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A.MENICACCI/E.QUINZ:

Nelle tecnologie, nel digitale, tutto é linguaggio, ogni elemento, ogni sistema é codificato, strutturato,
trasformato in algoritmo. Rudolf Laban parla invece della danza come terra del silenzio, dell’assenza della
parola, territorio che si estende oltre il linguaggio. Cosa significa quindi fare incontrare questi due universi
quasi opposti, le tecnologie e la danza? Abbiamo cercato di esaminare, attraverso 1 vari interventi di questo
volume, diversi modi in cui le tecnologie possono essere utili alla danza. Ma cosa pud fare la danza per le

tecnologie? Spostare il centro fuori dal linguaggio?

H.GODARD:

Quando consideriamo l'esperienza della danza, dobbiamo prima di tutto distinguere due punti di vista:
quello del danzatore e quello dello spettatore. Danzando, abbiamo la possibilita di immergerci, almeno in
parte, in un certo tipo di esperienza del sensibile che si stacca, momentaneamente, dal rapporto alla retori-
ca del discorso, dal linguaggio. Per questo, & sempre piu difficile definire la danza in rapporto a un oggetto,
a un prodotto artistico finito: la danza é piti una modalita di relazione al sensibile che la produzione di un
determinato oggetto. Mentre lo sport orienta la sua ricerca sul movimento verso la misurazione oggettiva
dell'efficacia gestuale, la motricita messa in gioco dalla danza non é legata a una economia dell'efficacia,
poiché il suo fine e soggettivo ed espressivo.

Lelemento che mi sembra fondamentale per U'emittente é il fatto che, per eseqguire un movimento,
debba partire dall’articolazione. Vedo l'articolazione come luogo di una separazione: una parte del mio

corpo resta mia, ma un’altra parte si muove in uno spazio al quale assegno un senso, un valore, nel quale
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proietto un'immagine del gesto, costruisco un’'azione virtuale. Se non posso articolare questo progetto di
gesto, l'articolazione & come congelata (quasi un'artrosi), e cid avviene perché qualcosa blocca un poten-
ziale gestuale. Ora, le dinamiche della difficolta di articolazione possono essere di diversi tipi. Lincapacita
di virtualizzare se stessi, lo spazio e l'altro, puo derivare sia dalla sensazione di sentirsi tagliato fuori da
tutto (quasi una schizofrenia), sia dall'impossibilita di superare la tristezza suscitata da questa separazione
(melancolia). In quest’ultimo caso non é possibile elaborare il lutto nell'articolazione di un membro, e
quindi creare un gesto, perché si ha paura di perderne il controllo. Tutti i discorsi sulla melancolia si fon-
dano su questa dinamica del lutto impossibile, dell’articolato impossibile.

Da un punto di vista concreto, € importante capire a quale livello si giochi questa separazione. Esistono
diverse maniere di considerare la cosa. Ho bisogno prima di tutto di qualcosa che sia un punto fisso, qual-
cosa che si ponga come un centro, legato alla gravita, al peso, e poi di un altro centro che permetta a un
membro di separarsi dal punto fisso (articolazione). Io sono qui e faccio un gesto verso di voi, alzo il braccio
verso di voi. Il mio braccio non € pilt interamente con me, € a meta con voi. Ed é proprio questa proiezione
che ha permesso Uapertura dell'omero sulla scapola. Posso dunque articolare il mio braccio.

Nelle mie ricerche, ho compreso che la separazione si costruisce intorno a una fiction’: per muovermi
sono costretto a immaginare il mondo, in tutti i sensi del termine, a topologizzarlo, a nominarlo, a colorarlo,
a dinamizzarlo. € in questa rappresentazione del mondo che il mio braccio parte e opera questa separazione.
Si compie cosi con la tristezza generata dalla separazione, un gioco sapiente (che puo anche degenerare in
una sorta di delirio), che si innesta sulla mia capacita di proiettare uno spazio virtuale, di renderlo dina-
mico, e di orientarlo, di accelerare la prospettiva o di appiattirla. Tutti giochi ben noti in pittura.

