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LLO STUDIO

DI LUCIA MONTANI

PENSIERO E CULTURA
DELLA DANZA CLASSICA

Il senso dell’arte oggi

UNO STILE COREUTICO CHE HA ATTRAVERSATO | SECOLI E ANCORA OGGI CONTINUA
AD AFFASCINARE E CONVINCERE GLI ASPIRANTI BALLERINI E LE LORO FAMIGLIE.
MA CHE RELAZIONE SUSSISTE TRA LA DANZA CLASSICA E LA VITA, LA CULTURA DI OGGI?
HA ANCORA SENSO UNA DISCIPLINA LEGATA A REGOLE E STILEMI DEL PASSATO?

 Teatro Sociale di Amelia - Terni ©ph. Davide Curatolo
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L'origine, una questione di stato

La danza classica nasce ufficialmente in Francia nel 1661 al-
I'interno di un'istituzione, I'Accadémie Royale de Dance ™ vo-
luta dal giovane monarca assoluto Luigi XIV che, amante della
danza, ricevette I'appellativo di Re Sole proprio per una sua fa-
mosa esibizione nei panni del Sole nascente nel Ballet Royale
de la nuit del 1653, preparato in occasione dei festeggiamenti
per la ripresa del potere reale. Nel clima del Barocco europeo
in cui sovrani e signori manifestavano il loro potere indicendo
sontuose feste e organizzando, con I'aiuto di maestri e musici-
sti, sorprendenti spettacoli e danze all'interno dei propri pa-
lazzi, la nuova danza era chiamata a rappresentare la potenza
del potere assoluto e della sovranita Francese, nonché le origini
divine del sovrano, creato da Dio per regnare e proteggere |'or-
dine Terrestre. La seconda meta del ‘600 fu infatti un periodo
di gloria per la Francia che, pur essendo in guerra per trent'anni
contro quasi tutto il resto d’Europa, riusci a consolidare la sua
egemonia politica e culturale su tutto il continente: fu proprio
in questi stessi anni che il francese si affermo oltre che come
lingua della diplomazia, come lingua parlata e scritta dell'élite
nobiliare dell'Europa centro-orientale. Luigi XIV inoltre rafforzo
il potere monarchico accentrando nelle sue mani il governo
dello Stato, non nominando primi ministri e assoggettando a
sé l'intera classe nobiliare: il sovrano non era pili primus inter
pares, ma «|"artefice di un sistema di distinzione gerarchica ?»
che si rispecchiava nell'organizzazione della vita a corte.

La vita a corte era regolata da rigide prescrizioni — I'etichetta — e da
un complesso cerimoniale fondato su una minuta scala di precedenze.
L'etichetta, che peraltro era solo uno degli effetti di una pit generale
opera di disciplinamento sociale promossa dall’assolutismo, fu la rap-

presentazione simbolica della nuova gerarchia del potere e della di-
stanza P,

Molta importanza fu data ovviamente alla costruzione e alla
comunicazione di questa nuova e idealizzata immagine del re
e in tale prospettiva rientrano il patrocinio delle arti e delle
scienze promosso da Luigi XIV e le fondazioni dell’ Accadémie
Royale de Danse e dell’ Accadémie Royale de Musique che im-
posero, attraverso le figure di Jean-Baptiste Lully e Charles-
Louis Beauchamp, le leggi della nuova musica e della nuova
danza contribuendo alla formazione di una cultura ufficiale,
fortemente celebrativa, che non tollerava voci dissenzienti.

La danza classica si caratterizzava quindi fin dal suo nascere
come arte del potere, del controllo, della disciplina e della di-
stanza: essa era chiamata a rimarcare il divario tra il re e il resto
dei nobili, tra la corte e la societa, tra chi era tecnicamente
abile e chi non possedeva particolari capacita. Nello stesso pe-
riodo storico nascono infatti i teatri pubblici a pagamento e si
assiste «all'emancipazione dell'artista della scena, per mezzo
della specializzazione. La separazione fra chi fruisce dello spet-
tacolo e chi lo agisce diviene (...) sempre pil netta e l'inter-
cambiabilita fra i due ruoli, prima plausibile, si fa nel Seicento
progressivamente impossibilel».

