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didattiche basate sull‟incontro con l‟arte inteso come atto corporeo 
performativo. 

 
 

1. THE CROSSING 

L‟Illustrazione 1 mostra uno still della video-installazione The Crossing, 
allestita dall‟artista Bill Viola nel 1996.  
 

 
Ill. 1: Bill Viola: The Crossing (particolare), 1996. Installazione video. © 
Bill Viola. Vedi anche: <www.billviola.com>. 

 
L‟installazione consiste di due video-sequenze proiettate una da una parte e 
una dall‟altra di una doppia tela, montata in modo tale da sembrare una grande 
parete verticale eretta in mezzo alla sala buia. Sulla facciata da cui è ripreso lo 
still che vediamo, la proiezione mostra una figura umana in controluce e quindi 
difficile da distinguere. La figura si avvicina allo spettatore in estremo 

http://www.billviola.com/
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rallentatore. Si ferma, e dell‟acqua, anch‟essa illuminata da dietro, comincia a 
colare dall‟alto sulla testa della persona. Prima una goccia alla volta, poi un 
flusso ininterrotto, e alla fine una vera e propria cascata fragorosa, dentro di cui 
la persona scompare tanto che, quando la cascata d‟acqua si interrompe, la 
figura è scomparsa. A questo punto la video-sequenza, che in tutto dura 5 
minuti e mezzo, termina e ci lascia al buio per poi, poco dopo, ricominciare da 
capo. La proiezione sull‟altra facciata della “parete” ha la stessa durata e ci 
presenta la stessa figura. Solo che qui la figura viene lentamente avvolta da 
fiamme per poi sparire. 

The Crossing è uno dei tanti esempi di come gli artisti contemporanei 
lavorino con il corpo come presenza. Per via del controluce che rende 
impossibile la distinzione dei tratti individuali, la persona che viene incontro a 
noi diventa solo corpo, ma un corpo di una presenza fisica quasi monumentale. 
L‟acqua e il fuoco che, davanti ai nostri occhi, avvolgono e consumano 
lentamente la figura diventano anch‟essi delle presenze molto intense perché, 
non solo lo vediamo succedere, lo sentiamo col nostro corpo e con tutti i nostri 
sensi. L‟acqua e il fuoco, due dei quattro elementi, iniziano un processo di 
trasformazione terribile che ci fa rimanere quasi come paralizzati davanti 
all‟inevitabile: dissolvimento, morte e rinascita. 

La figura, nel video, agisce quindi su due livelli: semioticamente agisce 
come segno visivo e rappresentazione filmata di una figura umana. 
Fenomenologicamente agisce invece come una presenza che – in questo caso 
molto letteralmente – va incontro allo spettatore per coinvolgerlo in uno spazio 
comune denso di scambi sensoriali.  

A differenza della scultura tradizionale, che pure si presenta come un 
“corpo” nello spazio e che quindi anche, per così dire, si rivolge a tutto il corpo 
dello spettatore, la video-scultura di Viola è difficile da ammirare con lo 
sguardo distanziato dello spettatore tradizionale. Le figure nei video si 
rivolgono direttamente a ognuno di noi, non tanto “faccia a faccia” ma 
piuttosto “corpo a corpo” e la nostra reazione è anch‟essa del tutto corporea. 
In quest‟incontro l‟esperienza estetica non è, come vuole la tradizione 
europea, un‟esperienza cognitiva di piacere, è un esperienza dei sensi, 
dell‟aesthesis greco o del sublime, come l‟ha descritto Kant.  

Molti studiosi di estetica filosofica, tra cui gli americani Richard 
Shusterman e Susan Buck-Morss, discutono se esista davvero la possibilità di 
provare un‟esperienza estetica immediata e cioè in opposizione all‟idea 
dell‟esperienza in qualche modo sempre mediata attraverso un filtro socio-
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culturale o per usare il termine di Gadamer una Vorverständnis. Nonostante 
che entrambi si dicano scettici verso “l‟immediato”, inteso come altra possibile 
costruzione culturale, Susan Buck-Morss non può fare a meno di esplorare 
l‟immediato come esperienza personale nell‟incontro con l‟arte: 

I know it is absolutely improper to say so, but this bodily experience[of the art 
work] is not always mediated. To say so flies in the face of all received wisdom 
in the academy today, but I cannot deny my own experience (Buck-Morss 1992 
in Jørgensen 2007, p. 65) 

Non è mia intenzione discutere qui se l‟esperienza dell‟arte possa 
“veramente” a livello ontologico essere immediata, ma piuttosto di riconoscere 
l‟effetto di immediatezza prodotta da opere d‟arte come le installazioni di 
Viola. Infatti, come vedremo, negli incontri didattici i ragazzi apprezzano 
moltissimo proprio questo tipo di esperienza che li coinvolge, corpo ed anima, 
in un “sentire totale”. 