Nella danza, poi, la separazione pid avvenire anche in modo variato e sorprendente. Mettiamo che sia il
mio braccio il mio punto fisso. Se io decido di proiettare l'insieme del mio corpo, cid avviene in un mondo
che & necessariamente virtuale, dal momento che sono io a creare in maniera fittizia lo spazio e a giocare
con il centro facendolo variare, spostandolo e capovolgendolo, distribuendolo altrove. Se vogliamo fare un
gioco di parole, potremmo affermare che nella produzione del gesto sono presenti il “progettare” e il “get-
tare”.

Il primo momento & quello ideativo, che si struttura su tre livelli: la formulazione di un progetto
d'azione, la proiezione di un’anatomia (devo decidere da dove fare partire il movimento, quali zone inves-
tire) e la vettorializzazione dello spazio (devo inventare una prospettiva, concentrarmi su delle zone, ecc.).
Il secondo momento € invece esecutivo, il momento in cui decido di partire. Di conseguenza, siamo situati
in una sorta di rete, fra la terra d'origine, di supporto, che ci serve da punto fisso (in rapporto all’'organiz-
zazione del peso e alla proiezione di un‘immagine) e un territorio di approdo. € nella tensione fra questi
due elementi, quello ponderale (il senso del peso) e la dinamica dell’'orientazione (cosa fare di questo peso,
come muoverlo) che nasce la coscienza dell'identita. & questa successione di articolazioni, di enunciazioni
di vettori spaziali, che, costituendosi come una dinamica dell’alterita, finisce per creare una sintassi ges-
tuale che definisce una singolarita, un'identita.

Spesso, nel movimento, si sentono questi due estremi. E la sfida della danza é proprio quella di poter
articolare questi due territori, scambiarli l'uno con l'altro di continuo, modificare il punto fisso, cambiare il

senso del luogo dal quale si parla.

! Vedi el testo di M. Bernard nel stesso volume (note 1).
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E evidente che tali variazioni del punto fisso possono generare delle inquietudini, delle resistenze.
Esiste da sempre una forte riluttanza a accettare la variazione del punto fisso (pensiamo a Galileo...), per-

ché essa, anche se é presentata solo sotto forma di immagine, di fiction, puo ribaltare tutto il sistema...

Roland Barthes afferma che l'immagine non puo essere ridotta a testo, in quanto essa ha una parte
ottusa, qualcosa che non & possibile descrivere con precisione, un campo di significanti e non di significati,

al di fuori del linguaggio®. Questo aspetto é centrale per la danza.

Il movimento corporeo non é dunque possibile senza un processo di immaginazione, in tutti i sensi del
termine, senza una potenzialita virtualizzante. Il danzatore come esperto della modulazione del movimento
sarebbe dunque da sempre un esperto di “realta virtuale”... Ma, come puo il digitale attualizzare in un altro

modo le virtualita che il movimento comunque mette in atto e che la danza modula in una forma d’arte?

Ogni gesto é influenzato dal rapporto dell'emittente con il contesto. Cio che potremmo chiamare la
“nevrosi cinestetica” per un danzatore consiste nella ripetizione di gesti che non tengono conto o non
sfruttano la possibilita di fluttuazioni nel contesto e del contesto. Non poter variare i gesti significa non
essere pil in contatto con le fluttuazioni incessanti del mondo reale. Se poi questa coazione a ripetere si
iscrive nella propria immagine del corpo, allora diventa davvero difficile uscirne, perché si puo instaurare
un vero e proprio circolo vizioso. In effetti, prima di muovermi, ho bisogno di proiettare la mia anatomia, la
mia geografia e, per farlo, devo selezionare le informazioni che mi vengono dal mio corpo e che bombardano
la mia percezione. Dispongo di migliaia di informazioni, ma per muovermi devo operare delle scelte, devo
accelerarne alcune, bloccarne delle altre. Il mio modo di selezionarle & gia un gesto. Muoversi ¢ dunque
il risultato di una proiezione virtuale sia di una geografia anatomica, sia dello spazio, ed entrambe sono
basate su di una selezione di informazioni. 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.