L'esigenza del pubblico di vedere sulla scena da un lato ritratti di per-
sonaggi piu definiti nella gestualita, dall’altro coreografie pit elabo-
rate dal punto di vista tecnico, porta il balletto a divenire
progressivamente esclusiva prerogativa di professionisti.

Un emblematico evento coreico segna l'inizio della lenta agonia del
dilettantismo nella danza teatrale: il 21 gennaio 1681 a Saint-Ger-
main-en-Laye si ebbe una nostalgica ripresa del “ballet de cour” con
Le Triomphe de I'amour, interpretato da molti esponenti della nobilta,

fra i quali lo stesso delfino di Francia e sua moglie. Li affiancavano
maestri d’eccezione, quali Charles-Louis Beauchamp, Louis Pécourt e
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altri danzatori dell’Académie Royale. A causa della notevole difficolta
tecnica della coreografia il balletto fu ripreso in seguito dai soli bal-
lerini professionisti il 16 maggio dello stesso anno al Thé4tre du Palais
Royale, teatro pubblico sul cui palcoscenico, per la prima volta, saliva
una donna, M.lle Lafontaine ®.

Se gia nel Cinquecento — grazie anche all’opera di insegna-
mento dei Gesuiti nel periodo della Controriforma e alla diffu-
sione dei loro collegi in tutta Europa — la danza si era distinta
come forma di educazione e disciplinamento tesa al “raddriz-
zamento” delle «attitudini posturali deformanti e poco morali
1 e alla correzione delle pulsioni naturali, nel Seicento della
corte di Francia, dall'intensificazione maniacale di tale con-
trollo, nasce un sistema altamente codificato di passi basato
sui criteri di simmetria, equilibrio e stabilita che doveva rap-
presentare dapprima il ritrovato potere del re — che per primo
incarnava tale sistema prendendo parte egli stesso ai balletti
di corte — e infine I'alta cultura francese nel mondo. Non a caso
il coreografo, ballerino e musicista italiano Giovanni Battista
Lulli che fin da tenera eta era stato ingaggiato al sequito di no-
bili francesi e che aveva potuto avanzare nelle arti della danza
e della musica prendendo lezioni presso la chiesa gesuita di
Parigi, affermatosi alla corte reale, ottenne la naturalizzazione
francese nello stesso anno della fondazione dell’Accademia.
Nell’Académie de Dance furono fissati i principi che caratteriz-
zano ancor oggi la danza accademica: fu lo stesso Beauchamp
a codificare le cinque posizioni di base e la regola dell’en de-
hors (in fuori) che divenne subito elemento di distinzione tra
nuova danza e balli usati per il divertimento sociale. L'en dehors
prescrive al ballerino un'apertura delle gambe verso I'esterno
che risulta essenziale per I'elevazione e dona maggiori possi-
bilita di movimento alle anche.

Grazie a Beauchamp la danza compie passi decisivi nel suo cammino
verso I'autonomia espressiva. Il coreografo francese creo i movimenti
e la tecnica per il nuovo ruolo teatrale della danza, per la sua nuova
funzione drammaturgica (...) | balletti cominciano, infatti, a conqui-
stare il pubblico dei teatri a pagamento {(...)

L'opera del Beauchamp viene in un certo senso portata a compimento
e diffusa dal suo allievo Louis Pecourt, che nel 1712 fonda I’Ecole Ro-
yale de I'Opéra (... ) L'insegnamento della prassi coreica veniva in tal
modo istituzionalizzato e finalizzato all'inserimento professionale
degli allievi all'interno del teatro.