 
 

2. LOOKING FOR A HUSBAND WITH A EU PASSPORT 

Anche l„opera dell‟artista slovena Tanja Ostojić (Ill. 2) impone al corpo dello 
spettatore l‟incontro con un altro corpo; un corpo però completamente diverso 
da quello che ci ha fatto incontrare Bill Viola. La figura che vediamo qui non è 
difficile da distinguere. È illuminata frontalmente, ed ogni dettaglio è quasi 
dolorosamente visibile. Se la persona di Viola si riduceva monumentalmente ad 
“essere umano”, qui vediamo una persona ben precisa: una donna giovane, 
magra, nuda, capelli e peli rasati, faccia seria e immobile che ci fissa 
direttamente negli occhi. Un corpo umano sì, ma che ci respinge quasi 
violentemente invece di venirci incontro. Un corpo fermo, duro, nitido e 
semioticamente carico di informazioni e connotazioni storiche, culturali e 
politiche. 

L‟immagine è un autoritratto dell‟artista, pubblicata nel 2000 come 
annuncio su internet, allo scopo di trovare marito. È stato quindi pubblicato 
insieme a migliaia di altri annunci di donne est-europee e asiatiche in cerca di 
migliorare le loro condizioni di vita attraverso il matrimonio con un cittadino 
europeo.  

Contrariamente però a quello che si potrebbe immaginare a vedere questa 
immagine così repellente e carica di ambivalenza, Ostojić fa sul serio. Infatti 
l‟annuncio è solo una parte dell‟opera che, nel suo complesso, consiste in un 
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prolungato progetto, sia personale che artistico, che poi è terminato nel 2002 
con il matrimonio tra Ostojić e il cittadino tedesco Klemens Golf e quindi con 
il trasferimento di Ostojić nell‟Unione Europea. 

 

 
Ill. 2: Tanja Ostojić: Looking for a Husband with a EU Passport, 2002-
2005. Progetto web interattivo. Foto: Borut Krajnc. © Tanja Ostojić. 

 
Che status ha quindi quest‟immagine? A livello funzionale, denotativo, 

abbiamo un‟inserzione nella rubrica annunci personali, riconoscibile come tale 
per via del testo Looking for…, il ritratto sullo sfondo color rosa femminile ed 
invitante, ed il mittente “hot-tanja@hotmail.com” che insiste Don‟t hesitate to 
contact me. A livello connotativo però l‟annuncio comunica qualcosa di 
diverso: invece di una donna in posa attraente e dallo sguardo ammiccante che 
ci aspettiamo in tali annunci, vediamo una donna nuda che ci guarda 
freddamente senza che vi sia alcun tentativo di creare un contatto emotivo. 
Nella foto, “hot-tanja” sembra uscita direttamente da un campo di prigionia. 
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Mette cioè simbolicamente in mostra l‟essere donna est-europea, non come 
partner ideale, ma come prigioniera, la cui unica via di fuga è quella di 
sottomettersi al potere dell‟uomo dell‟occidente.  

Anche come opera d‟arte l‟immagine agisce su più livelli: Mentre 
l‟immagine, come la vediamo qui, porta lo spettatore verso una lettura 
ermeneutica di critica sociale, il progetto di cui l‟annuncio fa parte si iscrive 
invece nell‟arte relazionale o intervenzionista, che usa come materiale la realtà 
sociale, per creare nuove possibilità per l‟agire umano. Infatti l‟estetica di 
Looking for… non è solo materiale o ermeneutica è anche sociale perché 
cambia radicalmente il corso della vita dell‟artista, del suo sposo e di tutte le 
altre persone coinvolte.  

