trovano netaegammatico che, in
qualche maniera, determina le condizioni necessapetto altopic narrativo. A
patto che la narrazione funzioni, la messa-in-sckava ascrivere alle “condizioni
necessarie” delimitate dal testo drammatico. Sedeterminato personaggio Si
definisce come essenzialmente cattivo allora Ifettdeve interpretare questo
personaggio in modo tale da rendere attraversooipa; la voce e gli
atteggiamenti la sua cattiveria. Questo si verif@@prattutto nel teatro piu
classico, che subordina il testo spettacolaresab terammatico.

L’effetto di immediatezza e la produzione di un orpossibile non sono
qualitativamente distinti. In entrambi i casi satta dieffetti di senspcioé di
effetti prodotti dalle strategie enunciazionali ateratterizzano il discorso della
pratica performativa. La loro diversita risiede tipb di strategia enunciazionale

che caratterizza ogni pratica.

5.3. La presenza scenica

All'inizio del capitolo ho anticipato che mi condeerd su due modi
diversi di intendere la presenza del corpo sullenac Il primo modo, che ho
illustrato nel paragrafo precedente, €& l'opposigiotra presentazione e
rappresentazione. Il secondo modo di intenderedagmza del corpo sulla scena,
sul quale riflettero in questo paragrafo, ha oegiell'idea di presenza scenica.

“Presenza scenica” € un termine particolare: daparge si tratta di un
termine relativamente nuovo nel lessico teatrahe, guindi presenta ancora un

campo semantico piuttosto divergente, ma dall'gdaete € un termine che denota
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qualcosa di cui, usando parole diverse, si parfavaagli inizi delle discipline
teatrali.

Come nota Volli il fare degli attori sul palco siganizza secondo una
presenza strategicahe altro non e che una strategia comunicativd9196). La
presenza scenica risponde quindi a questa strategmunicativa che ha come
scopo l'attirare I'attenzione (la seduzione) delpettatore.

De Marinis (1982) nota come nelle teorie classibblegteatro in Occidente,
a partire da Aristotele e Platone, si puo trovdided della seduzione. Per
esempio, lacatarsi aristotelica descritta nell@oetica € una teoria della
“seduzione” che il teatro esercita sullo spettatcamite delle particolari strategie.
Anche l'idea sviluppata da Platone neR&pubblicasulla mimesi artistica € in
qualche modo una teoria della seduzione, di corteatlo agisce sulla parte piu
debole dell’anima eccitando lo spettatore.

Anche in Oriente si e teorizzato sulle trasformarzicorporee e passionali
operate dallo spettacolo. De Marinis (1982) conmsidendamentali le nozioni di
yigen (“incanto sottile”) e dihana (“fiore”) nei trattati di Motokiyo Zeant sul
teatro Noh. Zeami si concentra sul piacere chetimmeaallenato pud provocare
nello spettatore. Se l'attore recupera “lo stilgragiato della prima infanzia”
(1975, tr. it.: 199) puo produrre un “incanto detti

L'aspetto (aggraziato) dell'infanzia costituiscdahdamento dellstile dell'incanto
sottile. Il mestiere consiste nella danza e nel cantan@u avrete assimilato questo
due elementi grazie a uno studio approfondito, danzanto si fonderanno in uno
stile omogeneo, e diventerete in maestro la cei sata sciolta e durevole. Quando,
in seguito, utilizzerete due elementirasferendo nei tre tipi I'aspetto (aggraziato)
dell'infanzia, apparira spontaneamente, tei tipi, un effetto visivofatto tutto di
incanto sottilé (Zeami 1975, tr. it.: 200).

1 Motokiyo Zeami: drammaturgo, attore e teorico daffo Noh. Scrisse dei trattati tra la fine del
quattordicesimo e linizio del quindicesimo secoldmasti irreperibili per cinque secoli e
riscoperti tra il 1908 e il 1945.
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Nell'lndia il trattato di esteticéatya-Sistra® che contiene una collezione
di regole e osservazioni sul teatro parla dei diverodi di manipolazione dello
spettatore. Il dramma, considerato la piu nobilenfo d’arte, favorisce la nascita
del rasa (esperienza estetica) nell’astantelNditya-Sistra distingue quattro tratti
di danza (che potremo applicare a tutto il movirnecdrporeo):sama (livello
appropriato), rakta (accattivante) vibhakta (proporzione giusta) esphuta
(distinzione) (tr. it.: 33). Se il danzatore comiim modo giusto questi quattro
aspetti allora probabilmente riuscira a sedurre sleettatore, provocando
I'esperienza delasa

Come si puO capire da questi pochissimi esempmpkirtanza della
seduzione che l'artista deve esercitare e ricontsén molte teorie teatrali. Cio
che varia € 'idea sudomesi compia questa seduzione, cioe sui mezzi atsave
qguali si provoca una seduzione passionale, un otgmaento ludico o una
manipolazione ideologica.

Le teorie contemporanee sulla presenza scenicapgsmpo e rielaborano la
tradizionale idea della seduzione. La domanda spilesenza scenica si €
trasformata negli anni in una domanda sulle stratedy seduzione (di
manipolazione dell’attenzione dello spettatore) gfiicaci. Come osserva Peggy
Phelan, da Stanislavskij in poi quando si ritiehe gli attori recitino bene si dice
che *hanno presenza” (Phelan, 1993: 117). In questie vorrei cercare di
specificare in modo piu dettagliato cos’e la pregsescenica, come Si costruisce e
in che modo si puo identificare. Per raggiungerestm scopo il primo passo é
evitare di omologare presenza e interpretazionscital La presenza scenica Si
associa alla qualita della interpretazione ma nanriduce ad essa. Essa fa
riferimento alla manipolazione dell’attenzione ae#ipettatore: se I'attore riesce
a richiamare I'attenzione dello spettatore, alldna presenza scenica.

La presenza scenica si pud caratterizzare, in pigtenza, come una
seduzione che agisce sull’astante, presentandorplocdel performer come un
oggetto attraente da guardare. Il primo compito piiformer € manipolare

lastante in modo tale da attirare la sua atterzioha manipolazione

92 Natya-Sistra & il trattato indiano di danza e teatro. La dagtlodscritto non & esatta ma si
presume che si sistematizzd nel secondo secolo WeC.1996, Bharata Muni pubblica una
versione in inglese.
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dell'attenzione nella pratica performativa si ravediversa rispetto allo schema
della manipolazione comunicativa proposto da GrsirmaCourtés (1979). Gli

autori descrivono la manipolazione in questi termin

Si tratta di una comunicazione (destinatéamsaper@ nella quale il destinatore-
manipolatore spinge il destinatario-manipolato genga posizione di mancanza di
liberta hon poter non farg al punto che questi &€ obbligato ad accettaceritratto
proposto. Cid che & dunque in gioco, a prima vistda trasformazione della
competenza modale del destinatario-soggetto: setigqyeer esempio, unisce a un
non poter non farain dover-fare avremo a che fare con al provocazione o con
l'intimidazione: se invece si unisce woler fare si trattera piuttosto di seduzione o

di tentazione. (Greimas e Courtés 1979. Vddanipolaziong

La manipolazione dell’attenzione nella pratica perfativa si differenzia da
guesto schema perché non e una manipolazione atwavenfare (nel senso di
una trasformazione dell’aziorfd)ma che corrisponde a una trasformazione della
competenza modale in termini dblere La pratica performativa modalizza
I'astante su due versanti: in primo luogo a padizeunvoler guardare L’oggetto
di una tale competenza modale € il corpo e I'azideleperformer. La seduzione
risiede quindi non in urvoler fare ma in unvoler guardare producendo
discorsivamente il desiderio di guardare il corpaspnte del performer. In
secondo luogo se la seduzione é durativa si prodonaanodalizzazione del tipo
non poter non gaurdareQuesta trasformazione e in realta successiva e
conseguente alla prima e si traduce pragmaticameetBimpossibilita di
abbandonare il campo della compresenza.

In realta sarebbe piu corretto dire che la modafimme si realizza nei
termini di unvoler apprezzareiu che di urvoler guardare Ritornando all'idea
che ho sviluppato nel terzo capitolo potrei diree da modalizzazione non si
esegue soltanto a partire da una disposizionedareema in una piu comprensiva
disposizione all'apprezzamento polisensoriale. $eveyifica questa prima

modalizzazione si pud produrre anche la secondairthygiesto caso, corrisponde

% Nel settimo capitolo mi soffermerd sul fare matgpivo della pratica performativa ma anche
qui non in termini di un far-fare ma in termini Hefficacia somatica che [linterazione
intersoggettiva produce.
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a unnon poter non apprezzar& questa seconda modalizzazione a permettere la
continuita del rapporto intersoggettivo tra perferra astante.

In modo generico ma comunque pertinente al nodindis Sergej M.
EjzentStejn (1923) parlava di “attrazione” per desce |'effetto sensoriale o
psicologico che qualsiasi momento dello spettacptteva procurare nello
spettatore. Lo spettacolo doveva funzionare in nitale da produrre determinate
scosse emotive le quali, a loro volta, tutte ingedeterminano in chi percepisce
la condizione per recepire il lato ideale e la leneonclusione ideologica dello
spettacolo” (1923, tr. it.: 220-221). EjzentStepnpa allora all’attrazione come la
via di accesso che permette la disponibilita eiiemlogica allo spettacolo.

Dal mio punto di vista, prima ancora di essere cwadizione di ricezione
ideologica, la seduzione risulta essere una tnaspione passionale e corporea:
la presenza scenica determina un desiderio di apgmeento che si traduce in una
disponibilita corporea al coinvolgimento passionaée somatico Quasi una
modalizzazione come woler essere manipolato.

Nel prossimo capitolo studiero in dettaglio comensiugura e si mantiene
un sistema intercorporeo tra i partecipanti allaipa performativa. L'importante
a questo punto e ribadire che la presenza scenimduqe discorsivamente
nell’astante sia il desiderio di apprezzare sidis@onibilita a subire delle passioni

e degli effetti somatici.

5.3.1.1 corpo-mente del performer

Negli ultimi decenni si e verificata una tendenzwaliare e sistematizzare
i principi della presenza scenica, cercando di supeun’idea mistico-esoterica in
voga. In questa direzione di ricerca si € riveldtmdamentale I'apporto
dell'antropologia teatrafé di Eugenio Barba che vuole rispondere seriamdtate a
seguente domanda: “in quali direzioni puo orienmtars attore o danzatore per
costruire le basi materiali della sua arte?” (BambaSavarese 1996: 6).

L’antropologia teatrale € quindi uno studioll'attore eper I'attore (Barba 1993:

% Eugenio Barba ha iniziato a pensare allantropialdgatrale influenzato dalle prime sessioni
dell'lSTA (International School of Theater Anthrdpgy) fondata nel 1979 da lui concepita e
diretta. L'ISTA & una rete di attori e studiosi ctianno vita ad un’universita itinerante che si
dedica a studiare I'antropologia teatrale, riuneng@eriodicamente ancora oggi. L'ultima sessione
dell'lSTA si € tenuta a Fara Sabina nel giugno2f€l7.
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27) che ha cercato di mettere insieme le conosagindigerse tradizione sceniche
in dialogo con varie discipline di studio per intigare il comportamento umano
in situazioni performative”

Gli studi dell'antropologia teatrale hanno evidenail’esistenza di un punto
comune in diverse tradizioni sceniche, cioé l'idd@ la presenza scenica sorge

guando corpo e mente funzionano come un tutto argan

Quale che sia l'effetto che lo spettacolo doviadprre sullo spettatore, la distanza
fra il corpo e la mente — la sensazione che cus@mente che comanda e un corpo

che segue — deve ridursi fino a sparire (Barba 1983).

L'espressione “corpo-mente” non € un’espressionegativa per indicare l'ovvia
inseparabilita dell’'uno dall’altro, ma indica un iethivo difficile da raggiungere
guando dal comportamento quotidiano si passa dogdell’extra-quotidiano. (Barba
1993: 172).

L'unita corpo-mente € cruciale nel lavoro del paerfer. Se il performer
lavora solo con la mente scordandosi di avere wpogda sua azione rischia di
essere un’azionmorta, per niente efficace per la comunicazione integstiga
con l'astante. Dall'altro canto, una performanapo incentrata sul virtuosismo
del corpo che non trova una densita a livello mentdel performer,
probabilmente produrra un movimento esterno, veajaindi poco significativo.

Molti teorici e registi hanno messo in rilievo I'partanza dell’unione
corpo-mente. Per Zeami il segreto dell’attore &idre” che secondo Giovanni
Azzaroni descrive proprio il corpo-mente in vitwh€& pur ripetendo con
precisione la partitura del & la accorda — e dunque la varia — incessantemente
in rapporto alle mille circostanze cui I'attore deeonformarsi per essere vivente,

per non diventare I'inerte automa di se stéqgwzaroni 1990: 39).

% Barba si interroga sullo statuto scientifico deitropologia teatrale: “Non esegue misurazioni,
non si serve del metodo statistico. Non cerca dude delle conseguenze per il comportamento
dell'attore dalle conoscenze della medicina, dellzlogia, della psicologia, della sociologia o
delle scienze della comunicazione. Si basa sutlarea empirica, da qui estrae dei principi
generali. Si svolge in una dimensione operativayigta, cioé dell’efficacia dell'azione scenica.
Definisce un campo di indagine e forgia gli strumégorici per esplorarlo. Individua delle leggi
pragmatiche. Insomma, € una scienza?” (Barba 18%)3:
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Nella tradizione occidentale, anche Stanivslask§ Bnpegnato lungo tutto
il suo percorso teorico-pratico a trovare una tim cui corpo e mente potessero
funzionare insieme: verso la fine della sua vitacemtro sempre di piu i suoi
sforzi, come ho accennato prima, alla sistematiepazdi un metodo delle azioni
fisiche che esigeva all’attore uno stato di siraarorporeo-mentale (1957).

Anche Artaud, per esempio, ha insistito sullimpo#a del corpo-mente
sulla scena. L’artista francese contestava le ratapioni troppo incentrate
sull’emozione e il mondo interno dell’attore e icatva gli attori che sembravano
dimenticarsi del proprio corpo (1938).

Dallaltra parte anche chi, fin dall'inizio, si ec@ncentrato sul lavoro fisico
come Mejerchol’'d sente la necessita di ribadireefficacia di un corpo senza
mente. InL’attore biomeccanicpo Mejerchol’'d afferma: “dell’allenamento che
coinvolge il corpo e non il cervello non so chenfane. A me non servono attori
che sanno muoversi ma non sanno pensare” (1921, 12).

Il corpo-mente € quindi cio che rende possibiledatruzione della presenza
che a sua volta si pone come la forza dell’attare gatturare I'attenzione dello
spettatore. La presenza é quindi possibile ladd@&ven “corpo-in-vita” che altro
non & che un corpo che funziona congiuntamentéacorente.

La presenza scenica si costruisce dalla dilatazaeikenergia che, come
afferma Barba, “non appartiene al fisico, ma apoemente” (Barba 1993: 132).
Troviamo di nuovo l'idea di corpo-mente: la desbo@zhe permette all’attore di
dilatare il suo corpo “stagna in una realta unidigienale se non raggiunge la
profondita dell'individuo. Gli esercizi fisici soneempre esercizi spirituali”
(Barba 1993: 134). E ancora: “l'attore puo partied fisico o dal mentale: non
importa, purché dall'uno passando all'altro ricmstica un’unita” (Barba e
Savarese 1996: 33). In questo contesto, ogni azimoale e fisica € anche

un’azione mentafé.

% Barba (1993) riferisce come gli attori dell’'Odiredtret che hanno lavorato per anni con lui
sull'allenamento del corpo-mente dicono che quasidaggiunge lo stato di unione “viene abolita
la distanza fra la testa che cammina ed il cormpsggue” o che “il corpo conduce, la mente gli
va dietro” o “e il corpo che pensa: le spalle, i, le ginocchia”.

168



5.3.2.Corpo quotidiano e corpo extra-quotidiano

Nel capitolo terzo ho descritto I'artificializzazie del corpo del performer
come una caratteristica delle pratiche performatinequesto contesto, ho fatto
menzione alle tecniche del corpo extra-quotidiaRgrendo questa idea per

spiegare la nozione di Barba (1993) di presenzaicze

Il nostro corpo é utilizzato in maniera sostanzete differente nella vita quotidiana e
nelle situazioni di rappresentazione. Nel contegiotidiano la tecnica del corpo é
condizionata dalla cultura, dallo stato sociald, dastiere. Ma in una situazione di
rappresentazione esiste una tecnica del corpadiffe. Si puo quindi distinguere una

tecnica quotidiana del corpo da una tecnica exiidiana (Barba 1993: 30).

Le tecniche extra-quotidiane si caratterizzanol@elilatazione dell’energia,
nel senso che si basano sullo spreco di energla:tseniche quotidiane del corpo
(che ogni cultura determina) funzionano generalmenpartire dal principio del
minimo sforzo, le tecniche extraquotidiane utilizaa“il massimo impiego di
energia per un minimo risultato” (Barba 1993: 31).

Come avevo accennato prima, Barba ha elencatoritreigi-che-ritornand’

delle tecniche extra-quotidiane del corpo:

1. L’alterazione dell’equilibrio quotidiano e la riga di un equilibrio “di
lusso”
La dinamica delle opposizioni

3. La coerenza incoerente e la virtu del’omissione.

Secondo Barba, lalterazione dell'equilibrio quddido € un principio che
accomuna diverse tradizioni sceniche. In effetti,ss pensa al balletto classico,
alla danza moderna, al mimo, alle danze oriengalipuo riconoscere come i
performer usino spesso tecniche che alterano o lequilibrio. La finalita
dell'alterazione e creare “una situazione di equii permanentemente instabile”
(Barba e Savarese 1996: 73).

" A partire dallo studio di diverse tradizioni sogiré, Barba identifica dei principi-che-ritornano.
Barba non li descrive come leggi universali ma cdmeoni consigli” per il mestiere dell’attore
(1993).
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Barba ha dato due spiegazioni complementari suitadute nel
comportamento scenico dell’alterazione dell’equitib Da una parte pensa che
“un’alterazione dell'equilibrio ha come conseguendelle precise tensioni
organiche che impegnano e sottolineano la preseraariale dell’attore” iyi.:
74). Si tratta in questo senso di un modo di exdate la materialita del corpo
dell’'attore: l'alterazione dell’equilibrio implicaun rischio per la sicurezza del
performer che indica il suo essere presente nekquia dell’azione. Il caso dei
funamboli € molto indicativo: I'attenzione delloetfatore si dirige verso I'azione
del funambolo perché questo é a rischio, semprgwndo di cadere. Il rischio
imminente non fa che indicare appunto la preseinagile) del corpo.

Dall’altra parte, Barba ha avanzato [lipotesi chéaltérazione
dell’'equilibrio generi un “dramma elementare”. ‘iposizione di differenti
tensioni esistenti nel corpo dell’attore si preaemthi guarda come un conflitto di
forze a livello elementare” (Barba e Savarese 1994: L’'equilibrio precario
rende quindi il corpo un campo dinamico di forzetcapposte che “vivifica” il
corpo in scena.

Il secondo principio che ritorna e la dinamica eedpposizioni. Barba
rileva che molte delle tradizioni performative otigli si basano su una dinamica
oppositiva del movimento. Nel terzo capitolo aveiuahiamato I'esempio della
tecnica dell'Opera di Pechino. Un altro esempiauellg dell'attore Noh quando
compie il movimento di puntare il ventaglio davaatsé: non lo fa mai mediante
un tragitto lineare e diretto ma sempre per line@cse e indirette. Nel creare
opposizioni, I'attore fa resistenza: “la resisteoma la quale si batte fa si che ogni
movimento compiuto sia amplificato in densita, iaggiore intensita energetica e
aumento delonusmuscolare” (Barba e Savarese 1996: 159).

Il terzo principio della tecnica extra-quotidianéagmissione:

La vita del corpo dell'attore in scena € un risltehe procede per eliminazione: proviene dal
lavoro di isolare determinate azioni o frammentiadioni compiute dall’attore e rivelarli
(Barba e Savarese 1996: 146).

Le azioni di un attore sono quindi risultato di wWrammaturgia corporale.

Ogni azione viene analizzata nei singoli dettagicestruita in una partitura i cui
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frammenti possono essere amplificati 0 amputatiyaggposti o semplificati. Si
tratta di un’idea vicina alla tesi del restauro demportamento di Schechner che
ho discusso nel capitolo terzo. L'omissione perenetta sintesi che rafforza la

presenza scenica dell’attore perché permettefiasiizzazione del corpo:

L'attore attraverso una lunga pratica ed un allesraim continuo, fissa questa
“incoerenza” in un processo di innervazione, s\plaimuovi riflessi neuro-muscolari
che sbocciano in una rinnovata cultura del corpajria “seconda natura”, in una

nuova coerenza, artificiale, ma segnatabitad (Barba 1993: 46).

Forse uno dei punti piu polemici dell’antropologéatrale € che Barba ha
affermato  che questi principi-che-ritornano  caraierebbero  ogni
comportamento performativo, indipendentemente datesto culturale. Le
tecniche extra-quotidiane del corpo possono esspmicabili alle pratiche
performative orientali e ad un certo tipo di teadiaicerca occidentale, ma non
sono certo principi che ritornano nell’ambito dabaret, della stand-up comedy o
della recitazione realistica di alcuni teatri doga.

La validita delle tesi di Barba sull'extra-quotid@ risiede piu nel fatto di
spiegare in modo pragmatico come si costruiscerpa artificiale sulla scena che
nell’'attribuzione di un certo transculturalismo auegte tecniche. Oggi,
bisognerebbe ripensare e ampliare i principi idieati da Barba alla fine del
secolo scorso per cercare di capire quali altreaitaddi artificializzazione del

corpo si usano nell’attualita.

5.3.3. Il pre-espressivo

Le tecniche extra-quotidiane appartengono al lvdllorganizzazione che
Barba chiama pre-espressivo. Per Barba, il livete»espressivo é il livello dove
I'attore prima ancora di rappresentare qualcosgresentasul palco. Nella
terminologia di Barba quando il performer lavorariza pensare a cido che vorra
trasmettere allo spettatore”, allora si puo dire thttore sta lavorando a livello
pre-espressivo. Il training fisico e vocale é pefirdzione pre-espressivo, nel
senso che é un campo di lavoro dell’attore su sssetsenza riferimento allo

spettatoreL’esempio tipico del pre-espressivo sono le figdet teatro Noh che
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non assolvono a nessuna funzione se non quellaaxibiare i vestiti ai
protagonisti. Questi performer non rappresentanentai (non hanno un
personaggio, non devono rappresentare un’emozi®e)essere sul palco pero,
devono essere “presenti”. Questo tipo di preseambbe cio che Barba chiama il
livello pre-espressivo. Anche quando il performen ista esprimendo qualcosa di
particolare, il suo corpo € modellato, & presente.

L’idea di pre-espressivo e fondamentale nell’amfogia teatrale e ha
segnato varie generazioni di attori che, oltre agf@occupazione di essere
convincenti o comunicativi per lo spettatore, sieglicata a un lavoro di ricerca
sulle proprie capacita di modellare il corpo e ¢&e al fine di creare questo stato
di presenza scenica indipendentemente dai contehatidevono rappresentare
sulla scena.

Dal punto di vista semiotico, il termine pre-esgies puo trarre
confusione. Quando Barba pensa al pre-espressivgtagpensando a qualcosa di
presemiotico 0 a qualcosa che precede l'instaudsia funzione semiotica. Il
termine di Barba denota quell’ambito di lavoro @élbre non indirizzato a
produrre un effetto sullo spettatore.

Il criterio che, secondo Barba, distingue il preressivo dall’espressivo e
il criterio pragmatico dell'intenzione di comuniearc’é pre-espressivo quando
I'attore non ha intenzioni di comunicare qualcossgpecifico.

La non-intenzionalita dell’attore € anch’essa untpuroblematico perché
la semiotica ha dimostrato che la comunicabilitasfiressivita per dirla con
Barba) non dipende dall’intenzione di comunicafeche se l'attore non ha
un’intenzione (psicologica), la sua azione e il su@vimento saranno comunque
dettati da una certa intenzione corporea data dakeionalita e dalla forza del
movimento, cosi come dal modo in cui il corpo $hzena con lo spazio. L'agire
dell’'attore nello spazio, il disegno del movimeni® linee di tensioni del corpo
cosi come gli impulsi diretti verso determinatiificonformano gia un sistema
interpretabile. Su questo punto Barba sembra esd&ecordo, infatti e
consapevole che e impossibile che un attore ag@eanti a uno spettatore senza
che questo interpreti:
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E materialmente impossibile impedire allo speteatdi attribuire significati e di
immaginare storie vedendo le azioni di un attorehanquando queste azionon
voglionorappresentare nulla. Tutto questo vale, pero diadqodi vista dello spettatore,
cioé quando si osservano i risultati. Ma attenziomen € I'azione che di per sé
possiede ursuo significato. Il significato & sempre frutto di usanvenzione, di una
relazione. Il fatto che esista la relazione atgpettatore implica che Ii si producano
significati. Il punto € se si vuole o no programenquali precisi significatidebbano

germinare nella testa dello spettatore (Barba 1998:159).

C’e da chiarire pero che anche se I'attore starwo senza intenzione di
comunicare, e anche in assenza dello sguardo dspettatore, il modo in cui
I'attore modella il suo corpo costituisce un siskedi differenze, di valore, e
quindi un sistema semiotico. La possibilita di dive un dispositivo semiotico e
indipendente dall'intenzione dell’attore che dalmemto che occupa uno spazio e
presenta il suo corpo, diviene un segno.

Dal punto di vista semiotico cid0 che Barba chiama-gspressivo si
potrebbe concettualizzare come un livello asemardigl'azione. Se l'azione é
osservata da qualcuno allora é evidente che qupsittuno le attribuisce un
significato. Se invece I'azione non €& percepitandasuno tranne che dall’attore,
allora diviene un’azione senza significato preaisa comunque attraversata da
tensioni e valori. Il pre-espressivo di Barba pbbre descrivere una sorta di
livello plastico non figurativo ma dove comunqgue cina qualche articolazione
Nel famoso saggi®@émiotique figurative e sémiotique plastiqd®84) Greimas
distingue un livello plastico da un livello figunad. Il livello plastico si
caratterizza per l'organizzazione di linee, colerspazi indipendentemente dal
fatto che si possano riconoscere come figure dehdmonaturale. A livello
figurativo invece, si trovano quelle che Greimansateina le “figure del mondo”.

Il livello figurativo puo strutturarsi in un gradiee che va da una bassa densita
figurativa ad una alta figurativita. La massimasl&nfigurativa si caratterizza per
un alto grado di iconocita che rende riconosclbifiorme come figure del mondo.

Applicato alla descrizione barbiana del pre-espvess potrebbe dire che il
pre-espressivo si articola in modo plastico a partla tensioni, differenze,

opposizioni e combinatorie di dinamismi. Le teceiatxtra-quotidiane mettono-
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in-forma il corpo non a partire da una logica i@apiquindi non come figure del
mondo naturale, ma a partire da semplici dinamagpositive.

Il livello che Barba chiama espressivo € inveceoddd una natura piu
figurativa di cio che si “rappresenta”. Questa ideaquindi coerente con le
tecniche mimetiche di rappresentazione che cer@ppunto di riprodurre in
modo identico le forme naturali del mondo. La r@nibne realistica si basa
proprio sul principio di iconismo nel senso delaat corpo una forma mimetica
rispetto a cio che si considera prototipicamentatteristico del comportamento
umano.

Lasciando tra parentesi la confusione che dal pdntasta semiotico puo
produrre il termine “pre-espressivo’, mi pare comue fondamentale
I'individuazione di questo livello del lavoro colopo. La tesi sulla pre-
espressivita in fondo identifica un livello plasticdel corpo che pud essere
modellato dall’attore. Questo livello pud intrapdene diversi tipi di rapporto con
il livello detto espressivo. In fondo, entrambi div sono interdipendenti e
mostrano due aspetti della costruzione del corszéma.

Barba ritiene che il livellpre-espressivo non € una realta a sé stante ma puo
essergpensatain modo a sé stante (1993: 158). La finzione coitiva del pre-
espressivo ha senso nell'antropologia teatralehgepmermette di tracciare dei
confini operativamente utili, comparare, scavargrecisare alcune logiche di
funzionamento. Barba non sta eseguendo un’analisiatica del comportamento
scenico, ma vuole soltanto individuare delle chianatiche che possano rendere
piu accessibile uno stato di presenza scenica.

