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INTRODUZIONE

La sintesi delle arti ¢ certamente un progetto che attraversa da piu
di due secoli la produzione scenica, partendo dalla fine del settecento e
passando per lo snodo fondamentale costituito dalla teorizzazione
dell’opera d’arte totale da parte di Wagner, attraversando anche tutta
I’avanguardia artistica novecentesca. E quindi in questo orizzonte che si
delinea la relazione che la scena instaura con le tecnologie, vecchie e
nuove'. Nell’approccio incondizionato alla loro integrazione, cosi come
nel distacco critico della ricostruzione storica di questi percorsi, si sono
via via delineati due distinti approcci: da un lato si sono enfatizzate le
innovazioni tecniche e le rotture con le esperienze passate segnando, per
questa via, il carattere innovativo delle pratiche e delle teorie che questo
ha delineato; dall’altro I’approccio analitico ha cercato di svelare le
continuita, cercando modelli ispiratori all’interno dei quali legittimare le
opere e le teorie prodotte senza fratture; tuttavia questi approcci
contengono un rischio. Da un lato si rischia pertanto ¢ quello di
concentrare I’attenzione nell’individuare e sottolineare i salti evolutivi e
le componenti tecnologiche di innovazione, in una pressoché totale
mancanza di analisi delle componenti specifiche e sostanziali sia delle
tecniche che delle opere, appiattendosi sempre piu sui modelli della
comunicazione. Sul secondo versante il rischio ¢, invece, quello di
sottovalutare le potenzialita dei processi che si vanno diffondendo,
riducendoli, da un punto di vista analitico, a schemi gia noti. In questo
secondo approccio l’attenzione ¢ invece maggiormente indirizzata a
rintracciare percorsi e processi che veicolano 1’evoluzione della tecnica e
la sua trasformazione, attraverso [’opera d’arte, in linguaggio,
schiacciandosi su questa posizione. Una delle tesi di fondo della presente
ricerca ¢ pertanto legata alla necessita di uscire da questo sterile
dualismo per concentrare I’attenzione su alcuni passaggi intermedi, punti
di transizione che prendano in considerazione le qualita specifiche dei
mezzi tecnici (i processi operativi che questi veicolano) in relazione a

' Si veda, in questo senso, i due principali volumi editi in Italia che ripercorrono le
relazioni tra la scena e le tecnologie: A. Menicacci ¢ E. Quinz, La scena digitale,
Venezia, Marsilio, 2001; ¢ A. Balzola e A. M. Monteverdi, (a cura di), Le arti
multimediali digitali, Milano, Garzanti, 2004.
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precisi processi compositivi; la dove la composizione si colloca
nettamente al di 1a dell’autosufficienza della tecnica. Non si tratta di
portare a sintesi le due istanze precedentemente enunciate, in una visione
sostanzialmente evolutiva, si tratta invece, in modo radicale, di
individuare alcuni punti o nodi specifici sui quali possono convergere, in
modo sincronico, diverse esperienze. Si tratta di disegnare una
costellazione in cui le connessioni tra i punti sono le linee che questa
ricerca tenta di disegnare. Sono quindi punti di questa costellazione tanto
la corporeita quanto la nozione di presenza. Per operare in questa
direzione ¢ stato quindi necessario invertire la scala di grandezza,
passando da un macro-orizzonte di riferimento dettato dalla dialettica
continuita e rotture delle esperienze, a un micro-orizzonte in grado di
rendere conto di transizioni interne che dissolvono lo sguardo
sociologico sull’opera a vantaggio del processo compositivo. Questa
premessa permette di evitare un doppio equivoco: da un lato quello di
concentrare 1’attenzione sul luogo comune che vuole le tecnologie in
scena come oggetto-funzione di derealizzazione, senza pensare ai
processi d’integrazione in atto nel tessuto della scrittura scenica,
dall’altro ci permette di ampliare il raggio d’azione e considerare tutte
quelle tecniche che non sono, in senso stretto, di segno e matrice
digitale, e questo giustifica la presa di posizione nei confronti di
tecnologie che disegnano, in primo luogo, un processo operativo,
collocandosi nettamente al di la di un loro mero dispiegamento fine a se
stesso. Questo andamento investe appieno il termine tecnologia,
cercando cosi di disegnare una riflessione che si allontana dallo
schematismo con il quale fino a ora ¢ stato interpretato, aprendo il
campo a diversi utilizzi di questo termine. Sono sostanzialmente due le
accezione attraverso le quali il termine tecnologia ¢ correntemente
impiegato, da un lato designa, in modo ampio, “una teoria generale e
uno studio specifico delle tecniche”, dall’altro la questione investe lo
spettro ampio delle “tecniche moderne”.

Entrambe le accezioni rinviano comunque al concetto di fecnica.
Il termine tecnica, derivante dal greco techne e di cui il termine
tecnologia ne condivide la radice, disegna un insieme di processi
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impiegati per produrre un’opera o per ottenere dei risultati determinati’.
Rimane dunque da affrontare un secondo, determinante, problema: vale
a dire quello che concerne la seconda ariticolazione del termine, la
questione del /dgos’. 1l I6gos, comunemente tradotto con il termine
discorso rimanda, nella tradizione filosofica occidentale, al concetto di
notis (ragione) cosi come elaborato da Platone prima e da Aristotele poi.
Tuttavia il nois non ¢ in grado di abbracciare I’ampiezza di senso che
designa il termine /dgos; per poter far questo ¢ quindi necessario
rimontare a una significazione piu ampia del termine e abbracciare
I’accezione fornita da Eraclito. Il /6gos copre il vasto campo empirico di
tutto cio che gli occhi e le orecchie permettono di percepire; in altri
termini investe tutto il processo sensoriale. Il /dgos rimanda quindi a un
tipo particolare di conoscenza nella quale il pensare e il sentire sono
inseparabili.

Sulla base di queste osservazioni ’intervento delle tecnologie
sulla scena contemporanea ¢ dunque da pensare nei termini di una logica
della tecnica. Sono due gli ambiti di senso in cui questa logica della
tecnica ¢ stata indagata: in questo lavoro da un lato ’intervento delle
tecnologie sul corpo del performer, dall’altro nel riassetto dello spazio
scenico. A partire da questo ¢ stato necessario leggere la globalita di
un’opera performativa non come oggetto unico, ma come composto da
piu fasi, da un lato la fase preparatoria che riguarda il processo, dall’altro
I’evento scenico finale e le sue implicazione di carattere ricettivo. Per
quanto concerne 1’intervento delle tecnologie sul corpo, 1’analisi che
abbiamo sviluppato riguarda due livelli: dal punto di vista del processo
le tecnologie intervengono sul potenziale gestuale del performer; mentre
dall’altro, in senso ampio, intervengono in un dominio estetico mettendo
in crisi il concetto di presenza. Sul versante opposto, per cio che
riguarda lo spazio scenico, le tecnologie non intervengono solamente da
un punto di vista scenografico, bensi contribuiscono a un vero e proprio
riassetto percettivo della scena che investe, oltre al performer, 1 processi
di ricezione dello spettatore.

* Importanti sono qui le riflessioni sulla tecnica avanzate in questi ultimi anni da
Bernard Stiegler in La Technique et le temps, 3 voll., Paris, Galilée, 1995-2002.

* Si veda per questo punto importante: J-F. Lyotard, L inhuman, Paris, Galilée, 1988
(tr. it. di E. Raimondi e F. Ferrari, Milano, Lanfranchi, 2001).
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Il primo capitolo apre quindi con 1’analisi di un passaggio decisivo per
I’intera argomentazione, quello che dal concetto di corpo porta alla
corporeitd”. 11 corpo & concepito, nel discorso corrente, come entita
auto-rinviante a se stessa, auto fondatrice dei suoi referenti. A questa
visione falsamente organica del corpo, abbiamo opposto una analisi
approfondita dei diversi stati che lo contraddistinguono, caratterizzati da
posture, attitudini, gesti e movimenti. In altre parole la corporeita, cosi
come pensate in queste pagine, rimanda a un sistema di relazione gesto-
percezione, la dove il corpo ¢ inteso come una somma di articolazioni e
segmenti. La dimensione della corporeita prende avvio dal concetto di
chiasma gia presente ne I/ visibile e [’invisibile di Merleau-Ponty e
spinto oltre da Michel Bernard nella sua analisi intorno ai chiasmi
sensoriali’. A partire da questi riferimenti, discute e pone come
fondamento della corporeita performativa tre dinamiche chiasmatiche: il
chiasma intrasensoriale in cui ogni senso al suo interno ha una
dimensione simultanea del sentire, al contempo attiva-passiva; un
chiasma intersensoriale che rimanda all’attivazione e alla combinazione
dei sensi tra loro, mentre il terzo, il chiasma parasensoriale, rinvia alla
connessione tra I’atto del sentire e quello dell’enunciare. A partire da
questa tripartizione ¢ stato disegnato, sul modello offerto da Michel
Bernard, il concetto di proiezione o di fiction. La fiction non ¢ altro che
un sistema di simulazione o proiezione che implica I’immaginazione del
performer e che opera contemporaneamente a tutti i livelli sensoriali,
determinando lo schema motorio del soggetto agente. Il processo di
fiction ¢ dunque un meta-chiasma che attualizza e rende operativo il
funzionamento dei chiasmi delineati. Parallelamente, accanto a questi
chiasmi, sono state evidenziate tre operazioni simultanee che portano
alla costruzione di un movimento performativo: la categorizzazione
percettiva ¢ la relazione che si instaura tra il corpo e 1’ambiente

* Cfr. M. Bernard, L'expressivité du corps, Paris, Jean-Pierre Delarge, 1976.; Ibid, Le
corps, Paris, Editions du Seuil, 1995 e De la création chorégraphique, Paris, Centre
National de la Danse, 2001.

> Le visible et l'invisible, Paris, Librairie Gallimard, 1964, (tr. it. di M. Carbone, I/
visibile e l'invisibile, Milano, Bompiani, 1993) ¢ Ibid. Phénoménologie de Ia
perception, Paris, Librairie Gallimard, 1945 (tr. it. di A. Bonomi, Fenomenologia della
percezione, Milano, Bompiani, 1962).
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circostante in vista della produzione di un movimento-gesto. Le
modalita di orientamento vanno a incidere e a determinare la qualita del
gesto. Questo necessita di alcuni vettori, il suolo e la proiezione nello
spazio; il pre-movimento determina, sulla base della categorizzazione
percettiva lo schema posturale (agendo su muscoli involontari) che
anticipa e rende possibile il movimento. Entrambe danno luogo a un
movimento costituito da tre diversi livelli: quello cinetico che rende
conto del movimento delle diverse parti del corpo nello spazio, quello
dinamico che fornisce informazioni sul livello di tensioni muscolari
impiegate nell’esecuzione e infine quello estetico che riguarda il grado
di presenza del performer nell’esecuzione. Entrambe questi livelli sono
stati disegnati a partire dalle teorie di Rudolf Laban elaborate nella
prima meta del secolo scorso’. Sulla base di questi livelli abbiamo
disegnato due diverse direttrici di movimento: da un lato quello che
abbiamo definito un fempo-movimento, in cui la composizione di
quest’ultimo procede secondo una costruzione in cui ¢ la struttura
temporale a guidare e organizzare la disposizione dei segmenti corporei
secondo un ritmo (Merce Cunningham, William Forsythe e Kondition
Pluriel solo per citarne alcuni). In un secondo versante sono state invece
tratteggiate esperienze in cui I’articolazione del movimento produce un
tempo lento e lineare, senza fratture ritmiche, definito movimento-tempo.
Al suo interno sono state inoltre evidenziate due varianti operative, da
un lato una costruzione coreografica che radicalizza ed esaspera la
lentezza e la linearita del movimento, come nel lavoro della coreografa
francese Myriam Gourfink, dall’altro uno schema compositivo che,
all’interno di questa cornice, installa un’accelerazione, cosi come
avviene nella scrittura coreografica della svizzera Cindy Van Acker.

Se il primo capitolo affronta la questione della corporeita, ¢ con
il secondo capitolo che si cominciano a delinearsi le direttrici e le
modalita di intervento che le tecnologie operano sulla scena. In questa
direzione la linea guida di questo lavoro ¢ la convinzione che la
relazione tra le tecnologie e il corpo del performer non serva a stimolare
un potenziale tecnologico, bensi a essere stimolati da un potenziale.

% Su tutti si veda R. Laban, Mastery of mouvement on the stage, London, Mac Donald
& Evans, 1950 (tr. it,, di S. Salvagno, L’arte del movimento, Macerata, Coop.
Ephemeria Editrice, 1999).
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Questa convinzione emerge dalle questioni sollevate e analizzate nel
primo capitolo, e permette di delineare, al contempo, il carattere
propriocettivo della corporeita. La propriocezione ¢, in sintesi, una
percezione basata sulle informazioni prodotte dal sistema sensoriale
ottenute dalla disposizione motoria e di orientamento spaziale del corpo
attraverso muscoli, tendini articolazioni e coinvolge 1’intero apparato
vestibolare. E solo in un secondo momento che viene introdotto e
discusso I’intervento delle tecnologie, attraverso un processo percettivo
definito esterocettivo che esternalizza e amplifica il processo
propriocettivo.  L’esterocezione ¢ dunque un processo percettivo
periferico che opera attraverso un’interfaccia con ’ambiente. Questo ¢
basato su un ritorno del movimento (feedback) di carattere visivo e
sonoro. Questo processo ¢ estremamente importante perché innalza la
soglia di percepibilita di dati e informazioni relative al movimento
(soprattutto legati allo schema posturale) che, diversamente,
rimarrebbero nascosti. Tutto cid ¢ reso possibile solo a partire
dall’utilizzo di tecnologie di captazione del movimento che operano
attraverso sensori posizionati sul corpo del performer e gestiti attraverso
la mediazione di interfacce. Tecnicamente 1’interfaccia ¢ un dispositivo
che assicura la comunicazione tra due sistemi di diversa natura e che
eseguono operazioni di gestione e transcodifica di un flusso, pit 0 meno
ampio, d’informazioni. La relazione che s’instaura tra i domini ¢ quindi
di carattere interattivo. L’interfaccia permette la gestione di dati captati
dal corpo attraverso la collocazione, su di esso, di captori. Questi
captori, che sono di diverso tipo, inviano al computer centrale, attraverso
I’interfaccia, 1 dati raccolti dal movimento di un corpo e li trasformano
attraverso il processo digitale. Cido che ci interessava mettere in
evidenza, era il processo di trasformazione di questi dati, interpretando il
digitale, tecnicamente caratterizzato da un linguaggio binario 0 e 1,
come uno stato (paradossale) della materia, facendo quindi leva sulla sua
capacita di trasformare qualunque ente in altro da s¢’. E proprio questo
processo che rende possibile la trasformazione di dati provenienti dal
movimento in immagini o suoni, sul modello del feedback elaborato

71 caratteri delle tecnologie sono stati ben messi in risalto da J. Bolter e R. Grusin,
Remediation, Understanding New Media, The MIT Press, Cambridge 1999, (tr. it. di A.
Marinelli, Remediation. Competizione e integrazione tra media vecchi e nuovi, Milano,
Guerini, 2002).
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dalla cibernetica®. Secondo questa analisi un processo di carattere
esterocettivo permette al performer, in fase di elaborazione del processo
creativo, di ampliare il suo potenziale gestuale, uscendo da quella che
Hubert Godard ha definito la sclerosi della ripetizione e che riguarda
I’impiego di uno stesso movimento e I’articolazione di uno stesso
pattern spaziale.

Tuttavia, prima di procedere nell’analisi del funzionamento di ogni
singolo strumento tecnologico individuato, abbiamo deciso di
soffermarci, in modo piuttosto articolato, su un passaggio chiave nello
studio del movimento da un punto di vista tecnologico: Ila
cronofotografia di Marey. In altri termini cid che ¢ stano necessario
rilevare ¢ stata la relazione che Marey ha instaurato tra il movimento di
un corpo e la traccia che lascia sul supporto, affrontando cosi le
implicazioni rispetto alle categorie di spazio e tempo, incrociandone
quest’analisi con le coeve teorie di Henry Bergson sulla durata e al
lavoro della danzatrice e coreografa Loie Fuller sul flusso del
movimento’. E solo a partire da questa riflessione che si & deciso di
procede con I’analisi di alcuni sistemi tecnologici quali Life Forms
progettato dall’équipe del prof. Clavel dell’Universita Fraser di
Vancouver in Canada nel 1986. Life forms ¢ in sistema di composizione
coreografica che si serve di una interfaccia visiva (solitamente il monitor
di un computer) e permette di intervenire su avatar costruiti sul modello
dello scheletro umano. Parallelamente ¢ stato discusso un esempio di
composizione ottenuta grazie all’introduzione di questo strumento,
analizzando il lavoro coreografico di Merce Cunningham. Continuando
con la discussione degli strumenti impiegati dalla scena contemporanea,
sono stati affrontati dapprima il funzionamento tecnico, e in seguito

¥ Si veda N. Wiener, Cybernetics, Cambridge, Massachusetts Institut of Technology —
MIT Press, 1948 [1961].

°’ Di Bergson si veda Matiere et mémoire, in (Euvres, Paris, Paris, Presses Universitaire
de France, 1959; [Paris, Félix Alcan, 1896] (tr. it. di F. Sossi, Opere, Milano,
Mondadori, 1986); L’ évolution créatrice, Paris, Presses Universitaire de France, 1941
[Paris, Félix Alcan, 1907], (tr. it. di F. Polidori, L ’evoluzione creatrice, Milano,
Raffaello Cortina Editore, 2002); ¢ il successivo Durée et simultanéité, Paris, Presses
Universitaire de France, 1972 [Paris, Félix Alcan, 1922], (tr. it. di F. Polidori, Durata e
simultaneita, Milano, Raffaello Cortina Editore, 2004).
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I’applicazione da parte di diversi performer dei sistemi di motion
capture.

Nel panorama attuale esistono diversi sistemi di motion capture
applicati al corpo del performer; essi si dividono sostanzialmente in due
famiglie, quelle che hanno la presenza di fili e quelli che ne sono prive
(wireless). Tra le esperienze che sono qui discusse, ricordiamo le opere
pionieristiche in questo settore dall’artista informatico Paul Kaiser con
Merce Cunningham e Bill T. Jones, ma anche le applicazioni utilizzate
da Kondition Pluriel'®. O ancora il lavoro della formazione francese
Res Publica direttamente ispirati a Marey e al lavoro scenico progettato
da Oskar Schlemmer negli anni venti del secolo scorso. In un secondo
momento € stata invece affrontata I’analisi di uno strumento, stavolta
impiegato per la composizione di partiture aperte e informatizzate, come
il programma LOL, pensato e progettato dalla coreografa Myriam
Gourfink e dall’informatico Fréderic Voisin dell’IRCAM, o sull’utilizzo
di sistemi di elettrostimolazione che inviano scariche elettriche al corpo
della performance con il risultato di costruire, sulla partitura gestuale
volontaria, un movimento involontario che richiama la qualita
cronofotografica delle immagini di Marey. Chiude questo secondo
capitolo una riflessione dedicata a un’opera off-line di rilevante
importanza, vale a dire il CD-Rom Improvvisation Technologies (1999)
progettato da William Forsythe in collaborazione con lo ZKM di
Kalshrue, e utilizzato dal coreografo come piattaforma per insegnare ai
propri danzatori a raffigurare le traiettorie che essi disegnano o che sono
implicite nei movimenti, insistendo sulla capacita di manipolazione di
queste geometrie invisibili.

Se questo secondo capitolo ¢ stato maggiormente dedicato
all’aspetto tecnico della relazione tra il corpo e le tecnologie, ¢ con il
terzo capitolo che introduciamo la risultante estetica di questa relazione,
affrontando un problema centrale per la scena contemporanea, quello
della presenza. Partendo da una analisi delle principali e piu accreditate

' Tutte esperienze performative che predneremo in considerazione in questo elaborato,
sono riferibili, in senso temporale, agli ultimi decenni del secolo scorso. Si ¢ deciso
questo per cercare di fornire strumenti necessari a interpretare la contemporaneita,
passando per il filtro dell’intervento tecnologico in scena.
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analisi della presenza scenica, in particolare Pavis e Lehemann''.
Abbiamo quindi cercato di decostruire alcuni aspetti di queste ultime
proponendo una visone complementare e al contempo coerente con la
linea analitica sviluppata nei precedenti capitoli. La presenza ¢ la
risultante di una relazione che il corpo intrattiene con lo spazio
circostante, e riguarda in primo luogo la qualita del processo fictionnaire
messo in evidenza nel primo capitolo. Ne risulta che la presenza non ha
solo a che fare con una dimensione ineffabile, una qualita sottile del
performer, ma si basa su precise coordinate posturali in relazione allo
spazio che da queste viene determinato. A partire da questo presupposto
abbiamo cercato di ampliare la cornice di riferimento, soffermandoci sul
concetto di figura che, in ampia parte della scena contemporanea, ha
sostituito il termine attore. Il termine figura individua un performer che
ha perso ogni relazione con il personaggio. Non ¢ piu questione di
carattere. Secondo la visione da noi introdotta, la figura contemporanea
ha quattro caratteristiche che la distinguono, da un lato essa si costruisce
sul modello della corporeita enunciata nel primo capitolo, dall’altro la
figura, non essendo piu riferibile a una precisa cornice psicologica
(dunque a un soggetto) ¢ un processo relazionale; mentre 1’ultima
caratteristica della figura ¢ la sua esposizione sulla scena, coinvolgendo
inoltre il principio di espressione. Tuttavia lo schema della presenza ¢
stato ulteriormente approfondito, cosi da comprendere fino in fondo le
modificazioni che si producono con l’intervento delle tecnologie. Per
rispondere a questa esigenza ¢ stato introdotto il concetto di figurazioni
o0 gradazioni di presenza.

Secondo la tesi di questo lavoro, le tecnologie sulla scena portano
a una frattura, in alcuni casi insanabile, tra 1’enunciato e 1’enuciazione.
Questo significa che, in termini di relazione scenica, le presenze si
moltiplicano e si frammentano. Il modello delle gradazioni di presenza ¢
dedotto da un punto cardine individuato nella relazione tra la tecnologie
meccanica, inerente i processi di motion capture, di riproduzione del
corpo, di digitalizzaione, e la tecnologia mentali, come il processo di
fiction, I’'immaginazione e la memoria. Quindi la riflessione elaborata in

"'P. Pavis, Dictionnaire du thédtre, Paris, Editions sociales, 1980 (tr. it. di P. Bosisio,
Bologna, Zanichelli, 1998). H-T. Lehmann, Postdramaisches Theater, FranKfort-am-
Main, Verlang der Autoren, 1999 (tr. fr. di P.H. Ledru, Le thédtre postdramatique,
Paris, L’ Arche, 2002).
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questo capitolo concerne prevalentemente 1 rapporti e le relazioni tra la
presenza corporea e il dispiegamento dei segni di questa presenza, di cui
la corporeita ¢ la matrice. Le gradazioni di presenza non eliminano,
come erroneamente si ¢ portati a credere, 1’esperienza del corpo e del
processo di sensazione in una fuga verso 1’astrazione fine a se stessa;
esse invece inaugurano e restituiscono alla scena un nuovo ambiente
percettivo. Tra la presenza e 1’assenza si interpongono una serie di
dimensioni intermedie sempre piu sottili e tecnologicamente indotte, che
ci hanno portato a riconsiderare la relazione tra il qui ed ora e la
separazione.

Sono quindi due i piani sui quali si muove la riflessione sulle
gradazioni di presenza: esse possono essere di carattere intesivo e
estensivo. Quelle di carattere intensivo sono definite di prossimita
immediata perché instaurano una relazione diretta con il corpo-matrice
cui sono riferite; esse riguardano esperienze artistiche che lavorano sulla
dimensione dell’ombra e della riproduzione micro-macro del corpo,
come quelle di Ginette Laurin o di Ugo Pitozzi, di Roberto Paci Dalo e
dei Dumb Tipe, solo per citare alcuni degli artisti presi in
considerazione. Dall’altro, le gradazioni di carattere estensivo sono
definite di divergenza perché si staccano profondamente dalla matrice
pur mantenendone una traccia residuale. Per discutere queste forme
abbiamo affrontato il lavoro di Paul Kaiser sulle figure di luce, di Scott
Gibbons sulla presenza del suono e di Isabelle Choiniere sulla presenza
a distanza, gestita attraverso le reti telematiche e restituite su un
palcoscenico. Questa doppia articolazione del discorso sulla presenza
che ci ha permesso di riflettere, a margine, sulla questione della
riproduzione del corpo e di aprire la seconda parte della sua analisi
relativa alla costruzione dello spazio scenico, lavorando all’interno di
quella che la nuova teatrologia ha definito la drammaturgia dello
spaziolz; tale riflessione trova il suo punto di caduta nel quarto capitolo,
interamente dedicato alla ridefinizione delle dimensioni spazio-
temporali della scena, indotta dall’utilizzo delle tecnologie. Riprendendo
una riflessione sulla cinestesia (relazione corpo-spazio) introdotta nel

12 M. De Marinis, In cerca dell’attore, Roma, Bulzoni, 2000. E L. Mango, La scrittura
scenica, Roma, Bulzoni, 2003.
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primo capitolo, Abbiamo individuato due tipologie di spazio: da un lato
il fopos, lo spazio geometrico e misurabile, dall’altra I’ambiente di senso
disegnato e costruito a partire dal movimento o dalla disposizione degli
oggetti. Come primo effetto I’ambiente o environnment riscrive e
riattualizza, volta per volta, il fopos. Cosi come lo spazio, anche il tempo
¢ oggetto di una distinzione netta. Da un lato esiste il Chronos, il tempo
misurabile; dall’altra esiste il rheuma, il tempo flusso, la durata, per
dirla alla Bergson. A partire da questa distinzione fondante, il capitolo si
costruisce su quattro principali modi di articolare lo spazio sulla scena
contemporanea: lo spazio-volume, lo spazio-movimento, lo spazio-
immagine in cui si attualizza il visualscape della scena e, infine, lo
spazio-suono che ne costituisce il soundscape. A queste quattro modalita
di gestione dello spazio sono state accostate anche due dimensioni:
quella della scena-palco, che ristruttura il fopos attraverso le componenti
sceniche della performance (Stanza d’oro e di marmi della Raffaello
Sanzio) e una scena-aumentata costituita dalla relazione tra il palco e la
disposizione di schermi (Motus, Dumb Type, Choini¢re, Dalo).
Entrambe queste caratteristiche portano all’introduzione del concetto di
ambiente come spazio immersivo all’interno del quale lo spettatore
accede a nuovi stadi di carattere percettivo. Proprio muovendo da questa
riflessione sulle modificazioni percettive, prodotte da una drammaturgia
dei nuovi media, Abbiamo tracciato un’analisi sulle nuove modalita del
vedere e del sentire, lavorando a partire dalla nozione di percettibilita
degli elementi sonori e visivi. A partire da questa analisi nel quinto e
ultimo capitolo di cui ¢ costituita la prima parte del lavoro, Sono state
ricostruite le dinamiche complessive di composizione alla luce delle
riflessioni precedentemente sviluppate, giungendo a una conclusione
aperta del problema. Comporre, ¢ una tesi di questo lavoro, significa
delineare un processo di consolidamento di materiali eterogenei, di
produzione e di architettura complessa, in termini di coesistenza e di
successione dei materiali. E dunque all’opera, sulla scena
contemporanea, una logica di situazione e non piu di rappresentazione.
La scena, secondo questo schema, risponde solamente alle leggi della
sua composizione interna e non pit a leggi di carattere mimetico. E
dunque una scena che all’evento sostituisce 1’effetto come compimento
della situazione. La scena che integra le tecnologie si fa presentazione di
atmosfere, di uno stato di cose sogette a un processo di trasformazione
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continuo, in cui le forze (materiali) sottendono e modificano
incessantemente le forme sceniche. Abbiamo inteso rinviare a una
strategia in atto, da molto tempo, sulla scena contemporanea, che
piuttosto che essere rappresentativa - seppur riportando il termine alla
sua accezione originaria di far riapparire di fronte, disegnando una
logica dell’evocazione piu che della manifestazione — rimanda a un
processo di digitalizzazione-trasformabilita. A essere evocate non sono
piu solamente forme, ma forze. La forma rimanda alla materia, la forza
rimanda al materiale. Cid che intendiamo sostenere ¢ che il piano di
lettura della scena contemporanea coinvolge una serie di modulazioni
interne coestensive: dalla rappresentazione alla trasformabilita, dalla
forma alla forza, dalla materia al materiale, dall’attore alla “figura”
quindi dal corpo alla corporeita, e infine dal materiale all’immateriale. In
breve, si tratta di rimontare dal modello alla matrice. Non si tratta piu di
lavorare una materia che trova nella forma (rappresentativa) una rigida
realta corrispondente, ma di elaborare un materiale che sia in grado di
captare prima, e di restituire poi, forze sempre piu intense come avviene
nel processo esterocettivo precedentemente richiamato. Pertanto il
processo di trasformabilitd avviene su un altro piano rispetto a quello
della rappresentazione: sia I’immagine, materiale visivo, sia il sonico,
materiale sonoro, sono lavorati al fine di rendere visibili (e non produrre
semplicemente il visibile) e rendere wudibile (¢ non produrre
semplicemente 1’udibile) forze che non lo sono in se stesse. Il passaggio
¢ 1importante perché si passa da una materia (forma) veicolo
d’espressione, ad un materiale che ¢ in grado di restituire delle forze in
opera nella composizione. A partire da questo presupposto abbiamo
disegnato 1’articolazione secondo due piani correlati: il piano tecnico
che riguarda le diverse tecniche, in senso ampio, all’opera in una
performance, vale a dire sia inerenti il movimento performativo che le
tecnologie impiegate sulla scena; e un piano estetico che si divide in due
parti, da un lato il lavoro sugli affetti (qualita e modalita delle relazioni
che un elemento o entita instaura con le altre sulla scena) e quello sui
percetti (blocco di sensazione o di percezione che perdurano e si
trasformano per tutta la durata della performance). La relazione tra
questi due piani determina il livello e la qualita della percezione globale
della scena, la sua aisthesis.
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A questa generale riflessione abbiamo affiancato un’analisi sui diversi
livelli di virtualita che implicano, in uguale misura, I’indagine sul corpo
e sulla scena. Anche qui secondo questa ricerca possono essere
evidenziati diversi livelli di virtualitd, ma quest’ultima non ¢
considerata, come comunemente si € portati a credere, in opposizione al
concetto di reale, bensi ne costituisce una dimensione nascosta che
abbiamo discusso attraverso la nozione di pofenziale che rinvia,
inequivocabilmente, alla relazione tra le intensita e le forme alla quale ci
siamo precedentemente richiamati.