 
 

3. PERFORMATIVITÀ E PERFORMANCE 

Finora ho sottolineato la diversità tra due opere e quindi le due presentazioni 
del corpo che esse contengono. Facendo una grande semplificazione di queste 
opere estremamente complesse ho parlato di un corpo fenomenologico, “il 
corpo come immediata presenza”, nel caso dell‟opera di Viola, e di un corpo 
semiotico, “il corpo come simbolo”, nel caso di Ostojić.  

Ma sono poi così diversi? Il fatto è che, nonostante la diversità del tipo di 
presentazione, le due immagini messe così l‟una accanto all‟altra sono 
formalmente abbastanza simili. Sono due corpi che si rivolgono frontalmente 
allo spettatore in una posa neutrale e aperta. Sono anche due corpi 
monumentali ed estetizzati, messi in scena dagli artisti per creare taluni effetti 
nella relazione col pubblico, siano essi di immediatezza e sublimazione o di 
ambivalenza e negazione.  

La filosofa femminista americana Judith Butler vede il corpo umano non 
come una presenza fisica-biologica, ma soprattutto come una presenza 
performativa. Per lei il corpo, e qui si intende innanzitutto il corpo come corpo 
sessuato, non è essere ma fare. Il corpo diventa quindi “donna” o “uomo”, non 
perché è nato come tale, ma attraverso la sua performatività, e cioè attraverso 
modi e schemi di agire copiati da altri e poi integrati nella propria 
“personalità” attraverso la ripetizione e il riconoscimento.  

Nell‟opera Bodies that Matter del 1993, Butler distingue tra i due concetti 
di performatività e performance. 
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Il concetto di performatività si applica alle norme, alle posizioni e agli 
schemi di comportamento sociali di cui siamo costituiti, ma che al contempo ci 
costituiscono. La performatività cioè riduce le nostre possibilità di esprimere 
una cosiddetta “soggettività” a piccole variazioni su un numero limitato di 
matrici di identità riconoscibili. 

Il concetto di performance al contrario si applica a comportamenti costruiti 
ed inscenati deliberatamente, esplorando, sfidando e modificando le matrici 
identitarie socialmente riconoscibili. Invece di lasciarsi posizionare ed agire 
sulla base delle aspettative riposte ad esempio nell‟essere ”donna” o ”adulto”, 
la performance ci dà la possibilità di giocare con la o le identità che 
normalmente ci costituiscono. 

L‟arte contemporanea, proprio per sfidare i meccanismi della 
soggettivazione implicita della performatività, mette tipicamente in mostra il 
corpo attraverso schemi alternativi e cioè come performance. Infatti le due 
opere che vediamo qui hanno in comune il fatto di proporre e confrontarci con 
delle corporeità diverse, più essenziali o più radicalmente costruite di quelle 
che normalmente abbiamo a disposizione.  

In una chiave didattica, su cui ritornerò più avanti, si potrebbe quindi 
parlare di come queste opere ci possono ispirare a sperimentare una corporeità 
diversa, non solo all‟interno del recinto del mondo artistico, ma anche 
nell‟incontro didattico tra l‟opera d‟arte e lo studente. 

Prima di discutere le potenzialità didattiche della performance, vorrei 
brevemente illustrare le forme di performatività più tipiche della didattica 
d‟arte del museo attraverso tre possibili posizionamenti o corpi tradizionali 
che, a seconda delle situazioni, sono messi a disposizione agli allievi durante la 
visita: il corpo contemplativo, il corpo che apprende e il corpo pseudo-
produttivo. 
 
 

4. I “CORPI” TRADIZIONALI 

La prima forma di performatività corporea nel museo si potrebbe chiamare il 
corpo contemplativo. Il corpo contemplativo è legato alla contemplazione 
religiosa e il nuovo ruolo che essa ha assunto nella modernità. Infatti, come ci 
mostra la storica dell‟arte Carol Duncan (1993), il museo d‟arte riproduce per 
molti versi certi riti cristiani: il pubblico si muove silenziosamente da opera a 
opera per fermarsi davanti ad ognuna di esse in offerta della propria 
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venerazione. Il corpo contemplativo deve apparire sotto controllo ma senza 
essere rigido, lo sguardo aperto e ricettivo e lo stato d‟animo di profondo 
assorbimento nelle meraviglie dell‟arte.  