Da un punto di vista tecnico, sono affascinato da alcuni esperimenti nei quali questa specie di circolo
vizioso viene sbloccato e aperto grazie all'intervento delle strumentazioni tecnologiche. Quando mi muovo
vengo informato sulle modalita del mio movimento dal canale propriocettivo (l'appercezione cinestetica, la
sensazione interna del movimento). Con dei sensori sul corpo (al ginocchio o alla caviglia, per esempio) le
informazioni propriocettive riguardanti il movimento di queste parti, possono essere trasformate in segnali
visivi o sonori. In pratica, le informazioni vengono mediate dal computer, che trasforma il mio movimento
in immagini o in suoni. Mi trovo a questo punto di fronte a una scelta: posso concentrarmi sul canale sen-
soriale abituale, quello propriocettivo, oppure sulle immagini visive proiettate sullo schermo, le quali mi
informano del mio movimento in altro modo. € evidente che, disponendo di un tale artificio, & possibile
spezzare il circolo vizioso della percezione propriocettiva. Sappiamo che quando si crea un conflitto di
informazioni fra questa e la vista, é la vista che vince. Di conseguenza, l'informazione propriocettiva viene
rimpiazzata da un'informazione visiva, che chiamer¢ “espropriocezione” e che pud intervenire laddove la

prima gira a vuoto. Io sento il mio corpo quando mi muovo, e, grazie a questi dispositivi posso confron-

2¢fr. R. BARTHES, L'obvie et l'obtus, Paris, Ed. du Seuil, 1982.
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tarmi, in sostanza, con un’altra percezione dello stesso movimento. Quindi c’é un gioco - c'e¢ “gioco” - tra le
due potenzialita percettive: la mia abituale maniera di sentire e quella mediata dal visivo, dal sonoro, o dal
tattile, che verra a turbare questa specie di pace mortale dove c'¢, senza fine, la riproduzione dell'identico.
Grazie a questo altro modo di percepire, che mi permette di avere una diversa immagine del mio corpo, di
proiettarne una diversa realta, nasce una molteplicita di potenzialita gestuali che mi possono liberare dalla
coazione a ripetere.

Con questi sistemi & possibile sentire delle sollecitazioni che fino a quel momento non erano state per-
cepite perché non avevano una soglia di eccitazione sufficiente per arrivare alla superficie della coscienza.
E lo stesso meccanismo funziona, anche nel caso in cui la percezione arrivi, ma sia rimossa, anche nel caso
cioé in cui si operi un rifiuto di sentire, in cui una parte del mio corpo risulti esclusa per delle ragioni sia
fisiologiche, che psicologiche, per esempio in sequito a un incidente o a un trauma. Infatti, spesso succede
che, anche quando le ragioni dell'incidente fisico o del trauma psicologico sono sparite, io posso continuare
a escludere quella parte del mio corpo, che manca cosi di percezione. Grazie a queste tecnologie posso
tornare a sentirla di nuovo. Il corpo € un"’assemblea” di sistemi eterogenei che si organizzano tramite la
fabbricazione di un'immagine del gesto e di una categorizzazione percettiva che costruiscono una dinamica
soggettiva.