Chiude, nell’economia complessiva del lavoro, una seconda parte
che riguarda la selezione e la presentazione di alcuni materiali raccolti
durante la presente ricerca. Questi sono composti da una serie di
conversazioni di rilevante importanza che hanno segnato radicalmente
I’impianto del presente lavoro. In gran parte queste conversazioni
costituiscono materiale originale attraverso il quale hanno preso corpo le
riflessioni sviluppate nel corso dei capitoli. Ma possono essere anche
affrontate autonomamente, come un secondo piano di lettura attraverso
il quale entrare in questo lavoro. In alcuni casi queste aprono, da un
punto di vista scientifico, diversi orizzonti d’indagine ancora da
esplorare, soprattutto per quanto riguarda le conversazioni con artisti
che, in molti casi, sono ancora poco o per nulla conosciuti in Italia
avendo comunque una risonanza internazionali. Ci ¢ sembrato
necessario, inoltre, far seguire alle conversazioni un lexicon ragionato
nel quale I’interno percorso analitico ¢ rintracciabile in filigrana
attraverso 1 principali termini tecnici e concetti elaborati. Chiudono
questa seconda parte un apparato iconografico che, per quanto possibile,
non costituisce solamente una didascalia di quanto discusso nella fase
analitica, ma cerca di spingerla oltre, creando, nelle migliori situazioni,
un contraltare.
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PARTE I
I. CORPOREITA E MOVIMENTO
I.1.  Dal corpo alla corporeita

Abbiamo in precedenza sostenuto, a titolo di introduzione, come
il lavoro sulla dimensione corporea e sul gesto, unitamente a quello sulla
ridefinizione dello spazio scenico, siano i due punti di riferimento, o
meglio due assi attorno ai quali ruota 1’architettura dell’intero lavoro; o
forse sarebbe meglio parlare di due movimenti interni ad una unica
orchestrazione. Cercheremo qui di soffermarci e di approfondire,
secondo un andamento per differenze, alcuni punti che ci hanno portato
a sostenere, nell’economia del presente discorso, una maggiore
funzionalita del concetto di corporeita rispetto a quello di corpo’.

I1 corpo ¢ concepito, nel discorso corrente, come entita auto-rinviante
a se stessa, auto fondatrice dei suoi referenti. Contro questa visione
falsamente organica del corpo devono essere delineati e approfonditi i
diversi stati che lo contraddistinguono, caratterizzati da posture,
attitudini, gesti e movimenti; in altri termini devono essere affrontate
tutte quelle dimensioni in atto nel corpo.

Queste gradazioni degli stati di corpo ai quali, per altro, anche Jean-
Luc Nancy rimanda nel suo volume dedicato all’argomento” preferendo
il concetto di corpus a quello di corpo — questo spostamento — dicevamo,
pone l’attenzione sui processi di articolazione e dispiegamento,
divergendo in modo netto da quelle prospettive che vogliono il corpo
come un’esperienza universale e mai singolare. Pensare il corpo a partire
dai suoi diversi livelli d’integrazione significa quindi pensarlo come un
enunciato, o un modo singolare d’enunciazione, che mette in
circolazione una rete complessa di relazioni che si giocano a livello
dell’esperienza vissuta, e si determinano in conformitd a una relazione
con I’esterno.

' Per una prima ricognizione sull’argomento, al quale rinvieremo anche in seguito, si
veda M. Bernard, Le corps, Paris, Editions du Seuil, 1995.
? Jean-Luc Nancy, Corpus, Paris, Métaili¢, 1992.
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Questo approccio fenomenico agli stati di corpo si fonda su alcuni
presupposti:

Ogni analisi della corporeitd in atto deve intervenire nella
comprensione dei processi sensoriali della percezione, evitando
di ricadere in un’interpretazione cognitivista che riduce la
complessita dei processi in atto a mera informazione. Quella
della percezione ¢ una questione cardine che guida il passaggio
dal corpo alla corporeita; la percezione rinvia ai sensi e ai
processi di sensazione, la dove, all’opposto, un processo
cognitivo di informazione tende a ricercare le cause e gli effetti
degli stati di corpo senza considerare il livello delle dinamiche
interne che ne determinano, in modo provvisorio, la
manifestazione visibile;

Questo approccio porta a sottrarre, di conseguenza, gli stati di
corpo ai processi di comunicazione. In altri termini uno stato di
corpo ¢ un processo d’es-pressione, la cui complessita ¢
irriducibile alla comunicazione;

Di conseguenza questo processo deve essere accompagnato da
uno studio approfondito dell’azione in scena, o meglio, della
corporeita in atto in tutte le sue fasi e a tutti i suoi livelli;

Inoltre, una questione centrale per le argomentazioni di questo
lavoro ¢ legata alla necessita, in modo particolare quando ci si
relaziona alle tecnologie, di sottrarre il corpo alla disposizione
tecnocratica, rifiutando il connubio corpo-macchina a favore di
una relazione inversa, in cui il corpo non deve stimolare le
potenzialitd di un apparato tecnologico, ma deve essere
stimolato, nelle proprie potenzialita, dall’incontro con esso. In
questo senso il corpo ¢ una concrezione di relazioni di cui le
tecnologie, e lo vedremo piu oltre, non fanno altro che innestarsi
sulle dinamiche sensoriali;

L’ultimo punto riguarda invece la pragmatica dell’espressione
vocale, troppo spesso confusa in scena con la funzione semantica
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o trasmissione del messaggio: sostanziale riduzione delle
[ . . . . 3
possibilita vocali a messaggio comunicativo’.

Il corpo, come abbiamo avuto modo di vedere, non ¢ affatto neutro,
ma risente fortemente di una dimensione metafisica che fa di
quest’ultimo il supporto ontologico — e il modello politico — di una
visone ordinata e ordinaria del mondo. Il doppio compito di questa prima
sezione di lavoro ¢ pertanto quello di suggerire, sulla base dei punti
precedentemente enunciati, modelli per de-gerarchizzare il pensiero del
corpo, restituendolo ai suoi processi relazionali e sensoriali. E secondo
queste direttrici che la scena novecentesca ha contribuito profondamente
a decostruirne il modello, rimettendone in questione 1’egemonia. In
ambito scenico, dagli studi di Dalcroze a Laban, 1’atto di creazione non
proviene da un corpo concepito come struttura organica permanente,
significante e sempre uguale a sé stessa. Al contrario il processo di
creazione ha caratteristiche non lineari ma dinamiche, non gerarchiche
ma an-archiche, come direbbe Daniel Charles: forze e intensita piuttosto
che forme fisse”. Questo spostamento, operato a livello concettuale,
implica la messa in opera di un modello di corpo che non procede piu a
partire da un punto di vista permanente ¢ immutabile, ma secondo un
processo di tipo instabile, reticolare e rizomatico’. In altri termini invece
di essere emanazione ed espressione di un soggetto che da senso al
mondo, omogeneo ¢ identitario, la corporeita performativa diviene un

3 In questa direzione due esempi sono rilevatori, e sono due passaggi che, a diversi
livelli, interagiscono con strumentazioni di carattere tecnologico: penso al trattamento
sulla voce presente in Animalie (2002) del regista e sound artist Roberto Paci Dalo o al
The Cryonic Chants della Societas Raffaello Sanzio e alla struttura testuale proveniente
dal DNA del capro (torneremo su questo piu avanti, nei prossimi capitoli, lavorando
sulla dimensione sonora della scena); modalita queste per disintegrare il livello
comunicativo a favore dell’intensita del corpo.

* D. Charles, Corpi polisemici, intervento tenuto alla tavola rotonda dallo stesso titolo
presso il DAMS di Imperia il 21 maggio 2001. Inedito, registrazione privata fornitami
gentilmente dall’autore.

> Per modello rizomatico intendiamo riferirci a un sistema che non ¢ dialettico ma che
puo idealmente connettere tutti i punti del sistema. Per quanto riguarda il modello
rizomatico si veda: G. Deleuze, F. Guattari, Mille Plateux, Paris, Editions de Minuit,
1980, pp. 9-37, (trad. it. di G. Passerone, Mille Piani, 2 voll., Roma, Istituto
dell’Enciclopedia Italiana, 1987).
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processo di soggettivazione che costruisce il senso in relazione al
mondo. Come rileva Michel Bernard, il rischio sotteso all’utilizzo del
concetto di corpo — cosi come espresso dalla fenomenologia di matrice
husserliana — ¢ quello di ridursi a designare la modalita concreta o
sensoriale dei processi cognitivi € non, come invece ¢ necessario fare per
pensare la corporeita, la struttura o la trama che sottende la sensorialita,
indipendentemente da tutte le interpretazioni noetiche. Possiamo quindi
far convergere questa riflessione riassumendo alcuni caratteri della
corporeita come fin qui enunciata:

- La corporeita riguarda principalmente le intensita, le dinamiche
di sensazione che sottendono le forme visibili del corpo; essa ¢ la
risultante visibile di un processo complesso che chiameremo di
logica del senso, intesa nella plurima accezione di sensazione,
direzione, significato. Sara quindi necessario, nel corso del
lavoro, soffermarsi sui diversi livelli d’integrazione di questi tre
termini;

- Invece di pensare il corpo come una totalita morfologica,
organizzata e significante, vale a dire un’unita gerarchica di
forme e segni, la corporeita ¢ da pensare come modulazione
temporale di microdifferenze. In altre parole la corporeita, come
progetto d’azione, rimanda a un sistema di relazione inscindibile
percezione-movimento, 1a dove il corpo ¢ inteso come una
somma d’articolazioni e segmenti;

Entrambi questi punti sono stati in parte delineati, anche se in modo
latente, nella riflessione che, piu di tutte, ha contribuito all’implosione
del concetto di corpo a favore del concetto di corporeita. Intendiamo
riferirci qui alla teoria del chiasma sensoriale cosi come elaborata, a
partire dalla meta del secolo scorso, da Maurice Merleau-Ponty in un
passaggio fondamentale de 1/ visibile e I’invisibile®. In Merleau-Ponty il
concetto di corpo come entita auto-riferita lascia spazio a un’entita

5 M. Merleau-Ponty, Le visible et [’invisible, Paris, Editions Gallimard, 1964, (trad. it.
di M. Carbone, Il visibile e [’invisibile, Milano, Bompiani, 1993). Dello stesso autore
ricordiamo anche il libro precedente, all’interno del quale I’autore ha avviato la
riflessione culminata, in seguito, nelle pagine cui facciamo riferimento. Si veda quindi
anche M. Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, Paris, Editions Gallimard,

1945, (trad. it. di A. Bonomi, Fenomenologia della percezione, Milano, 1l Saggiatore,
1965).
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enigmatica e sfuggente, anche se empiricamente vissuta, che corrisponde
in larga parte all’universalita che denota il sensibile in sé, cosi come la
definisce lo stesso autore.

Si I’on veut des métaphores, il vaudrait mieux dire que le corps senti
et le corps sentant sont comme ’envers et 1’endroit, ou encore, comme deux
segments d’un seuil parcours circulaire, qui, par en haut, va de gauche a droit,
et, par en bas, de droit a gauche, mais qui n’est qu’un seul mouvement dans
ses deux phases. [...] Si le corps est un seul corps dans ses deux phases, il
s’incorpore le sensible entier, et du méme mouvement s’incorpore lui-méme a
un « sensible en soi »'.

Questa reversibilita, in cui il corpo instaura una continuita con gli
enti — tutti gli esseri, collettivi e individuali, spirituali e materiali — ¢
indicata da Merleau-Ponty con il termine di chair, carne. La nozione di
carne figura come presenza antichissima e allo stesso tempo
radicalmente moderna nella speculazione filosofica occidentale. Nel XX
secolo la riflessione sullo statuto ontologico della carne sembra
intervenire per mettere in luce le possibilita di comunicazione tra il
corpo proprio e l'esterno, sottraendo entrambi alla rigidita oggettuale cui
il cartesianesimo aveva preteso di incorniciarli. La trattazione metafisica
di Descartes sul dualismo mente-corpo ¢ ampiamente espressa nei
Principes de Philosophie, in cui il mondo ¢ pensato a partire
dall'opposizione tra res cogitans (pensiero, anima, spirito) e res extensa
(materia, estensione e corpo). Il rapporto che le due sfere di senso
articolano ¢ di negazione reciproca: cio che pensa non ¢ esteso, I'ambito
di riferimento dell'uno non coincide con il dominio dell'altro”®.

Per Husserl e Merleau-Ponty la semantica della carne non
coincide con quella del corpo, nonostante le evidenti implicazioni che
legano i1 due enunciati. Una frattura ¢ destinata a segnare la differenza tra

7 M. Merleau-Ponty, Le visibile et l'invisible, cit., p. 182. “Se si vuole utilizzare delle

metafore, varra meglio dire che il corpo sentito e il corpo senziente sono come il

rovescio e il diritto, o ancora, come due segmenti di un solo percorso circolare che, in

alto, va da sinistra a destra, e in basso da destra verso sinistra, ma che non ¢ altro che lo

stesso movimento colto nelle sue due fasi. [...] Se il corpo ¢ un solo corpo nelle sue

due fasi, egli incorpora tutto il sensibile e nello stesso movimento ¢ esso stesso
L9 9

incorporato un ‘sensibile in sé’.
8 R. Descartes, Euvres Complétes, a cura di C. Adam e P. Tannery, Paris, Vrin, 1969.
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I'orizzonte di senso dei due concetti, la carne ¢ destinata a sovvertire
qualsiasi forma di in-corporazione, rovesciandola in una estroflessione.
La carne oppone resistenza al farsi corpo come forma stabile.

Non siamo intenzionati a rintracciare una storia della filosofia a parte
corporis, ma ci limiteremo ad evidenziare le linee portanti che, a nostro
modo di vedere, conducono alla piu corretta nozione di corporeita sulla
base dei tratti fino a ora enunciati. Nelle riflessioni di Husserl il corpo
ricopre una doppia valenza significante, da un lato ¢ concepito come
unita vissuta di percezione ¢ movimento, Leib, dall'altra ¢ Korper, corpo
in senso esteso, corpo-cosa. Scrive Husserl:

Unter den eigenheitlich gefaliten Korpern dieser Natur finde
ich dann in einziger Auszeichnung meinen Leib, ndmlich als den
einzigen, der nicht bloBer Korper ist, sondern eben Leib, das einzige
Objekt innerhalb meiner abstraktiven Weltschichte [...]°.

Tale distinzione rappresentera la cornice concettuale all'interno e
contro la quale si snodera tutta la riflessione filosofica successiva.

Merleau-Ponty, il piu importante lettore di Husserl, fu il primo
pensatore ad attribuire, come ricordavamo, uno statuto filosofico alla
nozione di carne — chair — designandola come 1'orizzonte comune a tutti
gli enti'’. La riflessione di Merleau-Ponty dilata quindi la prospettiva del
Leib husserliano, inscrivendo nella semantica del corpo proprio la linea
di contatto con l'esterno, con il mondo degli enti, tutti co-appartenenti
alla medesima "carne del sensibile":

Quand on dit que la chose pergue est saisie « en personne » ou
'dans sa chair' (leibhaft), cela est a prendre a la lettre: la chair du

° E. Husserl, Cartesianische Meditationen und Pariser vortrdge, The Hague, Martinus
Nijhoff, 1950, p. 128 (tr. it. di F. Costa, Meditazioni cartesiane, Milano, Bompiani,
1970). "lo trovo il mio corpo nella sua peculiarita unica, cio¢ come 1'unico a non essere
mero corpo fisico [Kdrper] ma proprio corpo vivente [Leib], oggetto unico entro il mio
strato astrattivo del mondo".

1 Uno dei testi pitt importanti dedicati a Husserl ¢ "Le philosophe et son ombre", in M.
Merleau-Ponty, Signes, Paris, Librairie Gallimard, 1960, pp. 201-228. (tr. it. di G.
Alfieri, Segni, Milano, Il saggiatore, 1967).
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sensible, ce grain serré qui arréte l'exploration, cet optimum qui la
termine reflétent ma propre incarnation et en sont la contrepartie''.

E quindi nelle ultime note di lavoro accluse a Le visible et I'invisible
che Merleau-Ponty traccia efficacemente la linea di contatto tra il corpo
proprio e I’esterno, scrivendo, "la nature comme l'autre part de 1'homme
(comme chair, ne pas comme matiére)"'>. Questo orizzonte della carne
estesa tesse il corpo proprio, quello dell'altro e le cose del mondo, in un
orizzonte di senso nel quale le categorizzazioni di soggetto e oggetto non
sono ancora costituite; il percipi si compie nel doppio movimento del
sentire e dell'essere sentito. Il corpo che Merleau-Ponty ha delineato,
organizza una propria comprensione del mondo, i rapporti che instaura
non delineano un io puro, ma una soggettivazione ibrida determinata dal
contatto tra gli enti con 1’esterno.

Il concetto di chiasma designa la figura retorica che consiste nella
corrispondenza incrociata di termini in una stessa frase o verso, oppure,
viceversa, in due frasi o versi distinti. Secondo Merleau-Ponty questa
struttura a incrocio, espressa dalla lettera greca % (chi), sembra
governare anche la complessita e I’articolazione del sistema sensoriale.
Nella costruzione di questo enunciato Merleau-Ponty non si limita ad
attribuire una struttura chiasmatica ai sensi, ma sembra tracciare,
all’interno di questi ultimi, una serie complessa di interrelazioni
analizzate e approfondite da Michel Bernard in un suo importante
articolo”. Secondo I’analisi di Michel Bernard, & quindi necessario
distinguere tre diversi livelli di interrelazione tra 1 sensi, che
corrispondono a tre diverse qualita chiasmatiche: un primo livello detto
intrasensoriale, un secondo intersensoriale € un terzo denominato
parasensoriale.

a)- Il chiasma intrasensoriale. Esso risiede all’interno della sensazione e
rinvia a una doppia dimensione che connette simultaneamente, come due

"Ibid., p. 211, "Quando si dice che la cosa percepita & colta 'in persona' o 'nella sua
carne' (leibhaft), questa espressione va presa alla lettera: la carne del sensibile riflette la
mia incorporazione e ne ¢ la contropartita”.

2 M. Merleau-Ponty, Le visible et l'invisible, cit., p. 256. "La Natura come l'altro lato
dell'uvomo [come carne, non come materia]".

5 M. Bernard, Sens et fiction, in “Nouvelles de danse”, n° 17, octobre 1993, ora in De
la création chorégraphique, Paris, CND — Centre National de la Danse, 2001, p. 95.
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versanti della medesima manifestazione, la componente attiva e quella
passiva del sentire. Secondo Bernard si tratta qui di rilanciare la
posizione contenuta in un testo di Erwin Straus e ripresa
successivamente da Henry Maldiney'®. Straus osserva come in tutte le
sensazioni ci sia un momento in cui, nell’atto di sentire, emerge anche il
suo opposto, I’essere sentiti. In altri termini ogni evento sensoriale
costituisce, prima ancora di essere la scoperta di un oggetto conosciuto,
un incontro vissuto al contempo attivo-passivo, con una materia. In
questo senso, seguendo Merleau-Ponty, il corpo non ¢ né cosa vista
solamente, né solamente esercitante la vista, bensi elemento che, alla
componente narcisistica sottesa a ogni visione, sostituisce una dinamica
auto-riflessiva che transita tra sé e la cosa vista. Questo processo, per
estensione, pud essere applicato all’analisi dell’intero apparato
sensoriale.

Tout contact sensoriel est marqué par une bivalence qui inscrit a
P’intérieur de chaque sensation ’effigie affective d’une altérité (altérité non
. . 15
pas au sens d’une autre personne, mais de ce qui est autre) °.

Ogni contatto sensoriale con I’ambiente esterno ¢ quindi caricato
di una bivalenza (o polaritd) che inscrive in ogni corporeitda una
dimensione altra, ulteriore.
b)- Il secondo livello chiasmatico ¢ detto intersensoriale. Questo livello
rimanda all’attivazione e alla combinazione dei sensi tra loro. Questa ¢
una dimensione molto importante da un punto di vista della discussione
delle esperienze sceniche, perché lavora su una dinamica di relazione tra

' Questa dimensione del sentire-risentire & presente in E. Straus, Vom Sinn der Sinne,
Berlin, Springer, 1935 (tr. fr. Di G. Thinés et J.-P. Legrand, Du ses de sens, Paris,
Editions Jecques Million, 1989). H. Maldiney, Regard, parole, espace, Lausanne,
L’Age D’Homme, 1973.

'S M. Bernard, Sen set fiction, cit., p. 58. “Ogni contatto sensoriale & segnato da una
bivalenza che inscrive all’interno di ogni sensazione 1’effige affettiva di un’alterita
(alterita non nel senso di un'altra persona, ma di cio che ¢ altro)”. L’importanza di
questa affermazione ¢ duplice: da un lato permette di centrare la riflessione su una
forma di proiezione gia presente, in forma latente, nella corporeita; dall’altro questa
sorta di doppio apre gia la riflessione verso tutte quelle espressioni che, a diversi livelli,
abbiamo definito le figurazioni della presenza attraverso le quali la corporeita si espone
sulla scena. Cftr. Cap. III.

34



domini sensoriali diversi, visione-tattile (aptica) ma anche ascolto-tattile.
Entrambe queste dimensioni sono presenti, sulla scena contemporanea,
grazie all’impiego di diverse componenti tecnologiche che intervengono
amplificando processi gia presenti nel funzionamento percettivo e
sensoriale della corporeita. A partire da questo ¢ quindi possibile
affermare che il corpo biologico (sistema nervoso, ossa, pelle ecc.) esiste
realmente, ma non ¢ la sola dimensione in atto nella corporeita.

¢)- Il terzo, il chiasma parasensoriale, ¢ piu radicale e sottile, ma poco
indagato. Questo chiasma riguarda le relazioni tra 1’atto del sentire
(percezione) e I’atto dell’enunciare (dire). In altre parole gli incroci che
si verificano a livello infra- e inter- sensoriale formerebbero un terzo
livello d’intersezione che si costituirebbe come motore di produzione e
d’enunciazione del reale. Quest’ultimo, oltre ad accorpare 1 primi due,
mette in circolazione un termine problematico, quello d’enunciazione,
sul quale torneremo.

Grazie a questa tripartizione i sensi non si limitano soltanto a
registrare il reale ma partecipano attivamente alla sua costruzione
attraverso una serie d’indicazioni captate e rielaborate di volta in volta
dal mondo esterno. La corporeita designa cosi il funzionamento
pragmatico del nostro sistema sensoriale; in questa ottica cid che si
espone sulla scena ¢ una dinamica di metamorfosi incessante,
irriducibile sia alla rappresentazione che alla presentazione'®. E pertanto
necessario soffermarsi, nel corso della presente riflessione, sull’azione
congiunta di queste tre dinamiche sensoriali. Il livello superiore
d’integrazione dei tre chiasmi indicati ¢ raccolto da Bernard sotto il
concetto di fiction'’, vale a dire un sistema di simulazione o proiezione
che opera contemporanecamente a tutti i livelli della corporeita. Il
processo di fiction ¢ il chiasma dei chiasmi: se il chiasma parasensoriale
permette di comprendere meglio il funzionamento dei restanti, tutti e tre
trovano il fondamento comune in un processo di articolazione auto-
affettivo di simulazione o di proiezione (fiction) che determina la
corporeita visibile sul piano materiale e ne porta inscritti 1 diversi livelli
di espressione. Bernard racchiude questo complesso processo

' Si veda in questo senso una delle caratteristiche della figura sulla scena
contemporanea. Cfr. Cap. IIL.
' M. Bernard, Sen set fiction, cit., p. 58.
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chiasmatico in una teoria fictionnaire della sensazione, utilizzata per
meglio descrivere la dinamica creativa sottesa al processo che regola le
relazioni tra il nostro immaginario e il sistema motorio. Questo processo
costituisce lo scarto necessario per poter passare dallo studio della
fisiologia al suo utilizzo in termini creativi. Sulla scena la corporeita in
azione € inscritta in una dinamica di metamorfosi continua, determinata
congiuntamente da una relaziona auto-affettiva con 1’esterno che
permette alla corporeita di dialogare in modo creativo con diversi fattori
quali la gravita e il peso. In questo contesto la diversita e I’intensita delle
sensazioni prodotte dal movimento del performer, le molteplici forme
posturali e gestuali costituiscono una cinesfera fittizia (frutto del
processo di fiction) che contorna e avvolge quella reale.

[...] Non seulement celle immanente a I’exercice de chaque sens
retentit sur les autres surgies dans les autres organes sensoriels, mais elle en
modifie la nature ou la modalité pour créer une sorte d’imaginaire second ou
de métafiction dont la corporéité dansante ne peut pas se nourrir'*.

In altri termini le sensazioni non solo risuonano tra loro nella
costruzione di una corporeita fittizia, potenziale, che abita e doppia la
corporeita attuale. Il processo che la determina, articolato attorno alla
proiezione (o processo di fiction), sembra rimandare a una relazione
simultanea tra una proiezione virtuale della corporeita e [’esterno,
I’ambiente.

[...] le mouvement exécuté du danseur est toujours le prolongement
ou la force visibles, la partie émergée de celui qui produit et « travaille » le
processus immanent du sentir qu’il étaye et, au sens littéral, le « promeut » et
qui trouve aussi sa condition de possibilité dans le rapport qu’entretient sa
corporéité avec la gravité [...]".

" M. Bernard, De la création chorégraphique, cit., p. 99. “Non soltanto quello
immanente all’esercizio di ogni senso si manifesta all’interno degli altri organi
sensoriali, ma ne modifica la natura o la modalita per creare una sorta d’immaginario
secondo o di metafiction in cui la corporeita danzante non puo che nutrirsene.”

' M. Bernard, De la création chorégraphique, cit., p. 120. “Il movimento eseguito dal
danzatore ¢ sempre il prolungamento o la forza visibile, la parte emergente di colui che
produce e ‘lavora’ il processo immanente al sentire che lo riguarda e, in senso letterale,
lo ‘promette’ e che trova anche la sua condizione di possibilita nel rapporto che
intrattiene la sua corporeita con la gravita [...]".
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Cosi, invece di determinare un movimento che sara estraneo, la
sensazione €, in realta, il laboratorio che lo fabbrica, lo modula e lo
configura secondo le diverse dinamiche o proiezioni che ne
costituiscono il motore originale. Il concretizzarsi, o meglio,
I’attualizzarsi di una proiezione fictionnaire costruisce e sottende il
movimento visibile del performer, delineando quello che piu oltre
definiremo il primo livello di potenziale espresso dalla scena. Qui
risiede, in altri termini, la dimensione auratica che avviluppa il corpo e
che costituisce il materiale (invisibile) sul quale gli artisti intervengono.
Cerchiamo allora di comprendere in che modo possiamo affermare e a
che livello possiamo situare questo processo di proiezione
precedentemente enunciato. Sentire significa, secondo quanto fino a ora
enunciato, confrontare una proiezione prodotta dal lavoro sensoriale in
relazione a un esterno. E quindi necessario indagare quali sono le
modalita e 1 punti di relazione che legano la proiezione o fiction al
movimento.

Prima ancora che il performer possa muovere un segmento corporeo,
per poterlo dispiegare, ¢ necessario che 1’ambiente circostante sia
categorizzato, che gli sia assegnato un senso, ma nello stesso tempo ¢
necessario che il corpo venga anch’esso categorizzato, al fine di
proiettare in quell’ambiente, che ha contribuito a realizzare, 1 diversi
ordini motori. Come sostiene Hubert Godard, fare un movimento €
prima di tutto creare un ambiente mentale, percepire la qualita dello
spazio, proiettare virtualmente un segmento in quell’ambiente e, solo
dopo di questo, agire, dispiegando il gesto”’. Come visto sopra, la
corporeitd non pud non proiettare. La proiezione ¢ la sua modalita di
essere al mondo. La corporeitda sembra strutturarsi quindi su tre assi
principali:

- Un versante enterocettivo: che trova la sua origine nella struttura

viscerale profonda e che riguarda la relazione tra lo schema

corporale e I’'immaginazione;

% Cfr. H. Godard in “Conversazione con Hubert Godard”, in A. Menicacci, E. Quinz,
La scena digitale, Venezia, Marsilio, 2001, p. 371 sgg. Cfr. anche P. Kuypers, Des
trous noirs. Un entretien avec Hubert Godard, in “Nouvelles de danse”, n°® 53, 2006, p.
80.
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- un versante esterocettivo: che riguarda la sensibilita periferica
della corporeita, vale a dire I’interfaccia tra la corporeita e
I’ambiente;

- e un versante propriocettivo: che regola la sensibilita all’apparato
motorio e che presiede al suo orientamento spaziale,
intervenendo sui muscoli, i tendini, le articolazioni e 1’apparato
vestibolare®'.