Nel mondo dell‟arte il corpo contemplativo è il più ambito, perché è quello 
che meglio mette in mostra l‟amore per l‟arte, e cioè, come direbbe Pierre 
Bourdieu (1996), la doxa del mondo artistico. Anche quando si tratta di 
ragazzi, molti educatori si sentono appagati soprattutto quando i ragazzi (o 
alcuni di loro) mostrano un atteggiamento di venerazione verso le bellezze e le 
qualità estetiche delle opere.  

Ho scelto di chiamare la seconda forma di performatività corporea 
tradizionale il corpo che apprende. Esso riproduce soprattutto gli schemi 
classici del corpo nella scuola – un corpo che funziona come ricevitore e 
riproduttore del sapere trasmesso dall‟insegnante. Non è un corpo in stato 
ricettivo estetico come potrebbe essere quello contemplativo, bensì è un corpo 
sveglio e attento, che ascolta, osserva ed assorbe sapere, da mettere nel “conto 
in banca”, per citare il famoso educatore brasiliano Paul Freire (1993).  

La messa in scena di questo corpo avviene quando il rituale del cammino 
silenzioso da opera a opera nel museo, come di solito succede nelle visite 
guidate, è integrato da una piccola lezione scolastica tenuta davanti ad ogni 
opera in cui l‟insegnante o l‟educatore ne spiega la storia e il significato 
particolare. Inoltre – e questa e una tendenza che è stata introdotta durante gli 
ultimi decenni – all‟inizio o alla fine della lezione, l‟educatore sollecita un 
piccolo dialogo con gli studenti, in modo da coinvolgerli anche a livello 
personale. Il corpo che apprende non è quindi necessariamente un corpo 
silenzioso ma è un corpo che sa quando è permesso parlare e quando invece 
bisogna apprendere passivamente. 

La terza forma di performatività è il corpo pseudo-produttivo. Dato che 
questo è un corpo in attività viene generalmente tenuto separato dalle opere 
d‟arte e confinato nell‟apposito laboratorio dove non disturba la 
contemplazione degli altri spettatori e non rischia di rompere o sporcare le 
opere o la “sacralità” dell‟ambiente.  

Il corpo pseudo-produttivo viene introdotto, nella didattica dell‟arte al 
museo, negli anni settanta, quando l‟idea del bambino come creatore 
eccezionale di idee e prodotti artistici è stata collegata al museo, concepito da 
allora come un‟istituzione aperta anche ai bambini. L‟idea del laboratorio è 
stata ulteriormente rafforzata dall‟introduzione del lavoro progettuale e in 
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Italia ha ricevuto sostegno da parte di personalità di rilievo quali Gianni Rodari 
e Bruno Munari.  

Di solito i ragazzi visitano il laboratorio per un‟ora, prima della visita 
guidata della mostra o in seguito ad essa. L‟educatore dà loro un piccolo 
compito da risolvere individualmente o in piccolo gruppi e normalmente si 
tratta di esplorare temi, metodi o materiali di alcune delle opere che hanno 
visto o vedranno. Molto spesso si tratta di un tipo di attività che si potrebbe 
definire “pseudo-produttiva”, proprio perché si cerca di parafrasare in 
pochissimo tempo il lavoro produttivo dell‟artista vero. Il corpo dell‟allievo 
rimane quindi in uno stato indeterminato, una via di mezzo tra corpo che 
apprende dello studente e corpo produttivo dell‟artista, perché nel classico 
laboratorio non ci sono né tempo né spazio per entrare nei modi di fare che 
caratterizzano un corpo veramente produttivo. 
 
 

5. SFIDE PER LA DIDATTICA DELL‟ARTE 

Questi modelli tradizionali di performatività corporea costituiscono ormai una 
parte naturalizzata del nostro repertorio culturale, e possono perciò essere 
difficili da cambiare. Nondimeno se uno guarda alla realtà postmoderna in cui 
viviamo troverà delle ovvie “sfide” per la didattica dell‟arte tradizionale, sia 
dalla parte dell‟arte, sia dalla parte dell‟allievo: 

I. L‟opera d‟arte non è più necessariamente un oggetto da contemplare o 
osservare passivamente, al contrario consiste spesso essa stessa nello 
stabilire una relazione in cui il corpo dello spettatore diventa parte attiva 
dell‟opera. 