La nuova tecnica accademica (...) si fondava su cinque posizioni di
base e su movimenti di passaggio dall’'una all’altra di tali posizioni.
Ogni passo non costituiva un puro espediente tecnico, ma I'elemento
di un sistema altamente codlificato che permetteva al danzatore di
porsi di fronte al pubblico in maniera espressiva e significante. Testi-
monianza di questo linguaggio si ha nel trattato Chorégrafie ou I'art
de décrire la dance, che Raoul-Auger Feuillet (...) diede alle stampe
(...) attribuendosi indebitamente il merito di aver creato un rivoluzio-
nario sistema di notazione coreica, di cui — a ragione — il Beauchamp
rivendicava la paternita. Con una particolare grafica e con un reper-
torio stabile di segni di univoca interpretazione si cercava di ovviare

al problema della conservazione e diffusione delle coreografie, che
d'allora in poi poterono essere affidate alla memoria della scrittura
7

Contestualmente alla danza accademica nasceva anche la no-
tazione grafica che avrebbe permesso di tramandare attraverso
i tempi coreografie di repertorio facendo in modo che la danza
classica si affermasse con forza sulla cultura coreica dei secoli
successivi. L'elevata complessita delle coreografie, la sempre
pil richiesta padronanza tecnica dei ballerini davano prestigio
all'arte francese e fu forse proprio per questo che la danza di
professione nacque qui prima che altrove; fu poi la Rivoluzione
a sharagliare tout court ancien régime e relativa cultura tra-
sferendo il centro di gravita del balletto dall’Académie Royale
parigina al Teatro della Scala di Milano.



Sacrificio e religiosita: il corpo etereo

Parlando di Milano come nuova capitale del balletto, Rudolf
Liechtenhan ricorda soprattutto «il ruolo di guida assunto nella
formazione dei danzatori ®'» e cita il Traité élémentaire théo-
rique et pratique de I'art de la Danse di Carlo Blasis uscito nel
1820, che ancora oggi rimane un punto di riferimento per la
danza accademica:

lo raccomando soprattutto un‘approfondita chiarificazione dei pre-
supposti fisici per la danza e di quelli morali per I'esercizio dell’arte
alla quale ci si vorrebbe dedicare. Avete la necessaria passione per
Iarte a cui vi vorreste dedlicare? Siete pronti a dedicare tutto all'arte?
Se doveste rispondere negativamente anche a una sola di queste do-
mande non sperate di poter mai appartenere all'arte, nemmeno in
modo mediocre o passabile. Non lasciatevi intimidire da difficolta che
vanno messe in conto, non c’é alcuna difficolta, per quanto grossa,
che non possa essere superata se ci si impegna con la necessaria osti-
nazione... Nessun'arte richiede pit esercizi della danza. Senza esercizi
quotidiani un danzatore non puo conservare le capacita per ottenere
le quali sono stati necessari tanti sforzi e la loro perdita sarebbe im-
mediata. Ne soffrira I'equilibrio, scomparira la forza nel saltare e, con-
statando di essere meno agili, ¢i si dovra convincere che solo
attraverso rinnovato lavoro si sara in grado di riprendersi .