Da cido emerge che, per eseguire un movimento-gesto, ¢ quindi
necessario partire dall’articolazione. Essa non ¢ altro che, come ci
ricorda Hubert Godard, il luogo di una separazione, il momento in cui un
segmento di corpo si separa dal punto centrale, dall’asse di riferimento,
per proiettare un’immagine di movimento, aprendo al suo
dispiegamento™. La produzione del gesto ¢ quindi determinata da un
complesso processo suddiviso in due momenti, che chiamerd

2! Per una ulteriore articolazione di questi aspetti, da un punto di vista fisiologico, si
veda: Jean-Pierre Roll, “corps en mouvement-virtuel”, in Les actes du corps au corpus
technologique, (sous la direction de Bernard Stiegler), Blagnac, Odyssud, 1996, p. 20.
22 1 due “momenti” enunciati non sono, in sede di costruzione del gesto, nettamente
distinguibili, bensi strettamente interrelati. Li abbiamo qui isolati per meglio articolare
I’analisi. Come fa notare A. Menicacci, alla luce delle scoperte neuro-biologiche
attuali, il 98,5% dell’attivita corporea sembra impiegato nell’operazione di
“categorizzazione percettiva”, vale a dire nella raccolta-selezione di dati utili alla
progettazione del potenziale gestuale inerente al processo di fiction e solo 1,5% ¢
impiegato nel dispiegamento “reale” di quel gesto nello spazio. Cfr. E. Reed,
Encountering the world, New York, Oxford University Press, 1996. Secondo quanto
espresso, ¢ qui che si delinea, a mio modo di vedere, una sostituzione terminologica
ulteriore, vale a dire lo scarto tra il corpo-mente dell’attore e una corporeitd intesa
come corpo-pieno-di-menti (mindful-body) come teorizzato dall’antropologa americana
Scheper-Huges in “Embodied Knowledge: Thinking with the body in Critical Medical
Anthropology”, in R. Borofsky (by), Assessing Cultural Anthropology, New York,
McGraw-Hill, inc., 1994, (trad. it. di G. D’Eramo, “Il sapere incorporato: pensare con il
corpo attraverso un’antropologia medica critica”’, in R. Borofsky (a cura di),
L’antropologia culturale oggi, Roma, Meltemi, 2000). In questa direzione, sul versante
dello studio neuroscientifico, Francisco Varela ha dimostrato come ¢ corretto sostituire
al concetto di corpo quello di morfociclo, dato che non si tratta pit di una forma, cui il
corpo rimanda, ma di un processo complesso di costruzione della corporeita che, da un
punto di vista biologico, si risolve in un processo di ciclo morfologico tra il tessuto
connettivo che forma il tessuto cellulare, il cui movimento, a sua volta, genera un
nuovo tessuto connettivo. Cfr. F. J. Varela, Principles of Biological Autonomy,
Elsevier/North-Holland, New York, 1979.
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rispettivamente proiettivo e dispiegativo. 11 momento proiettivo, di
fiction, ¢ la risultante di una serie complessa di connessioni tra
componenti diverse (categorizzazione percettiva / pre-movimento),
mentre il momento dispiegativo concerne la disposizione nello spazio
dei diversi ordini motori. La categorizzazione percettiva non ¢ altro che
il senso che si da a cid che dell’esterno si vede-sente, questa
categorizzazione crea un pre-movimento (intervenendo sui fusi
neuromuscolari, che regolano il movimento involontario) che, come
ricordano Menicacci e Quinz, tinge, colora e distorce il movimento
(agendo sui motoneuroni alfa)”. Per potersi muovere un corpo ha la
necessita di immaginare un mondo, ed ¢ sulla base di questo che un
gesto pud essere prodotto. Procediamo tuttavia con ordine
soffermandoci, nello specifico, su ognuna delle categorie introdotte.

I.1.1. Categorizzazione percettiva

La categorizzazione percettiva, € 1o abbiamo appena visto, non ¢
altro che la relazione che si instaura tra il corpo e ’ambiente circostante
in vista della produzione di un movimento-gesto.

Le cerveau, en effet, ne peut pas traiter les informations de tous les
capteurs en méme temps, premiérement. Il ne se content pas de recevoir les
informations sensorielles passivement et de les combiner, il va chercher les
informations qui sont utiles et importantes pour I’action qui est en cours™.

Siamo qui a un punto di convergenza con la posizione
precedentemente espressa da Bernard a proposito del processo di fiction.
Secondo Alain Berthoz, neurofisiologo docente al College de France, le
informazioni sensoriali sono quindi incorporate nella materia stessa che

» Cfr. I'importante analisi di A. Menicacci, E. Quinz, Efendre la perception?, in
“Nouvelles de danse”, n° 53, 2006. Cfr. anche la Conversazione con Armando
Menicacci nella seconda parte del presente volume.

2 A. Berthoz, in Florance Corinne, “Le sens du mouvement. Interview d’Alain
Berthoz”, in Vu du corps, Nouvelles de danse, n° 48-49, automne-hiver 2001, p. 89-90.
“Il cervello, in effetti, non puo trattare le informazioni di tutti i captori nello stesso
tempo. Non si accontenta di ricevere le informazioni sensoriali in modo passivo e
combinarle solamente, ma piuttosto va a cercare le informazioni che sono utili e
importanti per 1’azione che ¢ in corso.”
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costituisce il sistema nervoso, ponendosi a base di una prima
strutturazione della percezione e della memoria®. Alain Berthoz delinea
qui una concezione esternalista del cervello che si appoggia su
un’interazione del corpo con I’ambiente, non dissimile dalle posizioni di
Bernard. In questo senso il cervello produce internamente modelli di
corporeita e li proietta; come azione interna simulata, la teoria motrice
della percezione sviluppata da Berthoz valorizza e privilegia lo sviluppo
di una forma di pre-percezione simulatrice, piuttosto che un livello di
rappresentazione operante nel cervello. In altri termini, secondo questa
prospettiva, il cervello piuttosto che semplicemente rappresentare
I’esterno, lo anticipa simulandolo. Il cervello ¢ allora considerato un
simulatore in quanto I’insieme delle azioni ¢ agito

[...] des modéles internes de la réalité physique qui ne sont pas des
opérateurs mathématiques mais de vrais neurones dont les propriétés de
formes, de résistances, d’oscillation, d’amplification font partie du monde
physique, sont accordés es au monde extérieur™.

A livello propriocettivo il cervello utilizza i motoneuroni per
modulare I’informazione sensoriale ottenuta dallo spazio, per poi
lanciare una simulazione di movimento al fine di adattarlo all’azione in
corso. A questa complessa dinamica di funzionamento del cervello si
aggiunge una riorganizzazione delle diverse rappresentazioni corticali,
nel caso in cui qualcosa di inatteso, all’interno del progetto d’azione,
possa intervenire modificandone lo schema posturale. Le
rappresentazioni che costituiscono lo schema posturale sono:

- la rappresentazione proposizionali, semantiche e lessicali, di parti del
Corpo;

» In questa direzione si veda inoltre Bernard Andrieu, Une écologie du corps
neurocognitif, in “Quant a la danse”, numéro deux, juin 2005, p. 24 sgg.

% A. Berthoz, Le sens du mouvement, Paris, Editions Odile Jacob, 1997, p. 28. “[...] da
modelli interni della realta fisica che non sono operatori matematici ma dei veri neuroni
in cui le proprieta di forma, resistenza, oscillazione, amplificazione fanno parte del
modo fisico e si accordano con il mondo esterno.” Sulla percezione del movimento si
veda inoltre M. Szentpal, La perception du mouvement, in “Quant a la danse”, n° 2,
juin 2005, p. 50.
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- rappresentazioni visivo-motorie legate al sistema di memoria somatico
e visuale non verbale;

- un sistema polimorfo e multimodale di referenza del corpo;

- rappresentazione dei programmi motori;
Sulla base di questa riflessione anche per Berthoz coesistono,
nella corporeita, almeno due diverse dimensioni:

L’action procéde d’un dialogue entre le corps et son double; la
délibération et la décision expriment ce dialogue fondamental. Nous avons
deux corps, le corps physique et le corps mental. Le corps mental est constitué
de tous les modéles internes qui constituent les éléments du schéma corporel et
permettent au cerveau de simuler, d’émuler la réalité. C’est le corps que nous
percevons lorsque nous révons’.

Al pari della dinamica di proiezione, precedentemente rilevata
sulla scorta di Bernard, la creazione, nel cervello, di un doppio cerebrale
permette di anticipare e di predire le conseguenze dell’azione; questo
avviene in funzione della raccolta e dell’analisi di dati forniti
dall’operazione di categorizzazione percettiva. Ancora una volta la
percezione ¢ direttamente implicata nel progetto d’azione grazie alla
selezione di informazioni e all’anticipazione di possibili soluzioni
motorie da mettere in opera prima dell’intervento cosciente della
riflessione e della volonta. La categorizzazione percettiva concerne
pertanto una selezione di oggetti dal mondo esterno e porta inscritta la
traccia di una formulazione d’azione futura costituita sulla base di una

7TA. Berthoz, La décision, Paris, Editions Odile Jacob, 2003, p. 169-170. “L’azione
procede da un dialogo tra il corpo e il suo doppio; la deliberazione ¢ la decisione
esprime questo dialogo fondamentale. Noi abbiamo due corpi, un corpo fisico ¢ un
corpo mentale. Il corpo mentale ¢ costituito da tutti i modelli interni che definiscono gli
elementi dello schema corporale e permettono al cervello di simulare, di emulare la
realta. E il corpo che noi percepiamo quando sogniamo”. Si veda inoltre il recente
volume dedicato alla ridefinizione di un nuovo approccio alla fenomenologia e alla
fisiologia dell’azione: A. Berthoz, J-L. Petit, Phénoménologie et physiologie, Paris,
Odile Jacob, 2006; in particolare il capitolo I, “Représenentation versus action” e
sull’anticipazione del progetto d’azione il capitolo III “L’anticipation et la prédiction”.
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configurazione precedente®®. Potremmo quindi affermare che per
Berthoz I’emozione non ¢ altro che uno degli stadi che preparano
I’azione: contribuisce ad anticipare il futuro e a trasformare il mondo
esterno. L’azione ¢ dunque inscritta, come progetto, nel funzionamento
dei captori sensoriali. Secondo questi presupposti la distinzione tra
corpo, cervello e mondo esterno non puod piu essere accettata, dato che,
come abbiamo fin qui dimostrato, la relazione tra la percezione e
I’azione ¢ comprensibile solo sulla base di un lavoro di interazione che
avviene a livello del sistema sensori-motorio. La costruzione interattiva
e interdipendente di corpo, cervello e mondo, piazza, come gia aveva
osservato Merleau-Ponty, la corporeita nel mondo e inscrive il mondo
nella corporeita per effetto dell’azione soggettivamente organizzata a
partire dalla percezione e da una analisi delle informazioni provenienti
dall’ambiente”.

Da quanto sembra emergere da questa prospettiva, a ogni forma
di categorizzazione percettiva, assegnazione di senso agli oggetti
dell’esperienza, corrispondono, secondo gli habitus percetto-motori della
corporeita investita nel processo, un certo potenziale gestuale. Da un
punto di vista costitutivo il potenziale gestuale opera sempre
globalmente, pertanto ¢ piuttosto difficile separare, in fase analitica, le
diverse tappe che ne costituiscono il senso ultimo. Con il termine senso

* Si veda, in questa direzione, la posizione espressa da Armando Menicacci e da Scott
deLahunta nelle conversazioni presentate nella seconda parte di questo volume. Di
Scott deLahunta legate al rapporto movimento-processo cognitivo, si vedano:
“Separate spaces: some cognitive dimensions of movement”, in Species of Spaces,
London, Proboscis, 2004 (ebook series). Lo stesso testo ¢ reperibile all’indirizzo
http://diffusion.org.uk/ e il testo Intimate contact. Intervento scritto per Tranmformes
International Symposium, Centre National de la Danse — CND di Pantin, Paris, 14-16
janvier 2005. Esiste una versione francese di questo testo pubblicata su rivista: S.
deLahunta, Espaces distincts: quelques dimensions cognitives du mouvement, in
“Nouvelles de danse”, n° 53, 2006, p. 150 sgg.

¥ Esplicative, in questo senso, sono le seguenti espressioni di Merleau-Ponty: “Il
mondo ¢ inseparabile dal soggetto, ma da un soggetto che altro non ¢ se non una
proiezione del mondo; il soggetto ¢ inseparabile dal mondo, ma da un mondo che il
soggetto stesso proietta.” e piu oltre, “Nulla mi determina dall’esterno, non perché
nulla mi solleciti, ma viceversa perché da subito io sono fuori di me e aperto al
mondo”. M. Merleau-Ponty, Fenomenologia della percezione, cit., pp. 17-18; 581.
Cfr., in questa prospettiva si veda inoltre I’analisi sviluppata da M. Hansen, Bodies in
code, New York, London, 2006, “Body schema as potentiality”, p. 38 sgg.
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non intendiamo solamente riferirci al significato di cui il movimento ¢
portatore, ma bensi fare riferimento a un piu ampio processo che
chiameremo di /ogica del senso in atto nel movimento e che opera a tre
diversi stadi:

- a livello della semsazione: ¢ il processo chiasmatico che
costituisce il motore a partire dal quale si rende operante, e
comincia a delinearsi, il secondo momento, la direzione;

- a livello della direzione: che rimanda al dispiegamento dei
diversi ordini motori nello spazio;

- a livello del significato: o meglio a livello dell’enunciazione
risultante dall’articolazione delle due precedenti.

Ha scritto Hubert Godard:

La moindre variation de la partie du corps qui initie le mouvement,
les flux d’intensité qui I’organisent, le manicre qu’a le danseur d’anticiper et
de visualiser le mouvement qu’il va produire, tout cela fait qu’une méme
figure ne produira pas pour autant le méme sens™.

Da un lato il movimento non ¢ altro che lo spostamento di un
segmento di corpo nello spazio e nel tempo rispetto a un sistema di
riferimento, mentre dall’altro il gesto ¢ il senso che ne deriva. Tra gesto
e movimento, dal punto di vista della disposizione spaziale e temporale,
non ci sono grandi differenze; da un punto di vista motorio cambia tutto,
e questo cambiamento decisivo dipende da quello che Hubert Godard ha
chiamato il pre-movimento®'

1.1.2. Il pre-movimento

Il pre-movimento racchiude in sé una certa attitudine nei
confronti della gestione del peso e della gravita. Questo livello esiste
ancora prima che si costruisca un movimento, ¢ sta alla base della carica
espressiva che quest’ultimo veicolera nel suo dispiegamento. Secondo

% H. Godard, “Le gest et sa perception”, in I. Gonot et M. Michel (sotto la direzione
di), La danse au XXe siecle, Paris, Larousse, 2002, p. 236. “La minima variazione della
parte del corpo che da avvio al movimento, il flusso di intensita che 1’organizza, la
maniera che ha un danzatore di anticipare e di visualizzare il movimento che produrra,

tutto cio fa che una stessa figura non potra produrre lo stesso senso.”
31 11
Ibid.
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Godard, dunque, lo stesso movimento puod essere caricato di significati
differenti al variare del pre-movimento. E quindi il pre-movimento che
determina, sulla base della categorizzazione percettiva, lo stato di
tensione della corporeita performativa e che al contempo ne definisce la
qualita, il colore specifico.

Le pré-mouvement agit sur I’organisation gravitaire, c¢’est-a-dire sur
la fagon dont le sujet organise sa posture pour se tenir debout et répondre a la
loi de la pesanteur dans cette position. Tout un systtme de muscles dits
gravitaires, dont 1’action échappe pour une grande part a la conscience vigile
et a la volonté, est chargé d’assure notre posture; ces sont eux qui
maintiennent notre équilibre et qui nous permettent de tenir debout sans avoir
a'y penser .

Lo stesso apparato muscolare ¢ dunque incaricato di registrare i
cambiamenti di stato, sia affettivi che emozionali*. Cio sta a indicare
che ogni modificazione della postura avra, di conseguenza, un’incidenza
sullo stato emozionale e che, viceversa, ogni cambiamento o
modificazione dello stato affettivo modifichera, anche in modo
impercettibile, I’assetto posturale. A questo punto, se questi muscoli
organizzano 1’equilibrio, cio significa che, nella quasi totalita dei casi,
essi anticipano inequivocabilmente ’articolazione di ogni gesto, nella
vita quotidiana come sulla scena. Questa modificazione ¢ quindi data a
livello del pre-movimento che, in modo impercettibile, coordina e mette
al lavoro contemporaneamente sia il livello motorio (quindi meccanico)
sia il livello emotivo del soggetto agente, dando cosi origine al gesto. E
quindi qui che si chiarisce, in modo credo definitivo, la logica del senso
sottesa al movimento. Tuttavia non dobbiamo cadere nell’errore di
pensare che, da un punto di vista puramente formale, 1’esecuzione di uno

32 Tbid., “Il pre-movimento agisce sull’organizzazione gravitaria, vale a dire sulle
modalita attraverso le quali il soggetto organizza la propria postura per tenersi in
posizione eretta e rispondere al peso che grava su quella posizione specifica. Tutto un
sistema di muscoli detti di gravitazione, la cui azione sfugge in gran parte alla
coscienza e alla volonta, ¢ incaricata di assicurare la nostra postura; sono essi che
mantengono il nostro equilibrio e che ci permettono di tenerci in piedi senza doverci
pensare.”

33 Torneremo poi su questa affermazione, soffermandoci sul concetto di e-motion che
riguarda un passaggio chiave di questo lavoro, vale a dire la riflessione sulle strette
connessioni che legano il motion (movimento) all’emotion (emozione).
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stesso movimento possa avere un identico senso per due diversi soggetti
agenti. La differenza d’esecuzione sta nella diversa gestione del flusso
gravitazionale che pesa sul corpo, che colora in modo diverso uno stesso
movimento eseguito da due soggetti distinti**.

Questo ci porta a introdurre una distinzione fondamentale: vale a
dire quella tra il movimento, concepito come un evento strettamente
legato alla disposizione dei diversi ordini motori nello spazio, e il
gesto>, che s’inscrive nello scarto tra il movimento e la tessitura
muscolare del soggetto, che non ¢ altro che il pre-movimento interrelato
alla sua dimensione affettiva e proiettiva. In questo scarto, tra la
meccanica e il senso, si colloca I’espressivita di un gesto. Il gesto ha
un’intenzione, la dove il movimento puo risultare da un automatismo.
Possiamo inoltre dire che il movimento riguarda I’insieme del corpo,
mentre il gesto non ¢ che un frammento di movimento colto nella sua
visibilita. Questo rende il movimento qualcosa di piu globale, piu vicino
alla postura. Il gesto ¢, potremmo dire, I’emanazione visibile di una
genesi corporale invisibile. Possiamo quindi considerare sia 1’attitudine
posturale che il pre-movimento preambolo inevitabile del gesto, sfondo
sul quale si disegna il movimento stesso, cio¢ la figura. In questa

** Dobbiamo qui, inoltre, segnalare come la cultura e la storia individuale di un
soggetto incidono in modo decisivo sul suo assetto gravitario e, di conseguenza, sulle
modalita di emissione e di ricezione di un gesto.

%® | necessario qui rinviare alla riflessione che, in termini filosofici, Giorgio Agamben
ha sviluppato intorno al tema del gesto inteso come puro medio. Secondo Agamben
portare un gesto nello spazio significa esibire il suo carattere di pura medialita,
sganciato da una finalita rappresentativa immediata. Significa sospendere il tempo
lineare per instaurare un tempo doppio che, nel movimento, ¢ creazione incessante del
luogo del proprio evento. Il gesto cosi pensato non ¢ mai completamente in atto,
occupa una soglia tra la dimensione virtuale e la sua attualizzazione, costituisce una
sospensione e produce un fantasma. In questi termini Agamben parla di danzare per
fantasmata. Si veda G. Agamben, Nofes sur le geste, in “Trafic”, n° 1, 1989; Ibid., Le
geste et la danse (Daniel Loayza et Dominique Noguez, trad.), in “Revue d’esthétique”,
n° 22 «& la danse» (Dominique Noguez, éd.), Paris, Jean-Michel Place, 1992, pp. 9-12;
Ibid., 1l gesto sospeso, conferenza pronunciata durante Pompei. Il romanzo della
cenere, 37. Festival Internazionale del Teatro diretto da Romeo Castellucci, Venezia,
sabato 17 settembre 2005. Registrazione privata; Ibid., “Kommerell o il gesto”,
prefazione a M. Kommerell, Il poeta e l'indicibile, Genova, Marietti, 1991 (ora in G.
Agamben, La potenza del pensiero, Vicenza, Neri Pozza Editore, 2005, p. 237 sgg).
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prospettiva il gesto ¢ la somma di un movimento e d’attivita posturali
anticipatorie (pre-movimento) dettate dalla categorizzazione percettiva
dello spazio circostante.

Cerchiamo, tuttavia, di chiarire questo passaggio attraverso un
esempio. Heinrich von Kleist ha descritto in modo inequivocabile questa
distinzione in Uber das Marionettentheater; scritto che per tutto il
Novecento ¢ stato punto di passaggio obbligato per i piu importanti e
innovativi riformatori della scena, da Gordon Craig (che disegnera, a
partire da Kleist, la sua visione della scena teorizzando la
supermarionetta) a Kantor, passando per le magistrali lezioni estetiche
di Schlemmer e del Bauhaus™®.

In questo volume Kleist fa dialogare, sull’arte del movimento, un
danzatore classico e uno spettatore di marionette. Il danzatore, nel corso
della conversazione, esprime la sua ammirazione incondizionata per il
funzionamento della marionetta; ¢ a questo punto che introduce il
concetto di grazia. La grazia, secondo il danzatore kleistiano, non ¢ altro
che una condizione, uno stato nel quale non si da separazione alcuna tra
il centro di gravita e il centro del movimento. In altri termini la
marionetta esprime un segno puro, non contaminato dal peso che essa, a
differenza di un essere umano, non genera perche non posa al suolo ma ¢
sollevata, come idealmente sospesa, e 1 suoi movimenti rispondono alla
sola legge meccanica. Ogni movimento eseguito dalla marionetta attorno
al centro di gravita disegnera quindi sempre una parabola perfetta. A
differenza dell’essere umano la marionetta non ¢ soggetta a nessuno
stato affettivo ed emozionale che, nell’'uomo, ¢ causa della separazione
tra il centro di gravita e il centro del movimento. E quindi in questo
scarto e nella tensione che esso provoca, che risiede, nel movimento
umano, la dimensione espressiva del gesto.

3% Si veda, nell’ordine: Heinrich von Kleist, Uber das Marionettentheater, Betlin, s.l.,
1810 (tr. it di U. Leonzio, Genova, Il melangolo, 1978; G. Craig, On the art of the
theatre London, William Heinemann, 1912 (tr. it., di F. Marotti, 7/ mio teatro, Milano,
Feltrinelli, 1971); T. Kantor, Le Thédtre de la mort, Lausanne, Editions L’Age
d’Homme, 1977, (trad. it. di M. G. Gregotti e L. Sponzilli, I/ teatro della morte,
Milano, Ubulibri, 1979; O. Schlemmer, L. Moholy-Nagy, F. Molnar, Die buhne im
Bauhaus, Mainz, Florian Kupferberg, 1965 (trad. it. di R. Pedio, I/ teatro del Bauhaus,
Torino, Einaudi, 1975).
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Les résistances internes au déséquilibre, qui sont organisées par les
muscles du systéme gravitaire, vont induire la qualité et la charge affective du
geste. L appareil psychique s’exprime a travers le systéme gravitaire, ¢’est par
son biais qu’il charge de sens le mouvement, le module et le colore du désir,
des inhibitions des émotions’’.

E esattamente per questo motivo che i danzatori sanno che, per
migliorare la qualita formale di un gesto, non ¢ sufficiente intervenire a
livello della meccanica del movimento, ma € necessario invece lavorare,
dilatandone il piu possibile la conoscenza e il margine di intervento, su
tutti 1 livelli di quella che abbiamo definito la /ogica del senso, e che
include quindi il pre-movimento. Ma com’¢ possibile intervenire su un
livello cosi impercettibile come quello del pre-movimento? E possibile
farlo, a nostro modo di vedere, lavorando sul processo di fiction o
proiezione immaginaria enunciato da Michel Bernard. Lavorare sul
processo di fiction significa pertanto intervenire sul potenziale di
immaginazione e quindi sul potenziale gestuale a esso sotteso. Da qui
deriva il controllo e 1’organizzazione dell’assetto gravitario (oltre che
della loro modulazione) che andremo ad analizzare di seguito,
individuando due particolari modalita di articolazione del movimento,
caratteristiche della scena contemporanea’®.

Per poter introdurre, in modo efficace, la nostra analisi, ¢
necessario partire da una premessa che delinei almeno due diverse
dinamiche di articolazione del movimento:

a)- da un lato lo sviluppo di una estetica del movimento che si esprime
attraverso l’utilizzo delle punte e che tende, inequivocabilmente, verso
’alto; questa tendenza si formalizzera solo in seguito, nella prima meta

7 H. Godard, “Le geste et sa perception”, cit., p. 237. “Le resistenze interne al
disequilibrio, che sono organizzate dai muscoli del sistema gravitario, incidono sulla
qualita e la carica affettiva del gesto. L’apparato psichico si esprime attraverso il
sistema gravitario, ¢ per questo verso carica di senso il movimento, lo modula e lo
colora di desiderio, di inibizioni o di emozioni.”

* Come ¢& possibile notare, cominciano qui a emergere alcuni temi di rilevante
importanza, quali quello di gravita, di peso, di flusso, la cui articolazione congiunta
segnera un punto di svolta nello studio del movimento: mi riferisco qui alla teoria di
Rudolf Laban che dara concretezza alla modernitd in danza e sulla scia del quale si
articoleranno le nostre riflessioni successive. Si veda R. Laban, Mastery of mouvement
on the stage, London, Mac Donald & Evans, 1950 (tr. it., di S. Salvagno, L ‘arte del
movimento, Macerata, Coop. Ephemeria Editrice, 1999).
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del Novecento, grazie a Balanchine, in cui I’organizzazione gravitaria
sara caratterizzata da un movimento eccentrico organizzato dal basso
verso I’alto e dall’esterno verso 1’interno;

b)- dall’altro, al contrario, la danza moderna, soprattutto grazie a figure
come Mary Wigman, segna un passaggio quanto mai deciso a un
movimento che si relaziona, in modo creativo, con il peso e la caduta.
Viene qui introdotto, contestualmente, il concetto, gravido di
conseguenze nella contemporaneita, di trasferimento del peso. Da questo
deriva un movimento concentrico caratterizzato da una tensione assiale
ascensionale legato, senza soluzione di continuita, a un immaginario
interiore che spinge in senso opposto e che riscrive incessantemente la
relazione del corpo con il suolo.

Da un lato I’evoluzione della prima prospettiva verra via via
modificata da figure come Martha Graham e Merce Cunningham, oltre a
essere completamente decostruita da William Forsythe; mentre la
seconda, di matrice espressionista, confluira in parte nel lavoro di Pina
Bausch e del Tanz-Theater’”.

1.2. Sul movimento

. 40
On ne pense pas le corps, si on ne le pense pas comme pesant
Jean-Luc Nancy

Uno dei meriti principali di Laban, ricordavamo poco sopra, ¢
stato quello di pensare la corporeita in movimento, piuttosto che come

¥ Siveda L. Bentivoglio, La danza contemporanea, Milano, Longanesi & C., 1985; L.
Bentivoglio (a cura di), I/ teatro di Pina Bausch, Milano, Ubulibri, 1985; S. Schlicher,
Tanz Theater, Hamburg, Rowohlt Taschenbuch Verlag, 1987, (tr. it. di P. Saveri,
L’avventura del Tanz Theater, Genova, Costa & Nolan, 1989); J. Lesschaeve, Le
danseur et la danse, Paris, Pierre Belfond, 1988, (tr. it. di F. Concina Bouvet, I/
danzatore e la danza, Torino, E.D.T. Edizioni Torino, 1990); E. Vaccarino, Altre
scene, altre danze, Torino, Einaudi, 1990, M. Guatterini (a cura di), La parola alla
danza, Milano, Ubulibri, 1991; L. Louppe, Poétique de la danse contemporaine,
Bruxelles, Contredanse, 1997; D. Charles, Corpi polisemici, cit. R. Copeland, Merce
Cunningham. Modernizing of Modern Dance, London-New York, Routledge, 2004.
Oy Nancy, “De l'ame”, in AA.VV., Le Poids du corps, Le Mans, Ecole des Beaux-
Arts du Mans, 1995, ora in Corpus, cit., p. 128.
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corpo immobile al quale il movimento veniva impresso come una
seconda natura. Questa intuizione lo ha portato a formulare
congiuntamente i quattro fattori costitutivi del movimento, vale a dire il
peso, il flusso, lo spazio ¢ il tempo*'. Secondo Laban il corpo ¢ una
geografia delle relazioni elaborata a partire da un’urgenza interiore, un
impulso, che segue una traiettoria di esternalizzazione. Tuttavia, nella
ricerca di Laban, questo non deve essere letto come una estroflessione di
un sé interno che si da a vedere per mezzo del movimento. Nulla di tutto
questo. Viceversa 1’io assume una dinamica circolare, una forma
relazione che tocca i quattro punti cardinali del movimento. Il peso, il
flusso (che riguarda le diverse gradazioni di intensita del tonus
muscolare), la loro articolazione nello spazio e nel tempo sono quindi i
vettori di questa circolarita. All’interno di quest’articolazione il peso
ricopre un ruolo particolare e, come abbiamo visto in precedenza, la
gestione del suo spostamento determina la qualita stessa del movimento.
Non a caso, all’interno del sistema di scrittura definito da Laban
(cinetografia), il peso diventa 1’elemento regolatore nella costruzione
spaziale del movimento. Tuttavia i quattro fattori non possono essere
distinti che in fase analitica, mentre ricoprono, sul modello della
sensazione, svariati gradi d’interrelazione che li rendono indissociabili
nel dispiegamento della corporeita in atto. Questa dinamica ¢ esplicitata
dallo stesso Laban secondo la teoria dello sforzo (effort):
determinazione, misurazione e regolamentazione della qualita e della
quantita d’energia da impiegare nel movimento. Ora, come rilevato, il
peso ¢ la componente fondamentale d’ogni movimento. Tuttavia
I’analisi di questa componente non ¢, negli studi attuali, oggetto
d’adeguata riflessione e analisi, e questo per diversi fattori. Da un lato il
veicolo primario attraverso il quale si percepisce la scena ¢ la visione,
mentre il peso rinvia piuttosto a una forma di tattilita, a un pesare. Ora,
sulla scorta di Laban, la scoperta del peso ¢ uno dei cardini della danza
contemporanea, inteso come componente primaria attraverso la quale
costruire una poetica del movimento. Accettare il peso, lavorarlo

*! R. Laban, Mastery of mouvement on the stage, cit. Si veda inoltre V. Maletic, Body,
Space, Expression. The Developement of Rudolf Laban’s Mouvement and Dance
Concepts, Berlin/New York/Amsterdam, Mouton de Gruyter, 1987, pp. 57-73, (tr. it. di
E. Casini Ropa, La teoria dello spazio di Rudolf Laban, in E. Casini Ropa (a cura di),
Alle origini della danza moderna, Bologna, I1 Mulino, 1990, p. 197-226).

49



all’interno di un processo di costruzione del gesto, ¢ stato il principio
fondatore della modernita in danza. Il trattamento del peso del soggetto
in movimento, o il totale o il parziale abbandono alle leggi di gravita,
sono le due polarita che legano le esperienze sceniche ed extra-sceniche
a quelle contemporanee oggetto di questo lavoro. A partire da questo
presupposto la scena contemporanea ha elaborato le due polarita a
partire dalle quali si sono composte svariate figure di movimento: vale a
dire la caduta e 1l ristabilizzarsi del corpo. Questa polarita, che sottende
una posizione sia concettuale che compositiva, ingloba, all’interno di un
processo organico piu ampio, anche il peso, seguendo cosi lo scarto che
separa questa visione (moderna prima, contemporanea poi) dalla danza
classica che tende, contrariamente, a introdurre nel movimento la
negazione stessa del peso; resistenza visibile in una pressoché totale
mancanza di relazione compositiva che investa la caduta e, di
conseguenza, il suolo™.