Il pre-espressivo cosi come descritto da Barba levello in cui I'attore
gestisce e scolpisce il suo corpBer un attore, lavorare a livello pre-espressivo
vuol dire modellare la qualita della propria esigi scenica” (Barba 1993: 159).
Si tratta di un livello operativo, una categoriagmatica, una prassi che mira a
sviluppare la presenza scenica, ovvertids scenico dell’attoreiljidem). In

qguesto senso a livello del pre-espressivo

[N]on esistono azioni naturali o innaturali, ma csodesticolazioni inutili o azioni

necessarie. “Necessaria” € l'azione che impegnatefo corpo, che ne muta
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percettibilmente la tonicita, che implica un sal&ll'energia anche nel’immobilitd (Barba
1993: 174).

La “necessita” di una determinata azione e comedgiindi alla possibilita
di renderla “viva” e “presente”. E in questo sembe Barba parla di una legge
pragmatica che distingue I'efficacia dell’azionpatire dal suo essere organico e
fluido e soprattutto dall'essere un pensiero iroaeiche € emanato dal corpo-

mente. Il livello pre-espressivo quindi:

[N]on si riduce alla pura fisicita dell'attore, ncancerne I'interezza corpo-mente e
permette all'attore di concentrarsi in un orizzoatparte che contiene le sue leggi, i
suoi sistemi di orientamento le sue logiche, cosine ha leggi, sistemi di
orientamento e logiche proprie l'orizzonte piu wastei contenuti della
rappresentazione (Barba 1993: 182-183).

La costruzione della presenza scenica dell’attone, si sostiene a livello
delle dinamiche corporee si basa quindi sulla caizane e ricomposizione
delle tensioni nel corpo, indipendentemente dalla densita figurativa. Credo
che la tesi del pre-espressivo di Barba (al diddadsua scelta terminologica) sia
davvero rilevante per un progetto generale di seoaiodel corpo soprattutto
perché recupera in una versione modificata le ni@daktraverso le quali si
costruisce anche il corpo sociale. Zeami diceva ckecare di produrre un
movimento a partire della mente era una violenzdrodl corpo. Cercare di dare
forma al corpo a partire da logiche cognitive ecihite contraddice Il
funzionamento del corpo in quanto dispositivo séitdo Ho insistito piu di una
volta in questa tesi sulla condizione liminale detpo in scena che fa si che |l
COrpo non possa essere catturato in categorizzarigppo rigide e fisse. In
parallelo ho accennato al modo continuo in curt@ano le passioni, i gesti e i
movimenti, e la difficolta di descrivere il compamento somatico a partire da
categorie discrete.

La messa in forma del corpo a partire da una logiategoriale e
contraddittoria rispetto al modo di funzionare delpo vivo. Le tecniche attoriali
che si concentrano nel riprodurre sul piano forn@kgure del mondo sociale, di
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solito lo fanno a partire da una logica categorialestudiano i movimenti come
unita discrete e si cerca di riprodurli a partie ldro tratti formali.

Paradossalmente, le tecniche extra-quotidiane somorealta molto
quotidiane giacché recuperano i modi di esistenzh presenza del corpo. Il
livello pre-espressivo lavora sulle dinamiche teesiontinue del corpo: anziché
partire dall'imitazione di una forma, parte dallanaimica energetica che
caratterizza la forma. Le tecniche attoriali pitogme del teatro di
rappresentazione costruiscono il corpo in scenaecmmcorpo pensato, mentre le
tecniche extra-quotidiane costruiscono il corpegana come un corpo Vvissuto.

Il livello pre-espressivo produce ci0 che Craig \ave chiamato
“un’architettura in moto” (1907) che non é “nat@ahel senso di qualcosa di
“socialmente convenzionale” ma e naturale nelsehgorrispondere ai modi di
produzione semiotica del corpo. Commentando il ra\atell’attore Henry Irving
Craig racconta: ““Ma era naturale?” Mi si chiedenpee. Certo, lo era — naturale
come lo € un fulmine — non naturale come lo & wrarsia” (Craig 1930, tr. it.:

26).

5.3.4. 1l corpo atrtificiale:

Barba afferma che prima di rappresentare qualdosarpo € presente
sulla scena ad un livello pre-espressivo. Come lmzionato prima, la pre-
espressivita barbiana non equivale alla pre-seaiti@tiil corpo presente non € un
corpo “non ancora semiotizzato”, non € una matar@rfa e informe, ma e
sempre un dispositivo semiotico. Per quanto possare liminale, indefinito e
indefinibile, il corpo e in ogni caso wlispositivo dotato di senso e radicato nel
mondo semiotizzatdn questo modo ogni corpo e pust-corpopieno di senso
prima ancora di essere. Da una prospettiva ontbigan@er esempio, il corpo di
un neonato risponde alle aspettative della madmodi di manipolazione fisica
degli adulti, al loro investimento passionale legatcome essi avevano concepito
o immaginato il neonato. Altrove ho mostrato comehe prima della nascita, i
genitori possiedono un'immagine della fisionomialaEmbino che non é del tutto
definita ma che si presenta con sufficiente chidigurativd®. Il corpo, dunque,

% Cfr. Indagine sociosemiotica sull’'esame ecografico dir#in gravidanz2005)

176



prima ancora di nascere & un dispositivo semiof¢éq@uo allora pensare clhee
funzione della pratica performativa sia proprio daedi trasformare una
sostanza ritagliata in un modo “quotidiano” (soc&l in un’altra sostanza che
risponde ad un ritaglio extra-quotidiano.

La presenza scenica si fonda quindi su una funzemmeiotica prodotta
dalle tecniche extra-quotidiane che, in quanto f&rrtagliano il corpo, in quanto
sostanza. In termini hjemsleviani, si potrebbe penghe la pratica performativa
instaura una funzione semiotica che trasformaargo quotidiano” in un “corpo
in scena”, formato a partire dalle tecniche exwatgliane. Il corpo, in quanto
sostanza dell’'espressione entra in funzione cotedaica extra-quotidiana che
funge da forma dell’espressione producendo “il odrpscena”.

Come ho spiegato nel § 5.3.2., la tecnica extrdidjana ritaglia,
seleziona, enfatizza e omette alcuni tratti depooguotidiano convertendolo in
un corpo che non funziona a partire dalle convemnzemciali ma si basa su
convenzioni performative. Per esempio, quando iifgpmer altera il suo
equilibrio cido che fa é configurare le tensioni ldegpulsi e i pesi del corpo in
modo tale da produrre un equilibrio precario. Qai@gierazione di ritaglio non é
corrispondente all’'uso dell'equilibrio nella vitao@ale (almeno nelle societa
occidentali). Nella vita sociale I'equilibrio contaola sicurezza: una persona che
ha “i piedi per terra” € una persona che si muammeun esperto nel “teatro della
vita sociale”. La perdita di equilibrio € segnogdialcosa che non va, puo indicare
uno stato di intemperanza (per esempio il casamdilriaco) o I'insicurezza di un
relatore che non riesce a parlare in pubblico sdoprdolare.

Il corpo in scena e quindi un corpo artificiale gotto dalle tecniche extra-

quotidiane che correlano la materialita fisiologica una forma:

[L]a drasticita fisiologica si unisce all'artifidiga della forma, la letteralita del
corpo alla metafora. La massa organica, tendend@lmccare da qualunque
forma, di quando in quando inciampa nella converdiith e si coagula nella
composizione poetica. Questa lotta tra I'organicitlla materia e l'artificialita
della forma dovrebbe dare all’arte dell’attore, icmgesa, una tensione estetica
interiore (Flaszen 2001: 99).
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Il corpo artificiale seduce lo sguardo dello spet& perché trasgredisce
I'inerzia del corpo quotidiano. Carico di tensi@nidi una precisione che non si
trova nell’'uso quotidiano del corpo, il corpo adiéle focalizza I'attenzione su di
sé. Come ha affermato Volli (1979) l'attrazionesgiega dallo scarto tra un corpo
che funziona a partire dal principio del minimolinio di energia a uno che
invece cerca i minimi risultati con il massimo smreenergetico.

Tra il corpo quotidiano (investito culturalmente)leorpo immaginario
del personaggio ci sarebbe quindi il corpo artidiei (inteso nell’accezione di
Barba) di natura transizionale. Il corpo artifieiadi colloca in una situazione
intermedia tra la vita e la rappresentazione, &téoke e il personaggio. E il corpo
presente prima ancora che si rappresenti qual€mae ha spiegato lo studioso
giapponese Moriaki Watanabe (1981) si tratta dcanps fictif un corpo che non
e ancora (o0 non € piu) nella finzione rappreserdatia non € gia piu (0 non é
ancora), quanto a qualita della sua presenza, maliae semplice quotidianita.

De Marinis (1988) suggerisce di pensare@ipo extra-quotidianaome
una sorta di grado zero della comunicazione teatta presenza del corpo sulla
scena, costruita a partire dalla tecnica extraidiamta si porrebbe cosi come la
precondizione che permette l'instaurarsi del rafgp@omunicativo. Torniamo
quindi al punto precedente sulla seduzione ovveulla smanipolazione
dell'attenzione dello spettatore: il corpo in sc&oatruito extra-quotidianamente
configura un livello pre-espressivo che puo pereretil contatto intersoggettivo
tra performer e astante. Sotto il livello “espressi fatto di significati e
narrazione, c’é il livello pre-espressivo fondanaéamtper un buon funzionamento
della relazione tra attore e spettatore.

Concepire il pre-espressivo come la precondizioneoghi relazione
teatrale ci pone davanti alla dibattuta questioeodstatuto ontologico del pre-
espressivo. De Marinis (1988) ha riflettuto sullersalita della tesi del pre-
espressivo. Come ho gia segnalato, Barba (19813) @&la a piu riprese dei
principi-che-ritornano come le “basi materiali IGdtore”. Siamo allora in
presenza, si chiede De Marinis (1988), di “univiersstrutturali” del
comportamento teatrale? Si tratta dei determinigmateriali che funzionano

indipendentemente dal genere, lo stile, la culeirkepoca? Prima dicevo che
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Barba ha affermato che non si tratta di leggi ursiake ma di “buoni consigli”. De
Marinis (1988) distingue allora una contraddizidrzel’ambizione universalista di
Barba e la sua descrizione in termini di “buoni sigh’. Contraddizione che si
puo risolvere, secondo De Marinis, se si pensavealld pre-espressivo come un
livello di analisi, delle categorie utili per otene determinati risultati. Sarebbe
utile quindi riformulare la questione nei seguetaimini: c’é un livello pre-
espressivo nel comportamento attoriale dato dall'estra-quotidiano del corpo
del performer. Le tecniche extra-quotidiane funaimm a partire da certi principi-
che-ritornano nelle varie tradizioni sceniche. Idindi utilizzazione di questi
principi variano a seconda delle diverse tradizemeniche (culture, generi, stili).
Piu che parlare di “ricerca di un equilibrio di $a8 si potrebbe allora parlare in
termini di un “lavoro sulle leggi dell’equilibrio”In questo modo, afferma De
Marinis, si pud pensare il pre-espressivo in terndin qualcosa comune al
comportamento performativo che é legato al detasmia biologico che pero
viene attualizzato da ogni tradizione in modo dsweer

La riformulazione di De Marinis € utile per i nastini, nel senso che
rende I'antropologia teatrale di Barba una teoitagomprensiva che puo quindi
includere anche le manifestazioni della svolta gremkitiva a cui ho fatto
riferimento prima. In una performance, l'artistannmecessariamente € in
posizione di equilibrio precario (come lo e permnep® una ballerina di balletto
classico) ma modifica il suo corpo in modo talereladerlo attrattivo allo sguardo
dellastante. Anche nel caso in cui il performerolu creare un effetto
naturalistico e si comporta quindi come nella gtstidiana, il suo corpo deve in
qualche maniera modificarsi (attraverso le azitw@ esegue, il tipo di movimento
che realizza, gli oggetti che manipola o i dispestecnologici con i quali entra
in rapporto), deve creare una presenza scenicapehmetta il contatto con
I'astante.

Credo che nelle performance il corpo pud sembractidjano anche se in
realta anche in questo genere di pratica perfowaadi puo ipotizzare un livello
pre-espressivo che crea un corpo artificiale “redizeato”. Senza presenza
scenica, senzeorps fictif allora il performer sarebbe inavvertito dagliaasi e la

performance quindi non potrebbe riuscire.
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5.4. Dal pre-espressivo all’'espressivo: il cas¢é@din Teatret

Ho iniziato questo capitolo dicendo che ci sono theli di intendere la
presenza nella pratica performativa. Il primo, bbespiegato nel § 5.2. € pensare
la presenza in termini di collocazione fisico matier del performer sulla scena.
Ho identificato dunque la dimensione della presaotee che funziona a partire
dal rinvio a sé La presentazione si pu0 concepire come uno diiddaun
continuum che va, appunto, dallpresentazionealla rappresentazione Ogni
occorrenza performativa si pud collocare lungoomtinuuma seconda del modo
in cui articolano le dimensioni della presentaziendella rappresentazione. Una
performance privilegia gli aspetti legati alla getazione mentre uno spettacolo
teatrale classico enfatizza quelli vincolati aapresentazione.

Il secondo modo di affrontare la presenza del cadta scena € pensare
alla presenza scenicala presenza scenica e stata studiata in pro@ondit
dall'antropologia teatrale che I'ha concepita commeo stato psicofisico del
performer che lo mette nelle condizioni migliorir@sprimere e rappresentare in
maniera efficace. La presenza scenica si articolwedlo pre-espressivo che,
nell’accezione barbiana, indica un livello sigréfiivo che si colloca anche prima
che I'attore cominci a rappresentare qualc@zesto livello attiene a un insieme
di tecniche psicofisiche mediante le quali l'attooerca di elaborare un
comportamento scenico extra-quotidiano. Ne risuitacorpo artificiale (messo in
forma dalle tecniche extra-quotidiane) che é atteeallo sguardo dello
spettatore. La presenza scenica € quindi questsibgta di artificializzare il
corpo in modo tale da creare una sorta di gradm @elta comunicazione teatrale.

La domanda che mi pongo in questo paragrafoclée rapporti
intrattengono questi due modi di intendere la pres® Sono livelli di analisi
autonomi? Ritagli concettuali indipendenti? In chdo entra in relazione la
presenza come presentazione e la presenza corgstadfisico del performer?

Un modo di far entrare in relazione i due modirdendere la presenza e a
partire dalla ricerca sul modo in cui il livello €lBarba denomina pre-espressivo

si articola con il livello espressivo. Con lo scopd capire un modo di
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articolazione del pre-espressivo con I'espressidaghero I'ambito di quello che
Stanislavskij chiamava ilavoro dell’'attore su se stessifletterdo quindi su
(alcuni) dei segreti di (alcuni) attori e su comeesti fanno correlare entrambi
livelli.

Fare un discorso generale su come “gli attori” oreitin rapporto il pre-
espressivo e I'espressivo sarebbe troppo ampiovidierste che ogni tecnica
attoriale cosi come ogni pratica performativa detea un modo specifico di
articolazione di entrambi piani. Mi concentrerojmgli, sul modo di lavorare degli
attori del’Odin Teatret. La scelta di questa cogipa € ovvia: I'Odin e la
compagnia di cui Barba & il regista da ormai pigatrantanni. E questa la sede
pratica da cui Barba ha tratto ispirazione pertf@pologia teatrale, cosi come é
questo il laboratorio in cui ha provato e sisterzatio le tecniche della presenza e
della rappresentazione che caratterizzano la swicpo Inoltre, la longevita
dell’Odin cosi come il persistente lavoro di mesadrso teatrale di Barba, ha
permesso a molti degli attori della compagnia fligttere oltre che praticamente
anche teoricamente sui principi della presenza.sf@uba creato un importante
corpus composto da documenti di lavoro, libri, dimosteadj seminari e testi
pedagogici che costituiscono un massiccio archivigui sono registrati alcuni
dei “segreti” degli attori e la loro esperienza derenica. In particolare mi
soffermero nei riferimenti forniti da Roberta Carriattrice del’Odin Teatret dal
1974 fino a oggi.

Nel terzo capitolo, dove ho definito la praticafpenativa, dicevo che
essa include non solo il “testo spettacolare” mahantutte le pratiche che
precedono la realizzazione dell'evento spettacolarguesto sottoparagrafo mi
addentrero nella fase della pratica performativa aihsolito rimane nascosta allo
sguardo dell'astante. Nel caso delllOdin questae fas stata ampiamente
documentata e cid mi permette oggi di studiarehense a partire da fonti
indirette, alcune delle strategie attraverso ldiqyeerformer creano.

Come nel resto della tesi, non fard un resoconsuss/o su tutte le
modalita creative degli attori (che dovrebberounere le tecniche di recitazione,
oltre che I'utilizzo degli oggetti di scena e ipgorto con gli altri performer e con

Barba) ma mi concentrero sul modo specifico in itiperformer crea la sua
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presenza scenica e allo stesso tempo la mette ppon® con gli aspetti
rappresentazionali. Ribadisco che, concentrandenduesto livello mettero tra
parentesi tutte le rilevantissime operazioni intetgtive dell’astante in sede di
ricezione. Non voglio disconoscere lI'importanzal’@dtro nella produzione del
Senso ma mi pare necessario, in questo momentarddisi, separare cido che
awviene nell'esperienza dell’'attore da cid che emei nella compresenza
dell'incontro intersoggettiv. Alla fine di questo capitolo, nel § 5.4.3., leghd
mondo “privato” del performer con il mondo intergegtivo dell'incontro con

I'astante.

5.4.1.La partitura

Ho avanzato l'ipotesi per cui il corpo artificiakra il risultato di una
funzione semiotica che mette in relazione il corpo quanto sostanza
dell’espressione con la tecnica extra-quotidianguanto forma dell’espressione.
Il piano dell’espressione corrisponde quindi altsstcuzione di un livello pre-
espressivo articolato a partire da tensioni e adgpms energetiche nel corpo. Ho
anche suggerito che da un certo punto di vistatquesllo potrebbe essere
considerato come asemantico. Le tensioni e lerdiffee esercitate nel corpo non
rispondono a un contenuto ma si pongono come doteedi carattere plastico.
Quando l'attore sta preparando uno spettacolo igu@samismi, in principio
asemantici, iniziano ad entrare in relazione comrda&nati contenuti. In seguito
cerchero di descrivere come questi contenuti sic@so al corpo in quanto piano
dell’'espressione.

Gli attori dell’Odin Teatret partecipano attivamerdlla creazione degli
spettacoli. Tanto che si e spesso parlato di dreanmaturgia dell’attore
attraverso la quale essi fissano il loro modo dees presenti. Si tratta di uno dei
livelli di organizzazione dello spettacolo accaattante altre drammaturgie che si
intrecciano per dare vita al testo-spettacolo delinOTeatret: la classica
drammaturgia verbale (il testo fonte che non seng¥@® la drammaturgia del

regista (che determina la messa in scena), la deaumgia musicale, la

% Questo sara il tema principale del prossimo cépito
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drammaturgia di illuminazione, la drammaturgia ogmafica, la drammaturgia
dello spazio ecc.

Nel caso del'Odin Teatret, la drammaturgia deibed si basa
principalmente sul montaggio e smontaggi@zoni fisiche L’azione fisica € la

piu piccola azione organica percettibile che coiged’intero corpo:

Se l'azione fisica debbo indicarla ad un attorlgralsuggerisco di riconoscerla per

esclusione, distinguendola dal semplice “movimerdodal semplice “gesto”. Gli

dico: un™azione fisica” & “la piu piccola azionengettibile” e si riconosce dal fatto

che anche se compi un movimento microscopico (yeigettibile tendersi di una
mano, per esempio) l'intera tonicita del corpo cEmblna vera azione produce un
cambiamento delle tensioni in tutto il corpo e,cdnseguenza, un cambiamento
della percezione dello spettatore. In altre parbeorigine nel tronco, nella spina
dorsale. Non é il gomito che muove la mano, noa gpilla che muove il braccio,
ma € nel torse che affondando le radici di ogniutep dinamico, & questa una delle

condizioni per I'esistenza d’una azione organicarfia 1997: 12).

Le diverse azioni fisiche si montano formando dedktiture'®. Ogni
azione si dilata, si raffina o si miniaturizza r@ntesto della partitura. Le
dimensioni vengono isolate e montate sottolineahdoco dei contrasti, delle
opposizioni, creando dei ritmi. La partitura risdenquindi alla fissazione della
forma del montaggio delle azioni fisiche: “ha urzia e una fine e il percorso tra
questi due punti non e lineare ma ricco di peripedi cambi, di salti, di svolte e
contrasti” (Barba 1997: 15}

Le partiture lavorano inizialmente sul visibile: pnincipio si tratta soltanto
di una forma, di intrecci di sviluppi dinamici senzama e senza storia. E infine
un lavoro plastico sul corpo come sostanza dell&ssgpone: “L’esercizio insegna

a lavorare sul visibile attraverso forme ripetibiQQueste forme sono vuote.

190 stanislavskij (1938) & forse il primo a usare @rmine “partitura” per descrivere
I'orchestrazione totale di tutti i partecipantitino spettacolo, per compiere il “supercompito” del
poeta”. Mejerchol'd (1962) invece, non parla praprente di partitura ma di “disegno di
movimenti” o “movimenti plastici”. Jacques Dalcrog924), inventore della ritmica, tratta allo
stesso modo la frase musicale, la frase verbatefease corporea. Anche se non usa il termine
partitura parla del lavoro dell'attore come un $eggio” di tutti gli elementi di scena. Per una
revisione completa del concetto di partitura siav@a@vis (1997).

91| 5 nozione di partitura nel teatro di Barba si m@scrivere come un caso di “restauro del
comportamento” (cfr. Schechner 1981-1983, 2002).
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All'inizio le riempie la concentrazione necessadeseguire bene la successione
di ogni singola fase” (Barba 1997: 16). Una volte al corpo ha imparato a
memoria la partitura, al punto che la puo ripetseza fare uno sforzo attivo, si
inizia a lavorare su alcune variazioni sul pianasfito-espressivo. Si possono
variare i ritmi, 'ampiezza del movimento, gli aslla postura corporale (per
esempio se si realizza un’azione in piedi, cioépasizione verticale, si puo
provare a realizzare la stessa azione su un asseomale, appoggiando la
schiena nel pavimento), le direzioni nello spazio che si fa in una diagonale
verso sinistra si pud ricomporre in una diagonae® destra) e l'intensita del
tono muscolare (si puo riproporre una stessa azionaliverse gradualita: da una
massima intensita del tono muscolare a una minim@nsita vicina al

rilassamento). Si fissa cosi una partitura corazasni.

5.4.2. Il segreto dei performer, ovvero la sottopartitura

Una volta che la partitura é fissa, questa mutandea forma a una forma
legata ad associazioni personali: “Non esiste,egitd, una partitura vuota. La
precisione ideoplastica, la sensazione che atsavér corpo di chi si é
impadronito di un preciso disegno, permette, aoige, di estrarre un senso da cio
che pareva pura forma” (Barba 1993: 200). Le paditsono quindi “riempite”
dalle associazioni personali.

Anche se né Barba né gli attori dell’Odin hannaesisatizzato i tipi di

associazioni personali, potrei distinguere prelammente i seguenti tipi:

« metafore cinestesich@er esempio “mi muovo come un fiume”, “parlo
come la nebbia”);

» impronte corporali(simile a cido che ho discusso nel § 4.3. le asgamia
possono basarsi su delle impronte mnestiche capper esempio si puo
eseqguire la partitura ricordando un determinato pmmamento vissuto
prima);

e immagini “contestuali”(tipo: “mi trovo in un deserto”);
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e immagini di “altri” (“quando nella mia partitura mi chino sento ch&an
il mio nemico e quindi il la mossa seguente dedldifura, per esempio un

giro su me stessa € “colorata” da questa immadia&aale reagisco).

Giovanna Parpagiola (2005) ha proposto un’intergss#ettura semiotica
dell'immagine come facilitatore cinetico. Parpagidh riferimento a Marsciani
(1995) che riflette sulle capacita del’'immagine“diadiare la propria essenza,
come per contagio” (Marsciani 1995: 87). La densi@l'immagine, afferma
Marsciani, e l'effetto di un incontro tra il sengoil corpo. Immagine e corpo
“prendono forma” insieme in una dinamica processudl corpo proprio € |l
traduttore che garantisce la percorribilita sern@tielle immagini.
improvisation Per esempio, il danzatore immagina di danzareecbmmare e

riproduce attraverso il suo corpo l'alternanza icYflusso-riflusso/, /alto-basso/:

E interessante notare che in questo caso I'immaigina porta alla proiezioni in un
simulacro visivo, in cui il soggetto “attorializzaé stesso, fingendo (immaginando)
di essere quel contenuto: il soggetto si trasfonelamoto ondoso, il suo corpo &
(come) un mare. Si ipotizza pertanto che, utiliziaigqueste metafore, si realizzi
ancora un isomorfismo tra due forme — immagine pp@e- tanto che almeno nel
“teatro interno dellimmaginazione”, il corpo divien'immagine. Il corpo & il mare
(Parpagiola 2005: 163).

Lo studio di Parpagiola si concentra sul lavoro aimhologazione tra
'immagine e il corpo. Il corpo, appunto, “diventd’mare, si comporta come tale
e quindi lo raffigura. Il danzatore seleziona alduatti semantici dellimmagine e
li riporta nella propria danza. Lo studio di Parpalg si focalizza quindi
sull’efficacia delle immagini come metafore chénsiediano nel corpo: € il primo
tipo di associazione personale che ho appena pwpose le metafore
cinestesiche.

Nel caso che studiamo noi, le associazioni pers@aa/ono non solo a
creare un corpo isomorfo rispetto all'immagine, anereare un corpo “presente”

che possa reagire agli stimoli interni come sedasgsterni. Una stessa partitura
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realizzata da un attore che immagina di farla ssdllabia bollente del deserto di
Atacama o dallo stesso attore che immagina di frlaghiaccio gelido del Polo
Nord producono due partiture formalmente simili d@amicamente diverse. Gli
impulsi cioé cambierebbero radicalmente.

Gia Mejerchol'd diceva: “L’azione fisica deve pogge e fondersi su
associazioni personali, intime dell’attore, sulies datterie psichiche, suoi suoi
accumulatori interni” (1921, tr. it.: 94). Anche &ssociazioni si organizzano in
sequenze fisse, creando usattopartitura “Dalla partitura dell’esercizio si
sviluppa, cosi una sottopartitura. Il valore dekivile nell'invisibile, della
partitura e della sottopartitura, genera la poktibdi farle dialogare, crea uno
spazio interiore al disegno dei movimenti ed alla precisione” (Barba 1997:
16). La sottopartitura fatta dalle associazionspeali accompagna la partitura in
ogni sua esecuzione. Anche quando poi nel lavaatioo la partitura cambiera,
la sottopartitura continuera a (sopra)vivere nelleve versioni della partitura.

5.4.2.1. L'interezza psicofisica: espressione g@mmo
La partitura, dunque, si addensa attraverso uneessione di atteggiamenti

e movimenti dotati di una loro interiorita:

Se alla fine essa non viene abitata da una dimessidgeriore, I'azione resta vuota e
I'attore appare prestabilito dalla forma della g@atitura. Non credo ci sia un unico
metodo per far germogliare l'interiorita. Credo chemetodo sia negativo: non

impedire che l'interiorita si sviluppi (Barba 19912).

La sottopartitura fornisce cosi un contenuto alanfa della partitura che si
associa a un’espressione creando una vera e pfopzi@ne semiotica.

Roberta Carrieri (2007) fornisce un esempio coocmail rapporto tra
partitura “fisica” e associazioni personali. In udeterminata partitura del suo
spettacoloJudith l'attrice immagina che una goccia di acqua mditexda le
scivoli sulla schiena. L'immagine della goccia djaa fredda che scorre lungo la
sua schiena modifica i suoi impulsi, le tensioni cepo e anche la sua voce:
“Lascio cosi che 'associazione “colori” il modo @ui pronuncio questa parola”
(Carrieri 2007: 163).
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L’idea di partitura compare nella ricerca di Grogiw fin dalle prime
dichiarazioni sulla composizione artificiale, edexge sempre vincolato all'idea
di un processo personale. Dalle sue parole si @etinclissolubilita del corpo-

mente:

Nel lavoro giornaliero essi non si concentrano asu#icnica spirituale ma sulla
creazione di una parte, la costruzione di una forfeapressione dei segni — cioé
dellartificialita (I'articolazione di una partetsaverso i segni). Noi crediamo che un
processo personale che non sia assistito ed es@ts®/erso una disciplina formale
e una strutturazione controllata della parte noraaalcun potere liberatorio e
decadra nel caos. Riteniamo che la composizioriceie, non solo non limiti il
processo spirituale, ma che in realta gli spiarsttada (Grotowski 1968 tr. it.; 23-
24).