Da tali prescrizioni si evince come la danza classica fosse
un’arte non per tutti, ma solo per coloro che presentassero spe-
cifici requisiti fisici e morali. Era, e ancora oggi di fatto &,
un’arte di sacrificio che richiedeva sforzi quotidiani per pla-
smare il corpo in forme innaturali che richiedevano un conte-
nimento e un assoluto controllo delle pit piccole movenze. A
tale pratica sottende infatti un'idea negativa del corpo natu-
rale, un corpo macchina che solo marginalmente e accidental-
mente si discosta dal mondo animale; un corpo che occorre
raddrizzare, controllare, disciplinare perché non corrompa la
rettitudine dell’anima; ancor pill quando si & chiamati a rap-
presentare il divino, il soprannaturale, la bellezza e la moralita.
Con l'incremento e la maggior importanza data allo studio
della medicina e dell’anatomia inoltre, tra Settecento e Otto-
cento si sviluppo una didattica che, con esercizi specifici per le
diverse parti del corpo, forgiava la natura dei danzatori ren-
dendoli in grado di raggiungere posture tecnicamente sempre
pitl complesse e perfette. Come da principio la danza accade-
mica era stata pensata come immagine del potere reale, potere
discendente direttamente da Dio e quindi divino, armonioso,
equilibrato e giusto, con I'evolversi del balletto i soggetti ri-
mangono legati a tali principi e rappresentano per gran parte
storie e figure provenienti dal mondo mitologico e piu rara-
mente personaggi del mondo cavalleresco o popolare, dotati
pero di connotati moraleggianti e valoriali. Alle ballerine era
richiesto quindi un corpo etereo che niente avesse a che fare
con le bassezze del quotidiano: grazia e leggerezza erano i re-
quisiti elogiati nelle cronache del tempo e per queste doti si
distinguevano le grandi ballerine. Con I'avvento del Romanti-
cismo si acui ulteriormente tale tendenza: la letteratura del
tempo investi i balletti di passioni amorose, di desideri spinti
all'estremo fino alla liberazione nella morte, di fantasmi, ideali
e vicende ambientate in un mondo ultraterreno.

Nemico della volgarita e del verismo, il Romanticismo esalta nel bal-
letto I'ideale della purezza e dell’innocenza femminile, accetta la
magia ed esprime un concetto liberatorio della morte. Tutto torna
grande: amore, eroismo, sacrificio. | Romantici vagheggiano un mondo
di anime e, non trovandolo sulla terra, lo cercano altrove. E anche que-

sta una fuga dal presente, che contrappone a una infelicita terrena il
mistero irraggiungibile di una felicita extraterrestre 1%,

Grande importanza aveva inoltre la capacita di elevarsi sulle
punte.

Nel 1661, anno di fondazione dell’Académie Royale de Danse al
tempo di Luigi XIV, ando in scena a Parigi il balletto Il giardino di Ve-
nere. In un punto della rappresentazione si trova un angelo che, non
vi é dubbio, si regge sulle punte. Si tratta di un’improvvisa fantasia
dell’incisore, oppure la danzatrice riprodotta saltava in alto in modo
tale da tendere i propri piedi verso il basso? ']

Molto controversa ¢ la questione su quando e chi per prima
danzo sulle punte; sicuramente fondamentale fu I'invenzione
di un particolare tipo di calzatura con apposito rinforzo pro-
tettivo ['4, ma altrettanto sicuramente il principio e I'impor-
tanza dell'elevazione — che inizialmente fu giocata solo sulle
mezzepunte — furono caratteri essenziali fin dal principio della
danza accademica. Al tempo della corte di Francia probabil-
mente |'elevazione era cercata come segno di distacco dalle
masse, potenza e elevazione verso divino.

A tale scopo pero risultava essenziale mantenere I'elevazione
stabilmente, con equilibrio; fu forse per questo — o anche per
questo — che Beauchamp ideo la posizione en dehors: facendo
ruotare all'infuori I'intera lunghezza delle gambe, dall’anca fino
al malleolo, il baricentro viene gestito su un unico piano do-
nando stabilita nell'elevazione sulle mezze punte. Su tale po-
stura innaturale, che prevede un’apertura all'infuori del bacino,
si basano tutti i passi della danza accademica e anche oggi chi
aspira a diventare un danzatore classico si cimenta quotidia-
namente in faticosi esercizi che possano aprire maggiormente
il proprio en dehors.

La vera e propria danza sulle punte arrivo nella prima meta
dell'Ottocento, in pieno Romanticismo. Fu I'italiana Maria Ta-
glioni ad essere riconosciuta dalla tradizione come pioniera
passando alla storia come portatrice di tale rivoluzione [*!: la
Taglioni danzo sulle punte dapprima, nel 1831, nel melo-
dramma di Giacomo Meyerbeer Roberto il diavolo, nei panni
di una badessa che danza in un monastero distrutto in mezzo
alle proprie monache risuscitate, e, I'anno dopo, nella celeber-
rima La Sylphide, rappresentata all'Opéra di Parigi il 12 marzo
1832. Tale tipo di danza intensificava ancor piu il senso di un
distacco dalla dimensione mondana e I'elevazione verso qual-
cosa di soprannaturale; mentre da allora in poi le ballerine
avrebbero portato scolpiti sulla carne dei propri piedi il segno
del sacrificio a cui dovevano sottoporsi per «appartenere al-
I'arte».