Contrariamente a un’interpretazione mimetica della caduta, la
scena contemporanea la assume come forma di liberazione del peso
corporeo secondo la propensione gravitaria del corpo in movimento. In
altri termini la caduta ¢ simile a una forma di bilanciamento ritmico che
potra essere ristabilito soltanto a certe condizioni dettate, come ¢
possibile intuire, dalla gestione dello sforzo e quindi del flusso.
Potremmo pensare il movimento come una caduta continua ¢ differita
dalla quale prende forma I’estetica di un gesto. Una poetica del vacillare
che lega la caduta al ristabilizzarsi del corpo, “un jeux de circulations
autour de I’axe gravitare” come 1’ha chiamato Hubert Godard®

Per relazionarsi alla gravita ¢ necessario che ogni movimento sia
pesato: per ottenere uno spostamento del peso ¢ necessario lavorare sulla
dinamica delle intensita e delle forze impiegate, oltre che sulla loro
vettorializzazione. Pesare il movimento significa pertanto inserire nel
flusso di movimento una resistenza. Nelle esperienze che andremo ad
analizzare il pesare diviene cosi un soppesare le diverse dinamiche di

> E qui di rilevante interesse la posizione che assume, discutendo del movimento, Paul
Virilio. Vedi P. Virilio, “L’espace gravitaire”, in L. Louppe (sous la direction de)
Danses tracées, Paris, Editions dis voir, 1991, p. 51.

“ H. Godard, Le disequilibre fondateur, in “Art Press”, numéro special “Le Vingt Ans
d’Art Press”, automne 1992, p. 145. “Un gioco di circolazione attorno all’asse
gravitario.”

50



spostamento. Farsi carico del peso significa inoltre considerare la caduta
come parte integrante della sua gestione in un progetto d’azione.
Fisiologicamente la caduta, in condizioni quotidiane, ¢ qualcosa
che avviene accidentalmente, per strada per esempio. Su un palco, o
meglio, in situazione performativa, la caduta ¢ invece decisa, prevista e
articolata. E quindi una caduta controllata. Essa ¢ qualcosa che ha a che
vedere con il tempo e con la sua estetica in scena. Se la caduta ¢ lenta,
significa che il grado di resistenza al flusso di movimento, cui prima
facevamo cenno, ¢ alto; la figura che ne deriva in termini di disegno
compositivo, assomigliera a un poggiarsi del corpo, a un depositarsi. La
sua qualita principale sara allora una certa sospensione installata nel
movimento stesso, una sospensione che restituisce la profondita di una
caduta, la sua dinamica interna. Una qualitd molto simile a quella
descritta ¢ all’opera in Collection particuliere (2005), della coreografa
italo-francese Maria Donata D’Urso (fig. 1). Questa performance ruota
attorno a una tavola di plexiglass tagliata in due orizzontalmente da una
profonda fessura. La tavola ¢ rialzata di circa un metro sul livello del
palco, cosi da poter essere posta all’altezza dello sguardo dello
spettatore. La superficie ¢ qui un oggetto che separa 1’alto, la parte
superiore, dal basso, la parte inferiore. La questione della gravita diviene
pertanto un punto centrale di riflessione all’interno del quale si organizza
I’intero lavoro, e determina in modo decisivo la qualita della relazione
tra il corpo della performer e la superficie della tavola. Tutte le parti del
corpo sono pensate in sospensione nello spazio. Posizionato nel solco
orizzontale della tavola, il corpo ¢ come diviso in due parti, soggette a
due logiche e a due articolazioni del movimento completamente diverse.
Da un lato la parte del corpo che si trova esposta nella parte superiore, €
soggetta alla pressione gravitazionale, e la qualita della sua relazione con
la superficie ¢ di aderenza e scivolamento; all’opposto, la parte del corpo
che si trova nella zona inferiore della tavola ¢ priva di gravita in quanto
quest’ultima ¢ scaricata interamente sulla parte superiore della tavola.
Detto altrimenti, il corpo non scarica piu il peso su una superficie ma la
attraversa. La gravita che scarica sulla parte superiore della superficie,
permette, in basso, una diversa dinamica d’articolazione del movimento.
Da un lato, nella parte superiore, la gravita e il peso costringono il corpo
a una forma d’aderenza alla superficie, dall’altro, nella parte inferiore,
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questa stessa dinamica permette una maggiore fluidita del movimento™.
C’¢ inoltre un altro tipo di caduta che deve essere oggetto di riflessione
in queste pagine; una caduta piu rapida in cui il livello di resistenza
interno ¢ minimo. Si potrebbe dire che questa caduta ¢ oggettiva, come
se il suolo si aprisse per accoglierla, inglobandola. Questo livello della
caduta & presente in alcuni lavori della coreografa Cindy Van Acker” e
nel recente lavoro Hey Girl! (2006) della Societas Raffaello Sanzio.
Potremmo tuttavia riformulare diversamente quanto fino a ora
accennato, delineando due casistiche all’interno delle quali pensare la
relazione tra il movimento e il peso sulla scena contemporanea.

Esiste una caduta visibile, cui gli esempi precedentemente
enunciati fanno parte. Ma esiste anche un secondo livello di gestione del
peso nella caduta, un livello meno visibile anche se lo pud divenire. E
quella che potremmo definire una caduta interna al movimento. Questa ¢
una dimensione radicale della caduta, senza la quale il primo livello, che
pertiene alla visibilita, non potrebbe mai essere percepito. Questa caduta
ha a che vedere con uno spostamento del peso, con il soppesare la
dinamica di flusso; ¢, per cosi dire, una caduta di tipo infinitesimale che
si produce a livello dell’articolazione profonda del movimento. In altri
termini ¢ una caduta che, come una forma di décalage, struttura il
momento visibile, lo informa e lo deforma incessantemente a livello del
micro-movimento. E quindi una caduta che lavora sulla resistenza,
trattenuta. Tuttavia le due dimensioni sono strettamente correlate 1’una
all’altra, e la loro relazione non si da per opposizione ma per livelli
diversi di gestione delle energie, delineando un lavoro coreografico che
ingloba nella sua articolazione anche il suolo.

Des corps au sol, abandonnés, mais sans prostration. Ce travail du
sol, ou le corps se pense et se perd, se donne et prend le sol qui se donne a lui,

* Per un maggiore approfondimento su questi temi si veda Laurent Goumarre, Pour
une esthétique de la posture, in “Art Press”, n° 282, septembre 2002 ¢ la conversazione
con la coreografa in E. Pitozzi, Superfici dinamiche, in “art’0”, n° 20, primavera 2006,
p.- 4.

* 11 lavoro cui facciamo qui riferimento & Corps 00:00 realizzato a Ginevra nel 2002 e
presentato per la prima volta in Italia nella cornice della 37. Festival Internazionale del
Teatro - Biennale di Venezia, diretta da Romeo Castellucci nel settembre 2005.
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provoque des qualités de mouvement exceptionnelles, dues au repos des
46
tenseurs” .

Numerose le pratiche e le estetiche che hanno fatto ricorso
all’'uso del suolo. Tra le esperienze storiche della contemporaneita
potremmo ricordare la coreografa statunitense Trisha Brown, che con
lavori come Accumulations ha composto un’intera partitura coreografica
a partire dal suolo. E dunque a questo livello che diventa importante
analizzare il fattore che, legato al peso, ne regola la dinamica: vale a
dire il flusso.

Ma torniamo, anche solo per un momento, a Laban. Egli
distingue due tipologie di flusso, una prima dinamica ¢ libera (free)
mentre la seconda ¢ trattenuta (bound). Tutte le qualita di flusso non
dipendono direttamente dal rilassamento o dall’intensitd tonica della
corporeitd in movimento, ma bensi dalla qualita del passaggio dall’uno
all’altro, nell’intervallo ritmico o nella sua modulazione. La danza
contemporanea ha fatto di questo intervallo la componente principale
della costruzione del movimento:

- costruendo un movimento ellittico che fa passare
istantaneamente il corpo da uno stato di tonicita all’altro, con
mutamenti rapidi, rotture nel passaggio tra i due stadi, figure
queste che osserviamo di frequente sulla scena contempornaea
(Forsythe, Skené danza, Kondition Pluriel) generalmente
destinate a provocare una frattura della linearita;

- viceversa, questo lavoro sul flusso, ha portato a pensare il
movimento come modulazione tra un vuoto € un pieno sul
modello dell’onda.

Entrambe queste dinamiche, che andremo qui a discutere,
richiamano I’importanza di un lavoro costante sulle tensioni che
sottendono il movimento. Queste tensioni non sono visibili (tranne in
alcuni casi) nella forma; ma esse compongono le intensita che
sostengono il movimento e sono il cuore di tutti i possibili gradi di
espressivita del gesto: il loro grado di intensita, il regime spazio-

“ L. Louppe, Poétique de la danse contemporaine, cit., p. 98. “I corpi al suolo,
abbandonati, ma senza prostrazione. Questo lavoro del suolo, in cui i corpi si pesano e
si perdono, si danno e prendono il suolo che si dona loro, provoca qualita di movimento
eccezionali, dovute al rilassamento dei tensori.”
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temporale che investe, il lavoro sulle dinamiche che le organizza. Laban
ha ricordato, in questo senso, come ogni tensione ¢, a sua volta,
controbilanciata da una tensione opposta (Mary Wigman ne ¢ un
esempio), pit o meno leggibile, che costituisce in tutto e per tutto
I’ombra del movimento visibile (shadow movement). Se il peso
costituisce 1I’elemento primario del movimento, il flusso pertiene alla sua
gestione nell’articolazione e nella durata del movimento. Tuttavia il
flusso non pud non rinviare al suo opposto, o meglio, a cid che lo
trattiene e lo sospende, vale a dire la resistenza. Ma andiamo dunque con
ordine e cerchiamo di soffermarci su due diverse estetiche di movimento
che lavorano entrambe sul peso.

1.2.1. Tempo-movimento: temporalizzazione e frammentazione

Le mouvement n’est rien d’autre qu’un désequilibre entretenu*’
Paul Virilio

La resistenza al flusso di movimento pud essere pensata e
articolata attraverso una costruzione del movimento che lavora sul ritmo.
In questo caso il movimento ¢ la risultante di un pensiero ritmico che
temporalizza, letteralmente, ogni singolo gesto in relazione al precedente
e al successivo. L’estetica di Merce Cunningham, tra le figure di punta
della danza contemporanea americana del secondo Novecento, puo
esservi inscritta®. Soffermiamoci su un esempio. In Biped (1999)
Cunningham a un certo punto del lavoro, riprende una promenade della
danza classica: un danzatore in mezza-punta, con le braccia appoggiate
sul partner, volteggia nello spazio, normalmente questa figura, nel
canone della danza classica, richiama una scena amorosa (fig. 2). In
Cunningham, viceversa, la figura che emerge da questo snatura
completamente il senso, pur trattandosi della medesima forma. I
danzatori non sono qui interessati alla dimensione psicologica della loro
relazione. La danza di Cunningham impone la distanza, impedisce ogni

7 P. Virilio, “L’espace gravitaire”, cit., p. 59. “Il movimento non ¢& altro che un
disequilibrio trattenuto.”

* Merce Cunningham ¢ tra le figure di punta della danza internazione; padre della post-
modern dance ha collaborato a lungo con figure come J. Cage. Tra le sue produzioni
recenti ricordiamo Ocean (1994) e Biped (1999) che discuteremo nel Cap. I1.
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tipo di contatto emotivo, tende al meurro; questa neutralita del
movimento e questa distanza si costruisce attraverso un lavoro sul tempo
del movimento. Un movimento che si articola dal basso verso 1’alto e
tende cosi a introdurre una sospensione del peso gravitazionale. Il
modello per Cunningham ¢ 1’acqua, e la sua fluidita guida la costruzione
dello spazio. La principale particolarita della sua scrittura coreografica ¢
che ogni porzione di spazio diviene un centro di cui il danzatore prende
possesso categorizzandolo: puo svilupparlo, modificarne 1’orientamento
e creare centri d’attrazione completamente differenti a seconda della
struttura ritmica assegnata alla frase. Considerando quindi I’insieme di
questi centri immaginari, Cunningham riscrive ogni singola porzione di
spazio in senso coreografico, rendendo visibile il movimento da tutti i
lati e intervenendo per dirigere il danzatore in tutte le direzioni, che
restano sempre indeterminate. Per Cunningham, infatti, la nozione di
direzione non ¢ mai immutabile: puo variare a secondo delle esigenze e
dell’articolazione del peso all’interno di un movimento; di conseguenza
il movimento, al di 1a di qualsiasi investitura simbolica, ¢ subordinato
all’ambiente ed ¢ il solo fattore che ha la possibilita di modificarlo e
condizionarlo. Tuttavia la struttura di tutti gli interventi realizzati da
Cunningham parte da un’elaborazione sul tempo che, in un secondo
momento, & produttore di spazio™. Il processo di lavoro si appoggia
almeno su due fattori che costituiscono altrettanti interventi sulla
struttura temporale:

a)- I’indipendenza totale della danza dalla musica: L’elemento suono,
concepito da Cage e Cunningham come al di fuori del tempo e dalla
spazio, si produce durante la danza e non con la danza®'. Si danza dentro

* Fin dagli anni Quarante del secolo scorso, Cunningham comincia a elaborare la sua
personale estetica coreografica, abbandonando il versante psicologico che aveva
caratterizzato, seppur con importanza decisiva sulla sua formazione, I’insegnamento di
Martha Graham. In quello stesso periodo Cunningham subira I’influenza di un altro
grande riformatore della scena coreografica internazionale, vale a dire quella di George
Balanchine.

%% Questa prospettiva di lavoro sul tempo nasce nel coreografo dall’incontro con John
Cage e dalla stretta relazione che, in termini di composizione, la musica intratterra con
la costruzione coreografica di ogni lavoro. Si veda J. Lesschaeve, Le danseur et la
danse, cit.

I Cfr. G. Fontaine, La danse du temps, Pantin, Centre National de la Danse — CND,
2004, Per quanto riguarda Cunningham in particolare si veda p. 71.
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o sopra il suono ma non con esso. La loro relazione ¢ quindi dettata
solamente dalla durata dello spettacolo. Cunningham compone cosi la
partitura coreografica senza avere la minima idea di quale sara il tenore
della composizione sonora;

b)- il processo aleatorio’”: Le sequenze coreografiche e la loro
successione seguono un andamento e un ordine aleatorio, oppure esse
possono essere eseguite in modo libero a danzatore che le esegue;

A partire da questi punti Cunningham intende concepire una
modalita di distribuzione dei movimenti nel tempo esattamente come fa
con lo spazio. Egli rifiuta lo schema classico fondato su introduzione,
sviluppo e conclusione tipici della danza classica; e non costruisce
nemmeno 1’organizzazione temporale del lavoro sull’esposizione di un
tema e sul trattamento delle sue variazioni. Non privilegia nemmeno il
climax (o momento culminante); ogni istante ¢ esattamente importante
come un altro. Anche 1 passaggi e le transizioni tra i movimenti sono
poco visibili nella sua scrittura coreografica. Questo approccio al
movimento sembra pertanto favorire una forma di discontinuita che
sovverte la logica di uno sviluppo temporale pre-esistente o pre-
determinato (a tutti 1 livelli della scrittura coreografica) a favore di
relazioni puramente casuali. Le coreografie di Cunningham, di cui
Ocean (1994) o Biped (1999) ne sono un esempio, scrivono un’arte
dell’imprevisto fondata su strutture ritmiche inattese e passaggi
estremamente sofisticati. Ognuno di questi passaggi ¢ articolato attorno a
un cambiamento rapido di peso e di direzione. Il processo aleatorio
favorisce quindi una fiction del corpo, una potenza di proiezione che
lavora sulle possibilita e sulla mappatura dei limiti fisici del movimento.
Tuttavia la scena contemporanea ha costruito altre e diverse strategie
d’articolazione del movimento ritmico e che hanno portato a una diversa
relazione tra la scrittura coreografica e il tempo. Una seconda prospettiva
lavora invece su micromovimenti in cui I’articolazione stessa si sviluppa
a partire da una frammentazione e ricombinazione di diversi segmenti

*2 Questo processo centrato sull’alea e derivante dall’incontro con John Cage, verra
utilizzato da Cunningham anche nei lavori con le strumentazioni informatiche, si pensi
all’utilizzo del programma di composizione Life Forms, ma anche ai sistemi digitali di
motion capture. Entrambi questi sistemi stanno alla base della realizzazione di Biped,
lavoro che affronteremo, sotto questo aspetto, nel prossimo capitolo. Si veda su questo
punto R. Copeland, Merce Cunningham. Modernizing of Modern Dance, cit., p. 183.
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corporei organizzati secondo livelli temporali diversi. Evidentemente,
anche secondo questo principio compositivo, una resistenza lavora
internamente al movimento. A partire da un processo di
frammentazione, la cui caratteristica principale ¢ la scomposizione del
corpo attraverso il movimento, la resistenza interna ¢ ritmica e dinamica.
La figura che caratterizza questa dinamica di composizione ¢ il reverse,
I’interruzione e il riavvolgimento pluridirezionale del movimento stesso.
I coreografo che piu di tutti ha sviluppato questo principio di
frammentazione € 1’americano, residente a Francoforte, William
Forsythe. Dopo essere stato, negli anni Ottanta, una figura di punta del
panorama coreografico internazionale, con lavori recenti come
Whenever on on on nohow on / airdrawing, del 2005 realizzato con il
videoartista Peter Welz (figg. 3-9), You Made My a Monster (2005),
Three Atmospheric studies (2006) e I’installazione coreografica
Retranslation/Final Unfinished Portrait (Francis Bacon) (2006)
realizzata in collaborazione con il videoartista Peter Weltz, Forsythe
sembra portare alle estreme conseguenze il lavoro di decostruzione
dell’equilibro che ha segnato la sua scrittura coreografica fin dagli
esordi. In questi lavori Forsythe sembra radicalizzare ulteriormente la
composizione del movimento attraverso il processo della
frammentazione.

To say something is a fragment is on way of expressing a
phenomenon that I think of as keeping space between events so that things are
really allowed to emerge and move. You make space for things to happen,
space that is not filled with signs, or symbols, or objects, all of which often
reflect, or are, distress at the idea of a void™.

Questo processo, che procede come in una dinamica di
pieno/vuoto e non per saturazione, costituisce un’indagine radicale sul
movimento che mette in gioco tutte le periferie del corpo (gomiti,
ginocchia, estremita delle mani e dei piedi) nella costruzione

¥ Si veda W. Forsythe in A. Noltenius, Forsythe detail, Issy-Les-
Moulineaux/Bruxelles, Arte Editions/Editions Comlexe, 2003, pp. 40-41. “Cio che
chiamo frammento ¢ I’espressione di un fenomeno che sperimento preservando uno
spazio tra gli eventi, al fine che qualcosa, in esso, possa prendere forma, emergere e
mettersi in azione. Creare uno spazio perché le cose possano accadere, uno spazio privo
di segni, di simboli o oggetti, tutto cio spesso riflette, o ¢, afflitto dall’idea di vuoto”.
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architettonica di un movimento che privilegia una linea-flusso,
ritmicamente orientata, alla linea retta. Questo passaggio ¢ evidente non
appena l’attenzione ¢ portata dalla visione generale al particolare del
corpo in movimento>*. In questa situazione & possibile focalizzare alcuni
dettagli del movimento in cui quest’ultimo passa da uno stato all’altro,
da un livello all’atro, secondo il principio d’evoluzione e collasso della
linea. Grazie a quest’attenzione minimale al dettaglio nel movimento,
Forsythe lavora nella direzione di un’estetica molecolare, articolata
attorno a una dinamica d’intervallo che regola la disposizione e la
concatenazione dei singoli frammenti.

Per Forsythe, infatti, i momenti di discontinuita nel passaggio da
un movimento a un altro, momenti che potremmo definire di caduta nel
movimento, sono 1 veri connettori della scrittura coreografica e
permettono di lavorare con livelli temporali differenti. La caduta nel
movimento non ¢ altro che D'accento: questo ¢ tecnicamente ottenuto
grazie a una caduta di peso all’interno del movimento fino a modificare
la dinamica stessa dell’azione. In altri termini un movimento costituito
da una certa tonicitd muscolare si modifica nel passaggio a un altro; ¢
cosi che si rende percepibile una faglia nella continuita stessa della frase.
Qui la frase, elemento costitutivo di un’estetica del movimento,
soprassiede alla distribuzione del peso, dell’energia, delle dinamiche e
del tempo nel movimento; concerne essenzialmente il suo sviluppo e la
sua durata. Spesso, in Forsythe, ¢ ’intensificazione del movimento a
rallentare, creando cosi una tensione, la dove, nel passaggio, il suo
abbandono ¢ rapido. Potremmo affermare che, in un certo senso,
I’evento che genera altri eventi sta nella sospensione o in un gap, in un
intervallo. Seguendo questa riflessione, la parte mancante, la parte che fa
vuoto in un movimento, ¢ quella che lo qualifica in senso ritmico e
dinamico. Questa procedura di pieno/vuoto espone il movimento a una
sorta di sparizione, le cui figure centrali sono la linea curva, la piega, la

> Questo cambiamento del punto di vista & possibile operarlo in lavori come You Made
Me a Monster e nell’istallazione video realizzata a partire dall’ultimo dipinto di Bacon
perché ¢ possibile un abbandono della separazione canonica tra sala e platea ed ¢ quindi
possibile un contatto privilegiato, da un punto di vista della visione, con i corpi dei
performer. Sia qui solo accennato, ma un principio analogo di prossimita ¢ in opera
anche nei dispositivi scenici di Myriam Gourfink, di cui poi tratteremo.
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spirale e il cerchio; le uniche a poter mantenere il corpo in uno stato di
vibrazione permanente”.

L’impressione generale che emerge dalla personale scrittura
coreografica di Forsythe ¢ che tutti i lavori citati ruotino intorno a
un’interrogazione sull’unita del movimento, sulla sua disarticolazione e
ricomposizione, offrendo movimenti solo abbozzati, incompleti. Questo
¢ reso possibile grazie a un processo di composizione che interviene
sulle dinamiche temporali. Questa qualita di movimento ¢ quindi dovuta
a una particolare nozione, quella reverse sulla quale ¢ necessario
soffermarsi. Tale nozione porta a enucleare tre fasi costitutive del
movimento, che tuttavia sono inseparabili in fase di esecuzione, ma che
costituiscono, a nostro modo di vedere, una sorta di montaggio, di
temporalizzazione del movimento.

La prima fase, o fase di avvio, sara quindi quella necessaria a
costruire il movimento per frammenti che, secondo la dinamica della
linea-flusso precedentemente evidenziata, congiunga un punto A del
corpo o dello spazio a un punto B. La seconda fase, che chiameremo
intermedia, pertiene quindi alla cesura, all’interruzione del flusso; essa
installa nel movimento una variante ritmica, costruendo le condizioni
sulle quali s’innesta la terza e ultima fase, detta di svolta o di reverse.

Essa consiste in un riavvolgimento d’alcuni frammenti di
movimento che vengono reindirizzati secondo nuovi parametri ritmici e
vettoriali. In altri termini il reverse, come processo di composizione,
permette di temporalizzare il movimento e al contempo di mettere in
evidenza alcuni dettagli che lo compongono.

I think the biggest difficulty in the kind of improvisation we practice
is not consciously shaping your body, is actually letting your body fold and to
develop a more reactive and a many timed body as opposed to a shaped body.

> A questo proposito si veda I’intervista a Forsythe in Gerald Sigmund, Coreographic
thinking, in “Ballett International/Tanz Aktuell”, numero annuale 2001. Si veda inoltre
Anne-Sophie Vergne, Forsythe, révolution de principe, in “Mouvement”, n° 18,
semptembre-octobre 2002, p. 56 sgg., e E. Pitozzi, /] collasso della linea da un punto di
vista cellulare. You made Me a Monster di William Forsythe, in “art’O”, n° 19, inverno
2005-2006, p. 11 sgg.
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At any give moment, you have to be able to say: what is the potential of this
configuration of my body™.

Si compie cosi come in You Made Me a Monster o in
Retranslation una composizione regolata sulla proiezione del
movimento nello spazio rendendolo dinamico, qualificandolo,
orientandolo, accelerandone o appiattendone la linea di fuga cosi come
avviene, in modo analogo, in certi progetti di architettura contemporanea
come Decoi o Nox, solo per citarne alcuni. E qui in atto, sulla scena dei
lavori di Forsythe, un’estetica del flusso che rinvia a forme che non sono
fisse o fissate, ma sono caratterizzate da un’intermittenza di dati. La
figura risultante da questo movimento ¢ una sorta di paramorph,
concetto elaborato dall’architetto Mark Goulthorpe (Decoi). Esso rinvia
a una figura che puo variare nella sua forma conservando le proprie
caratteristiche essenziali. Questo rimanda a una dinamica che investe le
forme potenziali e le loro diverse e immanenti attualizzazioni. In altri
termini la linea coreografica dispiegata da Forsythe ¢ attuale in quanto
mette in risonanza e organizza, come in un diagramma, due sezioni di
movimento; ma ¢ altrettanto potenziale in quanto il collegamento (la loro
attualizzazione) non ¢ mai stabilito in modo definitivo. Il risultato
visibile del movimento ¢ una linea intermittente caratterizzata da una
perdita d’unita; la linea ¢ quindi concepita da Forsythe come espressione
di un fenomeno che prefigura uno spazio vuoto tra i movimenti,
condizione questa essenziale attraverso la quale qualcosa puo accadere.

Affrontando un analogo processo d’articolazione del movimento
¢ utile soffermarci sul lavoro coreografico di Ugo Pitozzi — teatro Danza
Skené ¢ della sua formazione Teatro Danza Skené, in cui la scrittura di
movimento si orienta a partire da un’analoga concezione di frammento.
Qui ogni frammento ha una sua completezza e autonomia significante,
nuova geografia emozionale degli stati di corpo. Il corpo ¢ concepito

°% W. Forsythe in una intervista contenuta nel cofanetto del cd-rom e rilasciata a N.
Haffner, Observing the Motion. An Interview with William Forsythe, in Improvisation
Techologies, ZKM - Kalsrhue, 1999, p. 24. “lo penso che la piu grande difficolta
dell’improvvisazione, cosi come la pratichiamo, non ¢ di formare in modo cosciente il
corpo, ma al contrario di lasciare che si pieghi, si articoli e si sviluppi un corpo piu
reattivo, multi-temporale. A tutti i momenti, bisogna essere in grado di dire: quale
potenzialita ¢’¢ nella configurazione presente del mio corpo.”
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come materia mobile, un’immagine offerta ad altri corpi che si
costruisce attraverso la composizione ritmica delle sue parti.

Il n'y a pas 'le' corps, il n'y a pas 'le' toucher, il n'y a pas 'la' res
extensa. 1l y a qu'il y a: création du monde, techné des corps, pesée sans
limites du sens, corpus topographique, géographie des ectopies multiplées - et
pas d'u-topie. Pas de lieu hors-lieu pour le sens. Si le sens est 'absent', c'est sur
le mode d'étre ici, hoc est enim, et non sur celui d'étre ailleurs et nulle part.
L'absence-ici, voila le corps, [...]. L'entre-les-corps ne réserve rien, rien que
I'extension qu'est la res elle-méme, la réalité aréale selon laquelle il arrive que
les corps sont entre eux exposés. L'entre-les-corps est leur avoir-lieu
d'images”’.

L’immagine-movimento emerge qui da un lavoro sul pensiero e
sulla struttura del tempo. La scrittura coreografica non si riduce a grafo
0 a pura grafia, ma recupera una scrittura del corpo e con il corpo
completamente antipsicologica, composta, come in Fornication avec
l’onde (1996), Epopteia (1999) o Ceremony of innocence (2000) —
“secondo ambiente sensibile” di Project Room —, da una dimensione
esplosa costituita da linee fuori simmetria, disequilibri e disarticolazioni
in una costante perdita del centro. Il gesto coreografico di Ugo Pitozzi ¢
veicolo di un movimento che instaura relazioni provvisorie a seconda
delle traiettorie che il gesto svela, di volta in volta, nella disposizione dei
corpi nello spazio (Fig. 10). La dimensione gravitazionale del corpo ¢
parte fondante di questa scrittura coreografica. Pitozzi parla, a proposito
delle sue coreografie, di un corpo polindromico che si direzione a articola
rispetto al tempo d’esecuzione.

Un tempo privilegiato che si ex-pone necessariamente come
condizione esterna al soggetto; questo tempo si apre ad una dimensione che

7. L. Nancy, Corpus, Op. cit., p. 104, “Non c’¢ ‘il’ corpo, non ¢’¢ ‘il’ tatto, non c’¢ la
res extensa. C’¢ il fatto che c¢’¢: creazione del mondo, téchne dei corpi, pesare illimitato
del senso, corpus topografico, geografia delle ectopie multiple, € non u-topia. Non ci
sono luoghi fuori

luogo per il senso. Se il senso ¢ ‘assente’ lo ¢ qui, koc est enim, e non essendo altrove o
da nessuna parte. L’assenza-qui, ecco il corpo [...] L’intervallo tra i corpi non ci
riserva niente, niente se non quell’estensione che ¢ la res stessa, la realta areale secondo
la quale accade che i corpi siano esposti tra loro. L’intervallo tra i corpi ¢ il loro aver
luogo come immagini”.
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non rimanda ad una consolidata esattezza o alla pura ripetizione, ma a cio che
ancora non ¢ flusso. Un tempo che monta contro altri tempi, sospendendoli.
Lavorare in questa direzione significa togliere il corpo del danzatore dal
centro dell’azione, traslocare nell’azione un tempo altro, che ha a che fare con
il mutamento e un continuo spiazzamento dello spazio e delle sue componenti;
& questo che crea un frammento™®.

L’attenzione ¢ focalizzata sullo spostamento del peso di cui il
gesto costituisce la parte visibile. Il movimento non si evolve a partire da
un punto dato, non c’¢ un centro del corpo o dello spazio dal quale
sviluppare una frase coreografica lineare. L’origine della costruzione
coreografica ¢ decentrata, e questa dislocazione della fonte del
movimento si trasmette alla struttura stessa grazie ad un gesto che si
sviluppa mediante un’ attenzione alle periferie del corpo e grazie a una
stretta relazione con il suolo; mani, braccia e piedi sono convogliati in un
movimento di decostruzione del baricentro, come se ogni minimo
impulso emesso trovasse la sua propria localizzazione in una porzione di
corpo, disegnandone la cartografia e destabilizzandone le funzioni.
L’articolazione, modalita attraverso la quale il gesto orienta il movimento
sulla scena, ¢ quindi il luogo di una separazione che avviene nel corpo
stesso dei performer™.