L’immagine colora I'azione, dandole una determirtatasione interna che la
fa andare al di la di quello che era un semplideepadinamico. Carrieri fornisce
una dettagliata descrizione di come I'immagine eentva, e apporta l'interezza
psicofisica alla partitura:

Per me si tratta di riempire questi momenti con agmi che, anche se sto immobile,
danno una certa qualita alla mia presenza scenigaMi ricordo molto bene che in
Come! And the Day will be Ouxsera un lungo frammento in cui io stavo in piedi
sopra un tavolo e non dovevo guardare quello clvadeva al centro della scena.
Sapevo pero che non potevo stare li senza farepientosi, a poco a poco mi sono
creata un paesaggio interno, un film che proiettdemtro di me e al quale reagivo solo
con gi occhi e minimamente con la spina dorsalétatiava delle immagini finali di
Blue Soldiey un film sugli indiani nordamericani. Mi ricordavatta la scena finale.
Immaginavo il tranquillo accampamento indiano emerslla sua vita quotidiana, le
donne che lavavano i panni al fiume, i bambini glezavano.... Poi, in lontananza, il
rombo degli zoccoli dei cavalli dell’esercito. Ingpvisamente, da dietro il dosso
apparivano le teste dei soldati e poi, gradualméatkro uniformi, le teste di cavalli,
e infine tutto il corpo di quellorda selvaggia cheavolgeva I'accampamento
uccidendo donne e bambini. Ad ogni replica tuttesja lo rivedevo nella mia mente,
guardando in lontananza. Era questo il mio modesdere presente, avendo immagini

precise che davano consistenza alla mia preseen&cadCarrieri 1997: 194-195).
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Carrieri descrive con molta precisione come le @agmni mentali si
pongono come contenuto della sua partitura fidiceguesto modo la partitura
diviene viva, acquisisce un “senso segreto” chgplettatore non sospetta ma che
permette all’attrice di continuare a reagire anskeeé immobile sulla scena.
Quando dico che le immagini fungono da contenutm worrei cadere in una
concezione psicologicista della funzione semiotisappiamo che espressione e
contenuto sono due funtivi che non preesistono fatkaione semiotica e che il
contenuto non e equivalente allimmagine mentale.

Le associazioni personali sono contenuti interprieati dell’attore ma non
per questo “psicologici”: il film al quale fa rifenento la Carrieri € un testo
culturale, risponde a un elemento dell’enciclopedjanerale. La strategia
dell'attrice non é illustrare il film in modo talehe gli spettatori possano
comprendere di quale film si tratti (cosa che tedtrb sarebbe sicuramente
controproducente per lo spettacolo, che non averdaena che fare con gli indiani
nordamericani o con i cowboys), ma “utilizzare” gioe contenuto
dell’enciclopedia per creare una serie di impulgresioni nel suo corpo, creando
la presenza scenica. Senza le associazioni pergpoobhbilmente gli impulsi e le
tensioni sarebbero rimaste soltanto a livello ptasé dinamico: le associazioni
figurativizzano (in modo privato, cioe solo perttface) i dinamismi del corpo.
Questo permette all’attrice di eseguire non unan&rma di “rappresentare”
qualcosa di diverso da sé, dalla situazione di elamione e anche, e
paradossalmente, dal tema dello spettacolo. Savette come ['utilizzo di
associazioni personali permetta il sorgere di ulawcte tra il livello plastico

(“pre-espressivo”) e il livello figurativo-rappragazionale.

5.4.2.2. L'ubiquita e 'ambivalenza

Le associazioni personali possono intrecciarsi irerdi modi ai livelli
drammarturgici verbali o fisici. “La plastica dedrpo”, le parole e le associazioni
personali del performer hanno ciascuna un proptinor un singolare percorso
che non sempre & coerente o equivalente. Sonosdilieelli che operano
contemporaneamente. Nel Novecento diverse tradizi@mno esplorato le
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possibilita di lavorare con drammaturgie parallley, esempio tra gesto e parola.
Mi ero gia riferita all'impressione che causo ElemBuse su Mejerchol’d:

Cio che li [Mejerchol’d] sembrava di comprendera e&he il lavoro individuale e
pionieristico dell'attrice italiana consisteva malhiamare alla mente tutta la propria
partitura nell’opera che si stava per recitarepratica come fanno oggi gli sciatori o
gli atleti prima delle loro performance; una usaremgli antipodi della “toeletta
dell'anima” salviniana, anche se simile in appageper il fatto di recarsi a teatro

molto in anticipo sullo spettacolo (Attisani 20AR6).

Sembra quindi che anche la Duse facesse ricorasa@ltlel corpo-mente
come istanza che permette la correlazione delldtyrarfisica con le associazioni
mentali. Uno degli aspetti che Mejerchol’'d notahe d¢a recitazione dell’attrice
non si fonda sull’accordo armonico e naturale &atig parole ma al contrario su
una sorta dicontrappunto Ispirato allo scarto tra gesti e parole che pavee
nella recita della Duse, Mejerchol’'d inizia unaenca sull’autonomia della

sintassi gestuale rispetto a quella verbale:

| gesti, gli atteggiamenti, gli sguardi, i silengiabiliscono la verita dei rapporti umani.
Le parole non dicono tutto. [...] Le parole valgorer pudito, la plastica per gli occhi.
La fantasia dello spettatore lavora sotto I'impulsalue impressioni: visiva e auditiva.
Al differenza tra il vecchio e il nuovo teatro cate nel fatto che in quest'ultimo la
plastica e la parola seguono ciascuno un proptori talvolta senza coincidere. Si
pud conferire una plastica perfettamente risporedalié parole, ma questo € naturale
allo stesso modo che in poesia l'accento logicona@de con l'accento ritmico
(Mejerchol’d. 1921, tr. it.: 43-44).

Intesa come un “binario” correlato ma in realta ipethdente, la
sottopartitura non € comunicabile allo spettatdre non puo avere accesso alle
associazioni personali dell'attore (che sono appuihisuo “segreto”). Seppur lo
spettatore non sapra mai quale immagine speciatiarde sta abbinando alla sua
partitura, I'azione acquisisce una densitd e cdezra che lo spettatore puo
percepire. In assenza di un’associazione persdiaaiene rimarrebbe sul piano
formale e non potrebbe quindi creare il ponte cdoativo con lo spettatore.

Ribadisco: lo spettatore non puo sapere cosa inmadgittore ma € in grado di
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distinguere quando l'attore fa un’azione nell’'itezza psicofisica e quando invece
sta soltanto ripetendo un esercizio. Cio che ldtafmre percepisce € uno scarto
rispetto allo stato precedente del corpo, quindi differenza significativa.

L’idea di partitura in Grotowski compare anche elegmta all’autonomia
non solo della sintassi gestuale e dalla parola,amehe di esse rispetto al
pensiero. Il lavoro con le partiture di Grotowskianda sullacontraddiziondra il
gesto e la voce, la voce e la parola, la parolgperisiero, la volonta e I'azione,
ecc. Lartificialita non solo si realizza a partdal comportamento del corpo ma
anche nel rapporto che il corpo, come espressintrattiene con i contenuti
mentali.

Nel 1993 Grotowski ha raccontato come ha lavoraino ¢ suo attore
Ryszard Cieslak nella messa in scengldirincipe constantdi Calderon al Teatr
Labortorium. Il metodo che Grotowski e Cieslak imiarono € oggi uno dei
riferimenti piu importanti quando si tratta di spéee le diverse relazioni che
possono intrattenere la partitura fisica e le dagami mentali. Prima di
cominciare il lavoro sulla interpretazione del moper mesi Cieslak aveva
lavorato solo con Grotowski. In questa fase hanwsiraito una partitura fisica
che rammemorava un momento brevissimo della véke réell’attore, quando da
adolescente egli aveva avuto la sua prima grarpirieaza amorosa. La partitura
era stata costruita su questo ricordo fisico (impocorporea) che non aveva
niente che lo legasse al tema del martirio, cheda\caratterizza il personaggio di
El principe constanteLa partitura si era legata a un ricordo “lontate ogni
oscurita, da ogni sofferenza” (Grotowski 1993ijttr.131).

Una volta che Cieslak aveva imparato a memoriatéitpra Grotowski gli
ha chiesto di “sovrapporre” il testo alle azioi¢he. In questo modo, Grotowski
separava il ciclo di associazioni personali deilbed dalla storia che narrava il
dramma: “il ciclo delle associazioni personali @tbre pud essere una cosa
logica che appare nella percezione dello spettatotatra” (vi.: 130). La storia
che lo spettatore vede e quella che l'attore raes@nattraverso le sue azioni non

erano concordanti.
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Ispirandosi all'esperienza di Grotowski, anche ajtiori dell’Odin hanno
sviluppato diversi modi di mettere in relazione cbntenuto (immagine) e

I'espressione (partitura):

Cosi come le diverse parti del corpo nelle lorazini reciproche e simultanee anche
la partitura nel suo insieme pud, a sua volta, resseontata in una relazione di
consonanza, complementarieta o contrasto con slosdalle parole, del dialogo, della

situazione scenica. (Barba 1993: 184).

Barba ha parlato della sottopartitura come di ¢ie@ permette da una parte
I'interezza psicofisica dell'azione e dall’altradaa ubiquita. Il lavoro dell’attore,
dice Barba (1993), non puo che essere ubiquomatdi cade nell’illustrazione,
offre un’ovvia esposizione di sé. Il segreto déibee non risiede, dunque,
soltanto nellartificializzazione del corpo in senglastico o dinamico, ma anche
nell’artificializzazione dei modi di entrare in q@qrto con il proprio corpo. Nella
vita quotidiana, c'@ una coerenza tra cid che immamo e il modo in cui
agiamo: se immagino un pericolo, mi agito, il respsi velocizza. L'uso delle
partiture e delle sottopartiture nell’Odin Teatrhplica un uso bizzarro
dellimmagine mentale che si associa in modi nootigiani con I'azione del

corpo. Facendo eco alle parole di Barba, Robertadtisafferma:

In quanto attrice non posso pensare in forma lme8e devo abbracciare Polinice
non devo pensare che abbraccio Polinice, ma pergseche abbraccio il mio gatto

o strangolo il mio nemico [...] questa ambiguita éeltpu che tiene in vita
l'immaginazione dello spettatore e gli fa riscoprun’azione quotidiana. A volte, a
teatro, la gente si annoia perché nell'impulso’aidire riconoscono anticipatamente
l'azione. Il cervello dello spettatore sa gia cesacedera e cosi non gli € necessario

vedere I'azione in sé (Carrieri 1997: 194).

Per essere un contrappunto al testo verbale e allzheartitura fisica la
sottopartitura crea uno spazio di indeterminategamantica che lo spettatore
riconosce. Se l'attrice abbraccia suo fratello cdarebbe se stesse strangolando
il suo nemico, allora c’e qualcosa che “non toradivello dell'azione rispetto al

mondo possibile dello spettacolo.
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Lo scarto tra la partitura e la sottopartitura {cosme tra i diversi livelli
drammaturgici) crea un testo come direbbe Eco (Lpiho di “spazi bianchi”:
uno spettacolo costruito su questi principi € davwer’opera aperta che richiede
uno sforzo interpretativo maggiore da parte depettmtore. In parole di De
Marinis “gli emittenti non prevedono, per la suasgita, un lavoro interpretativo
rigidamente prefissato ma [...] lasciano una libgrtd 0 meno ampia allo
spettatore, decidendo sino a che punto devono altamtre la cooperazione.”
(1982: 191).

L'ipotesi di Barba e degli attori del’Odin e cheiepta indeterminatezza
dell’azione risulta profondamente attraente per slpettatore. Come se lo
spettatore, davanti a un gesto ambiguo, anzichénfeendere” si trovasse alla
sfida di decifrarla. Forse e questa liberta intetgtiva cio che Barba percepisce
come il fattore che seduce l'attenzione dello spete. Lo spettatore & spinto a
interessarsi allo spettacolo perché il testo radien grande sforzo interpretativo,
e non si annoia perché non capisce mai del tutiocbe sta succedendo sulla
scena. Intuisce una presenza ma non necessariacoenpeende cognitivamente
la narrazione.

Siamo quindi al punto del “grande lavoro” (Carrid®97) quando la
partitura e la sottopartitura vengono manipolatereigista, cambiano, mutano per
servire ai fini della rappresentazione. Il graraoko e quindi quello di vincolare

il pre-espressivo con I'espressivo:

Infine viene il grande lavoro: essere in gradoatifivere le mie azioni nel contesto
creato dal regista — essere Antigone che abbraccidratello Polinice — e allo stesso
tempo mantenere lan-tensionedelle azioni originarie della mia improvvisazione.
Dopo averle ripetute molte volte, le azioni sonaeirvate. Non ho piu bisogno di
pensare alla pentola della storia per bambini afae ali’origine della mia azione,
perché l'azione ha acquistato la sua autonomiaE&genio mi ha messo davanti
Polinice, il momento in cui chiudo le braccia cedsaiferirsi a una grande pentola e
diventa un abbraccio. lo abbraccio mio fratello, man lo abbraccio in un modo
prevedibile perché la mia azione contiene ancagfeltto dell'impulso di afferrare
un’enorme pentola per sollevarla. In questo momdmntaio lavoro creativo consiste
nel fatto di suscitare nello spettatore un’immagame abbia senso ma che non sia

univoca e prevedibile. La mia liberta creativa gnoreplica dello spettacolo consiste
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nel giocare in questo “piccolo” spazio fra 'azioogginale e il contenuto espressivo

che essa ha acquistato nel montaggio finale (Cat997: 193).

Dalla citazione di Carrieri, possiamo prendere $pyer avanzare un’ipotesi su
come, nel lavoro dell’Odin si articolino i due piahdue piani vengono articolati
in modo tale di non rendere ovvia I'azione (e quididconservare il montaggio
extra-quotidiano tra la partitura e la sottoparéjuma di renderla comunque
comprensibile (per chi guarda).

Giunge allora la figura dello spettatore. Il lavatell'attore su se stesso si

conclude nella fase della compresenza con lo spedta

Quando si parla del lavoro dell'attore, della seentca o della sua arte, della sua
“interpretazione”, spesso si dimentica il livellementare del teatro, che & sempre
relazionale. Alle tecniche extra-quotidiane degfio@, corrisponde dalla parte degli
spettatori, un bisogno primario: I'attesa di quedmento in cui il velo della vita
quotidiana si squarcia e lascia irrompere [linattesQualcosa di noto

improvvisamente si rivela nuovo (Barba e Savar@86138) .

L’incontro intersoggettivo con lo spettatore eubgo di verifica della presenza
scenica, della possibilita di presentare materiatend corpo e di rappresentare

qualcosa di diverso da sé.

5.4.3.Lo sguardo binoculare sulla presenza

Vorrei avanzare un’ipotesi originale che cerca idegnare un quadro in
cui entrambi i modi di pensare la presenza poseasere messi in relazione. Per
descrivere questo quadro utilizzerd la metafordodsjuardo binoculare Uno
sguardo binoculare é quello attraverso il qualgisgone di un oggetto avviene
mediante tutti e due gli occhi contemporaneamehge.caratteristica di uno
sguardo binoculare, a differenza di uno biocularehe la binocularita consente di
unire le immagini provenienti dai due occhi, checausa del loro diverso
posizionamento presentano due punti di vista divers scarto provocato dalla
disparita posizionale viene sfruttato per trarf®rnmazioni sulla profondita e la
posizione dell'oggetto guardato. Di conseguenzasliane binoculare permette di

generare la visione tridimensionale.

193



Uno sguardo binoculare sulla presenza del corgmréma cerca quindi di
porre un vertice di osservazione che permetta glie@@ contemporaneamente le
diverse dimensioni del fenomeno. Ciascun modo denitere la presenza
configura una costellazione teorica che pero, qoamdra in relazione con laltra
accezione, puo produrre una nuova costellazionegamte. Una volta descritto e
indagato i due modi separatamente bisogna pottenzaone sulle zone di confine
ma anche sulla loro tensione. Come succede coostaanvista, se chiudiamo un
occhio, vediamo I'oggetto da un determinato puntweista, se invece chiudiamo
I'altro esso appare in un’altra prospettiva. Cedmadi tracciare una relazione tra
tutte e due le dimensioni spero di pensare al femandella presenza in modo
multidimensionale.

Nel lavoro dell’Odin Teatret i due modi di intendda presenza entrano in
gioco e si pongono come due punti di vista chelanptatica performativa,
funzionano contemporaneamente. Se in § 5.2. haastuth presentazione in
rapporto alla rappresentazione (chiudendo un ofohion § 5.3. ho studiato
invece la presenza scenica (chiudendo l'altro) urestp paragrafo, a partire
dall’esempio dell’Odin Teatret, ho potuto vederedaularmente come entrambe
le accezioni della presenza nella pratica entranmelazione.

Sebbene mi sia concentrata su un tipo di praticfoqeativa, quella
caratteristica dell’Odin Teatret, credo che lidgella visione binoculare sulla
presenza si possa ampliare ad altri tipi di pratigerformative. Piu che due
fenomeni diversi, piu che due livelli di analisiverisi, la presentazione e la
presenza scenica sono livelli di organizzazione ici#ra che agiscono in
contemporanea e in sovrapposizione.

La visione della complessita della presenza appar@ solo a un soggetto
che apprezza: alla figura dell'astante. visione binoculare e visione di qualcuno
che nel complesso processo di percezione e intepome della pratica
performativa puo alle volte distinguere un liveialtre volte concentrarsi su un
altro.

La presenza, in questo senso, trova la sua comapaiteello sguardo
dell'altro. Nel prossimo capitolo mi occupero priopdi come si possa parlare a

tutti i diritti di presenza (fisica e scenica) soito nell’ambito della compresenza.
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CAPITOLO SESTO
L’ INTERCORPOREITA

LA COMPRESENZA COME COSTRUZIONE DELLA PRESENZA

Exit the ghost — intense relief of the whole
theatre. In fact, with the exit of the ghost on the
stage the audience may be said to feel that
something best not spoken about hast been
passed over.

Gordon CraigQ©n the art of theatre

Nella chiusura del capitolo precedente ho parl&itodsguardo binoculare per
mostrare che la presenza, nelle sue due acceziompresenza scenica e
presentazione, si articola necessariamente agadito sguardo di qualcuno. La
presenza scenica € presenza per qualcuno, cosigioaspetti presentazionali si
realizzano nel campo condiviso della compresenzanh certa maniera, parlare
di corpo e di corpo in scena, € un’operazionezfdtin quanto, almeno per cio che
riguarda le arti viventi, non & possibile pensatsmaorpo isolato dal contatto con
un corpo-altro. In questo capitolo e in quello |ssivo, affronterd proprio questo
livello intersoggettivo che caratterizza la pratiparformativa. Se fin qui ho
indagato il corpo nella sua individualita adessstiadiero a partire dai rapporti
che intrattiene con gli altri corpi in un sisteméercorporeo.

Lo studio dell'intercorporeita comporta la diffital di confrontarsi con
'esperienza quotidiana in prima persona del nostarpa L’esperienza
quotidiana del corpo & segnata dall’automatismdtirdei nostri comportamenti
sono di fatto autonomi rispetto alla nostra voloetaognizione: guidiamo la
macchina senza pensare come si fa a cambiare leejramdiamo in bicicletta
senza mai chiederci come si coordinano le nostmebgaper pedalare, mangiamo
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senza bisogno di progettare volontariamente ilayéstportare la forchetta alla
bocca o di masticare. Se dovessimo concepire eafep ogni nostra azione
probabilmente riusciremo a eseguire soltanto udatta quantita di azioni.
L’automatismo dell’agire € un risultato evolutivdhec ci permette maggior
economia ed efficacia.

Quindi anche se e vero come ho detto prima in quesi che la vita sociale e
fatta a “condizione di corpo”, € anche vero il canb, e cioe che la vita si svolge
a partire della dimenticanza del proprio corpocdrpo emerge in particolari
contesti e ci rendiamo conto della sua presenzardolin determinate occasioni.
Fontanille (2004) descrive l'inciamparsi come upidd caso di emergenza del
corporeo (nei termini dell’autore del Me-carne) alnempe brutalmente come per
reclamare la sua posizione e rilevanza. Il cammiauna delle attivita che si
impara piu precocemente nella vita, quindi quanpiedi non rispondono piu alla
sequenza di coordinazione imparata, il corpo clesspnon si distingue dal resto
del mondo fenomenico, emerge nella sua ingombraaterialita.

Un altro caso di emergenza del corporeo € il dokmmatico. Freud (1925)
diceva che 'uomo di solito non percepisce il swopo, ma che quando sente
male ai denti “tutto il mondo si condensa in queht@”: tutto il resto del mondo
sparisce rispetto a questo disagio del corpo. Immite psicoanalitici
nell'insorgenza del dolore le zone dolenti del cogpinvestono narcisisticamente
fino al punto di svuotare I'io. Per questo nel delfisico ci accorgiamo soltanto
delle parti dolenti e non pitl del nostro lo o delndo che lo circond&

Ma il piu delle volte, in assenza di dolodepsused errori, il corpo passa
inavvertito, non si distingue nel flusso di percewi Anche se ci sono delle
circostanze dove I'emergenza del corpo e pregr(@otee si vedra di seguito, per
esempio nelle relazioni intime, nei rapporti seBsoe anche nelle esperienze
estesiche), la vita quotidiana trascorre per la gmagparte delle persone
nell'oblio della sua presenza.

Che I'esperienza del corpo si fondi in modo prewesu questa mancata
consapevolezza non implica che non si possa madace al corpo, al contrario,

basta ascoltare il corpo (o0 una parte di essollpentarne subito consapevoli. Se

192 per uno studio approfondito sul rapporto tra camiplore si veda Scarry, Elairighe Body in
Pain. The making and Unmaking of the Wo¢IB85)
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adesso il lettore o la lettrice di questa tesigsge I'attenzione sui punti sui quali
in questo momento poggia il suo peso, allora smerde diventerebbe
consapevole del suo essere-corpo. Su questo niEaita dell’attenzione sul
corporeo si basano molte delle tecniche di psiepiarcorporea, che lavorano a
partire della premessa che il solo fatto di prestdatenzione al corpo, alla propria
postura o al modo di muoversi nello spazio divamacambiamento qualitativo,
una vera opportunita per la guarigione.

Ma il rapporto col corpo non passa soltanto peesjpérienza fenomenologica:
come diceva Merleau-Ponty (1945) oltre al corpewiis, c’é il corpo pensato, il
corpo concepito dalle nostre categorie cognitivdl senso comune si interroga
poco sul corpo: cosa c’e di misterioso nel propaopo? In questo corpo che
“porto” che “vesto” e “lavo” tutti i giorni? Il cqggo pensato si concepisce come un
oggetto tra gli oggetti, una cosa che si mostraegemamente alla nostra
percezione.

Le ultime tecnologie di visualizzazione dell'interndel corpo come gli
scanner, le ecografie e le risonanze magnetichech@ecrementato I'impressione
di accessibilita percettiva del corpo fino al pudiaenderlo un oggetto piu che
conosciuto, trasparerifé Fuori dai contesti accademici, sono poche leigirat
sociali che riescono a interrogare il corporeoj cosne sono poche le riflessioni
sullo statuto del corpo e sul rapporto che quegtatiiene con il mondo, gli altri
corpi e la soggettivita.

Come ho menzionato in piu di una parte di questrea in quanto “oggetto
pensato” il corpo é di solito concepito ed esperdme ununita discreta che, da
una parte, si differenzia dal mondo e, dall'alila] soggetto che acquisisce le
vesti di un’entita intelligibile. Questa sorta diaradigma quotidiano che
concepisce il corpo come unita discreta si trovhcedo fortemente nelle nostre
culture, fino al punto di determinare anche unodatigéeri di normalita/anormalita
mentale. Se chiediamo a qualcuno di localizzardiniite del suo essere

domandandogli “dove finisci tu e inizia il mondo?holto probabilmente la

193 per un breve riassunto del corpo concepito dalerhenologia si veda il primo capitolo di
questa tesi.

1% Come ho gia accennato in questa tesi, per undossudle tecniche di visualizzazione corporea
vedasi il mio articolo “Indagine sociosemiotical®dame ecografico di donne in gravidanza”
(2005).
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persona indicherebbe la pelle come il limite deb $o'°. Se invece qualcuno
rispondesse “mi trovo in questo albero che stodarado e in questo spazio che
mi € intorno”, & quasi sicuro che la nostra reagisarebbe di perplessita, forse
penseremmo che si tratta di un mistico esotericqualcuno che si trova sotto gli
effetti di droghe o di una persona con una graviattiea psichica. Senza entrare
nella discussione sulla verisimilitudine di quesfm di esperienze, la cosa che
interessa € che questo tipo di esperienze di trdsbdell'io fuori dai limiti
corporei si considera un’esperienza “alterata” stegppa dagli standard percettivi
convenzionati.

La nostra cultura favorisce proprio la concezioarti@ria, quella che pensa il
corpo come oggetto “stabile e delimitato” il cuiepiso confine e la pelle,
relegando le esperienze di espansione del corfmdlito dell’eccezione che si
allontana dalla nornt&.

Un altro aspetto di questo stesso modo di conceépaerpo € la nozione di
corpo come involucro del soggetto. Studiando lecragtimologiche del termine
persona scopriamo che e un prestito dal gpedéeopon che significa viso, faccia
e designa anche la maschera teatrale. Nel teat@o,gcome sappiamo, ogni
personaggio & contraddistinto da una mascheraaaillderminepersonaindica
anche il personaggio, @rammatis personadl! latino e poi l'italiano conservano
nella parolapersonaqueste sue origini etimologiche e riportano firnonastri
giorni le sue accezioni originali. Il fatto chetdrminepersonaindichi in prima
istanza il viso e poi la maschera & un indizio eamale della concezione del
corpo in quanto involucro individuale. Il corporstela come materia visibile e
come tale funge da “faccia” della persona, deliwdlo. La faccia, la maschera,
si porta come un vestito che mostra e allo stessgpd nasconde qualcosa che
“gli sta dietro”; una sorta di velo che nel copriigela le forme di cio che
nasconde. La concezione girsonae allora intimamente vincolata all'idea della

fisicita come contenitore e come materia discreta.

19 Freud (1905) parlava appunto dell'io pelle pemséare la pelle come la frontiera tra cid che &
soggettivo dal mondo oggettivo. In psicoanalisisfagdea € stata sviluppata da Didier Anzieu in
Le moi-peu(1985) eLes enveloppes psychiquéd87) dove indaga la pelle come spazio di
proiezione e dell'interazione dell'lo con laltaéti La teoria di Anzieu ha influenzato
notevolmente la semiotica dell’impronta di Fonten{004).

196 Al contrario alcune culture orientali insegnano dall'infanzia a percepire le esperienze piu
espansive del corpo, vissuto che viene allenatoggEmpio, tramite la pratica di meditazione.
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Senza volere ripercorrere in dettaglio il pensidilosofico occidentale,
accenno brevemente le idee di due grandi filosafcidentali che hanno
contribuito in modo determinante a questo modo elsare il corpo, come
Platone e Descartes. Platone distingueva I'amlstta dnateria dall’ambito delle
idee, nel suo ormai famosissimo mito della cavespiagava che 'uomo doveva
prescindere delle sue percezioni per innalzarsgovkx verita assoluta. Il corpo in
questo contesto non solo era confinato alla cai@giell’oggetto, ma veniva
anche caratterizzato come un ribelle insolente aaihre “con la frusta e il
pungolo” (Fedro, 254e).

Anche la filosofia di Descartes si sviluppa attoatia separazione dicotomica
di corpo e mente. Il corpo € considerato temextensaa cui unica prerogativa e
di “legare” e contenere I'Ego Cogitans erede daitiza platonica, che resta
quindi un’astrazione decorporeizzata (Descartesl)l6da soggettivita risiede,
secondo Descartes, nella mente che pud presciddergni vincolo somatico.

Infine la modernita che recupera la filosofia ceidea e la promuove
esponenzialmente, edifica una cultura che nondistongue il corpo dalla mente,
ma insiste per un modo di vivere dove il corpo @oniente piu che una materia
da trasformare, modellare, costruire ed esibirmegpe del consumatore.

E chiaro che queste maniere di considerare il cdgamlono nel modo in cui i
soggetti esperiscono il proprio soma. La cultureenegnica del contesto
occidentale, non l'unica per fortuna, concepisogdietto corpo come qualcosa di
concreto suscettibile di qualunque tipo di maniplae, e si relaziona con essa a
partire da questa assiologia. Forse l'effetto mtnpante di questo modo di
pensare e vivere il corpo € la chirurgia estetlva € € posizionata come il modo
favorito di modellare e inventare il proprio coracseconda delle esigenze della
moda e dell’'umore dei suoi “proprietari”.

Probabilmente questo modo di vita cosi diffuso e perti versi cosi
sorprendente, ha influito nel cambiamento dei mddiconsiderare il corpo
spingendo varie discipline scientifiche e socialioecuparsi dello studio di
guest’ultimo. Come ho mostrato nell'introduzionecwadi indirizzi teorici e
scientifici continuano a studiarlo come un oggett@ la grande maggioranza

inizia a tendere dei ponti tra 'ambito del corpmeela soggettivita, interrogandosi
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sul ruolo della corporeita nella costruzione dellaoggettivita e
dell'intersoggettivita.