Grazie a questi dispositivi, si puo creare del nuovo: si istituisce un meccanismo che permetta di rin-
novare una certa dinamica dell'immaginazione, di rinnovare quindi 'anatomia soggettiva. Non posso muo-
vermi senza percepire una parte del mio corpo, e spesso la difficolta di fare un nuovo gesto non é legata
a limiti fisiologici, tendinei, ossei o muscolari, ma fa riferimento alla separazione di cui parlavo prima, fra
un punto fisso euna proiezione nello spazio, nell'orizzonte. E fra questo orizzonte e il mio punto fisso che
io devo separare e articolare. Con questi dispositivi tecnologici, il potenziale d'azione si trova considerevol-
mente aumentato, e proprio perché si innesca questo gioco sulla polisensorialita transmodale, sugli incroci,
sui chiasmi fra i diversi sensi, sui trasferimenti di informazioni da un senso all'altro. Come nell'esempio
dato: delle forme di deficit della percezione propriocettiva, o della cinestesia, possono ridursi o annullarsi,

grazie a una deviazione attraverso il visivo o il sonoro.

L'articolazione di due parti del corpo si costruisce dunque in un primo tempo sulla distanza fra due
modalita e sulla dinamica di questa polifonia dei sensi, che ci permette di sopportare uno smembramento
provvisorio. Questa distanziazione costruisce le nostre melodie cinetiche, le nostre singolari potenzialita
gestuali, il senso proprio nella nostra soggettivita. E l'alterita primigenia, iscrivendosi in questo gioco intra-
einter-sensoriale puo senz'altro trarre vantaggio dalle nuove tecnologie, per tentare di densificare il flusso

generatore di fiction (fictionnel), che & alla base del gesto

Allo stesso modo, derivando dallo scontro con il limite soggettivo della categorizzazione percettiva, la
difficolta a modulare gesti pud giovarsi dell’apporto dell’interattivita...
La pedagogia della danza potrebbe dunque servirsi dei sistemi di sensori per aggiungere altre frecce al

suo arco? Bisognerebbe incominciare a utilizzarla?

Si, a mio avviso presto si avranno sistemi di sensori che non costino una fortuna e che potranno essere

utilizzati in modo piu diffuso. Come ho gia detto, credo che apriranno nuovi orizzonti, vi saranno immense
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possibilita. Del resto, sistemi dello stesso tipo sono stati impiegati con risultati stupefacenti in altri ambiti.
Prendiamo l'esempio del biofeedback in campo medico: per la preparazione al parto, sul corpo della parto-
riente sono posizionati dei sensori che la informano in maniera visiva o uditiva dell’attivita di alcuni suoi
muscoli, al fine di ottenere un controllo pit efficace dei muscoli che operano lespulsione del feto. Con
questi dispositivi, la soglia della sensibilita alla propria attivita corporea aumenta. Si ¢ anche sperimentato
qualcosa del genere su dei topi che riuscivano in questo modo a modulare a piacere le contrazioni intesti-
nali.

Nel caso della danza cio significa, per esempio, che con questi dispositivi il mio movimento puo essere
trasformato, in tempo reale, in eventi sonori: un sistema di sensori di movimento & posto sul corpo di un
danzatore e questo sistema permette di tradurre le informazioni generate dallo spostamento dinamico del
corpo in segnali sonori. Il danzatore percepisce allora U'effetto sonoro del suo movimento. Puo quindi modu-
lare il suo movimento a partire da queste informazioni e ottenere certe qualita gestuali che non riusciva a
ottenere a partire semplicemente dalle informazioni propriocettive. Il trasferimento dal canale propriocet-
tivo a quello sonoro permette al danzatore di ritornare sul movimento, di verificarlo, e quindi in un secondo
tempo di percepire il suo corpo “agito” dall'informazione sonora, in un modo che non poteva immaginare in
un primo momento (quando si affidava semplicemente all'informazione propriocettiva).

Questo lavoro sulla musicalita del gesto €, chiaramente, di un interesse pedagogico ed estetico enorme,
essendo ognuno di noi definito da uno stile proprio del gesto, da un insieme di melodie cinetiche, che ci

fondano come soggetto.