L’attenzione verso il posizionamento e la direzione dei flussi
energetici svela in Ceremony of innocence un lavoro sulla dimensione
temporale della scena. Il flusso inscritto nel gesto coreografico di Pitozzi
sposta il peso secondo risonanze diverse ed alternate: da un lato il
movimento tende ad essere trattenuto, instaurando una relazione di
continuita lenta con il tempo, in cui la circolazione del peso ¢ trattenuta
grazie ad un lavoro d’intensificazione del fomo muscolare: questo
produce uno spazio intermittente; dall’altro il peso entra in un flusso di
circolazione senza incontrare resistenze muscolari, in cui 1’elemento
gravitazionale pulsa senza intervallo delineando uno spazio decentrato.
Qui il tempo diventa decisamente piu rapido, fatto d’accelerazioni con

¥ U. Pitozzi. Si veda la conversazione con il coreografo nella seconda parte del
presente volume.

* A-S. Edefalk, Ceremony of innocence: Project Room, in “Structures”, dicembre
2000. Su Epopteia e Ceremony torneremo in seguito, per quanto riguarda il discorso
sulla presenza, affrontando la questione delle relazioni tra il corpo fisico sulla scena e il
corpo digitale in video.
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una serie di variazioni interne, sospensioni € nuove partenze. L’intero
movimento ¢ quindi decostruito e ricombinato secondo una disposizione
delle diverse frasi coreografiche nel tempo. Lo spazio si apre e si
richiude, cessa di essere semplicemente un luogo nel quale le cose ed i
corpi sono situati.

Un presupposto simile, legato alla decostruzione del movimento,
caratterizza anche la scrittura coreografica di Marie-Claude Paulin della
formazione Kondition Pluricl basata a Montréal, in Québec. Nei loro
lavori, soprattutto a partire da Scheme (2000) fino a Puppet (2006), loro
ultima  produzione, passando per Rekombinant “le  corps
techn(o)rganique” (2004-2005), [D’approccio al movimento ¢
caratterizzato da una dinamica che unisce un lavoro a livello del
micromovimento al suo dispiegamento nello spazio (fig. 11).
L’approccio alla composizione ¢ quindi caratterizzato da una accurata
quanto approfondita analisi del funzionamento motorio del corpo, a tutti
1 livelli anatomici: dallo studio del sistema di locomozione, al
funzionamento muscolo-scheletrico che sostiene la postura.

Ce systtme locomoteur est en relation constante avec son
environnement, et compose a chaque instant avec les forces physiques qui lui
sont appliquées, en I’occurrence, la gravité. Les mouvements et déplacements
du corps dans I’espace sont en quelque sorte la résultante d’une chute
constante vers le sol, redirigée par des moments de suspension et de rebond®.

Com’¢ possibile osservare ritroviamo allineate, in queste poche
righe, le costanti gia incontrate e discusse precedentemente: la gravita,
I’aderenza al suolo e la caduta come dinamica di relazione con il peso;
tuttavia emerge qui un dato di rilevante importanza. Nella costruzione
coreografica di Kondition Pluriel, la resistenza, vale a dire la dinamica di
ritenzione della propensione del peso, si innesta a un secondo livello,
vale a dire nello spostamento spaziale del corpo. In altri termini la
resistenza ¢ qui una forma di durata che permette al movimento di

%'Si veda la conversazione con la compagnia nella seconda parte del presente volume.
“Il sistema di locomozione ¢ in relazione costante con I’ambiente, € compone a ogni
istante a partire dalla forze fisiche che gli sono applicate e, in occorrenza, con la
gravita. | movimenti e gli spostamenti del corpo nello spazio sono in qualche modo il
risultato di una caduta costante verso il suolo, ridiretti grazie a momenti di sospensione
e di raddrizzamento.”
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cambiare direzione approfittando di cesure, “momenti di sospensione”
interni al flusso del movimento.

Questa modalita creativa, che investe anche in questo caso tutte
le periferie del corpo, implica un’appropriazione di movimenti
funzionali o naturali dei diversi segmenti corporei (ritroviamo qui una
certa influenza, a nostro modo di vedere, esercitata dalla
frammentazione, processo compositivo operato da Forsythe) de-
contestualizzati e ri-contestualizzati attraverso diversi processi di
spiazzamento. In questo processo compositivo, un movimento ordinario
viene isolato e estratto dal suo contesto, operando su di esso con
I’aggiunta di parametri che ne modificano 1’assetto. Ad esso possono
quindi essere assegnate velocita o tensioni muscolari diverse da quelle
naturalmente impiegate, andando cosi a comporre un vocabolario
d’articolazioni che costituiscono la base di dati sulla quale si struttura la
partitura coreografica. Tuttavia, nonostante quest’intervento di
frammentazione o di segmentazione del corpo, quest’ultimo non smette
di essere pensato nella sua dimensione olistica. “Lorsqu’on modifie une
partie du tout, le tout doit se réorganiser”™', sottolinea Marie-Claude
Paulin, anche se ogni singola parte del corpo, durante il processo di
costruzione del movimento, ¢ considerata in modo indipendente, con un
proprio grado di autocontrollo e governabilita interna. Il lavoro di
composizione avviene dunque secondo I’articolazione-esecuzione di una
serie di compiti che i performer andranno a eseguire in scena.

Questa modalita di comporre il movimento, facendo incontrare
I’azione in esecuzione con la sua proiezione-visualizzazione da parte
dell’esecutore, apre a un diverso approccio percettivo, basato sulla
dinamica della sensazione e sulla loro visualizzazione. E come se il
lavoro di Kondition Pluriel permettesse una diversa modalita per rendere
visibile I’invisibile, vale a dire la proiezione che, da un punto di vista
fictionnaire, relaziona il movimento all’ambiente circostante:

Le systeme nerveux, est corps et esprit en méme temps. Il est maticre
et matrice a la fois, il est plan et action. Il est responsable de récolter
I’information perceptive en provenance de 1’environnement, responsable de

61 . . . .
Si veda la conversazione nella seconda parte del presente volume. “Se si modifica

una parte del tutto, il tutto deve riorganizzarsi”.
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I’acheminer aux centres d’analyse dans le cerveau, puis, responsables
d’envoyer les messages « correctifs » d’adaptation du comportement®.

Il sistema nervoso, analogamente a quanto osservato nella prima
parte di questo capitolo, sottende e regola tutte le attivita del corpo e,
ancora una volta, ¢ il luogo in cui il corpo e i diversi sistemi di
proiezione (I’immaginario) si fondono dando origine al movimento.

1.2.2. Movimento-tempo: la modulazione

Come abbiamo precedentemente sostenuto esistono diverse
poetiche strutturate attorno alla gestione del peso. Ognuna di esse porta
con s¢ una diversa dinamica di flusso che a sua volta inscrive il
movimento in una certa temporalitd. Contrariamente a quanto sostenuto
riguardo a una composizione ritmica e temporalizzata del movimento, in
un flusso trattenuto, vale a dire in uno stato di tensione permanente, il
peso segue una dinamica pressoché continua, disegnando un tempo
lineare senza cesure. Chi lavora secondo questa dinamica tende a
stabilire con il tempo una relazione di continuitd /lenta, in cui la
circolazione del peso ¢ trattenuta dall’intensificazione costante del tono
muscolare. In questo senso la lentezza che ne deriva non ¢ una
successione di gesti controllati o rallentati, ma una strategia di flusso che
lavora innestando in essa una resistenza permanente e regolare. Si
delinea cosi una logica della modulazione del movimento che origina un
tempo lineare continuo.

La modulazione e non piu il ritmo assicura il passaggio da una
postura a un’altra. A questo livello del movimento la velocita si annulla
a vantaggio di una intensitd che ¢ di tipo introverso e guarda alla
modulazione del micromovimento, piuttosto che essere estroverso e
dispiegarsi nello spazio. Lavorando sulla lentezza, il movimento che ne

62 Si veda la conversazione con la compagnia nella seconda parte di questo volume. “II
sistema nervoso & corpo e spirito al contempo. E materia e matrice allo stesso tempo, &
piano e azione. E responsabile della raccolta di informazioni percettive provenienti
dall’ambiente esterno, responsabile dell’elaborazione nel centro di analisi interno al
cervello e poi ¢ responsabile dell’invio dei messaggi correttivi ¢ di adattamento del
comportamento”.
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deriva crea una densita, una massa la cui trasformazione € assicurata da
un movimento modulare e non intermittente.

Oppure, all’interno del medesimo schema temporale di gestione
del flusso, ¢ possibile pensa un’altra modalita, un altro livello in cui la
resistenza sembra lavorare: 1’accelerazione. 1’accelerazione, come
dinamica di flusso, presuppone un livello di resistenza interna al
movimento che si modifica in modo progressivo. Cerchiamo di precisare
meglio, attraverso alcuni esempi, queste due poetiche di movimento
interne a uno stesso schema compositivo.

a)- Da un lato parleremo pertanto di una modulazione continua
regolare cosi come avviene nei lavori della coreografa francese Myriam
Gourfink. Figura di punta della generazione coreografica degli anni
Novanta del secolo scorso, Myriam Gourfink concepisce la relazione tra
il movimento e il tempo come un’espansione della linearita®.
Contraindre (2004) e This is my House (2005) possono essere analizzati
in questa direzione (fig. 12). In essi I’intera articolazione del movimento
¢ giocata sulle dinamiche di spostamento regolare tra un punto A e un
punto B dello spazio e riguarda un lavoro che coinvolge le estremita del
corpo in una lenta circuitazione di pesi ed equilibri. La linea di tensione
interna ai movimenti non ha interruzioni ritmiche, ¢ radicale nella sua
linearita, tende a non avere varianti; la figura che ne deriva ¢ simile allo
spostamento all’interno di una ragnatela che ¢ la partitura stessa®. 11
micromovimento determina una temporalita lenta, senza la quale non si
potrebbe dare la stessa precisione nei passaggi tra le diverse posture. La
lentezza permette quindi di moltiplicare gli istanti e di prolungare,
rendendoli visibili, quei passaggi che diversamente non potrebbero
essere percepiti. In fase compositiva, oltre al peso e alla direzione,
Myriam Gourfink introduce tre altri fattori: la respirazione, lo sguardo e

% A questo proposito si veda lo scritto della stessa coreografa “Da L’écarlate a
Contraindre” pubblicato in S. Fanti (a cura di ) Corpo sottile, Milano, Ubulibri, 2003,
p.- 119 sgg. Si veda inoltre la conversazione con la coreografa realizzata in occasione di
questo lavoro e posta nella seconda parte del presente volume.

%% Nel capitolo successivo ci soffermeremo ampliamente sulle questioni che riguardano
la partitura di questi lavori. Essi sono concepiti a partire da un software, LOL, che
interviene nella composizione a partire dai parametri precedentemente delineati e
facenti riferimento all’analisi teorica del movimento di Laban.
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il pensiero”. Questi fattori le permettono di articolare i diversi parametri
di movimento in sede di scrittura della partitura; mentre la respirazione,
proveniente dalla pratica dello yoga, ¢ la base della ricerca sul
movimento e la condizione necessaria alla presenza dei performer in
scena. La composizione si costruisce nella relazione tra il suolo e la
respirazione; la lentezza ¢ la risultante di queste due componenti.

Focaliser son attention sur 1’ongle du pouce, trouver un trajet dans le
bras, se déplacer pour aller a un point au-dessus de la téte, trouver un trajet
dans le corps pour repartir et s’arréter sur le talon a droite, sur la peau, et puis
remonter a l’intérieur de la jambe, et aller dans les chaires, vraiment a
I’intérieur du bassin, circuler vers le plafond, trouver un point trés précis ou
une grande surface. Il faut chercher comment on véhicule sa concentration sur
des surfaces ou sur des points différents; [...] C’est un déplacement
complétement soutenu par la respiration®.

Questo approccio implica un processo di visualizzazione interiore
e un certo grado di ascolto d’ogni minima modificazione dello stato di
corpo che affronta il movimento. La qualita del tempo che deriva da
questo movimento ¢ elastica; la durata d’ogni sequenza ¢ pressoché
indeterminata ed ¢ sottomessa al tempo dell’azione che ¢ invece
perfettamente determinato. Se una sequenza deve durare tre minuti,
I’interprete puo gestire questo tempo liberamente, senza cambi ritmici né
rotture. Myriam Gourfink preferisce la lentezza per poter privilegiare le
modificazioni quasi impercettibili a livello del corpo, non in termini di
decomposizione ma bensi di passaggio.

% Si veda I’intervista di Laurent Goumarre a Myriam Gourfink, “Niente saluti”, in S.
Fanti (a cura di), Corpo sottile, cit., p. 138 sgg. Si veda inoltre L. Louppe, Du
partitionel, in “art press”, n° 23, novembre 2002.

% Si veda la dichiarazione riportata da Geisha Fontane, La danse du temps, Pantin,
Centre National de la Danse — CND, 2004, p. 132. “Focalizzare 1’attenzione
sull’angolo del pollice, trovare un tragitto nel braccio, spostarsi per raggiungere un
punto al di sopra della testa, trovare una traiettoria nel corpo per ripartire e arrestarsi sul
tallone di destra, sulla pelle, e successivamente risalire all’interno della gamba, e
andare ai capelli, all’interno del bacino, circolare verso il soffitto per trovare un punto
preciso o una porzione di superficie. Bisogna cercare come si veicola la concentrazione
sulle superfici o su punti diversi; [...] Questo ¢ uno spostamento completamente
sostenuto dalla respirazione.”
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L’exploration du poids, la lenteur, la respiration : ils sont trois facteur
qui concernent le pré-mouvement, c’est-a-dire notre ressource motrice caché,
le plus profond; ces prémouvements permettent la création des micros
mouvements, micro changements de direction, pour définir une quantité des
gestes qui concernent un millimétre de ’espace, du corps, de peau, de
pellicule, de vie. Il est un travail de postures que les micromouvements
déforment graduellement et modifient dans le temps a partir du déplacement ;
action qu’est le nutriment le passage d’une posture a I’autre ; c’est a ce niveau
que tout est la, c’est-a-dire quand D’interaction entre les éléments (poids,
lenteur, respiration) deviennent 1’exploration de I’intérieur du corps et de
’espace”’.

Il movimento si dispiega quindi in questo stiramento muscolare,
non mira alla forma stabile, non cerca di definire e precisare i contorni
del corpo. E un lavoro che opera sulle dinamiche pitl che sulle forme. I
corpo non ¢ posizionato, nel lavoro della Gourfink non ci sono infatti
posizioni, piuttosto posture, attitudini. Se la posizione rimanda allo
sviluppo e al dispiegamento, nella postura si assiste a un avvolgimento
su se stessi; 1l modello di quest’articolazione ¢ la piega, la curva. In
questa logica di ridefinizione del linguaggio della danza ¢ necessario
introdurre un passaggio altrettanto centrale, utile per discutere queste
posizioni, vale a dire la differenza che intercorre tra la frase coreografica
e il momento®.

Se la frase implica una successione, il momento appartiene
all’ordine dell’istante; 1a dove la frase, come la posizione, richiede uno
svolgimento-sviluppo per poter essere efficace, il momento ¢ una
situazione, di partenza o d’arrivo. Un momento ¢ definito da un
elemento semplice, la respirazione puod esserne un esempio, il peso e la
postura, ma anche la combinazione di pit componenti possono esserne

57 Ibid. “L’esplorazione del peso, la lentezza, il respiro: sono tre fattori che riguardano
il pre-movimento, cio¢ le nostre risorse motorie piu nascoste, piu profonde; questi pre-
movimenti permettono di avviare dei micromovimenti, dei microcambiamenti di
direzione, generando una quantitd di gesti che prendono in considerazione ogni
millimetro di spazio, ogni millimetro di corpo, di pelle, di cellule, di vita. Si tratta di un
lavoro di posture che i micromovimenti deformano gradualmente e modificano nel
tempo attraverso lo spostamento; azioni nutrono il passaggio da una postura all’altra. E
a questo livello che si gioca tutto, quando I’interazione continua tra gli elementi (peso,
lentezza, respirazione) diventa esplorazione all’interno del corpo e dello spazio.”

% Si veda, per quanto riguarda il concetto di frase, S. Delahunta, P. Bernard, What'’s in
a phrase?, testo di una conferenza inviatomi privatamente da Scott Delahunta.
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altri. Cosi il momento puod essere anche il passaggio di un pensiero
sostenuto da una particolare qualita respiratoria, o lo spostamento da un
punto di concentrazione del corpo a un punto di concentrazione nello
spazio. In altri termini, la dove la frase prevede una successione (le
successioni di frase di movimento) una postura prevede una
modulazione, un passaggio.

Il lavoro di Myriam Gourfink si determina quindi a partire da una

fluidita continua del movimento. Per ottenere questo la coreografa fa
partire il proprio lavoro sul movimento dal bacino, vero e proprio
veicolo per la creazione di un movimento continuo. E un movimento
strettamente legato alla sfera genitale, una parte consistente degli
appoggi di confluenza e gestione del peso sono nel perineo™. Il corpo &
qui portato verso uno stato di tensione permanente in cui il flusso di
movimento rende il tempo malleabile, elastico e flessibile.
b)- A un secondo livello potremmo introdurre, differenziandola dalla
precedente, una modulazione continua irregolare o procedurale, fatta di
accelerazioni e/o decelerazioni e che riguarda la trasformazione del
punto coreografico (il momento) in linea, permettendo cosi alla partitura
di proliferare. Potremmo qui soffermarci sul lavoro della coreografa
Cindy Van Acker, Compagnie Greffe. Anche in questo caso ci troviamo
di fronte a un intervento che mette in relazione il movimento a una
dimensione temporale lineare. Quello di Cindy Van Acker ¢ un tempo
zero, un grado zero della dimensione temporale in cui la sensazione
principale, che a diversi livelli sembra percorrere 1’intero lavoro, ¢ quella
di una sospensione.

Dans Corps 00 :00 la relation entre le mouvement et le temps est
parfois telle qu’elle provoque en moi la sensation qu’il n’y a plus de temps.
C’est comme si on était suspendu. Pendant le moment chorégraphique ou les
mouvements sont exécutés avec une vitesse ascensionnelle, j’ai la sensation de
traverser le temps, j’ai I’impression que c’est moi qui le maitrise, qui le fais
avancer... C’est une piéce hors temps, on ne fait que passer a travers la ligne
du temps”®.

% Si veda, per un approfondimento di questa prospettiva I’intervista con Myriam
Gourfink nella seconda parte del presente volume.

70'Si veda la conversazione con Cindy Van Acker nella seconda parte di questo volume.
“In Corps 00:00 la relazione tra il movimento e il tempo ¢ pertanto simile a quella che
provoca in me la sensazione che non ci sia pit tempo. E come se fosse sospeso. Nel
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E come se la struttura stessa dei passaggi di movimento
rendessero il tempo estraneo, come se lo obliassero; detto altrimenti
come se i processi di movimento ricoprissero la dimensione temporale
rendendola accessibile al pensiero, o meglio, al controllo mentale. Ed ¢
proprio a livello del controllo mentale che si gioca la costruzione del
movimento in questo lavoro. Il corpo ¢ sottomesso alle leggi di gravita;
pertanto, per potersi muovere, deve lavorare questa gravitd. Gravita e
suolo sono qui le due componenti principali attorno alle quali si
organizza la scrittura coreografica. In Corps 00:00 il corpo non
costruisce uno spazio per via del movimento; viceversa si relaziona a
uno spazio dato e determinato a priori. 1l corpo opera secondo una
doppia dinamica, si riduce e al contempo resiste a quello spazio. Lo
spazio cui facciamo riferimento sono, a ben vedere, due diverse tipologie
di spazio; due diverse geometrie, isolate all’interno del dispositivo
scenico: un quadrato (A) dalle dimensioni esigue e un rettangolo stretto
e lungo (B).

momento coreografico in cui i movimenti sono eseguiti con velocita ascensionale, ho la
sensazione di attraversare il tempo, ho I’impressione di poter essere io a controllarlo e
farlo avanzare. E una piece fuori tempo, non si fa altro che passare attraverso la linea
del tempo.”
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Schema I — pianta della scena di Corps 00:00
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Le due articolazioni, che si sviluppano all’interno dei due spazi, sono
caratterizzate da una totale mancanza di verticalita. Il corpo in esse ¢
disposto interamente sull’asse orizzontale. Da queste indicazioni
sommarie, che legano la delimitazione spaziale alla vettorialita del
movimento, possiamo isolare una prima qualitd compositiva di questo
lavoro: da un lato, nella prima fase (A), I’assenza di verticalita gioca a
favore della costruzione orizzontale e si risolve nella figura della piega.
In altri termini, senza la possibilita d’evoluzione spaziale, il movimento
si piega sullo spazio dato; deterritorializza e riterritorializza
incessantemente la figura che lo delimita inglobandola’" (figg. 7-11).

"' E qui che possiamo richiamare una osservazione fatta poco sopra rispetto alla caduta
nel movimento. In effetti in questo caso ci troviamo di fronte a un esempio
chiarificatore di questa dimensione; la caduta interna al movimento ¢ questione di peso
e del suo spostamento, della sua gestione all’interno dei passaggi che vanno da una
estremita all’altra del quadrato.
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Questa sequenza, che chiameremo punto o memento, ¢ creata con le
mani e 1 piedi posizionati ai quattro angoli del quadrato e il movimento ¢
costruito a partire da una combinatoria di dinamiche che sposta il peso
da un angolo all’altro del perimetro.

En déplacant son poids d’une main a ’autre mais aussi a 1’intérieur
du corps, millimétre par millimétre jusqu’a soulever un pied, le corps trouve sa
liberté dans un cadre aussi contraignant. En allant chercher les limites
corporelles jusqu’a I’os, jusqu’a I’intérieur de I’articulation, puis en changeant
de partie corporelle ou de direction, on part ailleurs. Dans la résistance contre
la loi de la gravitation, en travaillant entre 1’élasticité et la puissance, en allant
jusqu’a la limite de sa force, en risquant la chute’.

Poco oltre, continuando nella sequenza, la luce si fa via via piu
intensa, come a voler risucchiare il corpo e restituirlo a una verticalita.
Come se la gravitazione convertisse la pressione in propensione, in
spinta verso 1’alto. Tuttavia, nonostante questo, il corpo pone resistenza,
le mani e i piedi, ancorati al suolo, resistono. L’intera sequenza fino a
ora analizzata ¢ pertanto un esempio in cui la costrizione esteriore (che si
risolve nell’obbligo formale a non trasgredire il perimetro del quadrato)
e la volonta (il controllo del corpo) si confrontano apertamente e si
posizionano sullo stesso piano. Solo al termine della sequenza la potenza
fisica del movimento perde la sua resistenza debordando 1 limiti dello
spazio. Nella seconda sequenza, nello spazio rettangolare al centro della
scena (B), la stessa vettorializzazione puo ripiegare sullo spazio secondo
una modulazione laterale, percorrendo (linea) il nuovo spazio che lo
delimita.

Je cherchais a augmenter la quantit¢ de mouvements/minute pour
provoquer ainsi une transformation progressive du mouvement global et créer
une perception chez le spectateur qui regoit a la fois ’information de la

72 Si veda D’intervista con la coreografa nella seconda parte del presente volume.
“Spostando il suo peso da una mano all’altra ma anche all’interno del corpo,
millimetricamente fino a sollevare un piede, il corpo stesso trova la sua liberta
all’interno di una cornice cosi costringente. Andando a cercare il limiti del corpo, fino
alle ossa, fino all’interno delle articolazioni, possiamo scambiare le parti del corpo o le
direzioni per andare altrove. Nella resistenza contro le leggi di gravita, lavorando tra
I’elasticita e la potenza, si giunge fino al limite estremo della forza, rischiando la
caduta.”
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reconnaissance du mouvement exécuté et I’évolution/la transformation de ce
mouvement. Il sait qu’on fait la méme chose mais il ne voit pas la méme
chose... en plus il comprend, il sait qu’il va continuer a voir la méme chose
différemment & chaque fois que le corps repart dans ’autre sens’”.

Sul primo versante (A) la vettorializzazione temporale accellera,
e questa accelerazione avviene, per cosi dire, sul posto, non smette di
avvolgersi in una spirale. Dall’altro, sul secondo versante (B),
’accelerazione si libera, si svolge e si riavvolge, nella doppia direzione,
all’interno del perimetro rettangolare; durante [’accelerazione del
momento coreografico il punto si trasforma in linea, permettendo cosi
alla partitura di proliferare™. In altri termini, aumentando la velocita
d’esecuzione dei singoli momenti di movimento, si produce una
trasformazione progressiva nell’andamento generale della partitura, che
porta a sommare, da un punto di vista percettivo, il riconoscimento del
momento eseguito singolarmente (come momento a se stante presentato
in A) e la modulazione di questo nel rettangolo. Da un punto di vista
dell’analisi del movimento questo significa innestare la resistenza
all’interno della trasformazione. Questa resistenza, con le caratteristiche
precedentemente evidenziate, ¢ necessaria al mantenimento del tonus
muscolare stesso. Infatti se quest’ultimo fosse interamente e liberamente
soggetto al flusso, a causa dell’accelerazione progressiva della partitura,
raggiungerebbe un punto oltre il quale si decostruirebbe sfaldandosi.

Entrambe le articolazioni (A e B) sono quindi modulazioni di una
stessa dinamica temporale lineare, pieghe o spirali che si dispongono in
senso orizzontale senza interruzioni ritmiche. La struttura complessiva di
Corps 00:00 pud essere interpretata come un’accelerazione di una
linearita temporale che passa attraverso diversi livelli. In altri termini, a

3 Si veda la conversazione con Cindy Van Acker nella seconda parte del presente
volume. “To cerco di aumentare la qualita del movimento al minuto, per provocare una
trasformazione progressiva del movimento globale e creare una percezione, nello
spettatore, che riceve allo stesso tempo [’informazione del riconoscimento del
movimento eseguito e 1’evoluzione/trasformazione di questo movimento. Egli sa che si
sta facendo la stessa cosa ma non vede la stessa cosa...in piu egli comprende che sta
continuando a vedere la stessa cosa in modo diverso a seconda dello spostamento del
corpo in senso inverso.”

™ Chiaramente se I’accelerazione modifica la natura della composizione, un analogo
processo potrebbe verificarsi anche in presenza di un processo di decelerazione.
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tutti 1 livelli della scrittura coreografica, ritroviamo la stessa
progressione costante ma con risoluzioni estetiche sensibilmente
differenti. Se dovessimo cercare una figura di riferimento, comune a
entrambe, per designarne il movimento, parleremmo del ragno, in cui gli
spazi A e B sono la ragnatela che, a seconda dei parametri imposti, rivela
una diversa trama’”.

Pertanto, nel suo complesso, sia la linearita temporale di Myriam
Gourfink sia la progressiva accelerazione della partitura nel lavoro di
Cindy Van Acker, conferisco al movimento una qualita di tipo
cronofotografico’®.

L.3. 1l processo di fiction come stadio del virtuale

Il concetto di virtuale ¢ una delle componenti cardine attorno al
quale ruota la relazione tra la scena e le tecnologie. Tuttavia, anche in
questo senso, devono essere fatte delle precisazioni. Il virtuale non
costruisce il suo statuto a partire da un’opposizione con il reale. Il
virtuale ¢ pertanto uno stadio, una dimensione del reale, e non il suo
contrario. Ci0 che ¢ virtuale ¢ gia nel reale, ma il suo statuto ¢ molto piu
simile all’essenza, alle forze che sottendono le forme visibili, le cause
nascoste o i potenziali.

1l virtuale ¢, come ricorda Philippe Quéau’’, il principio attivo e
il rilevatore della potenza nascosta del reale, cio che ¢ all’opera nel reale.
Tuttavia, nel linguaggio corrente, ma soprattutto nelle sue diverse
applicazioni in ambito scenico, il concetto di virtuale ¢ impiegato per
indicare la pura e semplice mancanza di realta; cido che non ha una
corrente esistenza da un punto di vista materiale.

Etimologicamente il termine virtuale ha una doppia radice, da un
lato rinvia, come nel latino medioevale, a virtualis, termine tratto a sua

” Torneremo poi, in un secondo momento, sulla ragnatela come trama o partitura
gestuale affrontando Animalie (2002) di Roberto Paci Dalo.

76 Torneremo su questo punto in seguito, mettendo in evidenza alcuni punti che portano
a instaurare un rapporto di risonanza, che in alcuni casi diviene un vero e proprio
debito, tra le pratiche contemporanee (soprattutto a livello di integrazione tecnologica)
e la cronofotografia di Marey e poi di Muybridge.

77 Philippe Quéau, Le virtuel. Vertus et vertiges, Seyssel, Editions Champ Vallon -
INA, 1993.
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volta da virtus, forza, potenza. Comincia cosi a delinearsi, fin da questa
precisazione, una altra possibilita d’intendere il virtuale. Posizione
questa che avra, e lo vedremo oltre, importanti ricadute da un punto di
vista scenico. In secondo luogo, da virfus, possiamo trarre la radice
latina vir che significa uomo. Secondo quest’accezione il termine
virtuale implica inoltre una serie di problematiche filosofiche, etiche e
tecnologiche di fondamentale importanza per la storia del pensiero, in
quanto rimanda a qualcosa che gli individui hanno creato’®.

La virtus agit fondamentalement. Elle est a la fois la cause initiale en
vertu de laquelle ’effet existe, mais aussi ce par quoi la cause continue de
rester présente virtuellement dans 1’effet’.

Il virtuale tende ad attualizzarsi, altro termine chiave, senza
tuttavia passare per la concretizzazione effettiva e formale; pertanto,
seguendo questa riflessione, il virtuale non si oppone al reale, ma bensi
all’attuale: virtuale da un lato e attuale dall’altro sono quindi due diversi
modi di intendere la relazione con il reale. Per meglio chiarire questo
passaggio ¢ necessario riflettere sulla distinzione tra il possibile e il
virtuale formulata da Gille Deleuze ne Différence et répetiton™.
Secondo I’analisi di Deleuze, il virtuale ¢ gia pienamente costituito come

reale, gli manca solo la realizzazione; in altri termini esso si realizzera

7 In questa direzione va anche ’interpretazione di Gabriella Giannchi, che nel volume
Virtual theatre, parte proprio da questa considerazione, ontologicamente legata al
mondo umano, della nozione di virtuale, svolgendo, nel corso della sua riflessione,
molteplici indicazioni e piani di intersezione tra esperienze sceniche in relazione alle
tecnologie. Cfr. G. Giannachi, Virtuale Theatre, London-New York, Routledge, 2004.
Vedi inoltre la conversazione con ’autrice nella seconda parte del presente volume.