In questo capitolo vorrei sviluppare datica al paradigmache si fonda ed e
fondato sulla concettualizzazione damlrpo comeun’unita discreta.Soprattutto
guando si pensa alle pratiche performative delte \aventi, risulta davvero
riduttivo pensare che il corpo sia un’unita disaredutonoma e distinta da tutto
cio che lo circonda. La prassi performativa dimmstie almeno nel contesto delle
pratiche che producono un effetto estetico e quastiesico, il corpo pud entrare
in continuita con gli altri corpi e fenomeni che ¢ocondano. Come spieghero
nell'ultimo capitolo l'azione del performer artiadh in un regime
dell’'apprezzamento asimmetrico si proietta verasténte che tante volte riesce a
subire I'azione come se fosse il proprio corpo sebeirla.

Nel capitolo precedente ho spiegato come si casteua presenza scenica del
performer. Verso la fine del capitolo ho avanzalpotesi dello sguardo
binoculare sulla presenza che in definitiva vuoldagzzare che la presenza
scenica, per quanto possa essere una costruziwieidiuale”, in realta si compie
davanti allo sguardo di un altro e quindi in congereza.

In questo capitolo inizierd con il descrivere lI'&@elella compresenza come
costruzione della presenza nelle arti viventi. Rdcericorso alla fenomenologia e
a alcuni teorie di psicologia evolutiva, mostremme la determinazione della
compresenza risulti in un sistema intercorporesaathe puo sembrare strana ma
che in realta corrisponde anche ai modi piu predociapportarsi con gli altri.
Quindi procedero ad argomentare come si stabilsdljppa e conclude cio che
chiamo il ciclo dell'intercorporeita nelle arti \awti, facendo particolare

attenzione alkffetto di immediatezzazhe questo sistema produce.

6.1. Appunti sull'intercorporeita

Nel corso della tesi ho ribadito che le arti vivesitcostruiscono a partire da
una pratica performativa che si caratterizza perolmpresenzali (almeno) un
performer e un’astante in un regime di apprezzamasitmmetrico, dove il corpo

del performer diviene un dispositivo semiotico clan scopo pragmatico di
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produrre effetti estetici. Come ho discusso neitoprecedenti, la nozione di
presenza e quindi di compresenza € problematiczhygapud essere considerata
da diversi punti di vista che evidentemente deteamd il modo in cui si
concepisce la pratica performativa. Discutendoadskmiotica del teatro, De
Marinis (1982) indica che uno dei criteri fondanainper stabilire un rapporto
teatrale e la “compresenza fisica reale”. Dal mimto di vista, questo criterio
serve piu che altro a determinargyédneredella manifestazione artistica: quando
c’é compresenza fisica reasdlora si puo dire che siamo dinanzi a un evento
teatrale. Se vogliamo indagare i modi di articalazi del senso di questo genere
di arte, non basta piu parlare di compresenza afisieale ovvero della
condivisione da parte di corpi fisici reali di urdeterminata scena spazio
temporale. Dal momento che i corpi partecipanoapratica performativa, non si
possono piu considerare soltanto a partire delia fisicita, ma richiedono uno
sguardo che possa abbracciare la loro fondantegeteeita.

Nel capitolo precedente ho discusso in dettaglistéduto del corpo in scena
mostrando come la pratica performativa articoli nmmodo complesso aspetti
“presentativi” (del corpo fisico materiale) con e#ip “rappresentazionali’ (del
corpo artificiale o di finzione). Partendo dallaepressa della fondante liminalita
del corpo in scena, non si pud che pensare allgp@sanza anche in termini
liminali. La condivisione dello spazio e del tempo della aceon si configura
esclusivamente a partire della materialita dei dodpi partecipanti alla pratica
performativa, ma dalla compresenza liminale che lwatra con una serie
eterogenea di ambiti e registri del senso.

La compresenza dei corpi che partecipano alla garaperformativa si
costruisce, in prima istanza, a partire dalla préisposizione asimmetrica che
risulta nella trasformazione del corpo elate quotidianaa corpo-enunciatoCio
non implica certo un’autonomia assoluta rispettlh agpetti empirici che, come
ho visto nel capitolo quarto, continuano a esseterchinanti nel modo in cui il
corpo diviene enunciato e nell’inevitabile ancoliaggeittico che impongono. Lo
studio della pratica performativa deve indagaredstruzione della compresenza
pit che come un dato empirico che definisce I'oggétome lo fa De Marinis)

come una condizione semiotica complessa.

202



La sociosemiotica spesso ha pensato alla presesrpa condizione per la
compresenza: per esempio i corpi collettivi si @miscono come la somma di
corpi individuali che si congiungono in un deteratmmomento e spazio e quindi
configurano un corpo complessivo che comprenderskvendividualita. Vorrei
dimostrare che nel contesto specifico delle axtenti lacompresenza é primaria

e che i corpi singoli derivano dalla compresenza

L’idea della compresenza come condizione della gmzs segnala come
'emergenza dei corpi che partecipano alla pratmerformativa dipenda
strettamente dalla previa determinazione della cesgmza. Il corpo del
performer non puod prescindere dalla presenza dpbatell’astante a patto di non
cessare di essere un corpo ostentato (e in prgseoasi come il corpo
dell'astante non puo prescindere dal corpo delopexér per I'apprezzamento in
modo tale da continuare a partecipare al regimenrasirico. Prima della
compresenza, troviamo cio che Barba (1996) chiaonagi quotidiani, equivalenti
ai corpi della vita sociale. | corpi quotidiani nsono consapevoli, Si muovono
automaticamente a partire dalle tecniche corpotee la nostra cultura ci ha
insegnato. Per Barba (1993) I'extra-quotidiancedite dall’applicazione di una
tecnica corporea performativi@al mio punto di vista, I'extra-quotidiano dipende
soprattutto dallo stabilirsi di uregime di compresenza in cui non si rispettano gli

abituali condizionamenti culturali dell’'uso del quo.

L’idea della compresenza come condizione dellagmzs, per quanto possa
sembrare forte e radicale, si pud argomentare tagada diverse discipline che,
come vedremo in seguito, hanno riscontrato in alntesti questo stesso
fenomeno. Accennero brevemente due antecedenticitedell’idea che qui
propongo, facendo attenzione a segnalare i purgouwfiiglianza e differenza con
la nozione di intercorporeita nel contesto speaifielle pratiche performative. In
primis, fard ancora riferimento alla fenomenolodiaHusserl e Merleau Ponty,
che nell'indagine dell'intersoggettivita arriva’alaborazione teorica di un idea
d’intercorporeita, determinando una continuita fia corpo individuale e
I'intercorpo. In secondo luogo, la psicologia ewnda che, studiando i rapporti
precoci nella diade madre-bambino, ha avanzateeisganti ipotesi sul bisogno

del neonato di entrare fin dai primi istanti diavitel gioco intercorporale per poi

203



rendersi autonomo e “costruire” il proprio corp@rRjuanto queste tesi possano
appartenere ad altri domini disciplinari, mi pasero imprescindibile rivisitare
le loro constatazioni con lo scopo di riuscire aefduce sulla costruzione

dell'intercorporeita nel contesto delle arti vivient

6.1.1. L'intercorporeita nella fenomenologia

Nella tesi ho fatto qualche accenno sulla fenonuwgial di Husserl, in
particolare in cio che riguarda lo statuto limindlel corpo. In questo capitolo,
senza voler riportare in modo approfondito il coegslo pensiero di Husserl,
ripercorrero altre delle nozioni basilari del siemgiero. La filosofia di Husserl si
caratterizza dalla profonda riflessione sul rappatte si stabilisce tra il corporeo,
'esperienza e il senso. Nella filosofia di Hussemnerge il concetto di
intersoggettivita trascendentale (1913) per sp&egde il mondo non € un
arcipelago di persone in mezzo a un’impersonaleraatna che le monadi viventi
stabiliscono contatto tra di loro in modo tale dastwire un ambiente
intersoggettivo. L'intersoggettivita trascendentalalla base della possibilita di
comunicazione e di costruzione della soggettivita.

Il filosofo fu tra i primi a rilevare che l'incaraéone e una condizione
necessaria del nostro essere-nel-mondo e del nesdaye-insieme. Hussewi()
argomenta che il corpo funziona come il terreno ljpetersoggettiva poiché da
una parte permette il contatto e la comunicaziame l@ltro, e dall’altra sorge
come asse dell’esperienza che offre le coordingiazis temporali che
configurano I'esperienza intersoggettiva. La sualpmpante conclusione € che
l'intersoggettivita e fattibile soltanto grazie an usistema di interfaccia
intercorporeo, inteso come il “luogo” che mediaitsaggetti dell'esperienza.

Nel pensiero husserliano é particolarmente intargsed’ipotesi filosofica della
prensione analogicahe vuole spiegare I'operazione tramite la quat®struisce
qguesto spazio autenticamente intersoggettivo. Resétl la percezione dell’Altro

avviene irrimediabilmente dalldrasposizione appercettivaahe permette la
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percezione di un corpo altrui come analogo al cgupapric®’. Grazie ad una
sorta di appercezione analogica, il corpo puo weorre nel corpo altrui un
simile: “é chiaro innanzitutto che solo una sonaighia, interna alla mia sfera di
primordialita, tra quel corpo e il mio puo fare geimo un altro corpo.” (1913, tr.
it.: 131). Laprensione analogicaescritta da Husserl non si basa pero sulla mera
concordanza “formale” del corpo: cio che il corpogrio scopre non € un altro
corpo ma un altro corpo-altrui, il corpo di un’altsoggetto dell’esperienza.

Risulta interessante per il nostro argomento itofathe Husserl identifichi
quindi una struttura intersoggettiva del corpaalpo non puo diventare oggetto
della percezione se non come essere-nel-mondodcatiry Husserl stabilisce
cosi una sorta di continuita tra cio che avvienepno del soggetto monodico
(intra-egologica) rispetto a cio che avviene traifgole monadi (inter-monadica).
Cosi come la percezione intra-egologica funziosaigralla percezione degli altri
che abitano in me, la percezione inter-monadicaifura nella percezione della
presenza di un altro corpo organico che é anchesggyetto dell’'esperienza. La
differenza nelloperazione non e qualitativa, ma tsitta piuttosto di una
differenza in termini di immediatezza della compreza.

In questi termini, Husserl delinea una comunit&nsdggettiva, segnata dalla

compresenza con altri:

Partendo da me, inteso costitutivamente come mowad@aria, io ottengo le
monadi per me altre 0 anzi glitri come soggetti psico-fisici. Questo vuol dire che
io non li ottengo solo come quel che sta di coatrmio corpo organico e in virtu di
un accoppiamento associativo, riportandoli alla esstenza psico-fisica che, piu in
generale e in modo intelligibile, éelémento centraleanche del mondo della
comunita preso nel grado ora considerato [...]i lmtengo piuttosto nel senso di
una comunitd umana, delbmostesso il quale gia come individuo ha il sensardi
membro della comunita [...]; ora & proprio di qoeséenso di comunita umana il
rapporto costituito dall'essere Il'uno per laltrmgpporto che determina la
parificazione del mio esserci con quello di ogrrcal E percio io e ognuno siamo

ciascuno un uomo tra gli altri uomini. (1931, tr. 147-148).

97 Questa idea & stata ripresa e rielaborata da fitbet€2004). Vi ritornerd nel prossimo capitolo

trattando le modalita di comunicazione intercorpore
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L'intersoggettivita € quindi essenziale nella natumana e lintercorporeita
come collante della soggettivita nella costruzidnguesta comunita € cruciale.
La fenomenologia di Husserl € la prima struttulasfifica a studiare il ruolo del
corpo nella determinazione dell'intersoggettivitageindi delle modalita di
definizione e sopravvivenza dei sistemi intercogpota principale differenza tra
cido che propone Husserl e il modello che qui albic® che la prospettiva di
Husserl € filosofica e quindi vuole spiegare ildereno dell'intersoggettivita in
termini trascendentali e generali senza differeezispecificita contestuali. La
fenomenologia studia il modo in cui i soggetti anty in rapporto attraverso la
percezione con altri soggetti e oggetti. || nostnodello dell'intercorporeita,
invece, si circoscrive all'ambito specifico delldi aiventi e non pretende quindi
spiegare in modo complessivo come si instaurappodo intercorporale in ogni
contesto.

Considerando questa differenza risulta interessantdrontare un aspetto
particolare della fenomenologia di Husserl contémorporeita che si stabilisce
nella pratica performativa. Per Husserl c’é una adenoriginaria che, per quanto
possa essere “strutturalmente intersoggettiva’ mpse e comunque un corpo
singolare. In questo senso, Husserl pensa a unocorgividuale che si
“‘comunica” con altri corpi creando uno spazio istggettivo, mentre nel
contesto delle arti viventi a mio avviso la dirgmo e contraria, si parte
dall'intercorporeita per poi ricostruire una corgité individuale. Laddove il
filosofo pensa un sistema individuale “programmap@t I'intersoggettivita, io
Immagino un sistema inizialmente intercorporeo shecessivamente da vita al
sistema corporale personale.

Ispirato a Husserl, anche Merleau Ponty (1945) oafgd il tema
dell'intersoggettivita e studia il ruolo che il gar occupa nella sua costituzione.
Come detto prima per Merleau Ponty il corpo costitel la nostra possibilita di
abitare il mondo, di “essere-nel-mond&” Il corpo in quanto organo della

percezione permette all’essere umano di situadsmoedo fenomenico (1945).

198 | ‘essere-nel-mondo Irf-der-Welt-seijl & un concetto coniato da Husserl, poi ripreso da
Heidegger e da Merleau-Ponty. L’essere-nel-mondal éarattere ontologico—esistenziale
fondamentale dell'essere umano che si comprend&taepda cio che fa e cid a cui si rapporta.
Implica quindi una concezione di soggetto compatetrall’oggetto e non separato da esso.
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La relazione fra corpo e mondo €&, secondo Merkanty, primaria, di natura

pre-logica e funge da sfondo ad ogni successiviauzigne logica.

Se ¢ vero che io ho coscienza del mio corpo attsavie mondo, se € vero che esso
e, al centro del mondo, il termine inosservato warguale tutti gli oggetti volgono
la loro faccia, € anche vero, per la stessa ragiome il mio corpo € il perno del
mondo, e in questo senso ho coscienza del mondme@zezo del mio corpo. (1945,
tr. it.: 130)

Mondo e corpo si trovano in un’originaria mutua aspione: “Il corpo é |l
veicolo dell’essere al mondo, e per un vivente ewarpo significa unirsi a un
ambiente definito, confondersi con certi progetitng@regnarvisi continuamente.”
(1945, tr. it.: 130). Ogni esperienza si costitaistome il riflesso del mondo
nell'lo e la simultanea modifica dell'lo per effetdell’azione del mondo. La
costituzionale apertura alllambiente che lo cir@rdketermina la sentenza del
corpo che a sua volta costituisce la sua trascemad@dncorpo non puo che essere
subito fuori di s€, indirizzato verso il mondo, f@so sulle cose.

Anche la condizione dell’esistenza dell’Altro siggia sulla coscienza della
propria incarnazione che emerge soltanto quanddisandona l'idea del corpo
inteso come “cosa fra cose” e come “somma di peydesco-chimici” e lo si
considera un corpo in apertura proteso sull'ambientgli altri corpi. Merelau
Ponty descrive un processotrhsposizione appercettivaimile a quello esposto
da Husserl ma lo caratterizza piuttosto come adhattéo, che in fine dei conti

proietta simbolicamente il corpo sul corpo altrui:

Tutto avviene come se l'intenzione dell’altro ab#a il mio corpo e come se le mie
intenzioni abitassero il suo. Il testo di cui sdestimone traccia come il disegno
punteggiato di un oggetto intenzionale. Questo tiggeiviene attuale ed e
pienamente compreso quando i poteri del mio cormdsonformano e combaciano
con esso. Il gesto é di fronte a me come un quesittdica certi punti sensibili del
mondo ove mi invita a raggiungerlo. La comunicagiah compie quando la mia
condotta trova in questa cammino il suo proprio @mo. Cosi, io confermo I'altro
e l'altro conferma me. (1945, tr. it. : 256)
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Secondo Merleau-Ponty la prensione dell’altro ésfile soltanto tramite
I'intervento del corpo proprio, che entra in eqiévea con la struttura dell’corpo
altrui. E chiaro come allora il corpo non esistdlansua individualita ma sempre

proteso verso gli altri corpi e sempre inintercorpa

6.1.2. L'intercorporeita nei rapporti precoci

Anche la psicologia giunge al tema dell'intercomatar indagando le modalita
di costruzione dell'intersoggettivita, ma lo afftarcon uno sguardo scientifico ed
empirico.

La psicologia evolutiva ha studiato i rapporti greictra madre e bambino per
riuscire a capire come si costruisce ontogenetiotend mondo interno del
bambino a partire delle prime relazioni sociali. temdenza attuale & di pensare
alla primita dell'intersoggettivo rispetto all'ipsichico. Molti di questi studi si
ispirano alla psicologia sociale del russo Lev \g§g, che concepisce I'individuo
come inesorabilmente inserito in un tessuto sockéelo determina. Basandosi in
alcuni principi marxisti ed engeliani, Vygotsky @48 afferma che la natura
psicologica umana rappresenta la sovrapposizioneygorti sociali interiorizzati
che si trasformano in funzioni e forme della strtdtindividuale. Lo sforzo della
psicologia (e anche di qualche sociologia) di famcare il comportamento sociale
dal comportamento individuale, e quindi di riceecaelle risposte individuali le
chiavi di lettura e comprensione delle dinamicheiap e per Vygotsky uno
sforzo inutile, poiché nella sua comprensite@atura intrapsichica non puo che
essere secondaria rispetto alla natura intersoggettCosi, nello sviluppo del
bambino ogni funzione compare due volte: dapprimiapgano sociale, poi sul
piano psicologico. Prima compare tra due persooép sforma di categoria
interpsicologica, poi all'interno del bambino, cooategoria intrapsicologica.

A partire da queste prime constatazioni vygotskianesono sviluppati una
ampia gamma di studi empirici che osservano il ogjgptra madre e neonato,
rilevando importanti chiavi per capire come avviengsto precoce rapporto di
comunicazione, mostrano come la determinazionéirdelisoggettivita dipenda,

in prima istanza, dalla costituzione di sistema dialogico intercorporale
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Le ricerche rivelano che neonati molto piccoli c@so ad entrare in dialogo
con la madre attraverso un sistema intercorpoftgie@mi dati che constatano la
capacita di interagire intercorporalmente compainatla decade del Settanta, e
sorgono da studi su filmati di interazione madrernao dove si osserva che |l
neonato entra in coordinazione con la madre. Mali@i successivi hanno rivelato
che i partecipanti all'interazione diadica si compno come in una
conversazione: presentano espressioni coordindgEnanza precisa di ruoli e
coincidenza di espressioni facciali. Questi pattenterattivi sincronici e
complementari dimostrano che anche in assenza distema rappresentazionale
nel neonato, c'e la possibilita, quasi fin dallascita di entrare indialogo
intercorporale Anche se ad un osservatore esterno queste prvtexsazioni
possono sembrare sincronizzazioni tra due soggdtpendenti, in realta si tratta
di processi coordinati internamente da un unictesia che congiunge i corpi dei
partecipanti. | singoli sistemi si congiungonauimorganizzazione protodialogica
unica che permette a entrambi di percepirsi reciprocaenasenza mediazioni
cognitive (0 meglio, senza il protagonismo delledragioni cognitive).

Gli studi emblematici a questo riguardo sono qudiliMeltzoff & Moore
(1977) che dimostrano che neonati nati da pochesomn® in grado di imitare
semplici gesti di un adulto come I'apertura deltcda o la classica protrusione
della lingua. Anche Colwyn Trevarthen (1980) idiBodi pattern di sequenze di
espressioni coordinate, con alternanza precisa rdeli e coincidenza di
espressioni facciali, in un interazione con un @ordi 34 giorni. Trevarthen
sostiene che l'imitazione €& possibile grazie alcpsso dialterocezione che
definisce come la capacita comunicativa primariasaba sui sistemi cerebrali
percettivo-motori, che potenzia una risposta nealeomispetto ai movimenti di
un’altra persona. ldlterocezionesarebbe una capacita innata protesa verso la
costruzione del dialogo intercorporeo.

Per Trevartheniyi.) il caso prototipico di mutua regolazione intgromale e
I'allattamento dove alla suzione segue una pausaliifa madre si inserisce con
una stimolazione che coincide esattamente conska & pausa del bambino e il
bambino a sua volta riprende la suzione esattanteate che la madre termina la

sua fase attiva di stimolazione. L’'alternanza eandiita e coordinata in modo
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sincronico ai ritmi degli scambi. Nell'allattameniocomportamento materno é
fluido, attento ai ritmi di attivita-pausa del baimd, alle vocalizzazione che questo
proferisce, ai turni di attivita, e quindi fornis¢® prima esperienza base per la
comunicazione. La mutua regolazione non avvieneeld della rappresentazione
ma si aggiusta a partire dal corso di azione easelblto reciproco del corpo altrui.

Piu recentemente, lo psicologo Daniel Stern (198b)stabilito che fin dalla
nascita c’'e una capacita di entrare in comuniorgntnia con l'altro. Questa
sintonica permette la condivisione degli affettq@ndi promuove un’efficiente
sistema di scambio interpersonale (e interocorpdiEie non passa per il verbale
o il rappresentazionale. La sintonizzazione coesaitora nell’effettuare quei
comportamenti che esprimono uno stato affettivadooso. Negli studi piu recenti
sulla sintonizzazione, Stern (2004) sposta l'aczesu cio che “sta dietro” il
comportamento cioe sullgualita del sentireche viene condivisa. Per questo,
spiega lo psicologo, la coordinazione si realizdello degli affetti vital®® piu
che a livello comportamentale. La sintonizzazionealtora I'imitazione di
un’azione dall’interno in modo tale da provare casiaprova a compiere quella
stessa azione

Un’altra prospettiva interessante sulle modalitacpci di intercorporalita e
stata sviluppata da Stein Braten (1998) che sastieme la mente umana e dotata
geneticamente allpartecipazione alterocentricae cioe che fin dall'inizio € in
grado di percepire e dialogare con il corpo alt@uando il bambino imita un
adulto, questo si trova spestavantial bambino. Per riuscire a imitare, il neonato
deve per forza rovesciare la propria prospettivicgiva e reagire come se Si
trovasse nella prospettiva altrui. L'imitazione guanto capacita di entrare in
contatto con una seconda persona e la consegugirizione di un sistema [O-
TU, e possibile soltanto laddove c’é una reverisibprospettica.

Osservando i movimenti dell'adulto il bambino evogaa sua percezione
sensoriomotoria che simula la prospettiva delkaltrello spazio di umltro
Virtuale. Questa simulazione permette il rovesciamentogbiévo che é alla base

della capacita imitativa immediata e differita. ®a (vi.) parla di unanemoria e-

199 per Stern (1985) gli affetti vitali sono statiegffvi di natura pit indeterminata delle emozioni,
che non si possono categorizzare, e si esprimorgliona partire di termini dinamici, cinetici

” o "o

quali “fluttuare”, “svanire”, “trascorrere”, “espitere”. ecc.
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mozionale intesa nel duplice senso della parola: emoziolfaé senso degli
affetti vitali di Stern) e motoria. Quando il bambiosserva un’azione di un altro,
la suamemoria e-mozionalarchivia il movimento dalla prospettiva dell’altro
Cosi quando imita in realta non fa un’operazionemdidiazione cognitiva ma
soltanto esegue l'azione che aveva percepito flhirdzio con i punti di vista
raddoppiati: il punto di vista proprio e quello id@tro. In questo senso, la
memoria e-mozionale che costruisce I'Altro Virtuaheplica uno schema del sé
corporeo che & simmetrico e allo stesso tempo atsum.

L’inclusione di teorie della psicologia evolutivatpebbe sembrare di portarci
troppo fuori tema, specialmente se parliamo di atenti. In realtd, cio che
avviene nelle prime interazioni madre-neonato dfiteressanti indizi per pensare
a come si costruisce il sistema intercorporaleenalti viventi. Guardando le
proporzioni e considerando le importanti differemazeévello di sviluppo cognitivo,
affettivo e motorio degli adulti che di solito peetpano alla pratica performativa,
sono convinta che cio che succede nell’'arte vivéntena riedizione di queste
modalita primarie di comunicazione intercorpordle. possibilita di entrare in
dialogo é data proprio da questa conoscenza origif@ come lo definiscono gli
psicologi, da queste capacita innate) di sintomezaispettivi corpi. E chiaro che
quando si tratta di uno spettacolo, il rapporto enmintimo e da tutti i punti di
vista piu mediato, ma credo che, ciononostantecdrii momenti si possano

riproporre queste modalita precoci di comunicaziomercorporale.

6.2. Il sistema intercorporale nelle arti vivewlire i limiti epidermici

Ci sono diversi tipi di contesti nella vita aduttiae favoriscono lo stabilirsi di
un sistema intercorporale, ad esempio nei rappatimi, nellormai quasi
obsoleto ballo di coppia, nelle arti marziali oderti tipi di sport che richiedono
un alto grado di coordinazione intercorporea.

Trattandosi di una pratica in compresenza doveolaunicazione avviene
faccia a faccia, o meglio, corpo a corpo, le aierti sono un tipo di pratica
particolarmente adatta alla creazione di un sistemgercorporeo. Le

caratteristiche di questo tipo di pratica da mecsjate nel capitolo terzo,
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configurano un’apertura che incoraggia e allo stesmpo fa da base alla
costruzione di una dimensione corporea che va plingiti epidermici. Il regime
asimmetrico mette in prospettiva il performer etémnte focalizzando lo sguardo e
'apprezzamento dell’astante verso il corpo del fgremer. In  modo
complementare anche il corpo del performer € inlg@i percepire e monitorare
I'attenzione dell’astante su di sé. Il regime dmgibrezzamento € aiutato dalla
condivisione di un determinato spazio tempo checosiecrive le funzioni
pragmatiche dei partecipanti: tutto contribuiscka gossibilita che gli astanti
possano apprezzare e i performer riuscire a esidiggopria azione scenica e,
senz’altro, il loro corpi. Grazie al regime di appzamento asimmetrico, il corpo
del performer si artificializza, diviene un dispog semiotico a tutti gli effetti
che al contempo si presenta e rappresenta quajpeisguanto questa cosa possa
essere indecifrabile. Tutto questo favorisce tiofahe nelle arti viventi i corpi si
aprano verso altri corpi, che entrino in dialogdabgendo un sistema
intercorporale che facilita effetti estesici e paits.

Il sistema intercorporeo funziona semioticamente @anautonomo rispetto
ai corpi individuali.La compresenza non corrisponde alla somma di presem
si produce un sistema dove il flusso energetiamsiporta secondo parametri del
sistema complessivo. Il sistema intercorporeo ditgtimamente diverso dalla
somma dei suoi componenti al punto che diventacdédf pensarlo in quanto
entita discreta o come dispositivo singolo e indlile. Non voglio certo
affermare che i corpi singoli si dissolvano deltduhel sistema intercorporale
(anche se questo puo succedere soprattutto quamdmporano strategie rituali
nelle pratiche performative) ma piuttosto che corgugpano in un sistema
diverso che é indipendente dalle sensibilitd capandividuali. Le persone che
presenziano uno spettacolo non necessariamentnentr un trance collettivo
perdendo le loro identita personali, ma i loro ¢@ipconnettono con i corpi dei
performer e degli altri astanti in modo tale daaceeun sistema autonomo rispetto
alle singole unita. Un riflesso del sistema intgpooeo che si stabilisce nelle arti
viventi sono i modi di descrivere l'effetto di urspettacolo che ci piace, ad
esempio quando diciamo “mi ha colpito”. Piu cheafif@rmazione metaforica

questa frase descrive [I'esperienza somatica di cqsal che ci urta

212



involontariamente, di sensazioni che irrompono me$tro modo quotidiano di
sentire il corpo. Qualcosa “ci colpisce” e lo santo proprio nella carne, nello
stomaco, nelle viscere. Credo che cio che ci codpison viene da fuori il nostro
corpo e neanche dal suo interno. E qualcosa ctievsiin-betweemello spazio
transizionale che si sviluppa tra i corpi. Una reae di questo genere costruisce
un ponte intercorporeo, una connessione che nanilenente attribuibile al corpo
proprio né all’esterno del corpo proprio, e chsulta dall’abolizione (temporanea
e sottile) della distinzione tra corpo proprio, morltrui e spazio che lo circonda.