L'envol de I'ame della danzatrice sulle punte, generato dalla passione
e tradotto visivamente nella leggerezza di una corporeita eterea, era
in realta il frutto di una tensione fisica occultata, di una metamorfosi
che, grazie ad una severa disciplina, trasformava la fatica e lo sforzo
in una forma dotata di bellezza e di grazia, giustamente definita “clas-
sica” dalla tradizione ',

Sull’ Enciclopedia della Filosofia e delle Scienze Umane De Ago-
stini, alla voce danza leggiamo:

La d. é nata come arte istintiva in contesti magico-religiosi; ma gia
nell'antica Grecia presentava un carattere politico e pedagogico. Gli
umanisti ne sottolinearono il carattere espressivo e artistico. fra il ‘600
e il ‘700 dalla d. come fenomeno sociale mondano nacque I'arte mo-
derna della d., che ha portato alla creazione di stili e regole precise.
(...)

In origine e ancora per le popolazioni primitive intento della d. era
creare un ordine ritmico di movimenti teso a propiziare I'ordine e I'or-
ganizzazione del mondo, a stabilire I'armonia tra terra e cielo, a inte-
ragire col divino fino a perdersi in esso. Simbolo della liberazione dai
limiti corporei, la d. é espressione di vita spirituale. Nelle sue immagini
si fondono elementi di culto, aspetti di gioco, azioni agonistiche ™,

Nel corso dei secoli la danza & cambiata; ha assunto significati
sociali e politici diversi e diversi sono stati i luoghi del suo ma-
nifestarsi; ha attraversato la storia e, come ogni arte, si é dif-
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ferenziata incarnando per ogni epoca uno spirito preciso. Mai
pero essa si & davvero distaccata dalla sua essenza: non solo
quella di essere un fenomeno sociale di estrema rilevanza per
ogni popolazione, ma quella di voler dare un ordine al mondo
instaurando un rapporto con una dimensione superiore, so-
vraumana. Ed ¢ proprio in questa ricerca dell’assoluto che si
gioca il rapporto dell’'uomo con i suoi limiti, che si esprime I'es-
senza del corpo, delle sue possibilita e dei suoi confini. Anche
la danza classica rientra in tale definizione: la danza delle ori-
gini ha attraversato la storia, € stata disciplinata, ordinata a
un determinato senso dell'uomo e del corpo, fino ad arrivare
ad esprimere una precisa visione di ordine del mondo. La danza
classica in un certo senso incarna tutti i tradizionali valori della
societa occidentale e ricerca il divino come qualcosa di lontano,
appartenente a un altro mondo: & metafisica nel suo voler ne-
gare e far scomparire la natura del corpo; risuonano in essa gli
echi del neo-platonismo rinascimentale e di un cattolicesimo
volto al sacrificio e alla mortificazione della carne. D'altronde
essa non nasce d'improvviso nel 1661, ma & il risultato di una
lunga storia culturale in cui fondamentale fu I'opera dei collegi
dei Gesuiti che fecero della danza, prima notevolmente osteg-
giata dal cristianesimo, uno strumento educativo e normativo
per |'alta societa del '500.