7 Philippe Quéau, Le virtuel, cit., p. 26, “La virtus fondamentalmente agisce. Essa & al
contempo la causa iniziale in virtu della quale I’effetto esiste, ma anche cio per cui la
causa continua a restare virtualmente presente nell’effetto.”

% G. Deleuze, Diffénce et répetiton, Paris, PUF, 1968, (tr. it. di G. Guglielmi,
Differenza e ripetizione, Milano, Raffaello Cortina, 1997 [Bologna, il Mulino, 1971].
Si veda soprattutto la sezione da pagina 169 a pagina 176, in cui Deleuze articola la
differenza tra il virtuale e il possibile. Si veda inoltre dello stesso autore il testo dello
scritto “L’actuel et le virtuel”, in G. Deleuze, C. Parnet, Dialogues, Paris, Flammarion,
1996 [1977], (trad. it. di G. Comolli e R. Kirchmayr, “L’attuale ¢ il virtuale”, in G.
Deleuze, C. Parnet, Conversazioni, Verona, Ombre Corte, 1998 [Milano, Feltrinelli,
1980].
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senza che nessuna modificazione intervenga nella sua natura o nella sua
costituzione. E, per cosi dire, una forma di reale latente, fantasmatico. 11
possibile ¢ della stessa consistenza del reale: non gli manca altro che una
forma di esistenza. La realizzazione di un possibile non ¢ una creazione,
nel senso pieno del termine, in quanto la creazione implica la produzione
di uno scarto innovativo, una modificazione radicale nel tessuto stesso
delle forme sensibili. Pertanto la differenza tra reale e possibile non ¢ di
ordine sostanziale, ma logico.

Diverso ¢ per il virtuale. Il virtuale, e lo abbiamo ricordato poco
sopra, non si oppone al reale ma all’attuale.

Contrairement au possible, statique et déja constitué, le virtuel est
comme le complexe problématique, le nceud de tendances ou des forces qui
accompagne une situation, un événement, un objet ou n’importe quelle entité,
et qui appelle un processus de résolution: ’actualisation. Ce complexe
problématique appartient a I’entité considérée et en constitue méme une des
dimensions majeures®'.

Sono quindi qui messi in evidenza due diversi movimenti o
processi: quello d’attualizzazione, che concerne la soluzione del nodo
problematico, soluzione che tuttavia non ¢ precedentemente contenuta
nell’enunciato. Dall’altro il processo inverso, quello verso la
virtualizzazione, in cui il virtuale non chiama una attualizzazione ma
bensi designa una dinamica. La virtualizzazione, come passaggio inverso
rispetto all’attualizzazione, riguarda lo scarto tra cio che ¢ attuale e cio
che & virtuale, una “élévation a puissance™, come la chiama Pierre
Lévy, dell’entita considerata. In questo senso 1’attualizzazione non ¢
altro che I’invenzione di una forma a partire da una configurazione
dinamica di forze; la virtualizzazione, come processo inverso, non ¢ una
dinamica di derealizzazione (che invece richiama la trasformazione di

81 P, Lévy, Qu’est-ce que le virtuel?, Paris, Editions La Découverte, 1995, p. 14 (trad.
it. di M. Colo e M. Di Sopra, Il virtuale, Milano, Raffaello Cortina, 1997).
“Contrariamente al possibile, statico e gia costituito, il virtuale ¢ come un complesso
problematico, un nodo di tendenze o di forze che accompagnano una situazione, un
evento, un oggetto o qualche altra entita, e che richiede un processo di risoluzione:
I’attualizzazione. Questo complesso problematico appartiene all’entita considerata ¢ ne
costituisce anche una delle dimensioni maggiori.”

82 Cfr. P. Lévy, Qu’est-ce que le virtuel, cit., p. 16. “Elevamento a potenza”.
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una realta in una configurazione di possibili) ma bensi ¢ una mutazione
radicale subita dall’ente investito: invece di definirsi principalmente per
la sua attualizzazione (o soluzione di un problema), trova la sua ragion
d’essere all’interno di un campo problematico. Virtualizzare un’entita
significa pertanto, e qui la questione diveta di capitale importanza per
ci0 che riguarda la scena contemporanea, mettere in luce tutte le
dinamiche con le quali essa si rapporta. In altre parole se la
virtualizzazione rimandasse solamente a un processo che dalla realta
porta al possibile, essa sarebbe un processo di derealizzazione, ma il
virtuale non ¢ questo; e cercheremo di dimostrarlo individuando quattro
diversi stadi in cui il virtuale si presenta sulla scena contemporanea.

A prima vista, a differenza del virfuale cosi come messo in luce
precedentemente, il potenziale sembra essere qualcosa che non ¢ per il
presente, ma, in qualche modo, per il futuro; esso potrebbe non esserlo
mai, in quanto, come il termine stesso indica, non ¢ che in potenza.
Tuttavia stiamo qui interpretando il termine di potenziale secondo le
categorie concettuali messeci a disposizione da Aristotele. Si tratta,
pertanto, di fare un’ulteriore precisazione che ci possa permettere di
articolare in modo compiuto la nostra analisi. Il concetto di potenziale
come utilizzato nelle scienze esatte, soprattutto per cido che concerne il
campo della fisica, che associa la nozione di potenziale a quella di un
campo elettromagnetico, sembra essere maggiormente vicina al concetto
di virtuale precedentemente illustrato. Per Aristotele la potentia
(potenza) ¢ D’attitudine a ricevere una forma. Rimanda a un ente che,
letteralmente, ¢ in pofenza di forma. La scena ¢ una teoria delle
molteplicita. Tutte le molteplicita implicano una relazione articolata tra
componenti attuali e componenti virtuali. Si tratta pertanto di individuare
e capire 1 meccanismi che li relazionano. In primo luogo non esistono
oggetti o corpi che sono completamente attuali; come se mancasse
sempre un lato, una dimensione. In questo senso ogni concrezione
attuale ¢ contornata da una dimensione che potremmo definire virtuale.
Una componente attuale emette e assorbe al contempo una molteplicita
di componenti virtuali coestensive e proveniente da ordini diversi.
Questi elementi sono virtuali in quanto il loro assorbimento e la loro
emissione si da in un tempo infinitesimale; questa componente ne
permette una sostanziale indeterminazione, come sottoposta a un
principio d’indeterminazione. Quindi ogni attuale ¢ avvolto in una
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dimensione molteplice di virtualita che reagisce sulla componente
attuale stessa. Le immagini virtuali reagiscono sulla dimensione attuale,
cosi come, e lo abbiamo visto, il corpo ¢ contornato (per effetto del
processo di categorizzazione percettiva della spazio) da una proiezione
(fiction) che deliena un corpo fittizio che doppia il corpo reale e
materiale.

[...] chaque sensation fait surgir en elle une sorte de reflet
virtuel, d’ombre portée, un simulacre d’elle-meme porteur d’une
certaine jouissance, bref elle produit « en creux » au sein de notre
corporéité la présence gratifiant d’un double fictif et anonyme™

La forza € un virtuale in corso di attualizzazione, non ancora una
forma pertanto; e lo ¢ nella dimensione stessa dello spazio all’interno del
quale si posiziona. Il corpo, cosi come in senso ampio anche la scena,
comprende quindi allo stesso tempo il virtuale e la sua attualizzazione,
senza che possano essere assegnati dei confini nettamente separati tra
essi. La dimensione attuale, ci0 che € visibile sulla scena ¢ il
complemento (o la concrezione provvisoria) del processo
d’attualizzazione che coinvolge le forze. Solo la dimensione molteplice
del virtuale puod trovare una manifestazione, passando per un processo
d’attualizzazione che lo rende attuale e operante (come il corpo in
movimento).

Per comprendere in modo chiaro il doppio movimento che
caratterizza la relazione tra il virtuale, o meglio, le molteplicita virtuali e
I’attuale, ¢ necessario soffermarsi sul processo inverso, quello che
concerne la prossimita tra il virtuale e 1’attuale. Questa relazione
potremmo definirla di doppia articolazione. Qui una componente attuale

% M. Bernand, De la création chorégraphique, cit., p. 90-91. “[...] ogni sensazione fa
sorgere in essa una sorta di riflesso virtuale, d’ombra portata, un simulacro portatore di
una certo godimento, essa produce un buco all’interno della nostra corporeita la
presenza gratificante di un doppio fittizio e anonimo.” L’importanza di questa
affermazione ¢ duplice: da un lato permette di centrare la riflessione da un punto di
vista sensoriale e rileva la dimensione “virtuale” gia presente nella disposizione stessa
della corporeita, dall’altro questa sorta di doppio, apre gia la riflessione verso tutte
quelle espressioni che, a diversi livelli, abbiamo definito le figurazioni della presenza
del corpo in scena.
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ha un suo doppio virtuale; cio significa che la componente virtuale opera
uno scarto laterale, per cosi dire, rispetto all’elemento attuale.

Aussi y a-t-il coalescence et scission, ou plutot oscillation, perpetuel
échange entre 1’objet actuel et son image virtuelle: I’image virtuelle ne cesse
de devenir actuel, comme dans un miroir qui s’empare du personnage [...J*.

Secondo questa analisi di Deleuze, ’attuale e il virtuale sono
inseparabili, e il loro continuo scambio si da come in un cristallo.
L’attuale e il virtuale rinviano quindi continuamente [’uno all’altro; se
precedentemente abbiamo evidenziato il passaggio dalla molteplicita
virtuale alle concrezioni attuali come un processo d’attualizzazione, ora
ci troviamo in un processo di cristallizzazione, in cui le due dimensioni
sono inseparabili, fanno entrambe parte di una “comparto” che le rende
inscindibili.

La trajectoire la plus éclairante n’est pas celle qui mene du réel a sa
simulation mais celle qui contient les deux, qui les rassemble et transforme
chaque composante en défi de 1’autre : non plus virtuel pur mais compact
réel/virtuel qui en est une forme autrement plus déroutante. Les chemins du
virtuel ne sont pas des voies royales, ce sont des circuits qui relient des
noeuds. Le virtuel ne se déduit pas du réel par élévation, il s’en extrait par
continuité et revient inscrire sa marque sur les segments déja tracés. Il n’est
pas une arrivée mais un cheminement® .

8 G. Deleuze, “L’actuel et le virtuel”, cit., p- 183. “C’¢ coalescienze e scissione, o
meglio oscillazione, perpetuo cambiamento tra 1’oggetto attuale e la sua immagine
virtuale: I’immagine virtuale non smette di divenire attuale, come in uno specchio che
s’impossessa del personaggio [...]".

5 J.L. Weissberg, "Le concept réel/virtuel”, in Chemins du virtuel, Paris, Editions du
Centre Georges Pompidou, 1989, p. 60, (tr. it., I/ comparto reale virtuale, in A. Ferraro
e G. Montavano (a cura di) La scena immateriale: linguaggi elettronici e mondi
virtuali, Genova, Costa & Nolan, 1994. Cfr. inoltre, Téléprésence, in “Art. Press”,
(numero Speciale “Nouvelles technologies, un art sans modele ?”) n° 12, 1991. “La
traiettoria piu chiara non ¢ quella che porta dal reale alla simulazione ma quella che
contiene le due, quella che contiene e trasforma ogni componente nell’altra: non piu
virtuale puro, ma comparto reale/virtuale che n’¢ una forma piu sconcertante. Il
cammino del virtuale non sono come dei binari, ma piuttosto come circuiti che legano
dei nodi. Il virtuale non si estrae dal reale per elevazione, ma si estrae per continuita, e
inscrive la sua traccia sui segmenti gia tracciati. Non ¢ un arrivo ma un cammino”.
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Il comparto reale/virtuale pertanto permette di evitare diversi
fraintendimenti : da un lato ci permette di uscire dal dualismo tra reale e
virtuale, cui anche le analisi di Lévy precedentemente discusse sembrano
ancora essere prigioniere, dall’altro questo ci permette di estendere,
ancora piu di quanto non faccia lo stesso Weissberg, la nozione di
virtuale come dimensione del reale. In realta ¢ per questa ragione che
intendiamo procedere verso una riflessione che, al virtuale, preferisca il
concetto di potenziale, in quanto quest’ultimo permette una maggiore
efficacia nei confronti del processo che intendiamo disegnare rispetto
alle relazioni che le tecnologie intrattengono, a diversi livelli, con la
scena contemporanea.

I1 potenziale, nella nostra riflessione, investe pertanto le due dimensioni
principali sulle quali abbiamo intenzione di articolare I’analisi, vale dire
la dimensione del corpo, e lo spazio scenico.

DOPPIO PROCESSO (della corporeita)

Polo della latenza dei potenziali: Polo di manifestazione
attualizzazione
categorizzazione percettiva logica del senso
processo di sensazione fiction movimento
virtualizzazione
-
Il potenziale [criterio: esiste] attuale [criterio: persiste]
Fantasmagorie corporeita-attuale

Con I’introduzione di questi concetti si tratta pertanto di non
imprigionare piu il corpo nell’ordine del possibile, ma bensi liberarlo
nell’ordine del potenziale. La scena consisterebbe, pertanto, nel passare
da una potenzialita multiforme a una realta provvisoria della forma. Non
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solo nessuna convergenza realizzata costituisce una riduzione di questi
multipli potenziali, ma queste potenzialita alternative continuano, come
lo stesso Weissberg lascia intendere, a lavorare incessantemente
all’interno della concrezione o forma specifica. In altri termini il
concetto di potenziale introduce qualcosa tra 1’idea d’evento e 1’evento
stesso concretizzato, attualizzato. Una realta fisica, ancora sconosciuta,
situata tra la possibilita e la realta. E pertanto necessario affrontare la
scena da un punto di vista del potenziale.

La pura virtualita non segue piu un processo di attualizzazione,
perché essa ¢ coestensiva all’attuale con il quale si trova in un rapporto
di immediata prossimita. Ma in tutte e due le direzioni precedentemente
sottolineate, la distinzione intima tra attuale e virtuale si da a livello
della componente temporale. La dimensione temporale segue due grandi
direttrici: far passare il presente, in un moto “lineare” che porta
all’esaurirsi dell’evento investito, e conservare il passato. Il presente ¢
un dato variabile misurato da un tempo continuo, vale a dire da un
movimento continuo in una direzione unica: il passare del tempo, il suo
esaurirsi, costituisce quindi la dimensione dell’attuale. Il virtuale invece
appare, ¢ lo abbiamo sottolineato in precedenza, in una dimensione
infinitesimale rispetto al tempo unico del presente. E in questo senso che
il virtuale, come dimensione minimale, € effimero®.

Ma ¢ proprio in questa dimensione virtuale ed effimera che si
conserva il passato. Da un lato il presente passa seguendo un’unica
direzione, dall’altro il passato si conserva seguendo i multipli tracciati
del virtuale. Nel primo processo da noi messo in luce, quello
dell’attualizzazione, si distinguono € possono essere compresi
separatamente; nel processo di cristallizzazione essi sono inscindibili e
interscambiabili. Il rapporto tra virtuale e attuale segue pertanto il
modello del circuito, ma in due modi diversi: in una prima direzione
I’attuale rinvia a una serie di virtuali, presenti in un vasto circuito, da lui
separati e che si determina secondo un processo di attualizzazione; in un

% Si veda in questo senso le pagine dedicate da Christine Buci-Glucksmann al concetto
d’effimero, in relazione al tempo e all’immagine virtuale. Cfr. C. Buci-Glucksmann,
L’esthétique du temps au Japon. Du sen au virtuel, Paris, Galilée, 2001, e L esthétique
de [’éfémere, Paris, Galilée, 2003. Si veda inoltre E. Pitozzi, L’impermanente
trasparenza del tempo. Per un’estetica dell effimero, Conversazione con C. Buci-
Glucksmann, in “art’O”, n° 20, primavera 2000, p. 34.
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secondo movimento, I’attuale rinvia a un virtuale come se esso fosse un
suo proprio virtuale, una sua dimensione interna, che opera in un circuito
piu ristretto secondo il processo di cristallizzazione.

Sembra essere in atto cid che gia, nella meta del Quattrocento,
Domenico da Piacenza detto il Dominichino individuava nella sua
trattazione sul Dela arte di ballare et danzare, e che racchiude sotto la
formula, poi ripresa da Agamben, di danzare per fantasmata®’. Danzare
per fantasmata ¢, per Domenichino, una qualita necessaria allo sviluppo
della danza. Fantasmata ¢ un arresto improvviso che si verifica tra due
momenti, tale da contrarre virtualmente nella propria tensione interna la
misura ¢ la memoria dell’intera serie coreografica. Per Domenichino
fantasmata, che rinvia al concetto di immagine, ¢ una forma particolare
che racchiude in sé una relazione tra I’immaginazione e la memoria;
Riguarda una composizione che si sviluppa per fantasmi (immagini) in
una serie temporalmente e spazialmente determinata. Il vero luogo del
danzare, dal quale emerge la figura come concrezione di dimensioni, ¢
uno spazio intermedio in cui si anticipa virtualmente la sua
attualizzazione ma al contempo richiama 1 suoi gesti precedenti. La
proiezione o processo di fiction, immagine del corpo capace di memoria
ed energia dinamica, ¢ la sede intima della scrittura coreografica. Cio
significa che la sua essenza non ¢ piu completamente contenuta o
riferibile al movimento, ma bensi riguarda il tempo. E questo, come
abbiamo messo in evidenza in questo capitolo, si esprime secondo due
diverse dinamiche: da un lato il tempo costruisce sugli intervalli il
movimento (tempo-movimento), dall’altro il movimento, prodotto
dall’immagine di fiction, aggrega e delinea una figura di tempo
(movimento-tempo).

%7 Agamben riprende questa formula a partire dalla riflessione sviluppata per il suo
intervento durante il 37. Festival Internazionale del teatro diretto da Romeo Castellicci
nel 2005. Lo stesso concetto lo ha ripreso in seguito nel suo ultimo lavoro, Ninfe,
Torino, Bollati Boringhieri, 2007.
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I1. CORPOREITA E TECNOLOGIE

I1.1. Alcune caratteristiche delle tecnologie

Nel capitolo precedente abbiamo descritto le principali
caratteristiche che segnano il passaggio dal concetto di corpo a quello
piu completo di corporeita. Quest’ultimo, tracciato a partire dalla teoria
dei chiasmi sensoriali, nasce da una relazione tra il sistema percettivo e
quello motorio, in conformitd a un processo che abbiamo suddiviso
schematicamente in  tre parti: la categorizzazione percettiva,
assegnazione e ricezione di parametri e informazioni che il corpo
scambia con ’esterno; il pre-movimento, che anticipa, sulla base della
categorizzazione dello spazio, il dispiegamento di un gesto e, infine, il
movimento come risultante dell’operazione congiunta dei primi due. La
raccolta d’informazioni, proveniente dall’operazione di categorizzazione
percettiva, consente all’immaginazione di tracciare un progetto di
movimento (fiction) che, di volta in volta, va a concretizzarsi sulla
scena'. E quindi necessario, in questo secondo capitolo, spingere
ulteriormente in avanti 1’analisi dell’aspetto propriocettivo, ma ¢
altrettanto urgente delineare le condizioni secondo le quali le tecnologie
apportano un cambiamento concreto nel pensiero e nella praxis della
scena’.

Potremmo soffermarci, per quanto riguarda I’incidenza delle
tecnologie sul corpo del performer, individuando due piani o livelli
d’intervento che sono, in ultimo, strettamente correlati tra loro. Le
tecnologie non sostituiscono il corpo, in qualche modo non lo
potenziano nemmeno. Non si tratta, pertanto, di stimolare un potenziale

! Sull’immaginazione come forza motrice del movimento si veda: M. Bernard, De la
création chorégraphique, Pantin, Centre National de la Danse — CND, 2001, pp. 85-
122. L. Sweigard, Le mouvement imagine: un facilitateur ideokinetique, in “Nuovelles
de Danse, n° 28, été 1996, pp. 31-42.

> Gli apporti delle tecnologie digitali al mondo della scena contemporanea sono
molteplici. Essi si propongono come nuovi strumenti per la creazione, per la notazione,
per la documentazione e per la pedagogia.
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tecnologico, quanto di essere stimolati da questo potenziale’. Due
versanti d’indagine si aprono in questa prospettiva, ricalcando
perfettamente le due fasi storicamente individuate dalla nuova
teatrologia per quanto concerne la composizione complessiva di un
intervento performativo’. Da un lato ci riferiamo al processo delle prove
e alle ricadute che le tecnologie possono avere in una fase cosi decisiva e
delicata nella costruzione di un lavoro; dall’altro facciamo riferimento
alla dimensione visibile di questo processo, 1’emersione di strategie
compositive che rendono conto di una poetica. Con questo termine
intendiamo rinviare a tutte quelle componenti che, in un intervento
performativo, lavorano, tanto la sensibilita dell’interprete che quello
dello spettatore, risuonando nell’immaginario di entrambi’. Parleremo
allora dell’incidenza delle tecnologie su un versante processuale, sul
quale ci soffermeremo in questa prima parte, e di un’iscrizione di queste
tecnologie in un piu ampio progetto estetico che cominceremo a
tratteggiare nella seconda parte di questo capitolo, completandone il
disegno in un secondo momento. Prima di affrontare, nello specifico, il
primo di questi due versanti € necessario isolare, sia tecnicamente che da
un punto di vista concettuale, alcune tra le caratteristiche che qualificano
le tecnologie di cui ci occuperemo: parleremo allora d’interfaccia come

* E qui necessario sgomberare il campo da un equivoco che, in taluni casi, ¢ diventato
un vero e proprio luogo comune connesso all’utilizzo delle tecnologie in ambito
performativo. Cominceremo dicendo che le tecnologie non sostituiscono il corpo. La
loro relazione sulla scena ¢ di carattere integrativo e non sostitutivo. Nelle esperienze
con le tecnologie — di cui qui cominciamo a delinearne le caratteristiche — non si tratta
mai di oltrepassare il limite del corpo. Non ci interessa la prospettiva umanoide
tracciata da performer come [’australiano Stelarc o da Antunez Roca, ex Fura dels
Baus, la miseria della carne che incontra 1’aridita della tecnica; si tratta invece, in modo
piu radicale, di esplorare il campo delle possibilita, quindi dei potenziali d’azione e di
figurazione. Non si tratta di imprigionare il corpo nell’ordine del possibile, bensi di
liberarlo all’ordine del potenziale. Lavorare su questo versante significa pensare
I’azione delle tecnologie a partire da un doppio binario: sia come agenti di espansione
sia come agenti di riduzione.

* Per un quadro fondativo dei principi teatrologici si veda M. De Marinis, Capire il
teatro, Firenze, La Casa Uscher, 1988.

® Questo aspetto ha una risonanza all’interno delle recenti conquiste scientifiche
riguardanti i neuroni specchio. Si veda in tal senso G. Rizzolatti e C. Sinigaglia, So
quel che fai, Milano, Raffaello Cortina, 2006.
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funzione di relazione, e di digitale come agente di trasformazione.
Alcuni di questi aspetti, e va ricordato, sono stati sollevati gia dai primi
interventi su questi argomenti da Nicholas Negroponte che, all’interno
del suo volume Being Dz'gital6 , ipotizza che un evento determinante in
questa direzione sia proprio lo spostamento d’attenzione dalla materia —
cio¢ gli atomi — ai bits — dati digitali composti da una sequenza di 1 ¢ 0
del codice binario; e pertanto, I’insieme dei bits pud rappresentare una
molteplicita di informazioni e lavorare a diversi livelli di trasformazione.

IL.1.1. L’interfaccia

La diffusione dell’informatica ha portato alla definizione di nuovi
tipi di macchine. La macchina informatica non ¢ uno strumento
qualunque, ma ¢ uno strumento automatizzato. Cio vuol dire che ¢
programmata in base a compiti che deve svolgere secondo precise
funzioni. La tecnologia ¢ quindi, in primo luogo, una funzione. Si tratta
qui di capire di che tipo ¢ e quali modificazioni introduce. Da un punto
di vista puramente funzionale, un’interfaccia ¢ 1’insieme del materiale e
del software necessari per assicurare la comunicazione tra un dispositivo
periferico e un computer centrale. Esiste tuttavia un impiego metaforico
di questo concetto che va al di 1a del puro utilizzo informatico’. In
ambito chimico, per esempio, si parla comunemente d’interfaccia per
designare la relazione tra due stati di materia: interfaccia solido-liquido,
interfaccia liquido-gassoso; o ancora nell’espressione tensione
interfacciale, che designa la qualita dei rapporti tra i due sistemi che
s’intende correlare. L’interfaccia ha quindi a che vedere, in senso ampio,
con D’iscrizione di un limite che separa-unisce due enti, siano essi
materiali che immateriali. Cio che distingue le odierne macchine
informatiche da quelle “tradizionali” € un certo grado di sensibilita. Con
questo termine intendiamo riferirci, come postulato nella meta del secolo
scorso dalla nascente cibernetica, a una certa apertura del sistema.
Questa apertura consiste in un insieme, pit 0 meno ampio, di punti di
contatto sensibili (o membrane), che permettono di ricevere e scambiare

% N. Negroponte, Being Digital, New York, Alfred A. Knopf Inc., 1995 (tr. it. di F. e G.
Filippazzi, Esseri digitali, Milano, Sperling & Kupfer, 1995).

7 Cfr. J-F. Lyotard (a cura di), Les immatériax, Paris, éditions du Centre Pompidou,
1985, pp. 104-109.
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un numero elevato di dati e informazioni provenienti dall’esterno del
sistema. Questo permette, di conseguenza, a una componente esterna di
dialogare con la macchina e viceversa. Questi sistemi di contatto, che
organizzano il trasferimento dei dati, sono dunque chiamati interfacce®.
L’interfaccia non ¢ precisamente qualcosa di materiale. Nella maggior
parte dei casi ’interfaccia ¢ piu una funzione che una cosa; ¢ dunque
impalpabile. Tecnicamente 1’interfaccia ¢ un dispositivo che assicura la
comunicazione tra due sistemi di diversa natura e che eseguono
operazioni di gestione e transcodifica di un flusso, pit 0 meno ampio,
d’informazioni. All’interfaccia potremmo attribuire alcune qualita
essenziali, sulla base delle quali abbozzarne, in seguito, una prima
definizione unitaria’.

a)- L’interfaccia é un agente di differenziazione. Se 1’interfaccia
s’interpone tra due sistemi (anche eterogenei), cid implica una doppia
funzione: da un lato li separa ma separando li determina e li definisce;
b)- l'interfaccia é un canale. Vale a dire che la sua funzione ¢ quella di
assicurare 1l transito d’informazioni tra una sorgente e un destinatario. In
questa prospettiva la qualita prevalente dell’interfaccia ¢ la trasparenza:
uno spazio di transizione, a carattere circolare, all’interno del quale
avviene il passaggio dei dati;

c)- L’interfaccia e un filtro. Questo significa che il prelievo delle
informazioni ¢ eseguito sulla base di determinati parametri: un filtro
seleziona le informazioni, ne sceglie alcune e ne scarta altre, sulla base
di precise indicazioni precedentemente programmate;

d)- L’interfaccia e un veicolo di trasformazioni. In base al processo di
selezione effettuato sulle informazioni, 1’interfaccia non si caratterizza

¥ Per quanto riguarda il concetto di interfaccia e le sue applicazioni in ambito
performativo si veda: AA.VV., Interfaces, anomalie digital art n® 3, 2003. Si veda
inoltre AA.VV., Dance and technology, in “Ballet International / Tanz Aktuell”,
maggio 1997.

? Si veda qui anche la riflessione articolata, in due tempi, da Emanuele Quinz in “Seuil
de mutation. Note sur la notion d’interface”, in AA.VV., Interfaces, cit., p. 10; ¢ la
riflessione successiva in E. Quinz, Les strates de [’interface, “Bil BO K”, magazine des
errances contemporaines, n° 27, janvier 2006. Si vedano anche gli atti del convegno La
chorégraphie et les nouvelles technologies, Pont-a-Mousson, Centre Culturel Des
Prémontrés, 1992; B. Stiegler (a cura di), Les acts du corps au corpus technologique,
Blagnac, Odyssud, 1996 e R. Allsopp, S. Delahunta, The connected body?, Amsterdam,
School of Arts, 1996.
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piu solamente come una semplice comunicazione tra due sistemi
eterogenei, ma pud intervenire modificando e trasformando tali
informazioni. Essa qualifica, pertanto, la relazione tra i due sistemi che
mette in comunicazione. Questa trasformazione ¢ possibile grazie al
processo di codifica digitale delle informazioni acquisite e trattenute.
Sulla base di queste caratteristiche potremmo quindi tentarne una
definizione unitaria. L’interfaccia ¢ una funzione che, come tale, separa
e unisce al contempo due sistemi tra loro eterogenei, definendoli per
differenza. La relazione che s’instaura tra i domini ¢ quindi di carattere
interattivo. 11 modello sulla base del quale questa relazione si determina
¢ il circuito: azione, percezione e reazione cosi come avviene nel
feedback teorizzato dalla cibernetica'®. L’interfaccia permette un’azione
esterna sul sistema. Quest’ultimo reagisce producendo una
trasformazione visibile che ristruttura la relazione tra i due enti. Questo
processo ha due conseguenze principali: da un lato le informazioni
acquisite dal sistema possono essere rielaborate e trasformate in dati;
dall’altro questo processo permette alla loro relazione di variare
continuamente in termini di qualita e di quantita delle informazioni
scambiate''. Tuttavia sarebbe illogico ridurre la retroazione del sistema

12 Si veda N. Wiener, Cybernetics, Cambridge, Massachusetts Institut of Technology —
MIT Press, 1948 [1961]. Per quanto riguarda la questione dell’interattivita sulla scena
si rimanda a S. Broadhurst (by), Performance and Technology, practices of virtual
embodiment and interactivity, London, Palgrave Macmillan, 2006.