La tesi dell'intercorporeita nella prassi perforivat si ispira all’idea di
Gregory Bateson (1973) il quale sostiene che udirdi elaborazione della mente
umana non sono necessariamente entro la “pelld'odgnismo pensante. |l
pensiero non € un’operazione intrapersonale meodye tra i soggetti, come una
qualita emergente intersoggettiva. In questo séBatmson afferma che i processi
individuali e i processi interpersonali non appag@no a due regimi diversi ma
che c’e un’innegabile continuita tra di loro; Baies addirittura parla di
superamento dei limiti epidermici in cio che rigiarla cognizione. lo applico
guesta stessa logica per parlare di corporeitdermgo che non solo il pensiero si
generi oltre i limiti della propria pelle, ma chella pratica performativa la
corporeita stessa superi la barriera epidermica.

Piu che pensare alla corporeita come una costrezicme si sviluppa
concentricamente dai moti piu intimi ai movimenil pespressivi (come fa
Fontanille inFigure del Corpo 2004), penso alla corporeita (almeno in cio che
implica la pratica performativa) come una costroeioche prima sorge nel
rapporto intersoggettivo, a modo di un sistema roaigorale, per poi
successivamente rendersi autonoma come preservia irade.

Alcuni studi sulla ricezione di spettacoli di dammastrano che gli spettatori di
una coreografia “seguono” i movimenti dei danzatael proprio corpo,
presentando piccoli impulsi e tensioni muscolarncaydanti con quelli del
danzatore. In questo caso, lo spettatore non “@ejdsingolarmente questi
impulsi, ma in un certo senso li subisce duramdssérvazione del corpo danzante.
Questo tipo di evidenza dimostra che i corpi cheeggano in situazione di

compresenza e di comunicazione faccia a faccia shamstringono alla sfera
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individuale della persona, ma al contrario si agstono come corpo tra corpi,
appunto nell'intercorporeit.

6.2.1.1l ciclo di costruzione dell'intercorporeita nelkti viventi

Quando dico che nelle arti viventi si costruiscesistema intercorporeo non
voglio certo sostenere che questo sistema permangante lintera durata
dell’evento performativo. Penso invece a un venaraprio ciclo di costruzione
dell'intercorporeita organizzato in una seriealifsuccessive che si sviluppano a
partire della costruzione e decostruzione del sigtentercorporeo. Una volta che
il ciclo si e concluso, si torna a uno stato dipoweita piu stabile determinato
dall'identificazione con il corpo proprio come unita discreta. Tutti abbiamo
avuto I'esperienza in quanto spettatori di per@ef@rnostra presenza in continuita
con i performer e di “dimenticare” il corpo proprio di non esperirlo come unita,
ma di dissolverci nell’azione scenica. Quando &eid’evento artistico e si
conclude la pratica performativa, allora il corpmpgrio torna a “sorgere”, si
“recupera” la possibilita di compattarsi nell'indivalita e autonomia rispetto ai
corpi altrui. In questi momenti post-pratica penhativa ci rendiamo conto, per
esempio, che le poltrone non erano del tutto comeake ci fa male la schiena o
che abbiano forzato troppo la vista.

Nelle arti viventi la compresenza e primaria: constaurarsi del regime di
apprezzamento, e la conseguente artificializzazaeiecorpo del performer (nei
termini descritti nei capitoli precedenti), la pgaga di singoli corpi individuali &
secondaria rispetto alla compresenza. Il perform&r anche lavorare a livello
pre-espressivo per allenare la sua presenza manglosi esibisce allo sguardo di
qualcun altro che la presenza si compie.questo senso credo che si possa
pensare la compresenza come primaria rispettopadisenza: finché non c’'e un
sistema intercorporeo non si puo parlare propridenénpresenza.

Il ciclo dell'intercorporeita nelle arti viventi ssviluppa tra l'esperienza

fenomenologica di un corpo individuale iniziale’esperienza di recupero della

110 Nel prossimo capitolo discuterd le diverse modalittraverso le quali pud avvenire la
comunicazione intercorporea nell’'ambito delle mfadi performative. In questo capitolo invece mi
concentro sullo stabilirsi del sistema intercorgore
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percezione stabile della discretizzazione del cqupaprio. Il ciclo inizia dalla
determinazione primaria di un sistema intercorpof&® questo primo momento
non avviene allora l'arte vivente non ha luogo, f@ener e spettatore non
compartecipano né co-costruiscono la pratica isaoka pratica diviene, come
direbbe Barba, una pratica pre-espessiva nel sgresamane nell’ambito privato
del performer. Una volta che la compresenza élggbi ciclo continua tra fasi di
rotture e ricostituzione che si svolgono a secaralacorso della pratica: il primo
momento e sempre intercorporeo, ma a questo moraenboale possono seguirsi
in modo alternato momenti di compresenza o di maEme dove prevale
rispettivamente un sistema intercorporeo o corporéividuale.

Se pensiamo ad esempio a uno spettacolo teatrpfesi classico, non appena
si apre il sipario, il primo momento di attenziore¥so I'azione sul palco da inizio
al regime di apprezzamento asimmetrico dal quaelta un sistema in prima
Istanza intercorporeo. Se gli attori riescono atrao® una presenza scenica
efficace in modo tale da sedurre il pubblico cashe a disporlo per all'apertura
psicosemiotica, il sistema intercorporale si pu@néwalmente mantenere nel
tempo. Se al contrario lo spettacolo non funziqgrer €sempio perché gli attori
non hanno “presenza”) e il pubblico inizia a digiasi rompe l'intercorporeita e
ne risulta di conseguenza vari corpi individualieMe toglie perd che lo

spettacolo recuperi la sua vitalita e torni alleedminazione dell'intercorporeita.

Si svolge cosi una dinamica dialettica tra la congjone intercorporea, la
dissoluzione nell'intercorpo e l'identificazionelamrpo individuale che risponde

a un processo di compattezza. Lo schema seguleisteai questo ciclo:
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Identificazione, compattezza

Sistema intercorporale Identificazione corpo
(1° Fase) individuale

Dissoluzione, congiunzione

L’arte vivente e cosi difficile proprio per la peeeta che implica la sfida di
mantenere [lattenzione del pubblico e quindi diefadurare il sistema
intercorporeo. L’astante puo facilmente distraesictb sta osservando (il caso piu
comune é quando si pensa a cose non pertinentspéitiacolo); per questo e
fondamentale che i performer riescano a attiraaéielhzione in modo tale da
permettere che si instauri il regime di apprezzameasimmetrico il quale
garantisce almeno un primo momento, anche se jweadir intercorporeita.
Soltanto quando si produce l'aderenza delle atbemzieciproche si instaura il
sistema intercorporale che in seguito puo oscilleada contiguita dei corpi e la

sua compattezza.

Il legame tra l'attenzione del pubblico e la comitzr € stato discusso nel
capitolo quinto quando ho descritto la tesi di Bafb993) sulla costruzione extra-
guotidiana del corpo del performer come strumerdo rpanipolare 'attenzione
dell'astante. La tecnica extra-quotidiana permediteendere pertinente il corpo

del performer rispetto ai corpi quotidiani, sedwtetattenzione dell’astante.

Cio che lidea di intercorporeita aggiunge allaitdslla presenza scenica
dell'antropologia teatrale & che questa dipendédtima istanza dello stabilimento
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del sistema intercorporeo. L'attore pud usare tdmniextra-quotidiane per
artificializzare il corpo con lo scopo di richianedtattenzione dello spettatore, ma
la riuscita 0 meno di questo scopo non dipendasitdella sua capacita tecnica,
ma dipende in ultima istanza del sistema intera@ipoche si stabilisce con
I'astante. Come dicevo alla fine del capitolo sopla presenza scenica € sempre
presenza per qualcuno, il luogo di verifica € egsmente intersoggettivo.

Come ipotesi intuitiva, mi sbilancio nel proporreecil modo, l'ordine e la
durata delle fasi di intercorporeita e di corpaeindividuale, potrebbero
associarsi a parametri di efficacia dello spet@maldi godimento da parte degli
astanti. Quando uno spettacolo per la sua interatalingloba tutti i corpi in un
unico sistema intercorporeo allora e probabile lbdsperienza dei performer e
degli astanti sia molto forte, intensa e piu pregeanella memoria (corporale e
non). Nel caso opposto, quando cioé per la maguaote del tempo di durata
dello spettacolo i partecipanti si trovano nel poédl'identificazione con il corpo
proprio, allora lo spettacolo non e del tutto eftie nel provvedere un’opportunita
per la riproposta di modalita di comunicazione fisenatica. Questo & vero
almeno per cio che riguarda il teatro di riceraanaye spettacolare che contempla
aspetti dellgperformance artiportandoli nel contesto dello spettacolo teatrél
forse meno certo per cio che riguarda, per esenypideatro brechtiano dove lo
scopo € proprio I'opposto, e cioe di non crearecaimvolgimento corporeo né
patemico, ma di generare un effetto di straniamespetto all'azione degli attori

producendo una distanza che permette una posizigiea cognitiva.

Nellambito del nuovo teatro e dellperformance art pero, credo che sia
plausibile pensare all'intercorporeita conueiterio di efficacia L'intensita
dell'intercorporeita (e insisto che mi riferiscolisgpettacoli del teatro di ricerca),
puo costituire una sorta di parametro che rendéocdinquanto e come la pratica
performativa funzioni. La difficolta di pensare’igtercorporeita come criterio di
efficacia e quella di stabilire i parametri chesgano in qualche maniera a
misurare (o a fornire un valore comparabile) ilns@ilgimento intercorporeo. I
problema principale € quindi quello di operazionsdire un tale criterio. Nel
prossimo capitolo mostrerd come oggi esistano alctteri neurofisiologici che

possono indicare il grado di coinvolgimento intepmyale. Si tratta di una
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“misura oggettiva” ma penalizzante per la comptassiell’esperienza
intercorporea. In futuro sarebbe interessante pcengarametri misti (oggettivi e
soggettivi) che possano fare luce sullo stabitiedl'intercorporeita, e a partire da

cio indagare i modi in cui nelle arti viventi avaeela ricezione teatrale.

In fine, vorrei enfatizzare che quando parlo diesisa intercorporeo non penso
a un sistema omogeneo a livello delle sensaziopassioni che ogni singolo
partecipante esperisce. Si tratta invece di undiragta tra i corpi che permette
che certi stimoli circolino nello spazio di intectaa tra i corpi e non si
circoscrivano ai corpi individuali. La continuitzom determina pero che tutti
guanti vivano esperienze estesiche equivalenti ® sihsollecitino le stesse
passioni per tutti. L’interpretazione che ogni nduo da a questo flusso di
energie intercorporeo, a queste tensioni, variaagetto a soggetto. Questo &
stato comprovato dagli studi di ricezione teatidie rivelano come anche se c’é
accordo sui momenti piu pregnanti degli spettacolgn necessariamente
l'interpretazione su cio che succede o su cio amesti momenti provocano é
equiparabile. Forse [l'unico elemento comune e I|as&eone che ho
precedentemente descritto comffetto d’'immediatezzaNel capitolo quinto
parlando dell’effetto di senso che le pratiche présentative favorivano ho
suggerito I'idea di ureffetto di immediatezzaa i corpi, prodotto dalle strategie

che la pratica mette in moto.

6.2.2.L'effetto d'immediatezza

Il sistema intercorporale si pud descrivere in farmdell’effetto di
immediatezza, di contiguita e decentralizazzione adepi individuali. Questo
particolare tipo di immediatezza e qualcosa di @ymlallacommunitasdescritta
dall'antropologo Victor Turner irfrom Ritual to Theatrg1982) come quella
legge implicita che sorge dalle relazioni fra ti&alll concetto dicommunitassi
ispira allidea diNoi Essenzialeesposta per la prima volta del filosofo Martin
Buber (1922).
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Martin Buber’s notions of théand-thourelationship and th&ssential Wdormed
by people moving towards a freely chosen commomh @eaintuitive perceptions of
a non-transactional order of quality of human fetahip, in the sense that people
do not necessarily initiate action towards one lagoin the expectation of reaction
that satisfies their interests. (Turner 1982: 46)

Turner ha usato questo termine in prima istanzaspgEgare l'esperienza
intersoggettiva di un rituale in Umbanda, per ptiiazarlo a una teoria che

applica a vasta scala.

La communitasdescrive quello stato dove non c’e struttura deceé dove
l'interazione si da a partire da un'immediatezza amplical’essere 'uno con
l'altro, un fluire delllo al Tu (1986). Nella visione dell’antropologo la
communitasperd non € una trance collettivo dove si perde ptetamente
I'individualita, al contrario, il rapporto non medo avviene proprio tra individui

concreti e storici; “an unmediateted realationshipetween historical,
idiosyncratic, concrete individuals” (Turner 198%). La communitasriesce a

conservare l'individualita inglobandola in un’unté@munitaria complessiva.

Turner segnala come nellaommunitassi produce qualcosa di simile
all'esperienza dellow, o flusso, cioeé un’esperienza individuale olisticecui la
persona agisce con totale coinvolgimento, dovedfez segue l'azione secondo
una logica interna che non necessita di un intéovenuna guida cosciente. La
nozione dicommunitasdescrive quindi uno stato equivalente che perébdsr
esclusivo dei contesti intersoggettivi dove I'agamon risponde all'intenzionalita

di un leader, ma emerge dalla dinamica interazeodal gruppo.

Nella comprensione di Turner la societa alterna sliastruttura a quelli di
communitas,dove invece non c'e struttura: “From all this Ifen that, for
individuals and groups, social life is a type oéldctical process that involves
successive experience of high and lmemmunitasand structure, homogeneity

and differentiation, equality and inequality.” (Twar 2004: 81).

La communitaspud essere normativa o spontanea. Un esempioicclads

communitashormativa e il rito cattolico della messa: duraihtgto, le persone si
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sentono parte di una comunita, di un Noi che liesage protegge. In questi casi la
sensazione dtcommunitasgpuo essere provata da alcuni dei partecipanti ama n
necessariamente investe la totalita. Nel caso dehemunitasspontanee invece,
tutti i partecipanti sentono I'appartenenza a un & li comprende. Si puo ad
esempio pensare alla sensazione di un gruppo doperche si trovano in una
catastrofe come quale nel caso di un terremotceniol In questo caso, nulla
unisce le persone a priori, tranne l'evento cabéists, i gruppi di persone si
trovano ad agire autonomamente dalle singole vajatiluppando una sorta di
corpo sociale reagente. Negli istanti successiter@eémoto, le persone si sentono
unite su un piano trascendentale, provano una zensadi condivisione e
compresenza comunitaria, che fa sorge una sortdratellanza” fondata sul

momento traumatico.

Vorrei argomentare che nel contesto delle artintivgitu che una soppressione
dei ruoli sociali cio che succede é che si creaftetto di immediatezazorporale
e la barriera che cade e la pelle in quanto liméecorpo proprio. Si puo quindi
parlare di unwommunitagdi continuita intercorporea che rimuove la funaah
limite della pelle e fa emergere un sistema intgraeeo unitario dove i corpi si
incontrano e si espandono oltre la frontiera epiies.

Nelle arti viventi si genera cio che chiamo un #dfeli senso intercorporeo,
che permette I'emergere dell’esperienza di un cadpatato, che abita spazi e
corpi contigui senza necessariamente circoscriveldi propria pelleNon si
tratta di una vera e propria immediatezza, pera@echo insistito in questa
ricerca il corpo e un dispositivo che non puo presere della sua semioticita, si
tratta di qualcosa il cui significato é variabileamorfo, ma che in ogni caso e

iscritto in un’articolazione del senso.

Questo effetto di immediatezza si avvicina al ctwcei felt immediacydi
Whitehead (1929), che descrive l'insieme delleras®ni interpersonali chsi
percepiscono l'un laltra in modo immediato, senzappresentazioni 0
mediazioni cognitiveSecondo Whitehead, falt immediacysorge in particolari

situazioni, tra cui la piu prototipica € quella lddlattamento, ma non si limita
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soltanto a questi tipi di interazione precoce, sinifesta anche in episodi della
vita adulta.

BN

Il caso del breast feedingé molto interessante e in effetti € divenuta
I'interazione privilegiata per studiare i rappondn mediati cognitivamente. La
particolarita di questo tipo di rapporto € che sbpud certo attribuire un apparato
mentale sufficiente al neonato che riesca a mediareil corpo della madre.
Come ho mostrato prima, un importante settore detli@ologia evolutiva ha
indagato il dialogo intercorporale tra madre e bambcon lo scopo di scoprire i
meccanismi attraverso i quali entrano in dialogb.s@di dimostrano che, anche
in assenza di capacita cognitive del neonato, é@sspapace di entrare in
communitage infelt immediacycon la madre. E importante enfatizzare che anche
in questi casi di interazione precoce si parla seng comunque deffetto di
immediatezza e non di immediatezza assoluta. Laeralla madre puo restare
sospesa, puo lasciare il proprio corpo interagim@non si puo certo negare che la
sua presenza in qualche modo influenzi il rappodo il neonato. | soggetti che
partecipando all'interazionpercepiscono un’immediatezzanche se in realta il
rapporto € comunque mediato. Se si pensa per eseaipinodo culturalmente
determinato in cui la madre manipola il corpo dambino, al regime di sguardi
che propone, non é difficile accorgersi di comeultisesagerato parlare di
“contatto diretto non mediatd*! La cultura investe i corpi e quindi non &

possibile un’immediatezza assoluta.

Nel modello di Stern (1985) la predisposizione irti€rsoggettivita e la
possibilita di sintonizzarsi affettivamente rendesgibili le comunicazioni in
contesti di intimita psichica anche nella vita adul modi di relazione infantile
non vengono superati e dimenticati, ma al contrepjeravvivono durante tutta la
vita e riemergono in contesti opportuni. Non c’éauregressione a uno stato
primitivo, ma la sopravvivenza di modi di funzionamto che nella vita adulta ri-
compaiono modificati dal contatto e dellinquinamt@” con modalita piu

sofisticate di relazione. La capacita di entrarelisdogo intersoggettivo nel caso

111 Marcel Mauss (1936) ha proprio parlato di “teceiatel corpo” per descrivere i parametri che
ogni cultura impone al modo di entrare in rappaxta i corpi. Tra le tecniche che descrive c’é la
tecnica della nascita e l'ostetricia e le tecnidiel’infanzia (allevamento, allattamento e
svezzamento).
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dei neonati si mantiene operante nella vita acagdtanettendo la comunione “non
mediata” con [laltro. Questi modi di relazione pana basati sulla
sintonizzazione affettiva sono messi in funzione psempio nelle relazioni
intime adulte. Il modello di Stern offre un’ipotesalida per descrivere il
comportamento comunicativo adulto, dove convivonomodo simultaneo e
ibrido diversi funzionamenti.

La capacita di entrare in dialogo intercorporaleeisbe allora possibile grazie
alla opportuna riedizione di modi di relazioni mtiginari. L’ipotesi € allora che
nelle prassi performative, proprio perché artiamlat compresenza, si recuperi
guesta capacita di entrare in dialogo intercorp@ed produce unaommunitas
che ha l'effetto di senso dellimmediatezza. | ¢ompessi in relazione in un
contesto performativo riescono a interagire oltre m modo rappresentazionale,

attraverso modalita di comunione corporea.

6.3. Il teatro delle induzioni: sull'intensita deitercorporeita

In ogni tipo di arte vivente vi sarebbe un effaiammediatezza di base che
determina l'intercorporeita e che varia da cascasoc Oltre il livello base si
possono produrre effetti di maggiore o minanéensita dell'intercorporeita a
seconda del tipo di spettacolo ma anche, come benaato prima, della sua
efficacia. Allo scopo di illustrare quanto ho defio’ora sull'intercorporeita,
vorrei soffermarmi su un tipo di performance capata mio punto di vista, di
provocare tale effetto di immediatezza. Non farorealta una vera e propria
analisi semiotica di queste performance, soprapgtché dovrei fare riferimento
a una forma di testualizzazione come ad esempideiov Il problema, come ho
spiegato nell'introduzione e in altri passaggi aetesi € perdo che i tipi di
fenomeno che sto studiando sono difficilmente alelr guardando un video,
sopratutto se tale video si concentra sul lavogli @tori e non sulle reazioni del
pubblico. La presenza e la compresenza sono esper@e si possono cogliere
soltanto in un campo fenomenico, appunto, dellapresenza. Questo genere di
esperienze non sono catturabili nel video, quirglivegliamo studiarle non

possiamo prendere come corpus un testo che peiziefie non li contiene.
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Non ci sono per il momento metodologie di studie diescano a rendere conto
del fenomeno dell'intercorporeita. Resta la sfidecercare, anche se in modo
preliminare, il modo piu adeguato per cercare djliece questo fenomeno.
L’operazione che faro sara quindi poco ortodosdgpdato di vista dell’analisi
semiotica, ma spero si riveli fertile per la temazione che sto proponendo.

Parlero di un tipo di performance sviluppate netltato del Workcenter di
Jerzy Grotowski e Thomas Richaffsa Pontedera. Per parlare di intercorporeita
mi basero da una parte su testi teorici (per eser@potowski 1993; Richards
2000 e 2002; Schechner e Wolford 1997) che in tpeafoaniera hanno trattato
(anche se sotto un altro profilo) I'intercorporedad’esperienza di ricezione in
queste performance. Dall'altra parte mi baserospemenze di ricezioni. Le mie
fonti saranno di due tipi: nel primo caso gli dcriaccolti in The Grotowski
Sourcebook(1997), in cui sono raccolte le testimonianze eladkperienze di
diverse persone, nel secondo faro riferimento spkgienza che io stessa ho avuto
di queste performance.

Dal 1986 Grotowski inizia la ricerca délite come VeicoloQuesta indagine
si allontana dalla ricerca teatrale realizzata fan@uel momento dal regista,
perché non si occupa piu del rapporto astanteqpeeioma si concentra soltanto
sull’azione del performer. “Nella performance il toie del montaggio si trova
nella percezione dello spettatore; nell’arte coraiealo il centro del montaggio
sono gli attuanti, gli artisti che fanno” (1993:0)3La creazione non e indirizzata

verso la fruizione dello spettatore, ma verso dgaisso interno di ogni performer.

1121 Workcenter di Jerzy Grotowsginato nel 1986 su invito del Centro per la Spenimazione e

la Ricerca Teatrale (attualmente: Fondazione PenteBieatro) di Pontedera, Italia. Da quell’anno
in poi Grotowski sviluppa la sua ricerca teatralePantedera. Un documento ufficiale del
Workcenter spiega: “The aim of Workcenter of JeGrptowski is to transmit to several younger
generations the conclusions — pratical, technicathodological and creative — linked with the
work that Grotowski has developed during the lasty8ars. Candidates are persons with artistic
experience — in some cases beginners — who anee antithe field of performing arts, and who
possess not only a specific interest, but alsocthative capacities and determination needed for
work based on rigor and precision. However, thimisio way a school. Rather it is a creative
institute for continuous education aimed at setpmnsible, adult artists. Here, Dramatic Art is a
vehicle for individual development,; the activitiesnsist mainly of creative work, in Grotowski’'s
terms, [...] The group involved in the program limng-term participation (from several months to
a few years) numbers between 10 and 20 people,ngpskmultaneously during the same period.”
(Workcenter of Jerzy Grotowski, 1988: 25). Nel 19@8otowski decide che il nome del
Workcenter diventiWorkcenter of Jerzy Grotowski and Thomas Richgrdsché, come lui stesso
ha precisato, la direzione del lavoro pratico aigia concentrata nelle mani di Thomas Richards.
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Nei termini di Barba, si potrebbe dire che & urotava livello pre-espressivo.
Richards (2000) spiega che, benché le performarmee siano create per lo
spettatore, in qualche maniera le loro azioni loludono. LAzione non é
programmata per lo sguardo dello spettatore (edgu@ncostruzione testuale in
gualche modo non contempla uno “spettatore modedinthe se lo ammette. Nei
termini della semiotica potremmo dire che le perfance piu che invitare lo
spettatore all’interpretazione lo spingono piutbosii’'uso (Eco 1990).

Grotowski previene subito il rischio di considerdee Azioni come “non
rappresentazionali”. Nella concezione di Grotowskin c'e la dicotomia che
abbiamo discusso tra rappresentazione e presemeazamche se molti studiosi
della sua opera hanno spesso parlato di “arte gedaentazione”. Grotowski
coerentemente dallo schema continuo che ho svitagpee che la presentazione
e la rappresentazione sono siddtra estremita di una stessa cate(993).

Le Azionidel Workcenter sono costruite a partire di stretperformativé™® a
partire cioe da precise sequenze di azioni, comiaio, uno sviluppo e una fine,
suscettibili di essere ripetute sempre nella stessdera.

Tramite una drammaturgia corporale curata nel gettaqueste “azioni”
riescono a produrre interessanti effetti corpoegjlinspettatori. Nella terminologia
grotowskiana, questo si spiega grazie a un proassituzione un processo della
trasformazione dell’energia che subisce 'astantiasto per guardare le strutture

performative. Thomas Richards racconta:

Quando un gruppo di teatro viene a visitare e Jad®stra opera performativa, e
dopo, durante I'analisi qualcuno dice per esempddr, mentre stavate lavorando,
cantavate. E non so che cosa € successo dentr® didentro il mio corpo? Eppure
stavo solo seduto a guardare”. Allora possiamo needgh! C’'e stata induzione.
(2000: 33)

13| termine “strutture performative” si usa nel testo teatrale per descrivere la sequenza di
azioni, parole, canti, e movimenti che un attoregeg in scena. Il termine vuole rivendicare
I'importanza del processo di ricerca rispetto ahmeato spettacolare in cui si esegue la struttura in
presenza del pubblico. “The use of the term “penBince structure” as opposed to scene, play,
performance, etc. served to erase the distinctietwden rehearsal and presentation. [...] work
performed for presentation was not privileged dherdaily effort of discovery. (Wolford, 1997a:
334) Questo concetto si avvicina all'idea di parttche ho discusso nel capitolo precedente.
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Cio che Grotowski e Richards identificano come #idoe sarebbe
un’esperienza analoga all’intercorporeita alla quali sto riferendo. Si tratta,
insomma, dell’espansione di fenomeni corporei altdemite della pelle. Come
estratto dalla citazione, a volte gli astanti cli@rgano le strutture performative
del Workcenterriescono a sentire qualcosa “dentro del loro cbrfgio e
funzionale allAzione che produce uno spazio transizionale tra perforfoer
collettivo di performers) e astante (o collettivioagtanti). Questo e soltanto uno
dei molti riferimenti che evidenziano come in preze di questo genere di arte
vivente il corpo si attivi nell'intercorporeita finaddirittura a sentire cio che il
performer sente. Il corpo dell'astante non “reagjisz cido che percepisce, ma si
contagiae sente nella propria carne gli impulsi del cadpbperformer.

Ma cos’é che permette la definizione di uno statercorporale? La ricerca
teatrale eseguita da Grotowski e continuata da dRish rivela che
I'intercorporeita in tale intensita e possibile dage c’e unacondivisione
energeticaC’e da dire che per Grotowski I'energia € quadcdsmolto concreto e
palpabile: non si tratta di una forza misteriosao@ quantificabile, ma di una
magnitudine che si esprime principalmente grazima sua qualita. Grotowski
(1993) avverte il rischio insito nell'utilizzo detrmine “energia”, spesso inteso in
una accezione esoterica o mistica. Grotowski te@gero sul fatto che I'energia
non € un enigma, ma qualcosa che si puo sentoear®, non si tratta neanche di
energia nel senso biologico del “tono”, ma di wmsflo che ha una determinata
caratteristica. Secondo Richards (2000) questegen@ossono essere percepite
“‘come se toccassero il corpo”, sono quindi fluske csi trovano in stretto
collegamento col corpo, circolano grazie e peoipo.

Il lavoro nelWorkcenterconsiste nel tracciare due linee di ricerca palallla
prima, denominata “orizzontale” corrisponde al lavacon le tecniche del
mestiere dell’attore come creazione di frammentainportamento umano, linee
di dettagli performativi, partiture di azioni conpegifici tempo-ritmi,
strutturazione di punti di contatto con i compadnazione, lavoro con un flusso
organico di impulsi e forme del movimento, ecc.deonda, detta “verticale” ha
a che fare con la trasformazione delle energie m&a qualita (grossolana) a

un’altra (sottile).
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La ricerca deMWorkcenterha portato a delle interessanti constatazionisé-or
quella che mi sorprende di piu e che quanddo#r & esperto, allora non solo
riesce a manipolare e a gestire I'energia nel supo; ma anche a “espanderlo”
oltre i propri limiti epidermici. Cio che mi pareridamentale € che questa verifica
non emana da teorie 0 pensieri ma che € un risyitatico e verificabile a partire
di anni di lavoro col corpo.