II. Lo studente contemporaneo, soprattutto nella scuola superiore, 
richiede forme di insegnamento, specialmente per quanto riguarda 
l‟insegnamento artistico, in cui lui o lei stessa si senta protagonista e 
che possano preferibilmente contribuire alla costruzione di un senso 
d‟identità personale. In questo il corpo attivo svolge un ruolo 
importante come luogo ultimo dell‟esperienza del sé. Infatti, come 
mostra lo psicologo tedesco Thomas Ziehe (2005), i giovani d‟oggi 
accettano o respingono le esperienze in base al criterio intuitivo del “se 
mi intriga” o meno. 
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6. PAESAGGIO COLLINARE 

L‟arte relazionale ha portato una serie di progetti in cui il lato formale dell‟arte 
è quasi esclusivamente visto in funzione di creare relazioni spontanee e 
creative col pubblico. Infatti, come dice lo storico francese dell‟arte Nicholas 
Bourriaud, padre del concetto esthétique relationnelle (1998), è proprio la 
relazione sociale che costituisce la forma, non il materiale fisico eventualmente 
impiegato. 

Un esempio radicale di ciò potrebbe essere l‟opera Paesaggio Collinare 
(Bakkelandskab) del gruppo danese Parfyme (Ill. 3 e 4). L‟opera faceva parte di 
un progetto di arte ambientale svolto nel 2006 in un quartiere degradato di 
Copenaghen, e il cui scopo era di intervenire artisticamente nella vita del 
quartiere. 

 

 
Ill. 3: Parfyme: Bakkelandskab (Paesaggio collinare). Progetto artistico sperimentale. 
Copenaghen 2006. Foto: Helene Illeris. 
Vedi anche: < http://www.parfyme.dk/2006/mimersgade.html>. 
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Ill. 4: Parfyme: Bakkelandskab (Paesaggio collinare). Progetto artistico sperimentale. 
Copenaghen 2006. Foto: Parfyme.  
Vedi anche: <http://www.parfyme.dk/2006/mimersgade.html>. 

  
In Paesaggio collinare due artisti di Parfyme hanno messo su un piccolo 

cantiere edilizio, munito di baracca-magazzino per gli operai e un 
ammucchiamento di legname di scarto, nel mezzo di una piazzetta della città. 
Ogni mattina alle otto i due artisti si recavano “al lavoro” e cominciavano a 
costruire il loro “paesaggio”.  

I due “operai” e il loro lavoro hanno subito suscitato la curiosità degli 
abitanti del quartiere, e soprattutto i bambini hanno cominciato a chiedere cosa 
facevano e perché. Allora gli artisti hanno risposto che “costruivano” e si sono 
offerti di costruire insieme ai ragazzi a seconda dei loro desideri. Le 
costruzioni di conseguenza sono cambiate radicalmente: da “paesaggio 
collinare” a qualcosa di più utile agli occhi dei ragazzi – per esempio delle 
porte per giocare al calcetto, delle piccole tribune per il pubblico e una rampa 
per lo skateboard. La collaborazione con i ragazzi ha anche segnato l‟inizio 
della “vera” opera d‟arte, e cioè il creare “un luogo di incontro e di scambio” – 
o come dice Bourriaud un‟ “intercapedine sociale”, ovvero una “fessura 
all‟interno dello spazio ereditato dalla modernità”. L‟opera quindi non consiste 
nelle costruzioni prodotte, ma nelle relazioni sociali instauratesi tra artisti, 
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ragazzi, materiali e lavoro, e di conseguenza anche con molti degli altri abitanti 
del quartiere. 

A livello corporeo è chiaro che in un progetto come questo, in cui il 
pubblico anche fisicamente passa a essere parte integrante dell‟opera, la 
dicotomia tra opera e spettatore si dissolve completamente. Nondimeno 
bisogna sempre ricordare che il rapporto di potere e di sapere tra gli artisti e gli 
altri partecipanti non si risolve così facilmente. Nonostante l‟ambizione di 
creare ruoli diversi sono pur sempre gli artisti a definire lo spazio fisico, 
temporale e sociale in cui si lavora e sono gli artisti ad avere il potere di definire 
questo spazio come “arte” e di conseguenza di presentarla come “opera loro”. 
I ragazzi probabilmente hanno avuto scarsa opportunità o interesse a riflettere 
sul loro ruolo in relazione all‟arte. Di conseguenza il progetto rimane 
interessante da un punto di vista artistico, ma poco interessante da un punto di 
vista didattico. 
 