Con queste tecnologie, posso intervenire per introdurre un punto di rottura, uno scarto, una variazione,
aprendo lo spazio di questa melodia. Immagino un danzatore che ha delle difficolta con una certa dinamica
del peso, nella danza classica, per esempio... Se ho delle difficolta a entrare in questo tipo di gestione del
peso, significa che il mio corpo tende verso un’altra musicalita, verso l'anacrusi, la sospensione, verso una
ritmica particolare. Attraverso la modulazione che mi arriva dalla trasformazione in suono del mio movi-
mento tramite i sensori, ascoltero il mio corpo o lo vedro, invece di sentirlo attraverso la propriocezione: mi
appropriero del mio corpo, espropriandolo. é 'espropriazione che mi permette la riappropriazione. Ritengo
questa possibilita davvero importantissima, poiché siamo sempre prigionieri di un‘immagine fantasma dei
gesti.

Dal punto di vista della pedagogia della danza, potremo abbordare in questo modo, l'eterna questione
del rapportarsi alla musica, riconoscendo prima di tutto che una musicalita originaria abita gia il gesto, e
che il suo confronto con la musicalita della musica non puo attuarsi senza questo riconoscimento. Il dan-
zatore che ha delle difficolta a rapportarsi alla musica, non € a-musicale, ma semplicemente ha ancora una
bassa soglia di ascolto della propria musicalita e dunque non pud mettersi a giocare con la musica, conside-
randola come alterita. Lo studio del solfeggio o l'educazione all’ascolto musicale, possono cominciare, solo
una volta percepita la propria musicalita. Allo stesso modo, l'apprendimento di un gesto non pud limitarsi
alla forma, ma deve considerare i livelli pit profondi della coordinazione (la musicalita di un gesto si gioca
nel confronto tra i due ascolti simultanei -musicalita interna ed esterna, della musica). E, nella tensione
(il migrare, il polarizzarsi dell’attenzione) tra questi due ascolti, si gioca quella che possiamo chiamare

l'interpretazione.
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Ho assistito recentemente al progetto di ricerca di Susan Kozel: la danzatrice (Susan) era prigioniera dei
sensori magnetici, che fornivano le informazioni per la proiezione dell'immagine del suo corpo in diretta su
di un grande schermo. Ma, invece di avere i contorni abituali, i diversi segmenti del corpo erano trasformati
in cubi, sfere e piramidi. Si trattava di un’operazione cubista, nel vero senso della parola: costruzione di un
nuovo modo di guardare e dunque di sentire. Io mi vedo e mi percepisco con un certo contorno, la realta
del mio movimento € quella abituale, ma introducendo questa variante assumo nuove angolazioni, nuove
prospettive nella dinamica della mia corporeita.

é quello che ha tentato di fare Oskar Schlemmer: nascondere i contorni abituali, che possono innescare
dei circoli viziosi, che possono farci girare a vuoto, per proporre invece nuovi contorni, diversi centri di
gravita, prolungamenti del corpo per mezzo di pezzi di legno... Queste ricerche aprono alla pedagogia della
danza un orizzonte infinito. Non ho mai capito del resto, perché il biofeedback non si sia veramente diffuso.
Forse perché ci sono limiti tecnologici. Ma forse anche perché esiste tutta una serie di paure ancestrali,

legate al timore dello smembramento, della perdita di identita.

In effetti, da piu parti si é sollevata l'obiezione che con le tecnologie digitali, non solo con i processi di au-
tomatizzazione che esse implicano, ma anche con i dispositivi della realta virtuale e della realta aumentata,
si presenti per il soggetto il pericolo di un conflitto di identitda. Laddove la percezione comincia a duplicarsi,

a moltiplicarsi, potrebbero annidarsi dei pericoli...

Senza dubbio. Tra l'altro, questo pericolo di sdoppiamento della personalita, & lo stesso che e stato
denunciato nei primi casi d'ipnosi.