La tecnica di Grotowski e di Richards corrispond®ia parere a una tecnica
specifica che favorisce la produzione dell'intepmeita. La scoperta del
cosiddettoteatro come veicol@ uno strumento pratico che il performer puo
imparare e utilizzare (dopo anni di allenamenta)gemuovere la costruzione di
un sistema intercorporeo. Le tecniche si basarn@sioine interiore che modula
le energie in modo tale di riuscire a trapassaseidl territorio corporeo e influire
su quello degli altri.

Ho avuto I'esperienza di presenzidetion I'opera performativa che Richards
ha messo in scena a Pontedera (con la supervididBeotowski) alla fine degli
anni Novanta e che tuttora si performa per un poblsicelto (letteralmente scelto
poiché per vedere lo spettacolo ci vuole un invdoetto, personale e
intrasferibile). Richards (2000) distingue questera performativa dalle altre
qualificandola come umunto-limite della performangegiacché si trova nella
soglia tra la mera presentazione (che prescindéodsiio esterno) e la
rappresentazione (che invece nasce dalla previsidoeo sguardo dello
spettatore).

Come ho menzionato prima, la maggior parte del ravad Workcenter da
quando si era stabilito a Pontedera nel 1986, pdsea dallo spettatore: molte
delle Azioninon solo venivano prodotte senza contemplaredtiapre, ma molte
volte non sono mai state esibite per persone chdassero parte del Workcenter.
Questo tipo diAzionedenominata da Grotowski “parateatro” si allontaizdia
concezione di pratica performativa che ho delineatioterzo capitolo, in quanto
prescinde del regime di apprezzamento. Si trataza dubbio, di una struttura
performativa dove prevale I'azione, ma in mancadelastante che guarda e

quindi apprezza, non rientra nella mia classifiocaei di arte vivente, sarebbe

226



qualcosa di piu vicino ad un rituale di autocongeea a una pratica di sviluppo
personale.

La struttura performativéction € invece, a detta dello stesso Richards, una
struttura performativa diversa poiché “accettaaiitd che ci sia qualcuno che
guarda” (2000: 65). Per Richards si tratta di umdasdi “performance primaria”,
che pud quindi essere vista anche se non é dattaper essere vista. Risulta
paradossale e al contempo molto interessante dpi@rquesto tipo dAzione
non creata con lo scopo di generare un regime plieapamento, riesca pero a
coinvolgere corporalmente gli astanti. Forse sedadeata con lo scopo di essere
“esibita”, allora non sarebbe piu efficace perckélprebbe il contatto con la sua
intenzione originale, che e esclusivamente queil&ssere agita, performata,
senza pretese di ostentazione.

Chi, come me, ha avuto I'esperienza di presenationpuo testimoniare che
la struttura fisica e vocale riesce a produrre apsd di piu di una collettivita di
spettatori, unacommunitasnel senso di un collettivo che si basall’effetto
estesico di continuita con i corpi degli altri padipanti (performer e astanti)n
assenza di una drammaturgia letteraria o di unaazane, lo spettacolo si
dispiega a partire da danze, canzoni e “incantdzioesti arcaici, di solito in
armeno, detti con una specifica cadenza melodiea)vengono composti in un
tale modo che il ritmo complessivo tocca ogni dalliello spettatore.

E difficile verbalizzare cio che avviene quand@assiste ad\ction soprattutto
perché, come ho detto piu volte, I'osservatorerastba un accesso parziale alla
pratica che si sta sviluppando. Credo che la s@rsazi intercorporeita non sia
pero solo una mia reazione personale, ma un etiettoco passionale che davvero

ha luogo. Lisa Wolford racconta cosi la sua espedaenentre assisteva Adtion

From the rear of the space a song is heard — | haver heard singing like this
before. It is begun by Richards, who sings witkuattiation of vibration so alive, so
extreme, that the song becomes in some sense argisent in the space. |
understand in a way | never could before what Gveko means when he speaks of
“vibratory qualities which are so tangible thatancertain way they become the
meaning of the song” (1995: 126). The resonanapadial, concrete: it strikes my
skin in a particular way. [...] Not that the womismelody are made any less precise

— exactly the opposite — but this powerful fluctoatof resonance — physical as well
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as audible — the living presence of the song, fultearthed and embodied, is so
alien to my perception, so unique, that it isfdseixperience song for the first time.
(Wolford 1997b: 411)

Wolford parla di qualcosa di tangibile che colpisaesua pelle, della melodia
che si fa corpo ed entra in comunione con il sumppo corpo. Wolford ifi.)
confessa anche di non capire ci0 che avviendédtion, di poter raccontare
narrativamente la sua esperienza e cio che credegetivisto, ma ammette che
non e li che risiede I'incanto della performance.

Action colpisce perché riesce a creare un sistema imEn@o intenso e
durevole. Questo & un esempio classico dell'intpa@ita che uno spettacolo

puo produrre.

Se si ha un filo elettrico in cui scorre correntié ® accosta, poiché c’'e corrente nel
primo filo, anche nel secondo filo possono appatriaece di corrente elettrica. Si

tratta di un fenomeno di indizione, cid pud succedanche quando qualcuno é

testimone della struttura performativa in cui gttuanti vanno verso I“azione

interiore”, la trasformazione di energia. Mentreaglano i testimoni possono come

percepire dentro di sé qualcosa di cio che suceedk attuanti (Richards 2000: 33).

La conseguenza di questo tipo di condivisioneraeate radicale che I'energia
circola non piu solo nell'una o nell’altra personaatra di loro. Che l'astante sia
pil 0 meno aperto all'induzione dipende dai suocbhi e annodamenti corporali
personafi’® ma quando si instaura linduzione allora nellarcpgione del
performer e dell’astante non e cosi chiaro dovaaril proprio “io” e dove finisce
poiché si installa, appunto, un intercorpo.

Nel Workcenter’induzione perd non serve solo per spiegare bi@ avviene
nell'intreccio tra performer e astante. Nel corggldanni & diventato anche uno
strumento di comunicazione tra il maestro o leadgli allievi. Richards riferisce
che molta della conoscenza pratica acquisisce rnigii @nni di lavoro con
Grotowski procedeva grazie alla sottile capacitaGdotowski di capire cosa
succedeva nel suo corpo. Adesso che Grotowski rérpid, € lui stesso a

14 Gli annodamenti corporali sono i punti del cormve “'energia non circola”. Nella tradizione
giapponese corrisponderebbero a un blocco nettalazione del “ki”.
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insegnare i giovani attori attraverso I'induziofetto il processo di apprendistato
dei “canti antichi vibratori**® che caratterizza il lavordell’Arte come Veicolo
avviene grazie all'intercorporeita che il maesttabgisce con il suo allievo. Il
giovane attore che entra a lavorare Wabrkcenterdopo imparare la melodia
precisa e le parole dei canti, deve imparare coro@gano, e per questo necessita
dell’aiuto (intercorporale) del maestro. Il maest@nta con gli allievi e questi
cercano di avvicinarsi non solo all'intonaziond enado di risuonare del maestro,
ma anche alla sua qualita energetica. In modo gaalbmaestro, osservando gli
allievi cantare, sente delle risposte in diversighi dell’organismo fino al punto
di poter percepire dove I'allievo € bloccato.

La capacita del maestro di percepire il corpo affreaccezionalmente allenata e
sofisticata ma, dal mio punto di vista, si trattarealta di una capacita che
abbiamo tutti quanti. E vero che chi lavora comdtpo riesce a distinguere e
percepire meglio i blocchi energetici nei corpiralt ma si tratta della
consapevolezza di una capacita che in maggior @mgnado hanno tutte le
persone. Marsciani (2008) racconta come Henri Matrsei suoi scritti riferisce
come ogni volta che provava a disegnare una ceéstame modella il disegno
diventava “duro, rigido” all'altezza del dorso. Nustante avesse provato varie
volte, I'impaccio si manifestava sempre nello steganto, fino a quando decise
di suggerire alla modella di farsi vedere da uniswd.a diagnosi fu eloquente:
spostamento delle vertebre dall'alto verso linternL’esempio serve per
dimostrare che quando lo sguardo sull'altro & &teih corpo diventa leggibile,
non solo in quanto corpo-enunciato o corpo-immagiree addirittura a livello
energetico.

Nel lavoro corporale, soprattutto quando si tienaete di queste aspetti, lo
spazio tra i corpi hon € piu una breccia, ma diaespazio colmo, pieno, territorio
dove circola I'energia. Questa & un’esperienza cwmer chi si esercita con altri
compagni in questo tipo di pratiche, ad esempiodiamée un training. Alcuni

esercizi sono in grado di provocare I'induzione ahennesca negli individui,

115 Grotowski identifica in alcuni canti della tradinie africana e afrocaraibici retaggi di una
tradizione rituale non necessariamente limitata edigione occidentale dell’Africa, ipotizzando

delle radici comuni anche con I'Antico Egitto. Sedo Grotowski e come se questi canti fossero
stati fatti o scoperti centinaia di migliaia di arfa per svegliare un certo di energia o energie
sull’essere umano e per trattarla.
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provocando un’azione sincronica, altamente cootdjndove non si sa piu chi
“guida” il processo. Quando si instaura lintercomgita i corpi lavorano
attivamente e tutti procedono insieme, in strettatatto.

Un tipico esercizio di training realizzato con dwesscopo € un
improvvisazione corporea: si chiede ai performemdoversi al rallentatore e di
rompere il ritmo del rallentatore soltanto quanderitono” un forte impulso.
L’impulso pu0 provenire dal corpo proprio o dal mor dei compagni.
Nellosservazione di questo esercizio, in partiomlae eseguito da performer
esperti, € molto facile constatare come dopo geatemuto gli impulsi circolano
tra i corpi e non rispondono piu a un’intenziondiwiduale.

Un altro esercizio di training attoriale € quello ahiedere a un gruppo di
performer di aspettare in posizione di attenzidmmemntagio di un singolo impulso
che fara si che tutto il gruppo salti simultanearme®uando i gruppi lavorano
insieme da tempo si produce un effetto sorprendeat® il gruppo salta nello
stesso momento, senza mettersi d’accordo. L'angld@o di questi momenti
rivela che non c’é un partecipante che salta pengdi altri seguono, ma che tutti
quanti saltano contemporaneamente. La simultadeitéazione e spiegata dalla
costruzione di questo sistema intercorporeo chenecaina sovrastruttura,
distribuisce e coordina gli impulsi tra i corpi gaii.

Thomas Richards descrive molto bene questo tigspuierienze:

Si pud cominciare a scoprire di essere cosi condespazio nel mezzo cosi colmo,
che cid che entra nel tuo compagno di azione imiteérdi qualita di energia entra
anche in te [...] si pud percepire che il propriog’“@cid che si considerava essere se
stessi dieci secondi fa era una cosa, e ora alteat’ molto piu ampia, molto piu
espansa, sta inglobando anche il tuo compagna®, ehei passa in lui, passa anche in
te. Poi quando il processo e finito, quando quépw di interazione € finita, si ha
I'esperienza di una specie di ritorno a un “io” table, piu quotidiano (Richards
2000: 48-49).

Dicevo prima che ci vuole sempre una quota di augroreita (almeno per
stabilire I'attenzione mutua tra performer e asggnina che l'intensita del sistema
intercorporeo varia a seconda del tipo di spettaat®@! tipo di tecnica e del tipo di

arte vivente che si esegue. Il cosiddetto teatracdrca € un riferimento obbligato
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per il mio discorso sull'intercorporeita, perchénsostati loro a sperimentare,
sistematizzare e scrivere su questo fenomeno. &alihe uno spettacolo di
teatro di prosa non e cosi attento agli effettiideluzione e quindi non e efficace
nel sostenere il ciclo dell'intercorporeita. Nehti® di ricerca, invece, c’é uno
sforzo attivo e prioritario per riuscire a provaeadreffetto di immediatezza
intercorporeo. L'induzione & un chiaro esempioahnanicazione che avviene da
COrpo a corpo.

Nell'ultimo capitolo studierd la comunicazione irderporea e cerchero di
capire non solo quando si stabilisce ma attravgusdi strategie e modalita essa

funziona.
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CAPITOLO SETTIMO

PRAGMATICA DEI MODI DI COMUNICAZIONE INTERCORPORALE NELLE ARTI

VIVENTI

L'arte drammatica & per sua essenza movimento
ritmico del corpo umano nello spazio, esercitato

nell’intenzione di portare, trascinare,
entusiasmare altri  uomini nello stesso
movimento.

G. FuchsLa scena del futuro.

In questo ultimo capitolo propongo una riflessiosemiotica sulla
comunicazione intercorporale nelle arti viventizio definendo cido che intendo
per comunicazione intercorporale, poi pongo unaerélessione su quali sono le
sue particolari caratteristiche, cosa la renderdavela altri tipi di comunicazione
e in che modo si pone rispetto ad altre modalittnwucative. Proseguo
esplicitando le premesse teoriche che disegnateritorio epistemologico nel
quale mi situo per pensare alla comunicazionedoteorea. In seguito propongo
una caratterizzazione della comunicazione intem®g a partire delle sue
conseguenze pragmatiche. Quindi propongo una d&fime@ semiotica
dell’efficacia somatica.

Nella seconda parte del capitolo studio le modatitacomunicazione
intercorporale piu tipiche nelllambito delle artiiventi. Caratterizzo ed
esemplifico ognuna di queste con lo scopo di evidea la possibilita di

identificare diversi tipi di comunicazione interporale.

232



L'obiettivo di questo capitolo € verificare come $nstaura la
comunicazione intercorporale nelle arti viventi.plloblema diventa quello di
studiare come e in che misura la pratica perforraatomunichi. In questo ultimo
capitolo mi focalizzero su cio che avviene a ligetitercorporeo tra il performer e
I'astante, lo studio si situa sul piano che la s#itd denomina “extrascenico”
(Ruffini 1978, De Marinis 1982) relativo quindi edpporto tra attori e spettatori,

0 nei termini di questa ricerca, tra performertamte.

7.1. La comunicazione intercorporale

Per comunicazione intercorporalamtendo untipo di comunicazione che
passa prevalentemente da corpo a cop@o prevalentemente perché in realta, e
come hanno rilevato molti studi semiotici e di saze della comunicazione, la
comunicazione avviene contemporaneamente attraderscsi canali. Non credo
quindi che si possa distinguere in modo netto esraunicazione intercorporale
da altri tipi di comunicazione. La nozione domunicazione intercorporale
risponde a un’operazione di ritaglio analitico: clie studio non € un “fenomeno”
a sé stante, ma un livello che isolo concettualmenthe mi permette di riflettere
da un punto di vista specifico.

Vorrei dire due cose sul termim@municazione intercorporedreferisco
questa nozione a quella di “comunicazione somatib&”gode di buona ricezione
in sede di studi semioti¢f. Mi sembra che I'idea di comunicazione somatica (e
di altri concetti collegati come quello di “comuamone intersomatica”) ci
riporti verso un paradigma dualistico che contraygpmente e soma. Spesso Si
dice che la semiotica degli anni Settanta e Ottdmapensato al “senso
disincarnato” (critica alla quale ho aderito anchh certe parti della tesi). Parlare
di “comunicazione somatica” mi sembra un’operazi@pposta ma in fondo
equivalente: anziché pensare il senso disincarnbtigrmine “comunicazione

somatica” implica un senso “desoggettivizzato”. Aravviso, € piu utile pensare

16 Cfr. per esempio Marsciani (1999b), Landowski ()98 (2004), Marrone (2001).
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il corpo come un dispositivo semiotico non equingteal soggetto ma neanche
completamente indipendente da é550

Non parlero nemmeno di “comunicazione corporale’cpé alla luce di
quanto ho detto nel capitolo precedente mi sembeaarmai sia fondamentale
riconoscere che il corpo si situa in sistema intercorporeoLa comunicazione
tra i corpi avviene per forza nello spazio trarmuale della compresenza. Questo
e ancora piu vero per le arti viventi dove il corpon si configura mai in
autonomia dal corpo altrui con il quale condivide campo di compresenza.
Come ho affermato nel capitolo precedente almenoidnche riguarda le arti
viventi, la compresenza €& primaria rispetto allaspnza, per cui credo che il
termine “comunicazione corporale” denoti qualcoshe cnon si verifica
nell’ambito della pratica performativa.

Infine ho specificato che studierdo il fenomeno aeliomunicazione
intercorporalenel contesto delle arti viventQuesto restringe il nostro campo di
indagine alle pratiche performative, permettendatniavanzare delle ipotesi
particolari per questo tipo di pratica semioticgalihea con il resto della tesi, cio
che elaborerdo in questo capitolo non intende podiinque, come una
teorizzazione sulla comunicazione intercorporeagémerale, ma propone una
riflessione sulla comunicazione intercorporea mgitesto specifico delle pratiche
performative™®

La prima caratteristica della comunicazione intgrocale € quindi che si
tratta di un tipo di rapporto comunicativo che papsevalentemente da corpo a
corpo. Questo tipo di comunicazione si da, dunguegapporti dicompresenza
cioé quando i corpi sono presenti in una stessarmione spazio-temporale.

La seconda caratteristica della comunicazione dotporale € ch@on e
mediata cognitivamentenel senso che prescinde da una rappresentazione
oggettivante. La comunicazione intercorporea reupguindi lidea della

fenomenologia secondo la quale il corpo si trovannrapporto simpatico con il

117 syl rapporto soggetto e corpo cfr. Violi (2003).

118 Anche se non & mia intenzione parlare di comuidc@zintercorporale in generale, credo pero
che alcuni dei temi che trattero si possano, copréeauzioni del caso, applicare anche ad altri
campi.
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mondo e gli altri corpi. Grazie a questo rappotitettb qualcosa puo circolare tra
I corpi senza bisogno di mediazioni cognitive.

La mancanza di mediazioni cognitive non signifibe ¢a comunicazione
sia “immediata’. Molte delle teorizzazioni su guesipo di comunicazione la
descrivono come “immediatd®, a mio avviso questo non & corretto almeno per
tre ragioni. La prima, di carattere epistemologieoche lidea stessa di
comunicazione implica una mediazione di qualcheegenLa comunicazione,
anche se preverbale o precategoriale si veicomite#adeterminate strategie, che
per quanto possano essere indeterminate, fluesyieete, sono sempre strategie
comunicative. La comunicazione implicapéassaggio di qualcosdarapasso che
puo essere breve, piu 0 meno facile, ma di centodab tutto immediato.

Giungo cosi alla seconda obiezione che ha a ckectar la concezione di
corpo che ho sviluppato in questa ricerca. Una cocazione (assolutamente)
immediata sarebbe possibile soltanto nel contestondcorpo ontologizzato e
presemiotico. Il corpo, invece, € un dispositivanssico, superficie piena di
impronte passate, territorio di tensioni forichépadsizioni e stati sensibili che
anche se non ancora del tutto discorsivizzati snifestano nelle forme della
comunicazione. La comunicazione intercorporea, dasjpilita di contagio, di
risonanza e di adattamento non sono scindibiliedpHatiche, dai valori e dai
discorsi della cultura in cui questi fenomeni acranl

Infine, una terza critica alla nozione di immedai@ della comunicazione
intercorporea € che il corpo, come ho affermato aaglitolo quarto, € sempre
legato alla sua presa di posizione che instauogim momento un punto di vista.
Il corpo non puo essere disimplicato dalla situagian cui si colloca: il forte

ancoraggio deittico non permette unimmediatezzerché le coordinate spazio-
temporali sono gia una forma di mediazione. Per¢h&ia comunicazione
intercorporea € necessario che ci sia compreseriaacenfigurazione spazio-
temporale in cui si trovano a interagire i corpnn® affatto indifferente, ma di
fatto determina un grado di mediazione.

Credo che occorra stare molto attenti alla tentezidi caratterizzare le

by

forme di comunicazione intercorporali come “imméeia Forse e vero che

119 per esempio si veda Landowski (1997 e 2004).
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guando partecipiamo a una relazione di questo gerarnostra sensazione
fenomenica e d’'immediatezza assoluta. Ma I'immedizé, come ho affermato
nel capitolo precedente, non descrive uno statonrdeido, ma e urffetto di
sensache risponde alle diverse strategie del dialoggraorporeo.

La terza caratteristica della comunicazione intgroea € che si tratta di
un processo di solito avviene sotto la soglia dediscienza propriocettiva. Parlare
di coscienza in semiotica € complicato, soprattytéwché la semiotica solo
recentemente si € confrontata con questa probleaa¥iorrei utilizzare una
nozione ingenua che considera la coscienza praitieg come la capacita di
diventare consapevole, in questo caso, di cid chade nel proprio corpo.

La soglia della coscienza propriocettiva varia dasaggetto all'altro o da
un momento all'altro nello stesso soggetto. Espandie da un diverso grado di
attenzione, che puo essere influenzata dalla stameh dalla sensibilita dei
diversi organi sensoriali, ma anche dalla situazipragmatica o dallpotenza
della presenza altrui.

La comunicazione intercorporale, proprio perché nonediata
cognitivamente, di solito avviene sotto la sogl&lla coscienza propriocettiva.
Cio implica che la gran maggioranza delle volte mtgmmo consapevoli delle
trasformazioni che accadono nel nostro corpo alattlmcon un corpo altrui. Pur
non essendo abbastanza forti perché il soggeterieepisca spontaneamente, la
trasformazione corporea si puo riconoscere nel méoni@ cui I'attenzione viene
spostata su di essa. In questo senso si potrelvbecde la comunicazione
intercorporea accade ad un livello suscettibilecdicienza.

Infine, la comunicazione intercorporea e fortemesdgnata dafattore
dialogico e interattivoll modo di interazione dei corpi coimplicati gistruisce a
partire da un incontro fluido tra i corpi che inaurelazione circolare si scambiano
i ruoli di agenti e di agito. In situazioni quotidie e difficile distinguere, tra due
corpi in interazione, quale corpo funge da agentquale da agito, perché
entrambi ricoprono alternatamente, nei vari momeellio scambio comunicativo,
sia I'uno che l'altro ruolo. Nelle arti viventi fattore di interattivita pud essere
modulato per permettere al corpo dell’artista @luenzare in modo piu radicale il

corpo dell’astante.
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7.1.1.Premessa teorica: semiotiche dell’'unione

Parlare di comunicazione intercorporale, di rappddiretto” tra i corpi
implica situarsi in un determinato paradigma seitiotSi rende necessario,
dunque, esplicitare da quale punto di vista epistegico si sta interrogando
guesto particolare modo di rapporto. Con qualcberva, che avanzerd man mano
che sviluppo la discussione, prenderd0 come punt@aitenza la semiotica
dell’'unione proposta da Eric Landowski Presence de l'autrg1997) e poi
sistematizzata iPassions sans no(2004). La semiotica delineata da Landowski
vuole superare la “grammatica della giunzione deglyetti” su cui si basa la
semiotica tradizionale (che per Landowski sembnaismondere alla semiotica

greimasiana) per adottare un modello alternativeatma sull“unione dei

soggetti”:

L'autre perspective, concue non plus en terme detion avec les objectes mais
d’union entresujets(terminologie que nous aurons par la suite plusie’occasion de
reprendre et de préciser) et une perspective quiimise » I'autre (méme si, d'un
point de vue réaliste, cet autre n'est en véritémpichose), qui lui donne une « ame »,
qui transformer en umutre sujettout qui peut entrer en relation avec le sujet de
référence (Landowski 2004 : 30).

La critica che Landowski avanza alla semioticainiadale € che il paradigma
della giunzione si basa su un rapporto tra soggettggetto alla stregua della
dominazione iyi.: 60). Secondo Landowski il modello narrativo sles si basa
Su una prospettiva globalmente appropriativa: iggetto si realizza tramite
I'acquisizione, la conquista di un oggetto, il aailore si misura unilateralmente
dal punto di vista del soggettvi(: 27). La struttura stessa del modello narrativo
si basa quindi su un’oggettivazione che supponedistanza che rifiuta qualsiasi
possibilita di concepire il rapporto alla stregwdla prossimita, dellimmediatezza
e della partecipazione. Analizzando il caso di agitt della risata, Landowski
esemplifica il cambio di prospettiva da una sem#tdella giunzione a una
semiotica dell’'unione. Nel primo casm, rido di qualcosamentre nel secondo

caso:

237



je ne ris plus dguelque chosenaisavec quelqu’un non pas de quelque chose qui
serait reconnaissable comme plus risible qu'aut@se mais parce que j'entre en
contact avec autrugn tant lui-méme que corps rianpareillement ce qui fait que je
«désire » ne sera plus la vue de quelgque chose apgz lautre, serait
particulierement désirable (qui le rendrait plusidgble qu’'un autre) — ce sera ma
saisie d’'uneprésence en personneomme totalitéen tant que corps désirafivi.:
124).

Laddove la semiotica della giunzione pensava &ibailome oggetto, la semiotica
dell’'unione indaga l'altro come presenza, come gespggetto.

La prospettiva dell'unione dei soggetti permettgensare ai rapporti in
compresenza a partire da una dinamica di co-emeageti co-azione e di
trasformazione dinamica reciproca in atfoi: 123). La semiotica dell'unione
concepisce il senso come una forma in costruziona,sorta "d’effet saisissable
au vol', in atto e in situazione, nel presente stesso deicgssi che lo
costituiscondivi.: 127).

L’'unione, avverte Landowski non implica la fusidine soggetti e oggetti:
la fusione implica la riduzione a uno, mentre lame esige il rispetto della dualita
(o la pluralita) in modo tale da mantenerli comattenome et unis”iyi.: 136).

La semiotica dell’'unione di Landowski € uno strumeentile per studiare
le interazioni per via sensibile, I'estesia conslvie I'influenza reciproca in
rapporti di compresenza. Si rivela, quindi, patacmente pertinente per il tipo di
oggetto che motiva la presente ricerca. Nelle ghatiperformative, come ho
segnalato in vari capitoli della tesi, il sensocskcostruisce interattivamente
grazie al rapporto di compresenza intercorporeqedgecipanti, cio che avviene
quindi non e un rapporto unilaterale tra un soggettin oggetto o tra un emittente
e un ricettore. La dinamica interazionale tipicagdiesto genere di pratiche e
proprio una dinamica dell'unione, dove (almeno) doggetti si confrontano e si
trasformano reciprocamente. Nella pratica perfomaati da urtutto che si tiene

(ivi.: 54) dove i soggetti si accordano tra loro.
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La teoria di Landowski ci offre quindi un ottimo o di partenza per
riflettere sulla comunicazione intercorporale. Qaeshase servira come

piattaforma dalla quale prendera avvio la mia dis@ane.

7.1.2.La conseguenza pragmatica: I'efficacia somatica

Il criterio di verifica della comunicazione interporea e kfficacia c'é
comunicazione intercorporea quando si produce twmsformazione dei corpi
coimplicati La semiotica ha ripreso l'idea di efficacia pipaimente dal saggio
L’efficacité symbolique(1949) di Claude Lévi-Strauss nel quale I'etnograf
francese analizza un episodio di cura sciamanidka reiltura Kuna. Nella
situazione di un parto difficile, racconta Lévi-&iss, lo sciamano offre un
contesto rituale dove si ricostruisce l'ordine saoindod culturale. Mediante |l
rituale lo sciamano restituisce la continuita traigssuto della donna partoriente e
I'universo culturale Dall’arrivo dello sciamano, i preparativi, i carftho alla
conclusione del rituale lo scopo € quello di présen“una situazione in cui tutti i
protagonisti abbiano trovato il loro posto e siai@mtrati in un ordine nel quale
non incombano piu minacce” (1949, tr. it.: 221).

Parte molto rilevante del rituale e il canto dedldamano che, secondo
Lévi-Strauss, penetra nel corpo della donna finaiatarla a partorire. Tramite
un’operazione di figurativizzazione lo sciamanal& corpo della donna un vero
e proprio “teatro” dove si drammatizza la lottaMiiu “lo spirito della vagina”
della donna. Il racconto descrive “la lunga strdd&luu” che deve “arrivare alla
“dimora di Muu”. Lo sciamano disegna cosi una sditegeografia affettiva che
identifica ogni punto di resistenza e di spintaf.( 219).

Lévi-Strauss ipotizza che [l'efficacia del rito sibbvuta a un sistema
simbolico dove il canto dello sciamano si collocane piano dell’espressione e il
corpo della donna come piano del contenuto: ldarmaszioni avvenute a livello
dell’'espressione, per via della funzione simbolea/engono anche sul piano del
contenuto, cioe del corpo della donna. L’efficagiimbolica € quindi I'operazione
tramite la quale un piano dell’espressione si ¢areeun piano del contenuto, a
partire da una funzione simbolica che determinadjuche le trasformazioni su

un piano si presentino anche sull’altro.
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Fin qui l'analisi di Lévi-Strauss & impeccabile enncomporta problemi.
C’e un altro punto dellargomento di Lévi-Strause @ pero problematico. In un
punto del saggio afferma che la cura avviene peri@€‘'una manipolazione
psicologica dell’'organo malatoivf.: 216). Lévi-Strauss sembra suggerire che la
storia narrata nel canto offra una catena di raggmtazioni che “nominano” il
dolore incodificabile della donna. Questa concezisposta il discorso sul piano
della suggestione che dipenderebbe, in questo dala,comprensione cognitiva
della donna sul contenuto del canto.