 

7. WITNESS 

Invece l‟incontro tra gli allievi della scuola secondaria superiore e 
l‟installazione Witness dell‟artista americana Susan Hiller è avvenuto nel corso 
di una visita guidata dall‟esplicito scopo didattico. Witness è stata installata nel 
2002 dentro una piccola chiesa sconsacrata della cittadina di Roskilde, in 
Danimarca. L‟installazione è stata poi visitata da molte classi scolastiche. La 
presenza fisica dell‟opera consiste in un grande numero di piccoli altoparlanti 
penzolanti dal soffitto a cui erano appesi tramite lunghi e sottilissimi cavi, in 
uno spazio scarsamente illuminato. Portando un altoparlante all‟orecchio si 
sentiva una voce, registrata da internet, che raccontava di un‟esperienza di tipo 
soprannaturale. Le voci parlavano lingue diverse (Ill. 5). 

Praticamente tutti gli allievi senza eccezione alcuna dopo essersi immersi 
nell‟installazione ne sono rimasti entusiasti. Secondo loro l‟installazione offriva 
un‟esperienza immediata, estetica e corporea, con cui si potevano 
immediatamente identificare. Uno studente della quarta si esprime così: 

Non appena sono entrato nello spazio buio me ne sono accorto. La mia fantasia 
sprizzava energia, andava a 200 all‟ora e la mia anima, che prima era povera, si 
sentiva ricca. È stato quasi nientemeno che un miracolo. (Anonimo della quarta 
superiore) (Hjort e Larsen 2003, p.12, traduzione mia)  
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Ill. 5: Allievi della scuola superiore visitano Susan Hiller: Witness. Installazione al 
Museo d‟arte contemporanea di Roskilde, Danimarca, 2000. Foto: Helene Illeris. 
 

In questo caso l‟esperienza di partecipare con tutto il corpo e tutti i sensi in 
un‟opera d‟arte era immediata e in un certo senso, almeno per questo studente, 
simile all‟esperienza sensoriale e sublime che ho descritto in relazione 
all‟opera di Bill Viola. 

Da un punto di vista didattico, sicuramente l‟incontro con Witness ha dato 
loro l‟esperienza di un corpo di tipo diverso da quelli tradizionali e cioè di un 
corpo posizionato dall‟opera d‟arte invece che dal museo e dall‟insegnante. Un 
corpo che diventava tutt‟uno con l‟esperienza e che quindi viveva ciò che 
Richard Shusterman ha definito come an Aesthetic Experience: «satisfyingly 
heightened, absorbing, meaningful, and affective» (Shusterman 2000, p. 31). 
 
 

8. PERFORMANCE DI UNA CORPOREITÀ DIVERSA NELL‟INCONTRO 
DIDATTICO CON L‟ARTE 

Finora ho discusso come le opere stesse dell‟arte contemporanea lavorino con 
la ‟messa in scena‟ del pubblico che, all‟incontro con l‟opera, non può fare a 
meno di passare dal tradizionale ruolo di spettatore al ruolo di partecipante 
attivo e co-creatore performante. 
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Ciononostante poche opere d‟arte offrono un‟esperienza estetica così 
immediata come Witness. La maggior parte delle opere d‟arte, anche quelle di 
arte contemporanea, non procura un‟esperienza immediata, ma richiede 
qualche sforzo di volontà per poter “entrare in contatto” con esse – che sia un 
contatto di contemplazione, di interpretazione o di produzione. 

Inoltre, da un punto di vista pedagogico ci si può chiedere se l‟esperienza 
estetica immediata possa davvero funzionare come scopo dell‟incontro 
didattico con l‟arte.  

Nonostante l‟entusiasmo dei ragazzi, l‟esperienza d‟immediatezza a mio 
avviso non è sufficiente come scopo, sia perché i casi in cui si può davvero 
ottenere sono rari e dipendono del tutto da quali opere siano esposte, ma 
sopratutto perché imparare deve anche comportare un qualche tipo di 
riflessione che vada l‟oltre l‟immediato. Non necessariamente sotto forma di 
interpretazione o analisi nel senso tradizionale, ma magari attraverso riflessioni 
e lavoro produttivo che riguardano proprio le relazioni corporee tra arte e 
pubblico.  