Poi, ci sarebbe tutta la solita pubblicita negativa, come le lamentele riguardo al tempo che i bambini
passano davanti a uno schermo... In realta il problema non dipende dallo schermo, dalla tecnologia, ma

dipende dall'uso che ne faccio.

In fondo ci si pud alienare anche con la lettura...

Certo. Ma in realta, cio che mi interessa (senza ignorare chiaramente il pericolo di usi impropri e alie-
nanti delle tecnologie) é vedere 1'aspetto positivo in rapporto alla corporeita, sia dal punto di vista medico,

sia da quello artistico.

Abbiamo visto come le tecnologie possano offrire altri modi di lavorare con la danza, arricchendo di nuove
possibilita l'enorme bagaglio della tradizione in materia di produzione del movimento. Internet, CDOROM, DVD
costituiscono, in effetti, nuovi spazi di produzione, nuove scene del corpo, ma anche nuovi circuiti di pro-
pagazione, di circolazione dell’arte: vorremmo chiederti la tua opinione sull'influenza delle tecnologie nella
diffusione della danza.

Prendiamo un esempio. Ad un certo punto é arrivato Elvis Presley. Ed ha operato una rivoluzione dei
comportamenti corporei imposti da una determinata societa. Lo chiamavano Elvis the Pelvis. Ha legittimato

un nuovo modo di muoversi in una societa normalizzata, nella quale solo i neri si muovevano cosi. La diffu-
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sione dei film di Presley e del cinema ha fatto in modo che tale movimento del bacino si diffondesse rapida-
mente ovunque. 0ggi, questi processi si accelerano, a esempio con fenomeni come Michael Jackson. La sua
maniera particolare di muoversi, la dinamica dell'arresto folgorante, la piroetta, la sua respinta del suolo
e la sua particolare sospensione... In realta i piccoli particolari di questo tipo, come i piccoli movimenti
di Presley e di Jackson, possono creare delle svolte della storia della corporeita. Intendiamoci, non voglio
qui discutere del valore dei film di Travolta o di Presley, ma sottolineare che a volte basta un movimento
particolare ed é subito danza. In un certo senso, essi hanno introdotto una maniera completamente nuova
di concepire la corporeita. La diffusione di cui stiamo parlando si attua proprio in questo modo. La diffu-
sione veloce e capillare che i mass media assicurano, permette anche a un piccolo gesto nuovo di avere un
impatto enorme sulla corporeita come fenomeno di danza, poiché si crea un‘amplificazione della ricezione,
un aumento esponenziale della rapidita dell'eco che un gesto individuale puo operare.

E chiaro poi che la facilita di circolazione puo fare breccia soprattutto laddove esistono delle difficolta
di ordine sociale, che derivano dalla disciplina dei corpi imposta dalla societa. Perché la disciplina piu per-
versa e, in effetti, la disciplina dei corpi. Foucault ha mostrato come le societa si costruiscano intorno al
controllo della sessualita. Quando qualcosa normalizza il potenziale gestuale, significa che vi & un interven-
to del Super-Io, il poliziotto interno. Prima di produrre un pensiero, senza passare per il linguaggio, sono
obbligato a riferirmi a un gesto: non posso pensare senza progettare un gesto. E se ho gia ingerito nella mia
corporeita una disciplina del gesto determinata dal corpo sociale o dalla televisione, avrdo molte difficolta a
uscirne, in quanto la forza di questa disciplina é estrema. Si tratta della forma di normalizzazione piu forte
e violenta, in quanto non é visibile, non é esplicita, ma al contrario e implicita.

La danza si confronta effettivamente a questo problema: teoricamente esce dalle modalita della cor-
poreita abituale, ma spesso reintegra qualcosa dell’'ordine della disciplina. E la trance serviva proprio come
strategia di evasione da questa disciplina, da questa strutturazione ferrea. In questo, essa era una sorta
di processo terapeutico all'interno del corpo sociale, processo che manteneva la coesione permettendo di
evacuare una tensione troppo forte. Essa aveva la stessa funzione del Carnevale nel Medio Evo.