In realta, come fa notare Scherzer (1983), la deromaconosce la lingua
dello sciamano quindi la trasformazione del suopconon dipende dalla
rappresentazione verbale che offre lo sciamano aaludli fattori. Il canto e
efficace grazie alla sonorita, al ritmo, allinta@ne. La “manipolazione
dell'organo” della donna non € quindi né psicolagi@ fisica, ma si produce a
livello del significante che induce direttamentdladrasformazioni sul corpo
della donna. L’'aspetto ritmico e sonoro € in grddanpregnarsi nel corpo della
partoriente e di rilassarlo, al fine di aiutarlal parto, in una dimensione di
“contagio” intercorporeo a cui concorre anche lalga sonora della voce dello
stregone (Severi 2005). Il modo di cantare dellarsano € in grado di stimolare
nel corpo un vissuto sensomotorio trasformato.olpo della donna accoglie i
contenuti tensivi offerti dal canto dello sciamamnsi lascia “perturbare” da essi in
modo tale da permettere una riorganizzazione aes®sso corpo.

Gianfranco Marrone (2001) specifica che nel casdiato da Lévi-Strauss il

linguaggio eefficace per due fattori interrelati:

Da un lato fa ricorso a logiche di tipo sensori@gisce per “contagio” sul piano
uditivo, adeguando i ritmi somatici su quelli delnto (lentissimi all'inizio e alla
fine, sempre piu rapidi al centro), e sul pianaaiifo, spandendo i suffumigi di
cacao in tutta la capanna; d’'altro lato dipendéudta il rituale o, per meglio dire,
tutto il rituale, dove, come Lévi-Strauss non madcaottolineare gli affetti vissuti
dalla donna sono immediatamente compressi, adcéttetformati dalla collettivita

di cui il mito € 'emanazione (Marrone 2001: XXXIV)
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In uno scritto successivo Marrone (2005a) afferrha @ nozione di efficacia
simbolica si trova cosi ad essere estendibile @illavasta gamma di processi
comunicativi, che vanno dalla conversazione quatdi alla fruizione delle
immagini, dalla ricezione letteraria a diversi femeni quali la moda, la politica,
la pubblicita.

Della vasta letteratura sul tema dell’efficacia lsoica, I'aspetto sul quale
vorrei concentrarmi € I'estremo potere della peatiel provocare trasformazioni
somatiche. Senza sottovalutare il potere del etual quanto configurazione
culturale che manipola i corpi e i vissuti dei seffiga partire dell’adesione a una
credenza, vorrei concentrarmi su quell’aspetto'efétiacia simbolica che Paolo
Fabbri descrive comerocessi che investono direttamente il corpo pe vi
estesica e percettid988: 89). In questo senso, piu che uno studieficacia
simbolica in questa sede avanzero uno studio fidbeia somatica.

La comunicazione intercorporale si definisce quenithe rispetto alle sue
conseguenze pragmatiche. Questo tipo di comunicazéo sostanzialmente una

comunicazione con alta efficacia somatica.

7.2. Tre ipotesi sulla comunicazione intercorparele arti viventi

Una volta stabilito cosa intendiamo per comunicazidntercorporea
bisogna ora indagare il modo in cui questa acclalg@arima constatazione e che
non c’€ un solo modo di comunicazione intercorpomea che si possono
distinguere diverse strategie che comunicano (Stbyita) per via corporea e
producono degli effetti e trasformazioni a livelomatico.

Nel campo delle arti viventi mi sembra che si paossdistinguere tre
modalita di comunicazione intercorporale ognunaledguali sottolinea certi
aspetti del sistema pragmatico intercorporeo aagise di altre. Piu che la
descrizione di “tre tipi” di comunicazione interporale vorrei proporre tre
ipotesi sul funzionamento di questo genere di retpgaterattivo.

La prima modalita & quella delontagio timicoche crea un effetto di
omogeneizzazione timia#ei corpi partecipanti alla pratica performatiG@uesto
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tipo di comunicazione intercorporale produce undasdi uniformazione degli
aspetti forici e tensivi nell'incontro nell’'unicempo della presenza.

Una seconda modalita ‘adlattamento corporeche descrive come i corpi
dei performer e degli astanti entrano in una releidi continuita attraverso un
processo di equivalenza analogica. L'efficacia @rifica nellaccordarsi
reciprocodei corpi che si produce grazie a una sincronion&z

La terza modalita si spiega con cio che chiamdinterpretazione
somatica delle in-tensionin questo caso l'efficacia si manifesta nellagioita

di risonanzanel corpo dell’osservatore dell’azione eseguitgoagaformer.

7.2.1.1l contagio timico

Landowski (1997; 2004) parte dall'ipotesi che largmatica generale
dell'interazione in presenza € costituita dahtagio,nozione con la cui si intende
spiegare una sorta di efficacia performativa detlanpresenza che rende conto
dellemergere e i modi di esistenza del senso ippodi di prossimita
intercorporea.

Nei casi dicontagiq spiega Landowski, si verifica una coordinazione
intercorporea che sincronizza i corpi allo stegsopo e con lo stesso ritmo. La
dimensione sensibilgintonizzasignificativamente i corpi in assenza di un oggett
di valore o della competenza cognitiva dell’attahfesempio, menzionato prima,
e quello defou rire, casi in cui il riso si propaga tra i corpi semzaisa apparente

e senza motivazione:

Non seulement la contagion opére ici sans la médiad’aucun agent physique
repérable sur la dimension pragmatique, mais alepmpage en méme temps
indépendamment de la transmission de quelque dejetaleur que ce soit sur le
plan cognitif. Elle joue en somme a la fois au-dilgphysiologique, puisqu’elle n'a
pas de cause, et en deca du cognitif, dans la mesuelle intervient sans motif

particulier, ou elle est sans raison (Landowski®2Q(6).

Landowski spiega come in questi cgaalcosadeterminato dal semplice essere-
con-corpi-soggetti passi da un soggetto all’altra.solapresenza del soggetto
trasforma, contamina e agisce sulla presenza deiia
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[Dlans le simple étre-la de deux corps-sujets prsskune a Il'autre, chacun des
partenaires offre déja a l'autre, et percoit, deutfe comme une sorte dexte
minimal Dans ce type de communication, le corps ne fadtsmnesur le base de
guelgue code préétabli (sinon on serait déja dardré du discours articulé) mais il
fait sens, immédiatement et dynamiquement — en -agtsur le mode daorps a

corpsesthésique(ivi. 117).

Landowski parla del contagio come di un processeedbsenso passa in
modo “immediato” da corpo a corpo, “senza alcunadiamone”. Come ho detto
prima, la caratterizzazione del contagio come ussaggio immediato €
suggestiva ma problematica per la semiotica. Laiagedi Landowski cerca di
opporsi alla semiotica tradizionale e in quel cetteradicalizza forse troppo
'idea dellimmediatezza della compresenza cometreppunto all'idea del
modello narrativo che separa e distanzia il soggettl’'oggetto. L'idea di
contagio, secondo me, si puo descrivere meglidemsiini da me proposti prima,
cioé come una comunicaziodeetta enon mediata cognitivamente

Proverd ad applicare la nozione di contagio allmlist delle arti viventi. In
primo luogo bisogna chiarire che il contagio neli® viventi non accade in modo
spontaneo, come invece succede nella vita sooraajsponde a un programma
costruito a partire da strategie discorsive. Pemgso, una delle strategie che
programmano il contagio € la drammaturgia dellozgp@he puo favorirlo o
meno. Le arti viventi, come visto nel capitolo dgoinhanno ideato diverse
formule spaziali per provocare una maggiore vicoaafisica tra performer e
astante. Dalla soppressione del palcoscenico, miperie una continuita tra lo
spazio scenico e lo spazio della riceziaenviromental theatreehe “ingloba”
I'astante nello spazio rappresentazionale, alleradlicali performance dove non
c’é piu soglia tra chi apprezza e chi ostenta. #osda della strategia spaziale, si
gestisce il contagio che pud avvenire con diversdatita ed intensita. Possiamo
immaginare uno spettacolo dove uno spettatore émttma casa abbandonata,
sente I'odore di umidita, vede la muffa sulle pargcolta il rumore dei passi sul
legno putrefatto, apre una porta ed accede a unobagnuscolo. Un attore sta

per entrare nella vasca da bagno. La distanzattyeea astante € di un paio di
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metri. L'attore mette un piede in acqua. L'acqugedida. Inizia a immergersi
nella vasca. Il suo corpo si contrae, I'acqua feedbvoca la pelle d’oca, il corpo
inizia a tremare e impallidisce per il freddo. Rabitmente in una situazione
come questa di intimita e vicinanza, si produce comtagio maggiore, piu
facilitato, rispetto alla situazione di uno spedtatche guarda la stessa scena dalla
fila N di un grande teatro.

Un altro modo di programmare il contagio € a partai canali sensoriali
che si cercano di attivare. Il teatro classico amoentra sulla vista e l'udito
mentre le manifestazioni piu performative includoanche stimoli tattili e
olfattivi. L'utilizzo di strategie polisensorialigirebbe provocare un effetto di
maggior contagio.

Il contagio dipende anche da ci0 che ho denominatdapertura
psicosemiotica dell’astante. Lo diceva gia lo sidssndowski quando affermava
che una condizione del contagio € che gli ageaticidisponibili e aperti alle
contingenze (2004: 69). L'adesione al contagio ml@equindi dalla disponibilita
mutua del performer e dell'astante di “entrare etazione”. Evidentemente si
suppone che se un astante €& li a guardare unaagett(ha quindi scelto,
prenotato e comprato il biglietto) sara abbastgedisposto all’adesione. Ma ci
sono anche strategie che anziché favorire il camiagmpossibilitano. E il caso,
non del tutto inusuale nella performance, dellsatiche tocca il corpo dello
spettatore. Questo tipo di strategia potrebbe feasar contagio o, molto piu
probabilmente, produrre l'effetto contrario. AnzécHasciarsi contagiare lo
spettatore potrebbe ritrarsi e chiudere consapesmtien la possibilita di
permeabilita somatica.

La manipolazione pragmatica del contagio nelle petiformative che mi
interessa di piu & quella che, volente o nolentagealizza a partire da una
strategia del corpo in scena. |l contagio interoogp nelle arti viventi é frutto di
una competenza (delle volte inconsapevole) delopedr che costruisce la sua
presenza in modo tale da favorire il contagio demso. Nel caso del teatro di
ricerca e dei gruppi che seguono le indicazioniatgtopologia teatrale questo é

uno scopo che si persegue volontariam&fite

120 Cfr. Il capitolo quinto in particolare § 5.4.
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Per favorire il contagio cinestesico si puo laveran due aspetti interrelati
del movimento: ilritmo e lavibrazione Entrambi questi aspetti sono fortemente
vincolati alla temporalita che scandisce il moviteera partire da pause,
sospensioni e riprese. Il contagio cinestesicoosnpie cosi principalmente a
partire da un lavoro sulldimensione temporale del movimento

Il primo aspetto, dunque, che si pud gestire pgorfee un contagio di
qguesto genere eiiitmo che apre la possibilita di un contagio che opeliaedio
della carne. La metamorfosi della carne avvieneigralle deviazioni ritmiche
che impongono ogni momento una cadenza che siétésm influisce sul corpo
altrui. Le diverse tecniche performative articolahmovimento in modo tale da
produrre una melodia cenestesica che determirassgd di variazioni ritmiche.
La danza contemporanea, come per esempiocdatact improvisatione
indirizzata a produrre proprio questo gioco ritmicbhe influenza il corpo
dell’astante’** Questa melodia cinestesica si modella al contio il corpo
altrui e allo stesso tempo si rivela efficace supo altrui. L'apertura del corpo si
manifesta cosi in questa disponibilita al contag@ ritmo che abita il corpo
dell’altro.

Il ritmo si correla con un determinato flusso drigaioni toniche del corpo,
ogni movimento produce una determinata vibrazioAaeche in situazioni
quotidiane il nostro corpo produce una serie drazioni. Le diverse parti del
corpo producono delle vibrazioni particolari: | €igi tessuti possono estendersi e
contrarsi, allungarsi o accorciarsi, diventare @wnco protuberanti, ogni
variazione produce una frequenza come qualsiasi attda vibratoria. Anche se
non e stato studiato in profondita credo che sispgsensare che le tecniche
performative modifichino (forse mediante un’ampgi#fizione) queste vibrazioni in
modo tale di influire sul corpo dell’astante. Illgare del corpo sociale diviene
nel corpo del performer upulsare per qualcunoll performer sviluppa una
coscienza propriocettiva che gli permette di malaifgole vibrazioni corporee in
modo tale da dirigerle verso qualcun’altro.

La psicoanalista Judith Kestenberg (1975) a pad@&éa Labanotation

costruisce un modello del movimento basato quaslugsamente sulle

121 per uno studio semiotico approfondito saientact improvisatiorsi veda Paragiola (2005).
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vibrazioni del corpo. Kestenberg esegue una ricknegitudinale della durata di
piu di vent'anni sul movimento di tre bambini. Ltudio la porta allo sviluppo
del Kestenberg Movement Profitshe classifica i ritmi diversi attraverso i quali
'essere umano organizza i suoi impulsi energetigjuali si manifestano
attraverso le vibrazioni toniche in relazione daldope dello sviluppo psico-
affettivo del bambino. Kestenberg ha messo in enddda possibilita di percepire
intersoggettivamente le variazioni toniche come e flusso energetico,
indipendentemente dal movimento in cui si incarnano

I modello di Kestenberg autorizza a pensare cloonitagio cinestesico si
produca non a partire dalla forma del movimento pnaprio a partire dalle
vibrazioni ritmiche che questo produce. Il veicdiacontagio delle vibrazioni e il
tono muscolare che riceve ogni variazione ritmica.

E chiaro che questo genere di comunicazione intgocale quindi &
protosemantica nel senso che non si trasmettono dei significatg delle
variazioni tensive suscettibili di essere semantzzCio che si contagia nelle arti
performative, quindi, non sono condotte o0 compoeim ma dei ritmi e
vibrazioni.

Il ritmo e le vibrazioni si traducono nello spazidersoggettivo in una
determinataatmosfera timica(per usare l'espressione di Cosnire e Vaysse
1997)?% In quanto “disposizione affettiva di base” laiBndetermina la relazione
che il corpo intrattiene con gli altri corpi. Le Ipazioni dell'intercorpo creano
I'atmosfera timica che permette di valorizzare famso semantico della pratica
performativa.

Come segnala Violi I'investimento timico € “unarpd attribuzione di
valori che non sono significati, ma emozioni e semi connesse con i livelli

piu elementari e profondi della nostra organizzagiopercettiva, come la

22 Sj potrebbe pensare anche a un contagio “paselbmah questo contraddirebbe la
formulazione di Landowski alla quale sto facenderiinento. Il contagio passionale, cioe il
diffondersi della sensibilizzazione della passiar@l’interazione risponde al paradigma della
giunzione al quale Landowski si opponeRassions sans noif2004). Landowski dice che gli
autori di Sémiotique des passiohanno tradito le promesse fatte nell'introduziaie volume,
dove esplicitavano il distanzamento da una granmaatarrativa. Nel fondo, dice Landowski, la
semiotica delle passioni rivela un prolungamentona@dello classico della grammatica narrativa
basato su una teoria dell’azione e su un modo apigb intendere il valore. Passioni nominabili
ma diposizioni patemiche che non rispondono a sgpaditivo modale ma che sono “trasporti”
verso le cose e gli oggetti.
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percezione corporea.” (1997: 343). Il timismo, disae Violi, non pud essere
considerato un sistema di valorizzazioni idiosaici, ma “affondando le sue
radici in un substrato dell’'esperienza molto prafare vicino albios la sua
profondita ne garantisce I'universalitaibilem)

Nella pratica performativa I'atmosfera timica sstraisce collettivamente
tra i partecipanti. La timia nelle arti viventi foa le sue radici quindi, piu che a
livello di percezione corporea a livello di un sisia intercorporeo che
omogeneizza i ritmi e le vibrazioni dei corpi inngpresenza. Ancora di piu in
guesto genere di pratiche, l'investimento timiconnosponde a parametri
individuali ma emana da un sistema intersoggettiv® permette il contagio dei
soggetti che si trovano compresenti.

Un momento tipico nel quale si verifica il contadgimico intercorporale
nelle arti viventi & il momento degli applausi. Molvolte succede che gli
individui nel pubblico partecipano ad uno statooeigb che circola tra i corpi in
modo pit 0 meno indipendente rispetto alla cognei®@ il volere. In questi
momenti si contagia un ritmo del movimento intepaoeo e una vibrazione che
determina uno stato euforico che si traduce cormapwhtalemente in un
applauso vivace.

In conclusione, nel contagio timico si diffonde ucerta disposizione
corporea che coordina i corpi che sono in compmsdicontagio timico si basa

soprattutto su una sincronizzazione ritmica traig dei soggetti.

7.2.2.l’adattamento corporeo

Diverse discipline e tradizioni hanno rilevato leandenza del corpo
all'adattamento con gli altri corpi. Senza volgericorrere in dettaglio tutti gli
antecedenti teorici della nozione di adattamentpa®@o vorrei perdo segnalare
gualche riferimento che serva come sfondo per Iscudisione specifica
sull’adattamento corporeo nelle pratiche performeatCome ho accennato l'idea
di adattamento sorge nella fenomenologia per speghe l'altro € compreso
grazie ad un primitivo e olistico processo di aggamento.

Come ho segnalato nel capitolo precedente, Hugs@8l1) parla di una

trasposizione appercettivlira i corpi. La trasposizione percettiva indicaaun
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sintesi operata per analogiahe permette la relazione del corpo con un corpo
altrui a partire da una relazione di somiglianzacontatto in continuitd e non
categoriale con l'altro e indispensabile per Ib8isi dell'intersoggettvita.

Merleau-Ponty (1945) precisa ulteriormente il pssme spiegando come
guesto avviene grazie ad un “ricoprimento proguessilL’adattamento con |l
corpo altrui si basa su una conformita che fa camaba i “poteri del corpo”: “il
cammino di equivalenze e un sistema di equivaleste non € fondato sul
riconoscimento di qualche legge, ma sull’'esperietizana presenza corporea”
(Merleau Ponty 1945, tr. it.: 256). La comprensialed’altro dipende, dunque,
dal corpo che non esegue un atto di interpretaziotediettuale ma che entra in
rapporto analogicacon gli altri corpi.

In sede di studi linguistici, si & spesso studiagattamento corporeo non
piu a livello filosofico ed epistemologico ma comeo strumento fondamentale
nella costruzione del gradimento sociale. Alcuntoauhanno messo in rilevo il
cosiddetto “effetto camaleonte” per cui in inteca#i conversazionali
inconsapevolmente mimiamo il comportamento non alerbdei nostri
interlocutori (Cosnier e Vayasse 1997; Niedenthakle 2005). Questi studi
dimostrano che nelle conversazioni si da uno cpistne di scambio per cui i
corpi fanno “eco” gestuale del movimento altruiid€a comune di questo genere
di studi € che il mimetismo corporale non proceda ‘gomparazione”, né per
“riconoscimento” ma per “adattamento” reciproco.

In sede semiotica, la teorizzazione piu convincant@o avviso su questi
fenomeni e quella di Fontanille (2004) che ha parldi un adattamento
ipoiconico per segnalare proprio questa operazione tramitguke i corpi
entrano in relazione analogica. La percezione, gspi€ontanille, non é
dissociabile dall'azione: ogni prensione sensoride una prensione del
movimento che lo accompagna. In questo senso, eélghbrazione mimetica e
mediata dall’analizzatore sensoriomotorio che sittadin modo locale all’corpo
altrui dando vita progressivamente aaquivalenza2004: 214). L’equivalenza

funziona a partire da unjuaglianzadi valenze nell’istanza déle-carne

Dato che le valenze sono definite globalmente cdipendente sia dall’intensita

(bagliore, affetto, accento, ecc.), sia dall'esiams (numero, spazio, durata,

248



cognizione ecc.), possiamo affermare che il corfosza di riprodurre, nella sua
stessa carne, una certa combinazione tra iderditg@séensione, possibilmente
identica a quella che ha identificato nel monddedebse. Tale € il principio di cid

che chiamiamadattamento ipoiconic@vi.: 215).

L’adattamento al quale fa riferimento Fontanillgeiconiconel senso che
il Me-carne si trova in un rapporto analogico cdnadfri corpi. Qui risiede la
differenza piu fondamentale rispetto all'idea dhtamio. Nel contagio si produce
una continuita e omogeneizzazione tra i corpi ieyeaella modalita
dell’adattamento ipoiconico, la comunicazione ioteporea funziona a partire da
un rapporto di similitudine e analogia. In questas0, I'adattamento ipoiconico e
piu vincolato allo sguardo del corpo-osservatoree afe individua certe
caratteristiche nel corpo altrui e si adatta dissguenza.

L’idea di adattamento ipoiconico in Fontanille fiorza non solo a livello
intersoggettivo tra i corpi dei soggetti ma si &mplanche alle cose. Secondo
'autore e tramitel’adattamento ipoiconicoche si compie l'attanzializzazione
della cosa. In gquesta sede mi interessa l'adattmmigaoiconico non come
principio di omogeneizzazione semiotica ma nel specificomodo di esistenza
a livello dei rapporti concreti e locali tra i corp

Cio che caratterizza I'adattamento ipoiconico teafgrmer e astante & che
guesto si da in modo asimmetrico. Il regime di appamento tipico della pratica
performativa favorisce che sia I'astante a ossereadattareil proprio corpo
rispetto al corpo del performer. Il regime di agamamento asimmetrico non
impone una direzionalita anche se ne suggeriscguaiarita. Nel contesto della
arti viventi I'adattamento ipoiconico funziona inodo tale da permettere che |l
corpo dell'astanteabiti la forma significante del movimento del penfier. La
zona di contatto tra il corpo del performer e quelkll'astante si disegna quindi a
partire da un’analogia che si traduce in un’eq@mab mimetica. Evidentemente
'equivalenza mimetica non e performata dallasamhe si trova in una
posizione che impone l'inibizione motoria: sareld@/vero assurdo pensare a
uno spettatore che per entrare in contatto debbagoea eseguire gli stessi

movimenti che del performer.
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In realta credo che I'adattamento corporale nelteaventi funzioni in
modo piu sottile, a livello del “movimento internad per dirla con Fontanille a
livello dei moti intimi. Per usare una metaforaestesica direi che l'astante
osserva i movimenti del performer e gli esegue siEnzio della propria
immobilita.

Il regime di apprezzamento asimmetrico non impla®e ci sia una
unidirezionalita assoluta, nel senso che non saftdnte si adatta corporalmente
al performer ma anche il performer si adatta albinb. Come ho menzionato
altrove in questa tesi, in realta anche il moviroedgll'astante influisce sul corso
della pratica performativa cosi come sulla perforoea dell’artista. Si puo
ipotizzare che parte della tecnica performativastiiia ogni performer implichi
un certo modo di prevenire I'adattamento ipoiconcam il pubblico. In certe
occasioni, pero, I'adattamento col pubblico € itahile: per esempio quando il
pubblico € molto reticente e il performer non riesg non abitare questa
particolare configurazione tensiva.

Vorrei proporre chel’adattamento ipoiconico si trova alla base del
coinvolgimento mimetico attraverso il quale l'astanfruisce la pratica
performativa. La fruizione della pratica performativa € vincala questa
possibilita di abitare il movimento dell’altro e dcomporre la sua intenzionalita.
In seguito studierd appunto una modalita di comagiane intercorporea che

collega I'adattamento ipoiconico all’intenzionaldal movimento del performer.

7.2.3.L’interpretazione somatica delle in-tensioni

Una terza modalita di comunicazione intercorpochle distingue € quella
che avviene tramite laisonanzadell’azione. Questo tipo di comunicazione
intercorporale €& piu strettamente vincolata corfaile teatrale che le altre
modalita: il contagio cinestesico e l'adattamentwporeo possono succedere
anche in spettacoli di danza, mentre l'interpretagisomatica dipende in modo
piu stretto dalle intenzioni che l'attore mettedgni azione. Piu che riferito al
movimento, questa terza modalita si collega allltivelel corpo-mente del
performer e dell’astante.
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Come ho accennato nel capitolo sulla presenzacaegl attori di solito
appoggiano le loro azioni fisiche su alcune aszomi personali o “immagini”.
Queste determinano che l'azione sia realizzataim@nezza psicofisica e quindi
con presenza sceni¢®&. Le associazioni hanno lo scopo principale di érenla
mente occupata” e quindi di farla lavorare allosstemodo del corpo (Carrieri
2007). Una prima funzione delle immagini mentatjiéndi quella di focalizzare
I'attenzione sul lavoro eseguito in modo tale da farlo in modo meccanico.

Ma le immagini servono anche a rendere l'azione ‘jmiéenzionata”.
Un’azione fisica non accompagnata da un’associaziorentale diventa un
esercizio, una ginnastica che, secondo l'antropaldgatrale, non riuscira ad
attirare l'attenzione dello spettatore. Quandotsede a un aspirante attore di
compiere l'azione ditirare, molto probabilmente piu chére I'azione, la
illustrera, la rappresenteraper esempio spostera il peso in avanti, separera
piedi in modo tale da aprire la base di appoggimi&si sicuramente proferira dei
suoni che “comunicano” lo sforzo che “sta facendom{ando)”. Quando gli si
chiede “cosa stai tirando?”, la risposta piu coenarfnon lo so”. E in effetti per
chi guarda da fuori risulta evidente che lui norséo La sua azione e “formale”
aneddotica, senza vita, perché non ha un’intenzbisga.

Un attore piu esperto non tira mai “in astrattafa tsempre qualcosa di
molto concreto: sa bene che tirare un aereo oetilarcorda in un gioco di
bambini € un’azione diversa. L'utilizzo delle imnmaignentali cercano quindi di
particolarizzarel’azione in modo tale che sia il piti verosimilespibile. E chiaro
che l'attore non si trovera mai a tirare un aereerd” sul palco per cui deve
creare le condizioni psicofisich@er (ri)presentare (e non necessariamente
rappresentare) I'azione in modo verosimile. Conoewh nel capitolo precedente
la verosimiglianza dell’azione, e questa € la dosaressante, non dipende pero
dalla coincidenza tra I'azione e 'immagine chdtbee ha in mente. Di fatto una
gran parte del teatro di ricerca ha indagato poogome si puO creare una
drammaturgia dell’attore che lavora con il contampp sullassenza di

coincidenza tematica tra partitura e sottopartitura

123 Cfr. Capitolo quinto
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L’ipotesi che vorrei sviluppare €& che la verosomigta dell'azione
dipenda in realta dal solo fatto che I'attore abbréintenzione chiara Non
importa il contenuto dellimmagine, né il tipo disociazione, cio che interessa e
che ci sia un certo contenuto cbemantizzi I'azione per il performein questo
modo le singole unita gestuali e la “fredda” sistagestuale della partitura
acquistano un senso per chi le esegue che leegaolton alcuni contenuti
dell’enciclopedia.

La semantizzazione dell’azione fisica che derivdl'asociazione di
un'immagine mentale &€ abbastanza particolare. Réudare un significato fisso
che si possa, per esempio, illustrare in un quadsainiotico, questo genere di
semantizzazione investe il corpo dell’attore disteni e dinamiche energetiche.
L’immagine ha quindi uréfficaciache trasforma il corpo del performer. Roberta
Carrieri (2007) spiega chié corpo si modificaa partire dalle immagini che la
mente ricrea. |l valore dellimmagine & quindi daedi trasfigurare il corpo
dell'attore. L’attrice dellOdin Teatret spiega chBimmagine influenza
“direttamente la tonicitd dei muscoli del corpo”0(: 87) creando unfi-
tensiong, un innescamento delle tensioni nel proprio corposeconda delle
immagini che l'attrice evoca e che modificano le sutensioniuna mano levata
per fare una carezza puo trasformarsi in una mewatd per dare uno schiaffo
(ivi.: 88). La stessa azione associata a due immaiyieisg si realizza quindi in

due modi diversi, con dup-tensionidiverse.

L'importante per me &€ non compiere I'azione meccamiente, seguendo il tragitto
pit breve come farei nella vita quotidiana, maaagrso il suo fraseggio, evocare

immagini che cambiano le mie-tensioni(ibidem).

In questo senso Carrieri dice che con [l'utilizzdlelemmagini ogni azione
diventa una reazione. Una reazione che non € ddteodtatto con qualcosa del
mondo ma che si basa su una sorta di “stimolorintericreato dal performer.