"' Possiamo citare qui Very Nervous System (1986-1990), dell’artista canadese David
Rokeby. Questo ¢ un ambiente sensibile in cui ’intervento del corpo dello spettatore, in
una stanza appositamente predisposta, provoca degli eventi sonori che a loro volta
reatroagiscono, sul modello del circuito prima definito, sulla percezione del soggetto
stesso. In questo sistema non contano, come parametri, le caratteristiche fisiche dello
spettatore che interviene, ma cio che conta ¢ il movimento che compie. Per il sistema
I’input sara allora il movimento dello spettatore e 1’output sara il suono prodotto; per lo
spettatore 1’input ¢ il suono emesso dal sistema e I’output il movimento. Si vedano
alcune riflessione che Rokeby stesso ha tratto da questo progetto in The Construction of
experience: Interface as Content, in C. Dodsworth Jr., Digital Illusion: Entertaining
the Future with High Technology, Massachusetts, Reading Addison-Wesley
Publishing, 1998. Su questo aspetto pionieristico del lavoro di Rokeby e sulle
implicazioni in relazione al soggetfo ha dedicato alcune pagine Derrick de Kerckhove,
“Esthétique et épistémologie dans 1’art des nouvelles technologies”, in L. Poissant (a
cura di), Esthétique des arts médiathiques, 2 voll., tome 2, Montréal, Presses de
I’Université du Québec, 1995, pp. 19-30.
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allo schema stimolo-risposta; questo perché un dispositivo interattivo ¢
in grado di modificare, in qualunque momento, la relazione che
stabilisce tra un input (ingresso e raccolta d’informazioni) e un output
(uscita dati). In altri termini la macchina non risponde solo al segnale,
ma tratta un’informazione. Questo trattamento avviene per mezzo di un
processo di digitalizzazione dei segnali;  questi possono essere
manipolati e trasformati (transcodifica) in altro. A una singola
informazione in entrata (input) possono corrispondere diversi dati in
uscita (output). Se questo vale per la relazione con il corpo, a un secondo
livello I’interfaccia si relaziona con I’ambiente, con 1’esterno. Non piu
superficie di contatto, ma spazio interattivo. Il movimento si fa
costruzione dello spazio, dinamica di relazione'”.

11.1.2. 1] digitale come stato della materia

1l digitale non ¢ una tecnologia specifica ma un codice, quindi un
sistema di regole che implica un insieme di pratiche eterogenee. Il suo
impatto sul corpo si giocasi tre livelli: a livello del segnale binario, a
livello del dialogo con il programma che ¢ incaricato del trattamento dei
dati e infine a livello della modularita:

a)- Il codice binario ¢ un sistema astratto di segni capace di
rappresentare informazioni di tutti 1 tipi. Il processo di digitalizzazione
traspone suoni, immagini, testi ¢ anche movimenti in informazioni che in
un secondo momento vengono immagazzinate da un computer. Questo
processo di molecolarizzazione permette un’analisi di tutte le

"2 Parleremo poi, nel Cap. IV, della relazione tra il movimento e le dinamiche di
costruzione dello spazio.

' E di rilevante importanza un passo di Pierre Lévy: « [I’informatique est] une
technique moléculaire parce qu’elle ne se contente pas de reproduire et de diffuser les
messages (média classique) elle permet surtout de les engendrer, de les modifier a
volonté, de leur donner des capacités de réaction d’une grande finesse grace a un
contrdle total de leur microstructure. » “[I’informatica ¢] una tecnologia molecolare
perché essa non si accontenta di riprodurre e diffondere i messaggi (come i media
classici) ma permette di generarli e di modificarli a volonta, di dare loro capacita di
reazione di grande qualita grazie a un controllo totale della loro microstruttura.” P.
Lévy, Cyberculture, Paris, Odile Jacob, 1997, p. 57, (tr. it. di D. Ferodi/shaKe,
Cybercultura, Milano, Feltrinelli, 1999). Sulla molecolarizzazione come processo
compositivo torneremo nei Cap. Il e IV.
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componenti, anche infinitesimali, di un corpo o di un oggetto preso in
considerazione. Con il digitale ¢ quindi possibile accedere a una vera e
propria connessione di tipo semiotico, in cui il digitale, in quanto inter-
codice, permette una continua trasformazione di carattere transmodale,
analogamente a come avviene nel passaggio di stato della materia'*.

b)- Il secondo livello ¢ quello del programma: il sistema gestisce i
comportamenti e le relazioni attraverso una serie d’iscrizioni codificate
chiamate algoritmi. Il programma interpreta 1 dati, opera
sull’informazione che riceve e ne comanda i meccanismi di risposta.
Ogni processo ¢ dunque sottomesso a parametri pitt 0 meno determinati.
¢)- la modularita si riferisce rinvia alla possibilita — offerta dal codice
binario di cui al punto a — di trattare separatamente i dati la dove
I’analogico ne permetteva solo un trattamento unitario e globale. In altri
termini la modularita permette di accedere a agire sugli oggetti
digitalizzati per agire su parti singole senza intervenire sull’intero
oggetto. Attraverso 1’utilizzo di tecnologie digitali, come le motion
captures per esempio — strumenti di diversa natura applicati direttamente
al corpo del performer e utili a rilevare informazioni inerenti al
movimento — ¢ possibile acquisire dati che a occhio nudo non potrebbero
essere percepiti. Trasformare il movimento in dati significa poterlo
manipolare: un corpo o un movimento ¢ convertito in materia
informazionale (codice binario) per essere trasformato in altro. Alla
stregua del solido, del liquido o del gassoso, il digitale ¢ dunque uno
stato della materia perché permette di convertire e trasformare
informazioni di qualsiasi natura: cosi come una materia allo stato liquido
(acqua) puo, attraverso un processo di solidificazione, trasformarsi in
ghiaccio, anche la contrazione di un muscolo all’interno di un
movimento pud, passando per un processo di digitalizzazione",

" A questo proposito si veda I’intervento di E. Quinz, “Coreografia digitale”, in A.
Balzola, A.M. Monteverdi (a cura di), Le arti multimediali digitali, Milano, Garzanti,
2004, p. 204. Si vedano inoltre le giornate, organizzate dal Centre National de la Danse
— CND di Parigi dedicate a questo tema: E. Quinz, D. de Kerckhove, A. Menicacci
TransForms: geste, son et espace, Centre National de la Danse, 14 gennaio 2005.
> Qui si delinea una questione importante: cosa significa digitalizzare un corpo, o
meglio, cosa di un corpo si sottrae al processo di digitalizzazione. Questo passaggio
verra discusso in seguito, attraverso ’analisi del concetto di presenza. Si veda inoltre
M. Hansen, Bodies in code, New York, Routledge, 2006, pp. 25-104 ¢ 221-252.
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diventare un suono o dar vita a un’immagine. Il digitale ¢, tuttavia, uno
stato paradossale della materia, perché ¢ immateriale. Non ¢ un arrivo
né un punto di partenza ma uno stato intermediario.

Se, attraverso il processo di digitalizzazione assicurato
dall’interfaccia, una materia puo diventare altro da sé, il digitale ¢ allora
un agente di trasformazione. In altri termini il codice binario del digitale
si pone come un inter-codice, come uno stadio immateriale e fluido a cui
ogni tipo di materiale, per quanto eterogeneo, puo essere reso accessibile
semplicemente attraverso una serie di processi di trasformazione.
Entrambe queste precisazioni ci permettono di tornare a discutere i due
livelli d’intervento delle tecnologie enunciati in apertura del capitolo.
Parleremo dunque di un livello processuale, di preparazione all’azione
performativa, e questo riguarda il processo di costruzione della partitura
d’azione; dall’altro parleremo di un livello estetico in cui le tecnologie
intervengono direttamente in scena, costruendo strategie di presenza che
dialogano con il corpo fisico del performer.

I1.2. Verso un riassetto della percezione

Come abbiamo avuto modo di rilevare poco sopra, le tecnologie
. . c . . . 16
si rapportano alla scena secondo diversi livelli d’incidenza . Da un lato

' Oltre a queste caratteristiche interne alla costruzione scenica, le tecnologie sono
impiegate anche da un punto di vista produttivo. L’informatica in senso ampio, oltre a
essere integrata in scena, usa la rete (internet) come un nuovo palcoscenico virtuale (on
line), ma ¢ utilizzata anche come mezzo di produzione off line grazie alla realizzazione
di progetti interattivi su supporto CD-Rom. Per quanto riguarda progetti on line si pensi
a [taca, palcoscenico virtuale realizzato da Roberto Paci Dalo per il Teatro di Roma
diretto da Mario Martone, vero e propria piattaforma in cui gli artisti ospiti del teatro
potevano lasciare ogni tipo di testimonianza, anche e soprattutto artistica, con video o
performance in streaming. Cfr. R. Paci Dalo, S. Fosco Fragliasso, Pneuma. Giardini
Pensili: un paesaggio sonoro, Monfalcone, Teatro Comunale di Monfalcone, 2005. Per
quanto concerne un progetto off line potremmo ricordare La Morsure della coreografa
Andrea Davidson. Cfr. A. Davidson, “La Morsure: una coreografia interattiva digitale”,
in A. Menicacci, E. Quinz, La scena digitale, cit., p. 227; oppure potremmo citare, ma
ci torneremo in chiusura di questo capitolo, il CD-Rom interattivo progettato dallo
ZKM di Kalsrthue con il coreografo William Forsythe. 11 CD-Rom si intitola
Improvisation Technologies ed & concepito come un vero e proprio strumento di
ricerca-apprendimento del vocabolario coreografico di Forsythe. Nello specifico ¢ stato
concepito come supporto utile ai nuovi performer della compagnia per poter
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intervengono sul corpo del performer, dall’altro lavorano — in senso
ampio — sulla riscrittura dello spazio scenico. Sul versante processuale le
tecnologie operano:

- sul rinnovamento dei processi percettivi del performer disegnati
sul modello del feedback;

- intervengono inoltre, unitamente al punto precedente, offrendo
soluzioni a quella che Hubert Godard ha definito la sclerosi della
ripetizione”, e che consiste nell’adottare, in modo ripetitivo, la
stessa dinamica di movimento e lo stesso pattern d’utilizzo dello
spazio. Se ogni gesto ¢ inseparabile, come sottolineato nel primo
capitolo (I.1.), da una proiezione immaginaria dell’anatomia del
performer nello spazio, la sclerosi ¢ quindi legata alla ripetizione,
piu 0 meno cosciente, di uno stesso schema di movimento che, in
ultima, ¢ un immaginario consolidato. In altri termini, grazie alle
interfacce digitali, il gesto si apre a diverse e svariate possibilita
che investono il suono e la vista. E qui che comincia a delinearsi,
grazie alle acquisizioni del digitale, il doppio binario che separa
la propriocezione dall’esterocezione;

Entrambi questi punti portano a fare una considerazione inerente alla
riorganizzazione percettiva dell’interprete. Quest’ultima si struttura e
riguarda due aspetti, di cui il primo ¢ la misurazione dello spazio
d’azione: relazione principalmente esteroriferita attraverso il sitema
vista/udito e ottenuta grazie all’utilizzo di sistemi di motion capture;
mentre il secondo, conseguenza del precedente, ¢ il ritorno dinamico
dello spazio come nuovo livello d’organizzazione del sentire.
L’articolazione di questo doppio processo ¢ di rilevante importanza
perché permette all’interprete di intervenire, grazie al ritorno percettivo
del suo movimento sotto forma d’immagine e suoni, sulla propria

apprendere, in modo autodidatta, le principali caratteristiche tecniche della scrittura
coreografica.

17 Per quanto concerne questo punto si veda H. Godard in “Conversazione con Hubert
Godard”, in A. Menicacci, E. Quinz, La scena digitale, Venezia, Marsilio, 2001, p. 371

sgg.
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percezione interna, dunque sul livello e la qualita della proiezione (o
fiction) che ne struttura il movimento'®.

All’interno di questo processo 1’importanza dell’intervento
tecnologico ¢ duplice. A un primo livello 1’utilizzo di captori ¢
necessario al fine di comprendere i meccanismi e le coordinate che
organizzano un movimento; a un secondo livello, decisamente piu
specifico al fine del nostro discorso, riguarda il bio-feedback che stiamo
tratteggiando.

In questa direzione 1’utilizzo di un captore di movimento connesso a
un computer, restituisce al corpo un ritorno visivo-sonoro che lo informa
di certi dati e parametri ottenuti dalla misurazione del suo movimento;
parametri che, diversamente, non avrebbe avuto modo di percepire.
Tuttavia, fino a oggi, il bio-feedback per captori di movimento ricopriva
un ruolo limitato per via del ritardo che s’interponeva tra il momento in
cui un captore inviava I’informazione al computer e il momento in cui
quest’ultimo trasformava il segnale ricevuto in suono o in immagine'.
Questo lieve décalage non poteva essere di nessun aiuto per rinnovare il
progetto di movimento.

Oggi la maggior parte dei sistemi di captazione ha ridotto il décalage
prossimo allo zero, fornendo all’utente una risposta quasi immediata. A
queste condizioni ¢ possibile dunque assistere a un movimento, € i suoi
gesti possono essere analizzati, digitalizzati e trasformati in suono (o
immagine) dando luogo a un feedback immediato.

Sur la question du schéma postural, par exemple, ces
micromouvements qui anticipent notre geste et se font souvent a notre insu,
ces retours ont permis de les rendre perceptibles a la personne et donc de

. . .20
pouvoir le faire varier

" Per quanto riguarda questo complesso processo di relazione percezione

interna/esterna si veda A. Menicacci, [nouvelles] especes d’espaces, in “Quant a la
danse, n° 3, février 2006, pp. 28-32.

11 processo di feedback ¢ utilizzato prevalentemente in ambito medico. Si veda su
questo processo applicato alla scena e in particolar modo alla danza, la posizione di
Hubert Godard in P. Kuypers, Des trous noirs. Un entretien avec Hubert Godard, in
“Nouvelles de danse”, n° 53, 2006, p. 80.

2 H. Godard in P. Kuypers, Des trous noirs. Un entretien avec Hubert Godard, cit., p.
74. “Sulla questione dello schema posturale, per esempio, questi micromovimenti, che
anticipano il nostro gesto e avvengono a nostra insaputa, il ritorno di questi ha
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Il corpo con captori ¢ un corpo mappato: ogni movimento
eseguito ¢ registrato, trasformato e restituito sotto forma di dati visivi e/o
sonori; ogni minimo movimento puo essere amplificato con il risultato di
poter essere visto/sentito dall’interprete che lo ha eseguito. Questo
ritorno, di natura esterna, opera sull’interprete e gli restituisce una
mappa sensoriale complessa da poter elaborare in un nuovo progetto di
movimento. Se, da un punto di vista propriocettivo, ogni senso (tatto,
vista, udito ecc.) funziona in connessione con gli altri, secondo modalita
proprie a ogni individuo, I'utilizzo dei captori permette di arricchire
considerevolmente queste connessioni necessarie alla produzione di un
movimento di volta in volta piu consapevole e articolato.
L’esterocezione, cosi definiremo questo processo di percezione esterna
del movimento, non ¢ altro che una modalita per sentire (e risentire) il
proprio corpo in altro modo, in un circuito azione-reazione-percezione.
Ed ¢ intervenendo su questi dati che ¢ possibile correggere la sclerosi
della ripetizione.

Bouger, donc, c’est le résultat d’une double projection virtuelle :
d’une géographie anatomique et d’un espace. Toutes les deux se fondent sur
une sélection d’informations. Si je suis incapable de moduler les sélections
d’informations ou, si je ne suis pas capable de varier les projections, j’entre
dans un cercle vicieux, je tourne en rond, je répéte le méme geste et je suis
fondamentalement bloqué®'.

Il processo percettivo pud essere pertanto diviso in due momenti
distinti: in un primo momento un corpo in movimento ¢ informato

permesso di renderli percepibili al soggetto, e dunque di poterli variare.” L’interesse di
questi sistemi ¢ dato inoltre dall’alleggerimento della strumentazione adottata, oramai
senza fili, permettendo cosi una maggiore liberta di articolazione del movimento. Nel
caso specifico Godard fa riferimento a un sistema in particolare, Isadora, progettato da
Mark Coniglio e Dawn Stoppiello della compagnia new-yorkese Troika Ranch. Isadora
¢ un software di gestione interattiva di media connessi in tempo reale.

2l H. Godard, “Coversation avec Hubert Godard” in Quant a la danse, cit., p. 43.
“Muoversi, dunque, ¢ il risultato di una proiezione virtuale sia di una geografia
anatomica, sia dello spazio, ed entrambe sono basate su una selezione di un formazioni.
Se non sono capace di modulare le selezioni di informazioni o se non sono capace di
variare le proiezioni, entro in un circolo vizioso, giro a vuoto, ripeto lo stesso gesto e
sono fondamentalmente bloccato.”
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attraverso una serie di dati che passano per il canale propriocettivo e che
riguardano, da un lato la percezione cinestetica e dall’altro la sensazione
interna al movimento®>. In un secondo momento, le informazioni
acquisite a livello propriocettivo — pur riguardando la stessa
articolazione di movimento ma con in piu I’intervento delle tecnologie —
possono essere amplificate e trasformate in segnali o dati di carattere
Visivo 0 sonoro.

Thus performer movement/action is used to trigger some sort of event
(sonic, visual, robotic, etc.) in the space around or in some proximity to the
performer. The connection between the performer action that activates the
stream of data and the output event is determined by “mapping” the input to
the output in the computer in some way. [...] This is essentially what is
referred to as an interactive system™.

In questo processo gioca un ruolo importante anche lo spazio. La
costruzione di quest’ultimo, propria a ciascun soggetto, pud essere
misurata dalle differenze d’accelerazione o decelerazione di un gesto che
un soggetto opera secondo le direzioni dello spazio. Questo spazio non ¢
dunque omogeneo; come abbiamo visto, in esso ci sono zone d’ombra,
intervalli e variazioni di densita (e intensitd) di presenza e di cinesfera
che, a loro volta, possono essere foccate in questo processo. L’interprete
si trova pertanto di fronte a un bivio: continuare a concentrare la propria
attenzione sul livello propriocettivo, oppure canalizzare I’attenzione sui
dati esterni provenienti dallo schermo o dal suono. Il performer
percepisce allora ’effetto visivo e/o sonoro del suo movimento e di
conseguenza puo intervenire su di esso modulandolo in base alle
informazioni ricevute in risposta, ottenendo cosi partiture gestuali

2 Cfr. L. Sweigard, Le mouvement immagine: un facilitateur ideokinetique, cit., pp. 31-
42.

*'S. Delhaunta, “Invisibility / corporeality”, in AA.VV. Digital performance, anomalie
digital arts, n® 2, 2002, p. 79. “Cosi, il movimento/azione del performer ¢ utilizzato per
attivare eventi di diversa natura (sonoro, visuale, robotico, etc.) nello spazio
circostante. La connessione tra 1’azione del performer che attiva il flusso di dati e
I’ambiente di uscita dei dati stessi ¢ determinato dal “mapping” dell’input verso
I’output del computer. [...] Questo corrisponde essenzialmente a quello che si pud
definire un sistema interattivo.”
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inedite alle quali non avrebbe potuto avere accesso facendo leva sul solo
livello propriocettiv024.

Possiamo  dunque  evidenziare @ due  momenti  che
contraddistinguono la raccolta d’informazioni provenienti dal
movimento: il primo livello lo definiremo propriocettivo perché riguarda
lo schema di categorizzazione e selezione delle informazione dettato dal
nostro sistema sensoriale: mentre chiameremo esterocettivo il secondo
livello inerente alla categorizzazione e la selezione delle informazioni
che si ottiene attraverso 1’ausilio delle tecnologie digitali. Il
trasferimento dal canale propriocettivo a quello esterocettivo (visivo o
sonoro) permette al performer di ritornare sul suo proprio movimento, di
verificarlo, e quindi di percepire il suo corpo agito dall’informazione
visiva o sonora, in un modo che non poteva immaginare in un primo
momento, quando si affidava semplicemente all’informazione di
carattere  propriocettivo. E quindi evidente, seguendo questa
suddivisione, che a livello propriocettivo le informazioni ricevute e le
operazioni di selezione sono limitate a una serie finita di patterns
gestuali; mentre a livello esterocettivo la possibilita d’articolazione del
potenziale gestuale sono amplificate, fornendo al performer una
possibile soluzione alla ripetizione di uno stesso schema di movimento®.

Data questa distinzione, ¢ ora necessario soffermarsi
sull’interazione che i due livelli possono intrattenere. E evidente che, in
un conflitto tra le informazioni ottenute dal canale propriocettivo e

** Andando cosi ad ampliare il suo assetto sensoriale. Si veda, in questa direzione, la
conversazione con la coreografa Isabelle Choiniére nella seconda parte del presente
volume.

» Questo processo di intervento & di rilevante importanza per quanto riguarda le
potenzialitd di sviluppo delle relazioni tra lo studio della corporeita e i sistemi
tecnologici del movimento. Un importante contributo in questa direzione, a cavallo tra
lo studio scientifico e il progetto artistico, ¢ rappresentato dalle giornate di studio che,
ormai ogni anno, vengono organizzate nella cornice del Monaco Dance forum
organizzato in dicembre nel Principato di Monaco. In questo senso si veda il
resoconoto che Armando Menicacci ed Emanuele Quinz hanno realizzato a partire da
un seminario da loro curato nell’edizione 2004. Si veda A. Menicacci, E. Quinz,
Etendre la perception?, in “Nouvelles de danse”, n° 53, 2006, p. 76 sgg. In questa
direzione abbiamo avuto modo di accedere, in via privata, ai materiali inediti
riguardanti la sezione Danse et nouveaux médias dell’edizione 2006 del Monaco Dance
Forum, organizzata nel dicembre scorso.
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quelle ottenute per esterocezione, queste ultime hanno il sopravvento.
Lavorare a questo secondo livello permette allora di intensificare lo
studio della corporeita in movimento oltre a un particolare livello di
penetrazione locale. Per penetrazione locale intendiamo rinviare a un
processo percettivo che riguarda, grazie a una sua transcodifica in
segnale visivo o sonoro, micro-movimenti che generalmente 1’attenzione
cosciente non riconosce € non ¢ in grado di controllare.

Non sappiamo fino in fondo cosa sia davvero la propriocezione: se
sia cio che ci permette di percepire — il suo livello basico per cosi dire — o se
sia gia una modalita di percezione. Quello che ¢ importante ¢ che una parte
della percezione ¢ comunque a-modale; oltre la modalita d’acquisizione dei
dati c’¢ una transazione codica e comunicativa. La propriocezione ha a che
fare con la cinestesia: che non ¢ altro che una continua transazione tra il corpo
e lo spazio. In questo senso il digitale non fa altro che portare fuori,
esternalizzare, un processo che ¢ gia presente nella corporeita, attualizza una
modalita d’organizzazione del sensibile®.

Le tecnologie digitali intervengono qui come strumenti e
dispositivi che supportano un processo d’indagine sul corpo in
movimento, permettendo di accedere a gradi di complessita sempre piu
elevati. Detto altrimenti le tecnologie intervengono per stimolare un
potenziale gia presente nel corpo, fornendo soluzioni adeguate per
sbloccare un potenziale gestuale che, diversamente, rimarrebbe
inespresso. Questi dispostivi tecnologici, utilizzati su un versante
processuale, permettono di rinnovare le dinamiche d’immaginazione
che, come abbiamo visto nel precedente capitolo, costituiscono la base
essenziale attraverso la quale una corporeita possa dispiegare il proprio
movimento. Inoltre, grazie all’utilizzo di questi dispositivi, si € aperto un
nuovo ambito d’indagine di carattere eminentemente estetico, inerente al
rinnovamento del potenziale gestuale in sede performativa, sia per
quanto riguarda un processo scenografico, di matrice percettiva, inerente
alle figurazioni della presenza; oggetti sui quali torneremo nel prossimo
capitolo.

26 . . .
A. Menicacci. Cfr. la conversazione nella seconda parte del presente volume.
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I1.3. Movimento e tecnologie

La scena performativa, lo sappiamo, pud vivere anche senza
I’utilizzo delle tecnologie. Tuttavia a partire dagli anni Sessanta del
secolo scorso un numero sempre piu crescente d’artisti ha cominciato a
relazionare la propria forma compositiva con la strumentazione
tecnologica27. Attualmente, nell’ambito della danza in modo sistematico,
ma anche nel teatro — seppur con qualche anno di ritardo —, diversi artisti
si confrontano direttamente con le tecnologie digitali proprio per le
caratteristiche che abbiamo cercato di evidenziare nel paragrafo
precedente. Tuttavia, una corretta ricerca storico-analitica deve tenere
conto di questo dato essenziale e al contempo capire i mutamenti che
questo ha provocato, sia sul versante operativo (dunque estetico), sia sul
versante del rinnovamento delle categorie di pensiero. Sia che le
tecnologie intervengono a livello della costruzione scenografica di una
performance, sia che intervengano direttamente sul corpo del performer,
il digitale permea tutti 1 livelli della composizione scenica e, in senso
ampio, della diffusione dell’opera. Non ¢ quindi solo a causa dello
sviluppo delle nuove tecnologie che un’interrogazione di questi rapporti
diventa urgente e necessaria; lo diventa anche in relazione a una nuova
estetica che questa scena produce™.

Restando nell’ambito dell’analisi del movimento, potremmo fare
riferimento a diversi dispositivi tecnologici che operano in questa
direzione. Tuttavia qui ci soffermeremo solo su alcuni di questi. E
evidente che un certo numero di dispositivi e di software, che non sono
esplicitamente concepiti per la scena, possano trovarsi investiti in un
processo di composizione comune. Pensiamo qui a software di disegno,
di modellizzazione 3D dell’immagine o d’altri programmi
d’elaborazione del suono che possono essere impiegati in progettazioni
artistiche pur essendo stati originariamente pensati per altri tipi di
interventi. Tuttavia, prima di addentrarci nell’analisi di alcuni di questi
sistemi, introdurremo il paragrafo con un’indagine su quello che
consideriamo la prima vera indagine sul movimento, vale a dire gli

%7 Si pensi qui ai lavori di Merce Cunningham, tra i primi a lavorare con monitor in
scena. Cfr. R. Copeland, Merce Cunningham. Modernizing of Modern Dance, London-
New York, Routledge, 2004.

*® Estetica che abbiamo tracciato nel Cap. V.
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esperimenti cronofotografici inaugurati alla fine del XIX secolo da
Etienne-Jules Marey, riferimento necessario per poter leggere molte
delle sperimentazioni contemporanee.

11.3.1. /] movimento cronofotografica come pre-testo

Etienne-Jules Marey, fisiologo, medico e fervente utilizzatore del
metodo grafico a partire dagli anni 1850 fino al 1882, - data di
concezione della cronofotografia e base sulla quale s’innestarono le
sperimentazioni che portarono poi alla nascita del cinema -, ha
consacrato gran parte della propria vita allo studio fotodinamico del
movimento, non solo di quello umano®. In questo senso sono importanti
gli studi, condotti in un arco di tempo compreso tra il 1900 e il 1904,
sulle dinamiche del movimento dell’aria e poi dell’acqua, oltre agli
importanti studi inerenti alla locomozione animale, coevi ai primi studi
cronofotografici.

Sulla base di queste poche osservazioni, possiamo distinguere
due momenti nella produzione di Marey, legati intrinsecamente ai due
strumenti di misurazione adottati. Da un lato 1 primi esperimenti si
avvalsero del metodo grafico che consisté nel trascrivere su carta o su
una superficie sensibile le diverse pulsazioni, vibrazioni ¢ ondulazioni
prodotte da tutti i movimenti di tutti i corpi viventi € non presi in
considerazione. Il tratto grafico, che si ottiene attraverso questo metodo,
non ¢ altro che una memoria spaziale inerente le variazioni di
movimento dell’oggetto nel tempo. L’acquisizione di queste
informazioni veniva condotta secondo due modalita:

- senza soluzione di continuita e né derivava un flusso di dati

costante e continuo;

- oppure secondo intervalli temporali grazie ai quali

I’informazione veniva registrata solo in determinati istanti.

Il tratto principale sul quale si organizza il metodo grafico, ¢ la
sostanziale rinuncia all’aspetto formale dei corpi per focalizzare
I’attenzione sulla sola iscrizione dei movimenti. Dall’altro, nella seconda
fase del lavoro di Marey, intervenne 1’uso della fotografia, ridefinendo

** Anche se in questo contesto ci occuperemo di Marey, non dimentichiamo certamente
le coeve esperienze di Edward Muybridge.

98



cosi le metodologie d’acquisizione dei dati. La tecnica fotografica,
diversamente dal metodo grafico, rinuncia all’iscrizione continua della
traccia per insistere unicamente sull’aspetto discontinuo del movimento
dei corpi.

La fotografia permise di misurare la traiettoria di un corpo che si
muove nello spazio, ma la sola nozione di cambiamento di luogo non ¢
sufficiente per designare la complessita di un movimento. Per poter fare
questo ¢ necessario rapportare lo spazio percorso dal corpo con il tempo
impiegato per percorrerlo. La fotografia permise anche di misurare, con
precisione, gli intervalli di tempo. La genialita di Marey fu quella di
combinare, nelle immagini, le due nozioni di tempo e spazio, delineando
un metodo, quello cronofotografico, che restitui tutte le fasi del
movimento osservato. La cronofotografia ha come obiettivo quello di
determinare, con una certa esattezza, le caratteristiche di un movimento;
questo metodo deve, da un lato rappresentare le differenti porzioni di
spazio percorse (traiettoria) e dall’altro esprimere la posizione
dell’oggetto in movimento inscritto in questa traiettoria a istanti
determinati.

Integrare, nella costruzione dell’immagine, cido che ¢ fluido e
mutevole. Ecco, in estrema sintesi, il progetto che ha sempre animato
Marey in tutte le sue ricerche. Ed ¢, evidentemente, un progetto di
ricerca che fa della fluidita la sua ragion d’essere. Ma cerchiamo di
capire fino in fondo che cosa si racchiude sotto il termine fluido. In
primo luogo fluido rinvia a qualcosa che ¢ senza cesure ma, come
ricorda Didi-Huberman, fluido ¢ anche una nozione centrale nel XIX
secolo per nominare le potenze psichiche dell’occulto e dell’al di Ia.
Rimanda dunque a qualcosa che & presente ma in modo impercettibile®.
Inoltre lo stesso termine rinvia anche a un concetto di carattere fisico:
cosi come esiste uno stato solido, ve n’¢ uno fluido (e in questo
possiamo distinguere un fluido liquido, come 1’acqua o il mercurio, da
un fluido elastico, come il gas). Entrambe le caratteristiche racchiuse nel
termine fluido rinviano a qualcosa di indeterminabile, invisibile, che

3% Si veda G. Didi-Huberman, “La danse de toute chose”, in G. Didi-Huberman, L.
Mannoni, Mouvements de [’air, Paris, Gallimard — Réunion des musées nationaux,
2004, p. 180.
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secondo il progetto di Marey pud essere reso visibile’'. E quindi da
questo presupposto che dobbiamo partire. Dare visibilita a cid che ne ¢
privo.

In apertura al suo volume del 1868 Du mouvement dans les
fonctions de la vie, Marey parte dalla constatazione che, nella maggior
parte dei trattati riguardanti la fisiologia umana, lo studio del movimento
si riduce al solo apparato di locomozione®. Tuttavia la questione per
Marey ¢ quella di non limitarsi a questo schema, ma riflettere sulla
possibilita di relazionare le dinamiche interne alle forme del movimento,
in uno scherma generale che non trascuri le costanti spaziali e le varianti
temporali di quest’ultimo.