In che modo quindi combinare da un lato il coinvolgimento personale e 
corporeo dell‟allievo e dall‟altro la riflessione necessaria per l‟apprendimento? 

Un mio tentativo di risposta a questa difficile domanda è stato di usare la 
performance e il coinvolgimento corporeo tipico delle opere d‟arte 
contemporanee come ispirazione per sviluppare degli incontri didattici tra 
allievi e arte che sfidino la performatività corporea dell‟incontro tradizionale, 
ma senza basarsi sul desiderio, spesso vano, di un‟incontro immediato o 
“magico”. Il concetto didattico chiave che ho usato è stato la performance 
intesa come messa in scena, da parte dell‟allievo, di una corporeità 
deliberatamente diversa.  

Un modo molto semplice per realizzare questo intento è stato con l‟uso 
della macchina fotografica. Quando ci mettiamo davanti a un obiettivo 
fotografico, il “setting” della performance si crea quasi automaticamente. Per 
esempio la foto qui riportata (Ill. 6) è un esempio dei risultati di un compito 
molto semplice impartito agli studenti, e cioè quello di mettersi in posa davanti 
all‟obiettivo insieme ad un‟opera di loro scelta. Non importavano le ragioni alla 
base della scelta – se fosse stata attrazione, disgusto, indifferenza – bastava che 
scegliessero, e che mettessero il loro corpo in una posa a piacere insieme 
all‟opera. 
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In questo modo è stata sperimentata una relazione con un‟opera ed attuata 
al livello del corpo, della presenza, del gioco e della performance senza la 
pretesa di contemplazione, osservazione o creazione autentica. 

 

 
Ill. 6: Progetto didattico con allievi della scuola superiore al Museo d‟arte di 
Vestsjælland, Sorø, Danimarca, 1997. Foto: Helene Illeris 

 
Una volta che sono state stampate e distribuite le foto però i ragazzi si sono 

mostrati sempre più curiosi di esplorare quell‟opera di cui, attraverso lo scatto 
della macchina fotografica e la stampa, si erano appropriati come della “loro 
opera”. Quindi la performance stessa ha creato come una nuova “opera”, vale a 
dire la relazione visibile tra il corpo dell‟allievo e quello dell‟opera che ha 
aperto la possibilità di nuove riflessioni e di nuovi studi. 

 
 

9. SPEAK UP 

Un altro esempio che proviene da studi più recenti condotti al Museo d‟arte 
moderna Arken (l‟Arca), che si trova alla periferia sud di Copenaghen, riguarda 
anch‟esso una messa in scena, ma questa volta i protagonisti performanti sono 
le opere d‟arte stesse. Si tratta di un workshop digitale di tre ore offerto dal 
museo sotto il nome di Speak Up. Durante questo workshop i ragazzi avevano 
la possibilità di dare una voce alle opere d‟arte attraverso l‟uso di un 
registratore audio digitale e, in seguito, di un software di montaggio sonoro 
installato nei computer del museo.  
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L‟esempio specifico è tratto da un workshop tenuto durante una mostra 
temporanea dal titolo The American Dream che esponeva sculture dell‟artista 
americano Duane Hanson.  

Le sculture, realizzate in fibra di vetro, sono molto realistiche e sembrano 
inscenare una performance quasi indipendente dallo spazio e dagli spettatori 
che li circondano. Inoltre sono proprio corpi che invadono lo spazio e creano 
loro ambienti e zone quasi privati. 

Tre ragazzi della classe da me seguita, dopo una breve introduzione alla 
mostra, hanno scelto di lavorare con la scultura Derelict Woman (Ill. 7). 
Hanno registrato “la voce della scultura” usando le loro voci e hanno così 
creato un file audio da riprodurre mentre i compagni osservavano la scultura. 
In seguito il file è stato pubblicato, insieme a tutti gli altri prodotti dei ragazzi, 
sul sito internet del museo. 