Il movimento, dice Merleau-Ponty, ha sempre unorigb”: “Lo sfondo
del movimento non € una rappresentazione assarietdlegata esteriormente al
movimento stesso, ma € immanente al movimentopiloae lo sostiene in ogni

momento” (1945, tr. it.: 165). Lo sfondo € datouwl® certantenzionalitga che
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nel caso della motricita ha a che fare con la dredita e il modo in cui si
esegue il movimento. Ogni istante del movimentoparticolare I'iniziazione
cinetica, inaugura itollegamento di un qui e di un la, di un adessoi erd
avvenire (ivi.: 195). E per questo che la fenomenologia conaid@rmotilita
come la sfera primaria nella quale originariameatge il senso.

Studiando 1 disturbi psichici, Merelau-Ponty digtie tra il movimento
concretoe il movimento astratto‘lo sfondo del movimento concreto € il mondo
dato, quello del movimento astratto e invece cdstri(ivi.: 166). Se alzo il
braccio per salutare un mio amico che vedo in foatla strada, allora sto
compiendo un movimento concreto. Se invece faacistésso movimento senza
che il mio amico ci sia, ma soltanto immaginandeua presenza, allora questo
movimento diventa astratto. Il movimento concretm&to nel mondo e nello
“spazio fisico”, mentre il movimento astratto risg® a una costruzione,

un’'immagine, una proiezione.

Il movimento astratto scava una zona di riflessierdi soggettivita all'interno del

mondo pieno nel quale si svolgeva il movimento cetw; sovrappone allo spazio
fisico uno spazio virtuale o0 umano [..] la funzionermale che rende possibile il
movimento astratto &€ una funzione di “proiezioma&diante la quale il soggetto del
movimento dispone di fronte a sé uno spazio libgeo cui cio che non esiste
naturalmente possa assumere una parvenza d’esifidezleau-Ponty 1945, tr. it.:

166).

Merleau-Ponty parla del movimento astratto nel estat di un’analisi sulle
malattie psichiche, ma potremmo provare ad ap@icaresta distinzione alla
pratica performativa. Nel contesto della praticéfgrenativa si potrebbe pensare
che I'immagine serve a concretizzare I'azione,ralegla piu particolare.

Ci sono diversi tipi di immagini che si distinguoper la lorodensita
figurativa. Se l'immagine € piu iconica allora essa serve oacketizzare
maggiormente I'azione perché il corpo puo reagirenodo particolare a essa. Se
'immagine e troppo astratta allora il movimentoadsedi conseguenza astratto. Se
anziché un’immagine c’é, per esempio, una rapptagzeme verbale di cio che si

deve compiere allora il movimento sard assolutaenestratto. Nell’esempio
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ipotetico dell’allievo di teatro che ho menzionapoima, Ilui non possiede
un'immagine ma risponde all'istruzione verbale dte” e costruisce il suo
movimento a partire da essa.

La comunicazione intercorporale dipende in un cemodo dalla
concretezza con cui il performer riesce a esedidamone. Se il movimento e
troppo astratto allora sara difficile attirare f&tzione dell’astante: il movimento
sara solo una “forma” che puo essere “decifratéélliettualmente ma che non
riuscira a legare i corpi coinvolti. L'efficacialtiBnmagine che I'attore utilizza si
proietta sul campo della compresenza. Cosi ci0 atéiene nel campo
fenomenico del performer non é indifferente peidazione della comunicazione
da parte dell’astante. L'immagine mentale e eficper trasformare il corpo del
performer che a sua volta diventa un'immagine (fignara del corpo, un corpo-
enunciato) che crea delle trasformazioni a livadl corpo dell’astante. C'é
quindi un legame tra I'efficacia dellimmagine malat del performer e I'efficacia
che il corpo-enunciato del performer puo averéasitnte.

L’interpretazione somatica avviene a partire da ts@nanza nel sistema
motorio. Mentre piu concreta € I'azione (mentre piu dagenzionatd, piu potra
I'astante sentirla nel proprio corpo, anche “prinf@forse a prescindere) da una
comprensione cognitiva che la “spieghi”. Vi e urarthula carnale”, volendo
riprendere un’espressione di Merleau-Ponty, chenpte I'equivalenza con il
movimento visto, attraverso un’operazione risonasw@aorea.

L’interpretazione non €& quindi logico-cognitiva msarealizza a livello
qguasi percettivo: per essere percepita l'azioneed#&isuonare” nel corpo
dell'osservatore. Non c’e quindi nessun tipo dipr&sentazione oltre che un’eco
corporea del movimento altrui.

Oggi abbiamo evidenze empiriche che confermano tgupsagmatica
della comunicazione intercorporea. Questi studi solo confermano che c’é
qualcosa che passa “direttamente” da un corpolted’aa offrono un’ipotesi
neurofisiologica del processo. Mi riferisco agliditsul sistema specchimirror

systemirealizzato da un gruppo di scienziati all'Univigxsdi Parm&*.

124 i tratta di una spiegazione scientifica tra ke gicreditate e utile a spiegare questo fenomeno.
Credo sia utile riportare queste ricerche per rmostcome il fenomeno che cerco di analizzare sia
stato ritrovato a piu livelli e in diverse discipdi. Non ritengo pero che quella dei neuroni specchi
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Gli studi sui neuroni specchio nelle scimmie e sstema specchio negli
essere umani rispondono a un approccio “bottomeige che partono dal basso
(contenuti non proposizionali, significato pre-vald) per spiegare la cognizione
sociale. Il sistema specchio rende conto di undtamtercorporale” diretto non
mediato dalla coscienza o la cognizione (Galle€¥ 20

Negli anni novanta un gruppo di scienziati direlti Giacomo Rizzolatti
ha individuato nella corteccia premotoria del macam tipo di neuroni
ribattezzati “neuroni specchio”. La loro carattecda € di scaricare ogni volta che
'animale esegue con la mano o con la bocca atttomdinalizzati al
raggiungimento di uno scopo, come afferrare, prendkel cibo, manipolarlo,
romperlo, spezzarlo, eehche quando I'animale € lo spettatore passivozibr
analoghe eseguite da un essere umano o da un’attrammia(Galleseet. al
1996; Rizzolattet. al 2001; Rizzolatti e Craighero 2004).

Gli scienziati hanno quindi parlato di “risonanzatoria” (Rizzolattiet.
al. 2001; Gallese 2003 e 2007) per descrivere questresso in cui
'osservazione di un’azione finalizzata a compieneo scopo produceva
I'attivazione neuronale coincidente a quella dskeuzione. L'osservazione
dell’azione implica quindi una “simulazione motdridata dall’attivazione nel
corpo dell'osservatore di un programma motorio egjente che non dipende da
una rappresentazione cognitiva.

Il fattore determinante perché si attivino i neurgmecchio e chBazione
sia diretta verso un oggettdJn movimento non intenzionale non riesce ad
attivare il sistema mirror nel macaco: “mirror n@us require an interaction
between a biological effector (hand or mouth) amd abject” (Rizzolatti e
Craighero 2004: 170). La visione del solo oggetti qualcuno o qualcosa che
mimi l'azione di un individuo realizzando gesti ranisitivi, ovvero gesti non

diretti a oggetti, non produce lo stesso effetinswironi specchio.

sia una teoria che possa “spiegare” cid che avviemé soggetti, esaurendo completamente il
fenomeno. Non condivido la tendenza a “importamiperte neuroscientifiche in altri ambiti e per
altri oggetti che, come il nostro oggetto di indagisi collocano a livelli molto diversi rispetti a
quelli “di base” della neurologia. La comunicaziomtercorporale non pud essere ridotta al
funzionamento dei neuroni specchio. Ma sicuramgotsta teoria puo in qualche modo rendere
conto del fenomeno, descrivendone uno dei possislii.
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Una serie di studi hanno dimostrato che c’e un @r@smo analogo anche
nel cervello umano. Anche se questi studi non haammoora identificato dei
“neuroni specchio” nell’essere umano, altre ricerglermettono di pensare che
anche in questo caso esiste un sistema “somatotogie entra in gioco quando
eseguiamo azioni e quando le stiamo osservandoleg@al2007). Non ci
limitiamo quindi a “vedere” con la parte visiva delostro cervello, ma
utilizziamo anche il nostro sistema motorio (Rizzble Craighero 2004).

Gli studi piu recenti indicano alcune differenzepornanti tra il sistema
mirror nei macachi e negli esseri umani. La priniffecenza & che i tempi di
reazione della corteccia motoria permettono clsstema mirror si attivi anche
nel caso dei movimenti intransitivi cioeé quandozitme non e diretta a un
oggetto. Un’altra differenza é che il sistema mimonano si attiva anche nelle
fasi di formazione del movimento e non solo qualidnione € compiuta. Nei
primissimi secondi in cui il modello inizia a stemd il braccio, per esempio per
eseguire un gesto simbolico come salutare con laomd sistema mirror
dell'osservatore si € gia attivato, come “prediag@rithzione del modello. Queste
due differenze con i neuroni specchio dei macaohbsrilevantissime perché
rendono conto di come il sistema mirror negli umsiai strettamente legato alle
intenzioni del movimento.

Le scoperte dei sistemi mirror ci offrono una pettipa scientifica su
come avviene la comunicazione intercorporale regtieviventi. In primo luogo si
puo dire che il sistema specchio mette in evidatmaeffettivamente’é un tipo
di comunicazione che non dipende dall’'elaboraziamgnitiva ma accade
intercorporalmentelLo studio neurofisiologico dimostra che la sofs@rvazione
dell'azione del performer crea una “risonanza” \&llo del sistema motorio
dell’astante. L’astante vede e contemporaneamdiita d suo sistema motorio.

Ma le ricerche sul sistema specchio ci inseghanacheanche
I'intenzionalita del movimento & fondamentale pitivare il sistema diisonanza
motoria. E qui, il collegamento con il discorso che ho @ypato prima é
abbastanza evidente. L'utilizzo delle immagini det@ dei performer servirebbe
per trasformare il movimento in un’azione intenalm L'immagine ha

un’efficacia sul corpo del performer che si modifia partire da essa. Ma poi,
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guesto corpan-tensioneé efficace per il corpo dell’astante che sta assaio
che viene “colpito” direttamente dall'azione intermle del performer.

L’efficacia dell'immagine si ripropone cosi a lil@lpragmatico intersoggettivo.

7.3. Qualche domanda e alcune indicazioni

Questo studio sulla comunicazione intercorporeadnaato soprattutto di
indagare le diverse modalita di funzionamento desge dinamiche interattive.
Credo che guesta via possa rivelarsi molto utikelpesemiotica, che finora ha
parlato in modo generale di questo tipo di fenomgaiché fondamentalmente ha
pensato “la comunicazione intercorporea” come umotigeno omogened.o
sforzo che ho intrapreso in questo capitolo e quell identificare diverse
modalita della comunicazione intercorporea che gussaprire la discussione
verso la specificazione e non piu 'omogeneizzaziaii queste dinamiche
pragmatiche.

Ho proposto tre ipotesi preliminari di tipi di comioazione intercorporea
nella pratica performativa. Sarebbe interessamér@atare queste ipotesi in altri
ambiti pragmatici per valutarne la loro validitarigtica. Si puo parlare di
contagio, di adattamento e di interpretazione smaatella vita sociale? In altre
pratiche artistiche? Si possono generalizzare quesidalita a tutti i fenomeni
intercorporei indipendentemente dal loro contestaunicazionale?

Sarebbe poi necessario investigare come questaltipomunicazione si
vincola e si relaziona con altri processi comunimaali. Come le dinamiche del
contagio influenzano I'enunciazione orale? Fincha punto nella vita sociale si
utilizza l'interpretazione somatica delle intenzibrin che modo si gestisce
I'adattamento ipoiconico nelle situazioni sociali?

Infine, credo che a partire da queste prime indicazsi possa anche
intravedere un’interessante dialogo tra la semao#cle arti viventi. In prima
istanza a livello della ricerca dove si possonesgtigare a livello pratico i modi
di gestione del contagio, dell'adattamento ipoiconie dell'interpretazione
somatica delle intenzioni. Anche a livello pedagogni sembra che questo tipo

di nozioni possa servire per formulare nuove tdemidi formazione. Infine si
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potrebbe creare un dialogo con gli artisti e cneatbe sulla base di queste
nozioni potrebbero provare determinate strategimtia produrre particolari
effetti somatici.

La discussione sulla comunicazione intercorporagardunque aperta a

nuove domande e successive riflessioni.
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CONCLUSIONI

Se dopo la mia morte vorrete scrivere qualcosa
sul mio conto, non state a scovare le mie
contraddizioni, ma cercate piuttosto un legame
comune in tutto quello che ho fatto, anche se io
stesso, lo ammetto, non riesco a vederlo ben
chiaro.

Vsevolod E. Mejerchol'd, La rivoluzione
teatrale

La mia ricerca si € confrontata con due sfide: tladi® di un oggetto
fi'ora mai affrontato dalla semiotica e quindi téntativo di delineare uno
sguardo semiotico adeguato per descriverlo.

Nel corso della tesi ho provato a costruire un tajgetto specificandone,
in ogni capitolo una caratteristica e rendendo @ahtun suo aspetto. Ho parlato
del corpo in generale per poi specificare il suamdi comparire sulla scena e
guesto mi ha riportato alla pratica performativaneaun’articolazione di senso in
divenire che si costruisce nell'ora e qui dell'm@zone in compresenza. E, a
proposito di compresenza, ho avanzato un’ipotesiicteca sulla produzione di
un sistema intercorporeo e le modalita di comumicez che questo sistema
favorisce.

L’originalita dell’oggetto che ho cercato di costeuha richiesto di dover
specificare ogni scelta terminologica e ciascutdrdistintivo individuato; ho
dovuto percio segnalare ogni volta i punti di vigiacui volevo rendere conto,
conscia che la mia argomentazione non poteva éfiiacia” come quando si parla
di qualcosa di gia noto, ma richiedeva di fare assp alla volta, definizione per
definizione, chiarimento per chiarimento. Gran @agiella tesi si concentra su
questo sforzo di delimitazione che ad ogni passaggveva distinguere e fissare i

tratti e confini di questo particolare oggettogimesto senso la mia tesi € coerente
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con quanto anticipavo nell'introduzione: il suo répi € proprio quello di
percorrere e indagare un territorio inesplorato phe quello di giungere a
riflessioni conclusive.

Proprio perché in semiotica si € scritto davveroopsu questo oggetto si e
imposta la necessita di dialogare con altre dis@plCome ogni dialogo, questo
confronto ha implicato uno sforzo ancora maggianerelcisazione terminologica,
e non solo. Il confronto con altre discipline coifentropologia teatrale e i
performance studieBa reso ancora piu pregnante la necessita diighdirvolta
in volta i concetti e le nozioni che utilizzavo. Mono trovata, per esempio, a
dover riformulare l'idea centrale dell’antropologideatrale di un livellgpre-
espressivahe, nel confronto con il lessico semiotico, pategultare fuorviante.
Ho dovuto quindi precisare cosa intendeva Barba lo@tlo pre-espressive
come questo livello poteva descriversi in termigmsotici (cfr. capitolo quinto).
Senza nessuna intenzione di semplicemente traspadacetti da una disciplina
all'altra, ognuna di queste “trasmutazioni” ha r&gdto una specificazione che a
sua volta ha implicato ulteriori definizioni.

L’'oggetto stesso, perdo, molte volte ha resistitogaesto “attacco
categorizzante” mostrando come ogni tentativo sidzione rivelasse un residuo
inafferrabile. Infatti, come ho sostenuto nellepssime pagine della tesi, il corpo
si presenta comanheimliche sfugge alle strategie di definizione spostandosi
come una casella vuota, ogni volta che viene “natoih(cfr. capitolo primo).

Mi sono quindi trovata a dover compiere due pragsitultanei e
complementari: da una parte cercare di definireofipo in scena e dall'altra
preservare la sua intrinseca indicibilita. Coméasa parlare del corpo in scena?
Quanto della pratica performativa si puo effettiesute recuperare in uno studio
teorico? Che validita ha un modello teorico cheiglge a qualcosa per certi
versi non teorizzabile? Non so rispondere a quésiteande in modo definitivo,
so soltanto che per rendere conto di questo ogdeitevo per forzascillare tra
una posizione oggettivante e una posizione soggeate tra una che configurava
un corpo da guardare e una che indicava un cogsuta. Quando ho descritto gl
aspetti “presentativi” nei generi performativi @ebeconda meta del Novecento

I'ho fatto adottando un punto di vista impersoraie valuta come un determinato
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evento performativo si articola rispetto alla darota della rappresentazione e la
presentazione (cfr. capitolo quinto). Subito doperop parlando di presenza
scenica, non ho potuto non fare riferimento alle&gnza in prima persona
dell’attore: come vive il suo corpo sulla scenanecacostruisce i suoi movimenti e
come, a partire da un'immagine mentale, risemaatiazsua azione (cfr. capitolo
quinto).

Lo sguardo oggettivante e lo sguardo che contefiggperienza si sono
susseguiti lungo la discussione, configurando, ctimeaffermato alla fine del
capitolo quinto, una sorta di sguardo binoculare sihcolloca ora in un punto di
vista ora in un altro, riuscendo alle volte a digtiere un livello, e altre
concentrarsi su un altro livelld.a sfida quindi e stata quella di avvicinarsi
all'oggetto a partire da uno sguardo binocularencha se ormai sarebbe piu
corretto diremultioculare— sicuramente il piu adatto a restituire la coragita
dell'oggetto che studio. Ho accettato questa sidgchio che la mia tesi anziché
multioculare sembrasse strabica e cioe che non riuscisse @rmeittfuoco il
proprio oggetto. Spero pero che questo non siesificato e che, al contrario, sia
riscontrabile un indirizzo di ricerca che puo esgaeliminare ma che ha, come |l
movimento dell'attore sul palco, una predisgnzionee una direzionalita chiara.

La sua intenzione si pud constatare osservandceritopso della sua
argomentaizone. Lo studio del corpo in scena npdsio di fronte a due oggetti
importanti per la semiotica odiernacibrpo e lepratiche Lo studio della pratica
performativa richiede un confronto tra una semaftiel corpo e una semiotica
delle pratiche, confronto che da una parte pardeswe, ma dall’altra pone una
serie di domande importanti e insidiose. La difi@opiu rilevante che ho
incontrato cercando questa relazione € la mancdndeafinizioni da una parte
sullo statuto del corpo, e dall’altra sulle praéctemiotiche. Molti studi sul corpo
omettono le premesse epistemologiche sulle qualasano: il corpo diviene cosi
un costrutto locale che serve di volta in voltaaatipolari modelli o analisi. Era
quindi necessaria una riflessione generale sulocaipe potesse restituire il
paesaggio variegato delle prospettive sul corppii@a primo). Nella mia analisi
distinguo tre prospettive principali: I'ontologizzane del corpo, il corpo come

costrutto e il corpo comimen che separa e collega. E entro questa prospettiva
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che ho articolato la mia nozione di corpo, e citédrao all'idea del corpo

liminale che si colloca come luogo delle trasformazionieglidscambi, luogo di

spostamenti, rovesciamenti e reversibilita podgsigriazie alla posizione di

frontiera che il corpo stesso occupa, uno spaapsizionale dove il senso ha
origine e dove si manifesta. Il corpo si pone cosime quell'istanza che
articolando la differenza permette di operare scalsiologiche, passionali e
modali permettendo quindi una “presa in valoret.(capitolo primo).

Questa premessa ha poi influenzato ogni succesfassione sul corpo in
scena come punto di riferimento articolante (cheleeviva la scena) e al tempo
stesso come prodotto articolato (che abita la 9céneapporto tra la scena e il
corpo, ovvero tra la pratica performativa e il apgp quindi bidirezionalesenza
corpo non c’e pratica performativa e senza pratperformativa non c’€ corpo
scenico Ho indagato proprio questo rapporto reciprocoatlipendenza tentando
di mettere in luce i legami strettissimi tra le diimensioni (capitolo terzo). Ho
voluto quindi superare una concezione che pongarpgo come primario rispetto
alla pratica o la pratica come primaria rispettocaftpo in scena, cercando di
mostrare che prassi performativa e corpo in scemapne-esistono allo stabilirsi
della loro reciproca relazione.

Ho poi descritto come la produzione semiotica delatica si articoli
intorno all’invenzione del corpo in scena, che a solta permette lo svolgersi
della pratica. Il funzionamento dell’enunciazionella pratica performativa
mostra come il corpo giunge a produrre una praierdormativa che a sua volta
lo produce (capitolo quarto).

Tale riflessione mi ha permesso di avanzare unaideine di pratica
performativa intesa comena costruzione del senso con effetto estetico nel
contesto di situazioni performative caratterizzatialla compresenza dei
partecipanti (capitolo terzo) La nozione di pratica performativa prende le
distanze da quella, propria della semiotica derdeali “testo spettacolare”, per
porsi innanzitutto come una costruzione di sensattio e incarnata e non come
un'articolazione coesa e cristallizzata. Questo manta che la pratica non
produce enunciati che permangono nel tempo, prodiovece modelli e fa

circolare il senso nel qui e ora dell'interazionecompresenza. Inoltre, la pratica

263



performativa amplifica il suo spettro giunge a ug#re non solo lo spettacolo, ma
anche le pratiche di preparazione, le prove eoit@sso di creazione.

La caratterizzazione semiotica della pratica penfiiiva che avanzo prova
quindi a essere originale. Il vantaggio di pensartermini di una pratica e non
piu di un testo-enunciato € che cosi ci si pud @rgre di piu alla processualita
propria di un evento performativo. La semiotica tdsgltro si € sempre scontrata
con il problema dell'evanescenza dello spettacolocan la conseguente
impossibilita della sua riproduzione (cfr. 8 4.2.%.a soluzione che la semiotica
del teatro degli anni Ottanta ha adottato e sta&la di attribuire allo spettacolo
una stabilita, una coesione e una coerenza chenidapunto di vista, esso non
presenta. Studiare le situazioni performative cpnagiche permette di concepirle
come un’articolazione processuale con un forte @gmpo deittico configurate
intorno a un corpo in azione (cfr. 8§ 2.2.) che mpmssiede un senso coeso e
convenzionale (8 2.1.2. e § 2.1.3.), ma che casteui suo senso interattivamente
nel corso della pratica (8§ 4.2.4.).

La prospettiva che propongo in questa sede, dungueyda con
particolare attenzione la processualita e la didaralei corpi e delle pratiche.
Lungo la tesi ho parlato di processualita per tamazare le pratiche (cfr. 8§
2.1.3.) ma anche per descrivere I'enunciazionerimata (cfr. 8§ 4.2.) e per
tratteggiare alcuni aspetti fondamentali della coivazione intercorporale (8
7.2.). La dimensione della temporalita divienenguifondamentale: il corpo in
scena si costruisce, si modella e si trasformadungasse temporale. Si tratta di
una temporalita complessa che da una parte sdogarinente ma dall’altra e
frammentata, procede per salti a stacchi, tornaesistessa per ripetere e allo
stesso tempo innovare. Il concetto di Schechnécatnportamento restaurato”
affronta questo andamento complesso della temprahe si articola tra la
ripetizione e la novita, tra I'invenzione e la cacfr. capitolo terzo).

La temporalita diviene rilevante anche per parldedle modalita di
comunicazione intersomatica. | corpi si influenzemwicenda a partire da un
ritmo, da una scansione melodica di trasformazidaiun contagio di tensioni e

vibrazioni (cfr. capitolo settimo). Attraverso ibetagio e I'adattamento corporale
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il palpito del corpo diviene quelle di un sistematercorporeo chevive
autonomamente rispetto agli individui che lo cdngtcono (cfr. capitolo sesto).

Il tempo determina anche la singolarita del conpaazione che agisce,
compie, si muove e si sposta nel qui e ora deltggmza. Il corpo che risulta da
un particolare gesto & un corpo-nel-tempo: ogniogesgni azione € ancorata
all'essere presente in un momento particolare,iBpee irrepetibile.

Insieme al tempo, il corpo € sempre e comunqueaupoenello-spazio.
Un corpo che esplora lo spazio ma che a partida dak presenza lo costruisce.
La scena si definisce a partire della presenzacalglo del performer: un palco
vuoto non € ancora una “scena”, diviene scena quarabitata dal corpo. Il corpo
nasce quandoccupa uno spaziche lo accoglie e gli resiste.

Tempo e spazio sono dunque come due dimensionrieimergono nel
corso di questo scritto. Nel secondo capitolo Iaatisione deittica € un tratto
distintivo di ogni pratica semiotica che, nel casella pratica performativa,
diviene ancora piu pregnante (cfr. § 3.3.) perclgderina le possibilita
enunciazionali (cfr. 8 4.2.) e anche la possibiitanventare un corpo presente
sulla scena (cfr. 8 5.3.) che non pud darsi aldrifdel momento specifico e nel
particolare spazio abitato dal corpo.

L’ancoraggio deittico, I'evanescenza del corpo-amato e I'impossibilita
di riproduzione della pratica mi hanno portato flettere sulle possibilita di
conservazione e riesumazione della memoria dedtacarperformativa. In questo
contesto, ho discusso le forme delle tracce dinurieiazione in atto e incarnata.
Oltre che sui testi che raccontano la pratica perébiva, mi sono soffermata sulle
tracce corporee della pratica, su come il corpoed& un corpo-memoria che
conserva lemprontedi ogni pratica. Il corpo-memoria conserva le ¢eac segni
dei tempi passati e dei luoghi abitati (cfr. 84.8Bperformer e gli attori allenano la
memoria corporale con cura per riuscire non sdlr parlare le sue impronte, ma
soprattutto per imparare a ripristinarle: il corpmorda replicando i suoi
comportamenti, i suoi gesti, le sue partiture.

Il corpo-nel-tempo e il corpo-nello-spazio ma andheorpo-menteNella
tesi ho mostrato come l'interezza psicofisica sigattore determinate del corpo

che per non eseguire forme vuote, deve addensgnepaia azione a partire da
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associazioni personali capaci di semantizzarldadbro con le immagini dei

performer apre tutto un campo di indagine nuovo pea (psico)semiotica

relativo alle modalita di relazione tra immaginentade e azione. Ho proposto
una tipologia preliminare delle immagini che il foemer puo utilizzare (cfr. §

5.4.), tipologia che si puo sicuramente specifiaalteriormente. Ma soprattutto
mi pare interessante il vincolo che ho provatoazdiare tra le immagini che
semantizzano l'azione del performer e le modafitarpretative di un osservatore.
L’indagine semiotica che propongo suggerisce ursaipde descrizione semiotica
dell’efficacia delle immagini. (cfr. capitoli quim e settimo).

Un aspetto interessante rilevato dalla discussgia tecnica specifica
dell’Odin Teatret € I'uso dislocato delle immagatie, come abbiamo visto, non
sempre coincidono con l'azione che il performer p@nAnche qui si intravede
un fertile campo di ricerca sulle modalita (perfatime ma non solo) di non
convergenza dellimmagine e dell’azione.

Una semiotica di queste modalita di produzioneséelso non puo dunque
prescindere da uno studio semiotico dell'interstijgt, giacché nella pratica
performativa il livello intrapersonale si trova im@ale continuita con quello
intersoggettivo che la stessa presenza emerge dahlapresenza (capitolo
settimo). C’'¢€ un campo intersoggettivo della cormprza che determina la
condizione stessa della presenza (cfr. § 6.2.).

Nelle prassi performative, proprio perché artieelaella compresenza, si
recupera cosi la capacita di entrare in un dialotgrcorporeo che producenda
effetto di senso di immediatezparmette 'emergere dell’esperienza di un corpo
dilatato, il quale abita spazi e corpi contigui Z&mecessariamente circoscriversi
alla propria pelle.

Ho indagato dunque le modalita di comunicazioneragdrporea che si
caratterizzano proprio perché non sono mediate ittogmente, ma avvengono
tra i corpi. Ho identificato cosi tre modalita dise di efficacia somaticall
contagio timico, I'adattamento corporale e l'integtazione somatica delle in-
tensioni (capitolo settimo), cercando di rilevare come lamanicazione

intercorporea non sia omogenea ma si presenti dntbosi aspetti e modalita.
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In conclusione, ritengo che l'originalita di que$tsi si possa riassumere
nella congiunzione di presenza e compresenza asileiventi: la presenza non é
cioe primaria rispetto allo sguardo di qualcuno mah,contrario, € sempre
presenza per qualcundl corpo in scena € dunque, oorpo per qualcunoun
corpo che, lontano da essere una “cosa” o da @wstitn livello presemiotico, é
un dispositivo di senso che si innesca in diverseostemporanee pratiche
significanti. Lo statuto semiotico del corpo in 3aenon e, percio, quello di una
materia grezza, né di una materia amorfa, ma qukllan luogo liminale di

articolazione del senso
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