Si une force a produit la méme quantité de travail, soit en soulevant
un poids, soit en tendant un ressort, il y a cependant entre ces deux actions une
différence notable, et cette différence réside dans la forme du mouvement qui
s’est produit. C’est a caractériser ces différentes formes du mouvement que la
méthode graphique se préte d’une maniére parfaite™.

Il metodo grafico prima e la cronofotografia poi sono quindi in
grado di dare forma alle forze cosi come alla durata d’ogni fenomeno di
movimento. Tuttavia c’¢ una cosa alla quale Marey ¢ profondamente
interessato nel passaggio dal metodo grafico all’utilizzo della fotografia:
la possibilita di intervenire sul dato impresso. Marey non ¢ per nulla
interessato a riprodurre, grazie all’impressione fotografica, cio che ha gia
visto con i propri occhi. Lo strumento fotografico non lo interessa per la
sua qualita mimetica, gia divenuta leggendaria nel mondo delle arti, ma
per la sua caratteristica indiziaria, capacita di misurazione ma anche di
manipolazione simbolica. Nel suo progetto unitario d’indagine ha
voluto, per cosi dire, amplificare la traccia del movimento e

3! Comincia qui a delinearsi una polarita centrale di questo lavoro: quella tra il visibile
e I’invisibile, o meglio, di un invisibile che, a certe condizioni, puo essere reso visibile.
2ED. Marey, Du mouvement dans les fonctions de la vie, Paris, Bailliére, 1868.

3 E-]. Marey, La Meéthode graphique dans les sciences experimentsles et
particulierement en physiologie et en médecine, Paris, Masson, 1878, p. 245. “ Se una
forza ha prodotto la stessa quantita di lavoro sia sollevando un peso, sia nel tendere una
molla, c’¢ tra queste due azioni una enorme differenza che risiede nel movimento
prodotto. E nel caratterizzare queste diverse forme del movimento che il metodo
grafico si presta in maniera perfetta.”
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semplificare, al limite cancellare, ogni altro riferimento. Per ottenere
questo attraverso il metodo grafico, da un punto di vista spaziale, ¢
necessario che 1’oggetto sia illuminato (amplificazione) e che il fondo
sul quale questo si delinea sia ridotto al nero, completamente oscurato
(semplificazione)**; mentre da un punto di vista temporale, & necessario
intervenire sulla velocita e la frequenza degli intervalli d’otturazione
dell’apparecchio per giungere a un alto grado d’istantaneita
(amplificazione), un processo analogo deve riguardare anche
I’intermittenza e la periodicita (semplificazione). Marey non rinuncio
mai a questo processo d’articolazione dell’immagine. Per lui non si
tratto di studiare 1’'uvomo in movimento, ma il movimento nell’'uomo. Da
un punto di vista fotografico si soffermo sulla marcia (amplificando cosi
la traiettoria) e ridusse, di conseguenza, la figura umana fino a
sopprimerla (semplificazione) (fig. 18).

Le moyen le plus naturel consiste a réduire artificiellement la surface
du corps étudié. On rend invisibles, en les noircissant, les parties qu’il n’est
pas indispensable de représenter dans I’image, et ’on rend lumineuses au
contraire celles dont on veut connaitre le mouvement. C’est ainsi qu’un
homme vétu de velours noir, et portant sur les membres des galons et des
points brillants, ne donne, dans I’image, que des lignes géométriques sur
lesquelles pourtant se reconnaissent aisément les attitudes des différents
segments des membres®’.

Questo comporto il vantaggio di analizzare alcune fasi o aspetti
particolari appartenenti a un movimento piut ampio e dunque piu
complesso. Una prima conseguenza ¢ di carattere sia epistemico che
estetico; vale a dire che lo statuto antropomorfico nell’immagine cambia
in modo radicale a favore di una sorta di astrazione geometrica che,
come vedremo, la scena contemporanea non cessa di lavorare attraverso
la costruzione di figurazioni della presenza. Marey non smette di

** Si veda E-J. Marey, Le mouvement, cit., p. 71 sgg.

3 Ibid., p. 78. “Il mezzo pili naturale consiste nel ridurre artificialmente la superficie
del corpo studiato. Si rende invisibili, scurendole, le parti che non sono necessarie
rappresentare in immagine e, al contrario, si illuminano le parti di cui si vuole
conoscere il movimento. E cosi che un uomo vestito di nero portando sulle membra dei
punti brillanti restituisce, in immagine, delle linee geometriche sulle quali ¢ possibile
riconoscere le diverse attitudini dei diversi segmenti delle membra.”
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geometrizzare 1 movimenti del corpo come vere e proprie variabili
formali. Detto altrimenti egli de-forma la forma (umana) a favore della
sola manifestazione delle forze (dinamiche) che la compongono. E
dunque interessato al diagramma del corpo cosi come alla traccia del
movimento e non alla sua forma. In questa opera, costruita sulla
relazione tra il principio d’ampiezza e quello di semplificazione, cid che
emerge non ¢ la silhouette del corpo, ma il suo ritmo.

Tuttavia € qui necessario introdurre un problema di carattere
metodologico che, in parte, porta a distinguere la prospettiva scientifica
di Marey da una coeva prospettiva di carattere estetico-artistico. La dove
la prima pensa il movimento in termini di posizioni situabili secondo un
procedimento lineare che contempla un avanti e un dietro, I’altra pensa
invece il movimento come un processo di metamorfosi 1 cui momenti
non sono separabili. C’¢, da un punto di vista epistemologico, una
relazione, messa in luce da Didi-Huberman tra Marey e un illustre
contemporaneo che proprio in quegli stessi anni lavorava alla sua teoria
sul tempo e in particolare sul concetto di durata: Henry Bergson36.
Marey, nei suoi scritti, non fa nessun accenno agli studi di Bergson, e
quest’ultimo, viceversa, non relaziona mai la sua ricerca sul tempo alle
sperimentazioni di Marey. Tuttavia essi si conoscono, entrambi
insegnano al College de France; si ignorano pur affrontando entrambi, su
versanti diversi, gli stessi problemi, animati dagli stessi interrogativi. Se,
in un primo momento, per Marey il movimento ¢ una somma di singole
immobilita, per Bergson il movimento ¢ invece indivisibile. Bergson
mette sotto accusa, con questa affermazione, la visione classica,
sviluppatasi con Zenone e proseguita con la fotografia, secondo la quale
il movimento ¢ una successione d’immobilita. In altri termini Bergson
critica tutte quelle concezioni, sia filosofiche che tecnico-scientifiche,

36 Si veda G. Didi-Huberman, “La danse de toute chose”, cit., p. 216. Di Bergson si
veda Matiere et mémoire, in (Euvres, Paris, Paris, Presses Universitaire de France,
1959; [Paris, Félix Alcan, 1896] (tr. it. di F. Sossi, Opere, Milano, Mondadori, 1986);
L’évolution créatrice, Paris, Presses Universitaire de France, 1941 [Paris, Félix Alcan,
1907], (tr. it. di F. Polidori, L evoluzione creatrice, Milano, Raffaello Cortina Editore,
2002); e il successivo Durée et simultanéité, Paris, Presses Universitaire de France,
1972 [Paris, Félix Alcan, 1922], (tr. it. di F. Polidori, Durata e simultaneita, Milano,
Raffaello Cortina Editore, 2004).
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che tendono a ridurre il movimento a un insieme di linee separate che si
compongono in un tragitto.

Quand je vois le mobile passer en un point, je congois sans doute
qu’il puisse s’y arréter ; et lors méme qu’il ne s’y arréte pas, j’incline a
considérer son passage comme un repos infiniment court, parce qu’il me faut
au moins le temps d’y penser ; mais c’est mon imagination seule qui se repose
ici, et le r6le du mobile est au contraire de se mouvoir.Tout point de I’espace
m’apparait nécessairement comme fixe, j’ai bien la peine a ne pas attribuer au
mobile lui- méme 1’immobilité du point avec lequel je le fais pour un moment
coincider ; il me semble alors, quand je reconstitue le mouvement total, que le
mobile a stationné un temps infiniment court a tous les points de sa trajectoire.
Mais il ne faudrait pas confondre les données des sens, qui pergoivent le
mouvement, avec les artifices de 1’esprit qui le recompose. [...] Nous
saisissons ici, dans son principe méme, 1’illusion qui accompagne et recouvre
la perception du mouvement réel. Le mouvement consiste visiblement a passer
d’un point a un autre, et pas suite a traverser de I’espace. Or I’espace traversé
est divisible a I’infini, et comme le mouvement s’applique, pour ainsi dire, le
long de la ligne qu’il parcourt, il parait solidaire de cette ligne et divisible
comme elle. [...] Mais ces points n’ont de réalité que dans une ligne tracée,
¢’est-a-dire immobile, donc vos positions successives ne sont, au fond, que des
arréts imaginaires.Vous substituez la trajectoire au trajet, et parce que le trajet
est sous-tendu par la trajectoire, vous croyez qu’il coincide avec elle. Mais
comment un progres coinciderait-il avec une chose, un mouvement avec une
immobilité’ ?

7 H. Bergson, Matiere et mémoire, 325. “Quando io vedo la cosa in movimento
passare in un punto, io capisco senza nessun dubbio che si possa fermare; e anche se
non si ferma, io sono incline a considerare il suo passaggio come un riposo
infinitamente corto, perché questo mi da il tempo di poterci pensare. Ma a riposare qui
¢ solo la mia immaginazione, e il ruolo di cio che ¢ in movimento ¢ quello di muoversi.
Tutti 1 punti dello spazio mi appaiono necessariamente come fissi, e soffro a non
attribuire all’oggetto in movimento 1’immobilita del punto con cui lo faccio, per un
momento, coincidere; mi sembra allora quando ricostituisco il movimento globale, che
la cosa in movimento ha stazionato un tempo infinitamente corto in tutti i punti della
sua traiettoria. Ma non bisogna confondere i dati fornitici dai sensi, che percepiscono il
movimento, con gli artifici dello spirito che lo ricompongono. [...] Noi sappiamo qui
I’illusione che accompagna e ricopre la percezione del movimento reale. Il movimento
consiste visibilmente nel passare da un punto a un altro, ¢ per questo ad attraversare lo
spazio. Ora lo spazio attraversato ¢ divisibile all’infinito , € come il movimento si
applica, per cosi dire, lungo la linea che percorre, esso pare solidale con questa stessa
linea e pertanto divisibile come questa. [...] Ma questi punti non hanno realta che in
una linea tracciata, vale a dire immobile, dunque le vostre posizioni successive non
sono, in fondo, che arresti immaginari. Voi sostituite la traiettoria al tragitto, e perché il
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Se da un lato Marey, attraverso 1’utilizzo del mezzo fotografico,
ha voluto correggere la falsa illusione che non permette di comprendere
la posizione esatta di un corpo in movimento, dall’altro Bergson, su un
piano diverso, ha interrogato filosoficamente la falsa ricostruzione del
movimento restituita attraverso il processo cognitivo. In altri termini per
entrambi il movimento ¢ fragitto (trajet), quindi tempo-spazio, mentre la
cognizione ne restituisce la traiettoria (trajectoire), quindi spazio-tempo.
La distinzione ¢ capitale. L obbiettivo della critica mossa da Bergson ¢ il
primato dello spazio (traiettoria) su quello, fondamentale, del tempo
(tragitto). Per Bergson, come si desume dal passo riportato, la continuita
spaziale ¢ in realta una continuita in movimento, ¢ ogni divisione della
materia mobile ¢ artificiale se non si tiene conto dei parametri temporali
e dinamici: di un divenire che dura e di un cambiamento che ¢ la
sostanza stessa del movimento’®. Per Bergson il movimento &
letteralmente ovunque, ma ¢ in profondita; fissarne solo la traiettoria,
come fa Marey, significa limitarne la conoscenza a una dimensione
superficiale, di puro spostamento; con la conseguenza di ridurre il
movimento analizzato a un semplice cambiamento di spazio, senza
intuire che, invece, il movimento fonda lo spazio, lo scrive e riscrive
incessantemente.

La questione centrale ¢ allora quella di comprendere a fondo il
movimento. Il movimento, tutti 1 movimenti, non sono semplici
successioni nello spazio ma bensi dinamiche. La geometria si fa
geografia. Oltre a questo il movimento ¢ costituito da intensita, e questo
ha portato Bergson a formulare due nozioni chiave: quella di durée
(durata) e quella di tempo intensivo. La durata non ¢ altro che una
memoria interna al cambiamento, qualcosa che prolunga il prima nel
dopo e impedisce loro di essere considerati puri istanti che appaiono e
scompaiono in un presente continuo. La durata, pertanto, non ¢
misurabile, ¢ piuttosto un’esperienza vissuta (come dimostra il tragitto).
Questo fa si che la durata pura sia un’interiorita senza esteriorita, mentre

tragitto ¢ sottointeso dalla traiettoria, voi credete che coincide con essa. Ma come un
progresso coincidera con una cosa € un movimento con una immobilita?”.

* Ibid., pp. 332-337. Si veda inoltre, su questo punto, anche I’analisi fatta da Gilles
Deleuze in Le bergsonisme, Paris, Presses Universitaires de France, 1966, p. 29 sgg. 11
passaggio criticato da Bergson sembra essere esattamente quello che ha fatto Marey,
costruendo il suo metodo sull’asse amplificazione/semplificazione.
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lo spazio ¢, a rigore, un’esteriorita senza successione, € il movimento si
gioca tutto all’incrocio di queste due dimensioni. Questo fa da apripista
alla seconda nozione elaborata da Bergson, quella di tempo intensivo. 11
tempo ¢ un’infensita di movimento.
Entrambe queste nozioni si compongono sotto la figura della fluidita®.
Per Bergson non si tratta tanto di rigettare le analisi sui fenomeni di
movimento che Marey ha contribuito a delineare, ma si tratta piuttosto, e
qui il punto ¢ di rilevante importanza, di non ridurre il movimento
esclusivamente a quest’aspetto. Non si tratta di ricostruire il tragitto del
movimento attraverso la composizione di parti immobili inscritte in una
traiettoria, ma di restituire al movimento la sua complessita intensiva e
dispiegata in un flusso. Cid che Bergson sembra rifiutare nelle prime
esperienze cronofotografiche, ¢ una certa interpretazione meccanica del
movimento. Marey dal canto suo, per questioni eminentemente
scientifiche, ha voluto fare del movimento proprio una cosa osservabile;
ma questo presupposto ¢, secondo la critica mossa indirettamente da
Bergson, solo una parte di un flusso di movimento che, come tale, ¢
indivisibile e di pill ampia portata. E come se Marey avesse colto, del
movimento, solo una parte — la piu superficiale — che lo compone; come
se avesse sostituito il divenire di cui parla Bergson con una forma, altro
modo di cristallizzare in immagini discontinue c¢id che invece ¢
caratterizzato da una continuita fluida®. La dove la sperimentazione di
Marey sembra restituire posizioni del corpo in movimento, Bergson
pensa in termini di framsizioni nello spazio; 1a dove Marey intendeva
ridurre il flusso temporale a un protocollo di misurazione, Bergson apre
la durata alle leggi del caso. Tuttavia i due diversi piani sui quali si
muovono rispettivamente le ricerche empiriche di Marey e la
speculazione filosofica di Bergson sembrano non essersi mai incrociati:
da un lato la chiusura scientifica di Marey, dall’altro 1’apertura
filosofica di Bergson.

Tuttavia, se questo schema ¢ applicabile ai primi esperimenti di
Marey, con I’affinamento delle tecniche cronofotografiche le cose si
complicano maggiormente e le due prospettive, fino ad allora distanti,

* Rinvio qui, per chiunque volesse avere una mappa sul concetto di fluidita al volume
di Ruggero Pierantoni, Forma fluens. Il movimento e la sua rappresentazione nella
scienza, nel’arte e nella tecnica, Torino, Bollati e Boringhieri, 1986.

0y, Bergson, L évolution créatrice, cit., p. 750.

105



sembrano convergere. Infatti fu solo verso la fine dell’Ottocento che
Marey riusci a sviluppare uno strumento, simile a una cinepresa, che gli
permise di affinare le sue ricerche sul movimento. La prima conseguenza
fu quella di attribuire alla macchina una certa apertura. Scrive a questo
proposito Gilbert Simondon:

Le véritable perfectionnement des machines, celui dont on peut dire
qu’il éleve le degré de technicité, correspond non pas a un accroissement de
I’automatisme, mais au contraire au fait que le fonctionnement d’une machine
recéle une certaine marge d’indétermination. C’est cette marge qui permet a la
machine d’étre sensible a une information extérieure. C’est par cette
sensibilité des machines a de 1’information qu’un ensemble technique peut se
réaliser, bien plus que par une augmentation de I’automatisme. Une machine
purement automatique, complétement fermée sur elle-méme dans un
fonctionnement prédéterminé, ne pourrait donner que des résultats sommaires.
La machine qui est douée d’une haute technicité est une machine ouverte*'

[...].

A caratterizzare una macchina aperta ¢ quindi una relazione che
s’instaura, a livello progettuale, tra i risultati ottenuti da precedenti

' G. Simondon, Du monde d’existence des objets techniques, Paris, Aubier-Montaigne,
1969, p. 11. “Il perfezionamento delle macchine, quello secondo il quale possiamo dire
che eleva il grado di tecnicita, non corrisponde a un aumento dell’automatismo ma, al
contrario, al fatto che il funzionamento di una macchina richiede un certo margine di
indeterminazione. E questo margine che permette alla macchina di essere sensibile a
una informazione che proviene dall’esterno. E per mezzo di questa sensibilita delle
macchine all’informazione che un insieme tecnico puo realizzarsi, molto piu che per
via di un aumento dell’automatismo. Una macchina completamente automatica,
completamente fermata su se stessa da una funzione predeterminata, non potra dare
altro che risultati sommari. La macchina dotata di un alto grado di tecnicita ¢ una
macchina aperta [...]”. Questo grado di senmsibilita della macchina, ¢ lo abbiamo
rilevato in apertura di questo stesso capitolo, ¢ una delle caratterstiche fondamentali
che ci permette di articolare in modo corretto la relazione tra il corpo e la macchina.
Non si tratta qui di investire un corpo con funzioni della macchina, ma si tratta di
istituire una relazione circolare tra il corpo e la macchina basato sullo scambio di
informazioni. Questo scambio di informazione avviene sul modello in precedenza
disegnato che comprende una azione, una percezione e una retroazione della macchina
e questo senza soluzione di continuita. Questo principio di relazione tra la macchina e
la dinamica del corpo comincia a farsi strada proprio a partire dalla sperimentazione
cronofotografica di Marey e Muybridge, nelle quali il grado di apertura della macchina
consente un grado maggiore di sensibilita, quindi di interazione tra le componenti.

106



scoperte e 1 nuovi dispositivi tecnici costruiti sulla base di queste. In
Marey questo coincide con la progettazione di dispositivi tecnici che
velocizzano la chiusura dell’obbiettivo, producendo cosi una maggiore
quantita di immagini. Il problema teorico che accompagna questo
passaggio decisivo ¢ allora quello di stabilire il rapporto tra la velocita
delle cose da vedere e il tempo della posa di otturazione della macchina.
Questo conduce, da un punto di vista visivo, al passaggio dalla posa per
successione, tipica dei primi risultati, alla sovrapposizione delle
immagini. Ed ¢ precisamente qui, da questa sovrapposizione, dapprima
caotica, che comincia a delinearsi anche per Marey una forma di
movimento concepita come iscrizione continua sul supporto. Introdurre
il tempo nell’immagine, presupposto teorico del lavoro sperimentale di
Marey, significa allora introdurre una discontinuita nella curva grafica
continua (ottenuta con il metodo grafico) e del continuo nell’istantaneita
della fotografia. Il risultato non ¢ tanto una sintesi tra le due, quanto un
movimento piu vicino alla continuita senza cesure teorizzata da Bergson.

La « traine visuelle » des chronophotographies de Marey nous offre
quelque chose d’absolument nouveau : elle n’est ni 1’image-accident des flous
photographiques habituels, ni 1’image-substance a laquelle un instantané,
faussement, peut prétendre a cette époque. [...] C’est une image-force qui
parvient a mettre ensemble quelque chose du mobile et quelque chose du
mouvement*’.

Si giunge cosi, nel campo visivo della stessa immagine, a una
forma di cristallo in cui si ha contemporaneamente la forma in
movimento ¢ la sua memoria, il suo tragitto: la virtualité est divenue
visualité, la virtualita ¢ divenuta visualita, scrive ancora Didi-
Huberman®. Cosi, proprio come auspicato da Bergson, anche
I’immagine di Marey finisce per incorporare diverse temporalitad. La
coalescenza tra presente, passato e proiezione di un futuro comincia
dunque, anche da un punto di vista tecnico, ad essere ’intima essenza

*2 G. Didi-Huberman, “La danse de toute chose”, cit., p. 243. “La “trama visuale” delle
cronofotografie di Marey ci offrono qualcosa di assolutamente nuovo: non ¢&
I’ immagine-incidentale abituale della fotografia, ma non ¢ nemmeno 1’immagine-
sostanza alla quale mira ’istantanea di quell’epoca. [...] & piuttosto un’immagine-forza
E}he coniuga qualcosa della cosa in movimento e qualcosa del movimento stesso.”

Ibid.
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del movimento. E proprio con questo che ’opera di Marey, cominciata
come indagine strumentale sul movimento dei corpi, ¢ proseguita poi
come indagine sulla curva del/ movimento, sulle sue estensioni o
contrazioni, trasformandosi, in ultima, in un’indagine sulla curva in
movimento. Nelle sue immagini, la dove intendeva stabilire il
funzionamento di un chronos come tempo misurabile quindi divisibile,
mostra graficamente un reuma, un flusso indivisibile; e 1a dove credeva
di poter misurare un topos, spazio geometrico, svela in realtd una chora,
una geografia spaziale disegnata dal movimento.

E sulla base di questi presupposti che Marey comincia a
interessarsi al movimento prodotto dalla danza degli oggetti, come dei
tessuti per esempio. Analogamente a Muybridge anche Marey nel 1885
realizza immagini cronofotografiche a partire dal movimento di stoffe,
disegnando con esse una vera e propria coreografia. Cio che lo interessa
¢ la relazione tra il movimento del corpo e le evoluzioni del tessuto.
Ritroviamo qui in Marey una relazione tra la definizione di un gesto,
corpo in movimento, € uno spazio che da quest’ultimo ¢ disegnato. Da
qui il ruolo capitale che il tessuto in movimento ha avuto, analogamente
al corpo, nel riconfigurare lo spazio circostante secondo le regole dettate
da un ritmo, che non ¢& altro che tempo in movimento™. E proprio a
partire da questa considerazione che ci sembra necessario inscrivere la
pratica di Marey in un contesto culturale piu ampio, che condivide lo
stesso orizzonte d’interrogativi che alla fine del XIX secolo ripensarono
in modo radicale la struttura della materia in movimento e lo fecero a
partire dall’introduzione di un concetto cardine, quello di fluidita. Una
linea fluida ¢, allora, la linea senza interruzioni interrogata sia da
Théophile Gauthier che da Mary Wigman passando per la
contemplazione della linea curva di Isadora Duncan. E in questa
prospettiva che Marey sembra dialogare con Mallarmé, 1a dove questi
canta il movimento fluido, sintesi mobile di tempo, corpo e spazio.

* E qui, attraverso la sperimentazione cronofotografica di Marey che ritroviamo una
analoga interrogazione sul ritmo del movimento, un rendere visibile il tempo che
sottende le analoghe interrogazioni avanzate, nello stesso periodo storico, dai
riformatori della scena novecentesca, da Adolphe Appia e gli studi sullo spazio a
Dalcroze o Laban. Per ulteriori informazioni in questo senso si vedano il panorama
disegnato da Fabricio Cruciani e da Clelia Falletti in Civilta teatrale del XX secolo,
Bologna, Il Mulino, 1986.
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Come non rinviare qui a una sperimentazione altrettanto radicale
condotta, in danza, da Loie Fuller con la danza serpentina che ben
sembra iscriversi in quest’ambito di ricerca, tracciando interessanti
analogie con le scoperte cronofotografiche.

Agli inizi del 1890 la Fuller non solo lavora a una messa in forma
della linea serpentina di matrice classica, - oltre che motivo di fondo per
la nascita dell’art nouveau -, ma realizza delle vere e proprie coreografie
non piu basate sul corpo bensi sulla disposizione di superfici dinamiche
in movimento. Una sorta di scultura cinetica e fluida in continua
trasformazione che la porto, nel 1904, alla realizzazione di alcuni film
sperimentali*’. Per la Fuller il movimento non & solo il corpo danzante,
bensi la combinazione di diversi fattori come la luce ¢ la materia, che si
compongono entrambe in un’unica immagine visiva. La coreografia
della Fuller sembra legata intimamente a una teoria della percezione che
relaziona il movimento allo spazio; tuttavia la questione dello spazio non
¢ riducibile, come sembra fare la Sommer nel suo scritto, alla questione
del vuoto. Alla Fuller interessava lo spazio, ma non si trattava
primariamente dello spazio geometrico, del fopos, bensi di una chéra
determinata da un ritmo in un flusso temporale. In altri termini,
analogamente a Marey, lo spazio vuoto ¢ la condizione necessaria ma
non sufficiente per comprendere la visione dello spazio di movimento.
Sostenere, come fa la Sommer, che la Fuller sentiva lo spazio vuoto
come sfondo contro il quale una silhouette potesse stagliarsi, significa
ricadere in quell’illusione meccanicistica del pensiero, denunciata da
Bergson, che pensa il movimento in termini di successione d’istanti, la
dove, viceversa, cio che interessava alla Fuller non era tanto lo stagliarsi
netto della silhouette sul fondo, quanto la possibilita, ottenuta grazie alla
luce, di obliarla a favore dell’indistinto e cinematico movimento della
materia. La conseguenza sara dunque quella di una sparizione del corpo
a favore dell’espansione visuale del flusso.

* Si veda a proposito S. R. Sommer, “Loie Fuller, la fata della luce”, in E. Casini Ropa
(a cura di), Alle origini della danza moderna, Bologna, I1 Mulino, 1990, p. 237 sgg. A
nostro modo di vedere la figura della Fuller occupa ancora un posto troppo marginale
nella storia del teatro e della danza; ma essa proprio per le motivazioni che qui stiamo
conducendo, sembra porre al centro della sua ricerca una questione capitale, quella che
mira a riformulare e ad espandere il concetto di movimento, ponendosi quindi come
crocevia tra discipline diverse tra le quali, non ultima, quella scientifica.
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Les traits spécifiques de cet art étaient les lignes errantes, la souplesse
et la mobilité des formes, le caractére fluide et abstrait des motifs, la répétition
galopante et dynamique de ces motifs finissant par faire apparaitre une
nouvelle forme™.

La traccia di questo movimento, nato dal ritmo del gesto, delinea
un cristallo temporale, analogo a quello delle tracce cronofotografiche di
Marey, in cui la memoria di un gesto passato lascia spazio alla traccia di
uno successivo. La qualita cronofotografica dei lavori della Fuller sta nel
rendere visibile non solo e non tanto il corpo in movimento, quanto
I’intero spazio di visione. E questo ¢ un punto decisivo, in cui
I’immagine ¢ pensata secondo un rapporto temporale tra una velocita di
movimento e il ritardo della sua inscrizione. Questione che giunge fino a
noi attraverso le sperimentazioni di Duchamp (Nu descendant un
escalier del 1912), passando per Man Ray o, piu tardi, per Bruce
Nauman (Light-trap for Heny Moor n°® 2, 1967) fino alle attuali
sperimentazioni tecnologiche. Questo modo di procedere mette in crisi
I’aspetto stesso delle cose, la loro rappresentazione; questo ¢ il risultato
ottenuto grazie all’introduzione, nell’immagine, di cid che ¢ fluido e
mutevole.

E quindi evidente, dagli elementi messi n rilievo, la diretta
connessione che possiamo stabilire, a diversi livelli, tra gli studi di
Marey e Muybridge e le attuali tecnologie di motion capture utilizzate in
ambito performativo. Sia Marey che Muybridge, con il loro lavoro,
hanno contribuito alla scoperta delle leggi che governano i processi
fisiologici, riformulandoli in un linguaggio matematico. Alcune di
queste espressioni matematiche sono tuttora utilizzate negli algoritmi
che stanno alla base di alcuni software di animazione e di analisi del
movimento utilizzati sia in ambito scientifico che artistico. Un esempio
concreto di questa eredita ¢ il SIMM (software for interactive
muscoloskeletal modeling) un software per la modellizzazione interattiva
dell’apparato muscolare e scheletrico. In secondo luogo, durante il XX

* G. Lista, Loie Fuller, danseuse de la Belle Epoque, Paris, Stock-Somagy, 1994, p.
130. “Il tratto specifico di questa arte erano le linee erranti, la sospensione ¢ la mobilita
delle forme, il carattere fluido e astratto dei motivi, la ripetizione galoppante e
dinamica di questi motivi finiva per far apparire una nuova forma.”
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secolo, gli artisti che si sono interessati apertamente alle questioni del
movimento, hanno continuato a interrogare i risultati raggiunti dalle
ricerche di Marey. Si pensi all’importanza del disegno nell’elaborazione
grafica d’informazioni ottenute attraverso la motion capture in processi
di lavoro come hand drown spaces, attraverso i quali Paul Kaiser ha
raggiunto risultati di altissima qualita estetica. A questi processi hanno
fatto ricorso esponenti di primo piano della scena internazionale come
Merce Cunningham, Bob Willson e William Forsythe®’.

11.3.2. Dal corpo all’avatar

Esistono diversi tipi di risorse informatiche per la scena e, in
particolare, per la danza. Esse sono, essenzialmente, strumenti concepiti
per la notazione, per la composizione o per la gestione/organizzazione
dell’interattivita in scena. Tra 1 sistemi di notazione tradizionali abbiamo
gia avuto modo di citare la cinetografia Laban, alla quale, a livello
informatico, ¢ stato associato un software che si chiama Labanwriter ¢
che serve essenzialmente a trasferire su supporto informatico, i parametri
della notazione tradizionale™. Oltre a programmi per la notazione, come
ricordavamo, esistono anche programmi concepiti per la composizione
coreografica: Life Forms e Character Studio sono tra questi. Essi
permettono di comporre una coreografia a partire dall’attivazione di
modelli-avatar in immagine di sintesi’’. Character Studi