La danza classica oggi

Alla luce di quanto premesso la danza accademica potrebbe
essere considerata come |'ultima creazione e la degna conclu-
sione di un ciclo storico: nell’esattezza della sua tecnica, nella
determinazione minuziosa di un codice coreutico che non lascia
spazio a movenze incontrollate, nel disciplinamento del corpo
attraverso specifici e quotidiani esercizi, si rintracciano la po-
tenza della ragione sulla natura, la forza del pensiero illumini-
sta prima e anatomico-scientifico poi; nei soggetti del balletto,
nei valori da questi tramandati, nell'immagine della donna ete-
rea, del corpo d'angelo, si celano insieme Romanticismo e cul-
tura borghese. Dalla danza primitiva che ricercava I'estasi
nell’estrema liberazione del corpo, nella trascendenza del li-
mite, passando sotto il varco della cultura cristiana, dell'epoca
medievale e della rivoluzione scientifica, si & arrivati alla danza
dell’eleganza, del controllo, della pantomima significante, ma
anche della postura esaminata anatomicamente e raggiunta
attraverso una didattica studiata, che tenesse conto delle pos-
sibilita fisiologiche del corpo. Come la societa occidentale e
tutti i valori della sua cultura sono oggi entrati in profonda
crisi, si direbbe che anche tale modo di concepire I'arte e la fi-
sicita umana avrebbe dovuto quanto meno indebolirsi. Invece,
mentre filosofia e arti figurative e visive si sfiancano rincorren-
dosi la coda nel vortice di un postmodernismo che non sembra
contemplare via d'uscita, la danza é pit forte che mai, e scuole
e accademie spuntano sempre pill numerose sul territorio na-
zionale. Persino uno specifico liceo é stato ideato dal Ministero
dell'istruzione italiano per veicolare l'insegnamento della
danza — innanzitutto accademica — e formare danzatori. D'al-
tronde piu che come compimento, spesso la danza classica
viene oggi interpretata come inizio di una ricerca, come neces-
saria e fondamentale premessa. Certo, a cavallo tra ‘800 e ‘900
anche in campo coreutico si assistette a una rivoluzione o,
quanto meno, al tentativo di una rivoluzione: ci si scaglio con
forza contro il mondo accademico, elogiando la forza della Ii-
berta del movimento e abiurando qualsiasi passo precodificato;
ma le arti teatrali erano forse ancora troppo acerbe e i tempi
non abbastanza maturi cosi che, con la danza contemporanea,

27

bl

fece il suo ingresso il cosiddetto neoclassico, e oggi, anche i
danzatori che non provengono da studi strettamente accade-
mici, si formano ad ogni modo con maestri di formazione pret-
tamente classica e iniziano il loro training quotidiano dalla
“prima posizione”, riscaldando i muscoli con un esercizio di
tendu. Nello spirito, I'attuale danza contemporanea si dice
pronta ad affrontare la ricerca del nuovo — si pensi ad esempio
alle forme di Danceability che rimarcano con forza il concetto
di una danza per tutti -, ma per metodologia e forma estetica
sembra impossibile discostarsi del tutto dal codice accademico.
Non aiuta poi I'assenza di un pensiero forte alternativo alla
tradizione, che offra nuovi valori da incarnare. Come gia detto,
inoltre, I'insegnamento del codice accademico & tutt'altro che
in crisi: schiere di bambine vengono iscritte fin dalla tenera eta
dei 3 0 4 anni a corsi di danza classica perché crescano aggra-
ziate nei movimenti ed eventuali doti coreutiche non vadano
perdute nella rigidita che, con la crescita, sopravviene in mu-
scoli, ossa e articolazioni. Ma cosa rimane nei tempi d'oggi
dell’antica cultura accademica? D'altra parte non insolitamente
si sente gridare allo scandalo per i numerosi casi di anoressia
che popolano il mondo della danza classica. Senza voler con-
dannare lo stile coreutico o chi ne veicola I'insegnamento, né
negare che ne sia possibile un sano e consapevole apprendi-
mento, difficile rimane non rintracciare un collegamento tra
questi tragici sfoghi patologici e la concezione del corpo che
la danza classica racchiude. Se sul palco non devono apparire
voluttuose forme femminili, ma volatili ninfe, angeli leggiadri
e androgine fanciulle pure e innocenti, € normale che alle dan-
zatrici sia richiesto un ferreo equilibrio per cio che concerne
alimentazione ed esercizio fisico. Sopravviene inoltre spesso
una grave mancanza di conoscenza su cosa veramente la
danza classica sia e sulla cultura che a essa soggiace; chi pra-
tica tale stile coreutico solo raramente sa perché ci si rifaccia
a determinati canoni e comprende culturalmente il significato
di una danza sulle punte. Questa mancanza non permette che
si effettuino scelte consapevoli e non fa corrispondere al-
I'estremo e severo disciplinamento del corpo e delle sue po-
sture un adeguato equilibrio psicologico, scatenando invece
situazioni caotiche: la negazione della naturalita del corpo pro-
pria della danza accademica deve poter essere coscientemente
compresa per non sfociare in un'insensata mortificazione di sé.
Tale € il rischio che oggi corriamo: in un’epoca lontana da
quella in cui il codice classico & nato, in tempi in cui imperversa
la crisi dei valori, della conoscenza e delle strutture sociali ed
educative, spesso le nostre pratiche si rivelano prive di senso
e significato, non accompagnate da una consapevole compren-
sione di chi siamo e cosa vogliamo. Eppure I'arte — qualsiasi
arte — non puo ridursi a mero fare, ma dev'essere un modo di
comprendere e interpretare il mondo, suggerendo un'originale
visione di ordine, un nuovo assetto e una nuova organizzazione
del mondo. La danza classica & un sistema precisamente e al-
tamente codificato in cui ogni passo & dettagliatamente defi-