 

 
Ill. 7: Duane Hanson: Derelict Woman. Resina di poliestere, fibra di vetro e materiali 
misti. Arken - Museo d‟arte moderna, 2007. 

 
La prima voce dice: 

È lunedì mattina ed un vagabondo si avvicina ad una donna che trova morta, in 
un vicolo buio. Ha ancora un aspetto naturale a parte le macule e i vestiti 
strappati. Trova un libro nelle sue tasche, lo apre all‟ultima pagina dove c‟è 
scritto: 
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Un‟altra voce subentra: 

[…] sola, tanto sola. Sono appena stata dal parrucchiere. Me li ha fatti troppo 
corti, pazienza. Stasera penso di uscire. Ma non mi girano quei locali chic. 
M‟annoiano a morte. La gente non ha spirito. Tutta facciata. Odio stare in quei 
locali. No, penso che andrò alla Laguna blu, ma allora devo passare da quel 
vicolo buio. Non mi piace proprio l‟idea. Una volta ho sentito dire di una che è 
stata violentata là dentro. Ma io non ho paura. Tanto non ho niente da perdere. 
Caro diario, mi sento sola. Tanto sola.1 

 
 

10. CONCLUSIONE 

Nella società contemporanea l‟arte fa parte attiva di una cultura visiva ed 
estetica molto intensa che coinvolge costantemente i sensi ed il corpo sia a 
livello reale sia a livello virtuale. È perciò necessario che i giovani imparino a 
riflettere non solo sui fenomeni estetici ma anche sui diversi tipi di relazione 
che si possono instaurare con essi. In questo senso vedo come centrali per la 
formazione di una corporeità postmoderna i concetti butleriani di 
performatività e performance.  

Il concetto di performatività ci serve a capire come le opere di arte e i musei 
durante l‟epoca moderna hanno disciplinato i nostri corpi insegnandoci che i 
corpi tradizionali di contemplazione, apprendimento e pseudo-produzione 
siano gli unici “accettabili” per avere accesso al mondo dell‟arte. 

Il concetto di performance ci serve a capire che nell‟incontro con le opere 
d‟arte è possibile sperimentare altri modi di essere corpo, e che anzi spesso è 
l‟arte stessa a cercare di rompere gli schemi tradizionali. La didattica d‟arte 
diventa quindi un luogo privilegiato per una sperimentazione estetica in cui 
non solo si creano oggetti o immagini di tipo pseudo-artistico, ma si creano 
relazioni estetiche sperimentali tra allievo e arte e – in una prospettiva più vasta 
– tra allievo e mondo contemporaneo. 

 
 
 
 

 
1 La trascrizione proviene dal podcast fatto da alcuni allievi della scuola di Turø, Danimarca, e 

pubblicato sulla pagina internet 
<http://web.mac.com/arken_undervisning/workshop/Podcast/Podcast.html> (maggio 2008). 

http://web.mac.com/arken_undervisning/workshop/Podcast/Podcast.html


122 Humana.Mente – Issue 14 – July 2010 

 

BIBLIOGRAFIA 

Bourdieu, P. (1996). The Rules of Art. Genesis and Structure of the Literary 
Field. Cambridge: Polity Press. [1992] 

Bourriaud, N. (1998). Esthétique relationnelle. Paris: Les presses du reel. 

Butler, J. (1993). Bodies that Matter. On the Discursive limits of “sex”. New 
York: Routledge. 

Duncan, C. (1995). Civilizing Rituals. Inside Public Art Museums. New York: 
Routledge. 

Freire, P. (1993). Pedagogy of the Oppressed. London: Penguin Books. 
[1970] 

Hjort, K., & Larsen, L. (2003). At skabe sig selv. Evaluering af projekt 
”Samtidskunst og Unge”. Copenaghen: The Egmont Foundation. 

Jørgensen, U. A. (2007). Kropslig kunst. Æstetik, køn, kunstanalyse. 
Copenaghen: Museum Tusculanums Forlag. 

Shusterman, R. (2000). Performing Live: Aesthetic alternatives for the ends of 
art. Ithaca, NY: Cornell University Press. 

Ziehe, T. (2005). Øer af intensitet i et hav af rutine. Nye tekster om ungdom, 
skole og kultur. Copenaghen: Politisk Revy. 

http://www.mtp.hum.ku.dk/author.asp?authornr=3406