Se la danza deve essere disciplina, coercizione e ripetizione dell'identico, allora & morta, non esiste pit.
Esiste del resto una tensione estrema verso l'autorita: la danza si & trasmessa fino a oggi con una enorme
autorita, che non lasciava spazio alla riflessione, allo sviluppo cognitivo. Il danzatore obbedisce a un certo
numero di precetti, rinchiudendosi in un corpo virtuale, questa volta inteso pero in senso negativo. La
sua capacita di proiettare/progettare dei gesti & amputata. Puo sembrare machiavellico, ma c'é una forte
resistenza a inventare un nuovo gesto, perché il nuovo gesto mette in pericolo la societa! Dividere lo stesso
territorio puo essere difficile, e una delle funzioni della danza é proprio fare in modo che lo stesso territorio
sia condiviso da piu persone. Per questo tra le arti, € nella danza che si trova la piu grande disciplina ed ¢
per questo che la danza é per alcuni aspetti apparentemente in ritardo sulle altre arti. Ci sono, infatti, delle
mutazioni che coinvolgono l'universo della pittura, ma arrivano nella danza trenta o quaranta anni dopo.
E cio accade non perché la danza e in ritardo rispetto alle altre arti, ma perché é “ontologicamente” prima
di tutte le arti. La danza e Uestremo punto di resistenza, nel senso che la corporeita é il luogo dove si sedi-
mentano tutte le interdizioni della disciplina sociale. La danza disciplina allo stesso tempo gli interscambi
corporei e la sensualita: che cosa significa incontrare Ueros, il corpo dell’altro? L'emergenza del virtuale

viene a regolare un conflitto vecchio come il mondo.
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Abbiamo visto come e a quali livelli le tecnologie digitali possono intervenire sulle modalita di creazione,
di diffusione delle opere, nonché il loro impatto potenziale sulla pedagogia dalla danza. Cosa ci dici riguardo

alla percezione? Cosa cambia o potrebbe cambiare nelle modalita di fruizione della danza?

Il modo di ricezione di una danza pud essere assimilato a una specie di “cannibalismo del gesto”, a una
incorporazione dei modi della gestione gravitaria di un altro. Lo spettatore guarda, e la sua percezione ha
un’eco, riverbera nella sua corporeita. Un fenomeno inverso, insomma, rispetto a quello che abbiamo des-
critto per il danzatore. Questa eco genera nello spettatore un'eccitazione corporea certo insufficiente a farlo
muovere effettivamente, ma é sufficientemente forte perché egli sia impregnato del movimento: di fronte a
lui un’alterita corporea, muovendosi, evoca un potenziale d'azione e di senso, che risuona nei suoi segnali
propriocettivi. Si tratta dunque della condivisione di una virtualita evocata, di una “trance momentanea”
che nasce dall'incrocio dello squardo, del sentire corporeo, del tatto e dell’ascolto sonoro. Le modalita, le
possibilita, le abilita del gioco intersensoriale proprio di ognuno di noi, disegnano in questo modo una
sorta di gradiente di potenziali, un rapporto di differenza di potenziali, che viene a turbare l'incorporazione
dell’altro, in altre parole della matrice singolare di scambi intercorporei.

La danza é certamente larte che gioca di pitt con la molteplicita di questi chiasmi, proponendo con
insistenza di rinnovare le dimensioni necessarie all'invenzione del reale.
Cosi come per Nietzsche il filosofo deve saper danzare, il programmatore di virtualita pud trovare nel

rapporto al sensibile della danza, di che allargare il proprio orizzonte d'invenzione.
Parigi, 9 Marzo 2000

Traduzione Emanuele Quinz, Armando Menicacci, Sara Zurletti

Hubert GODARD
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