nito e include in sé una altrettanto minuziosa descrizione della
postura del corpo: niente & lasciato al caso; ¢’ una attenta de-
scrizione di come si debbano tenere e sorreggere dita delle
mani, dita dei piedi, caviglie, ginocchia, scapole, spalle, ecc.
Persino abbigliamento e pettinatura sono regolati e controllati.
Tale estrema definizione e la precisione della tecnica fanno si
che chiunque la pratichi, sebbene ignaro, sia assorbito dai pre-
supposti culturali che vi soggiacciono. Il codice accademico
parte innanzitutto dalla determinazione di una postura — for-
temente innaturale — da cui i passi partono sembrandone il na-
turale sviluppo. Questo maniacale controllo delle movenze e
dell'atteggiamento rende molto difficile un'immedesimazione
nel personaggio che si vorrebbe rappresentare o un'interpre-
tazione del senso da veicolare attraverso il ballo: cid accade
solo ad alti livelli e richiede grandi quantita di esercizi che per-
mettano un totale assorbimento della tecnica; le ballerine clas-
siche cedono la loro naturalezza all’arte e, anche nel loro
quotidiano, camminano e si muovono come sul palcoscenico
[l Normalmente, quando tale impossessamento non ¢ totale,
si assiste a uno sdoppiamento del soggetto, assente nel qui e
ora della scena perché troppo preoccupato dal seguire le pre-
scrizioni tecniche richieste. E proprio in questo la danza con-
temporanea non smette di emulare la classica: forse troppo
preoccupati di costruire un sapere della danza che richieda abi-
lita precise, non si ritorna a una naturalita del corpo, ma si fa
sempre partire il movimento da posture prestabilite che, per
quanto piu semplici e non rigide come quella accademica, spo-
stano il focus dell'attenzione sul disciplinamento fisico anziché
sulla sensazione e la presenza nel qui e ora della scena. Seb-
bene il punto di partenza non coincida con quello accademico,
esso non corrisponde neanche a una naturalita del soggetto:
il corpo rimane qualcosa da dover disciplinare, ordinare se-
condo razionalita, secondo un pensiero estetico prestabilito. A
tale corpo, analizzato anatomicamente, si cerca di insegnare
una tecnica; si prepara una didattica che possa renderlo in
grado di eseguire determinati passi e raggiungere prestabilite
forme. Nel corso del “900 il pensiero di Antonin Artaud si & bat-
tuto con forza contro questo modo anatomico e scientifico di
guardare il corpo, a favore della riscoperta di cio che il corpo &
nella sua essenza e delle sue possibilita. Forse ancora piu de-
terminante in proposito & risultata pero la pratica teatrale e
parateatrale di Jerzy Grotowski. A tale pratica sottende infatti
una visione del corpo come corpo dell’origine, come corpo sa-
piente, in grado di rispondere alla vita in forme sempre nuove
e creative. Un corpo che, come diceva Friedrich Nietzsche, con-
tiene la ragione e non puo invece esserne contenuto 7.

In quest’ottica rientra il lavoro di ricerca sul Movimento crea-
tivo nell'Educazione alla Teatralita portato avanti da Gaetano
Oliva, direttore artistico del Centro di Ricerca Teatrale “Teatro-
Educazione” di Fagnano Olona. In tutto il suo lavoro teatrale
Oliva prescrive, infatti, un lavoro sulla propria naturalita e, ri-
prendendo e semplificando la posizione di Satz "® — posizione
descritta da Eugenio Barba come un'immobilita in movimento,
ricavata dalle riflessioni dei grandi registri pedagoghi del "900
— ha ideato la posizione neutra in cui il soggetto, entrando in-
nanzitutto in uno stato psicologico di rilassamento, ma rima-
nendo in posizione eretta, risulta pronto all’azione — interiore
ed esteriore —, concentrato sul qui e ora e naturale. Il Movi-
mento creativo non cerca il raggiungimento di forme precise,
ma partendo dalla forte presenza del soggetto e dalle sue sen-
sazioni, lascia che queste esplodano naturalmente in forme di
senso, grazie a cio che antropologicamente ci lega all'altro e
al mondo.

28

Il movimento non nasce solamente da un bisogno materiale o da un
atto di volonta, né si esaurisce nell'apparato locomotore dell'umano:
esso é anche emozione. Proprio per questo, il movimento creativo
nasce sia dal rapporto del soggetto col mondo della creazione attra-
verso le arti espressive sia da un‘analisi ad ampio raggio dell’'uvomo e
del suo esistere, che intreccia connessioni tra uomo e corporeita, tra
corpo ed espressione, tra movimento-corpo e creativita. La disciplina
si occupa, allora, di conoscere il corpo nella sua totalita e della prepa-
razione di questo come strumento d'espressione. £ importante, infatti,
non solamente diventare coscienti delle varie articolazioni della strut-
tura umana e del loro uso nella creazione di schemi ritmici, gestuali e
spaziali, ma anche dello stato d'animo e dell'atteggiamento interiore
che si influenzano e determinano in rapporto all‘azione corporea .,

La crisi valoriale e culturale di oggi, come tutte le grandi crisi,
puo essere affrontata solo come momento di opportunita e
crescita, come occasione per far rinascere dalle ceneri del vec-
chio sapere il senso di una cultura nuova: come ci ricordano le
grandi personalita del passato, tale senso potrebbe proprio es-
sere il corpo. La danza per essere contemporanea e offrire
nuovi orizzonti all’'uomo di oggi deve quindi innanzitutto riap-
propriarsi di un pensiero; non adagiarsi su antiche interpreta-
zioni del mondo, ma dare nuovo senso al corpo che pratica,
all'uomo che si muove nel mondo. Se, come ricordava Cipriani
201 citando Grotowski in un articolo uscito su un numero pre-
cedente di questa rivista, vi & sempre nell'arte una costante
necessita di ricercare perché «cio che é gia accettato, gia tro-
vato, non ¢ creativita. Solo I'ignoto rende I'arte creativa 2"»,
la danza oggi deve ripensare se stessa perché il nuovo non
potra essere sicuramente rintracciato in una cultura di ancien
régime. Il rischio & quello di formare danzatori gia subito vec-
chi, che molto difficilmente potranno affrontare il nuovo, anzi-
ché uomini pronti a far fronte alle sfide future.
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