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Giuseppe Michele Gala
IL DISSIDIO NEL CORTEGGIAMENTO E IL SODALIZIO NELLA SFIDA:
PER UNA RILETTURA ANTROPOLOGICA DEL COMPLESSO
SISTEMA DELLETNOCOREUTICA ITALIANA

Premessa

Il titolo del convegno “Danze di corteggiamento ¢ di sfida nel mondo
izzato” ricalca il cliché piti aduso ¢ quindi piti noto che in Italia da
alcuni secoli viene dato alla semantica della danza sociale,' sia colta che po-

Ma corteggiamento e sfida possono essere due parametri tassonomici
dei balli etnici? Letnodanza, per la sua poliedricitd morfologica ¢ seman-
tica, si presta a qualsiasi pretesto classificatorio, il problema ¢ poi far con-
vivere fra loro i vari parametri ¢ le categoric individuate senza incontrare
eccessive contraddizioni o contrapposizioni. Ncgll ultimi decenni i pochi
cultori, che hanno dedicato una qualche attenzione alla danza tradiziona-
le italiana, sia dal punto di vista storico-letterario che etnografico, sem-
brano essere stati assillati pitt dalla smania tassonomica che dal desiderio
di penetrare ¢ di comprendere il vasto cosmo della danza di tradizione ita-
liana. Cosl prima ancora di raccogliere una consistente ed esaustiva mole
di documenti a carattere etnocoreologico per avviare un'analisi profonda
¢ poi comparativa delle innumerevoli danze che la tradizione fortunata-
mente ancora possiede, hanno proposto classificazioni, accorpamenti, ter-
minologie assemblative e analisi comparative.’

Questa ansia della definizione ha preso anche il rifermentato mondo
delletnofilia in Salento, che dinnanzi alla morte da tempo annunciata
delle danze etniche locali, cerca da alcuni anni di riannodare alcuni fili di
un tessuto lacero per preservarne — nel migliore dei casi — la memoria, o
per trasferire localmente dalle discoteche nelle piazze modelli assomi-
glianti o supposti simili a quelli che i nonni avevano ricusato alcuni de-
cenni prima per sentirsi finalmente moderni ¢ contestuali ad un mondo
in via di accelerata trasformazione.
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“Neopizzica” con inseguimento dell womo chino a braceia protese verso la donna
durante un concerto folk ad Acaia (Le). [ Videagramma Gala, 2001
— Archivie di Documentazione Etnocoreutica dell’Ass, Tavanta di Firenze/

In realca proprio i due temi prestati alla riflessione del convegno lecce-
se — presentati come ossimorici sia nel gioco verbale che per I'effettivo ac-
costamento di due sopravvivenze salentine — si prestano proprio ad un ri-
baltamento sensato delle posizioni, a dimostrazione dell’estrema comples-
sita del mondo etnocoreutico in assoluto, e quindi anche della danza et-
nica in Italia ¢ nel nostro Mezzogiorno. Certo ¢ pitt facile disquisire sulla
semplificazione del sapere etnocoreologico, che districare una matassa che
si aggroviglia sempre pilt man mano che la ricerca’ fa emergere nuovi
esempi coreutici che ribaltano posizioni tassonomiche acquisite, o com-
plicano il quadro delle relazioni morfo-semantiche tra i vari generi etno-
coreutici.

Tuttavia lambito della discussione, tipica di uno scambio di opinio-
ni in un incontro di studi, m'impone di ridurre l'intervento ad alcune
considerazioni di chiarimento essenziale per correggere distorsioni evi-
denti che ho trovato poco rispondenti dei punti di vista dal basso, dalla
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parte cio¢ dei portatori della tradizione. Per questo alcune osservazioni in
chiave storica non possono esimersi dall'essere demolitrici di luoghi co-
muni consolidati da secoli soprattutto per opera di una classe intellet-
tuale che, dall’alto e con le proprie lenti di cultura osservante (e giudi-
cante) ha interpretato espressioni coreutiche senza porsi mai il problema
se gli esecutori-proprietari del patrimonio fossero anche coscienti delle
propric espressioni e possedessero un quadro interpretativo del proprio
fare, dire, udire e sentire. La ridiscesa nel basso, nel profondo humus del-
la tradizione agro-pastorale per ascoltare e cercare di capire I'altro mon-
do, & un po’ come la discesa nell’Ade di Enea virgiliano, il quale torna nel
reale pit consapevole delle complicanze esistenziali e quindi in qualche
modo pill saggio.

L. Del corteggiare
Sfogliando alcuni fra i pitt noti dizionari della lingua italiana alle voci

“corteggiamento” (insieme a corte e “corteggiare” troviamo:

“corteggiamento”:

— atto del corteggiare [diz. Nicola Zingarelli]

~ cercare di piacere a una donna, di ottenerne i favori [grande diz.
Battaglia]

“corteggiare” e “corte” (3a definizione):

~ cercare di suscitare i sentimenti affettuosi, lamore di gc. con premure,
complimenti, lusinghe e sim., spec. riferito alle premure di un womno nei con-
fronti di una donna [diz. Nicola Zingarelli]

— cercare di ottenere le grazie, i favori di una donna, di piacerle, metten-
do in atto tutte le pii ardite gentilezze, le premure, le lusinghe, i complimen-
ti; fare dimostrazioni di onore nei confronti di una donna [grande diz.
Battaglia]

Se invece c'incamminiamo per poco lungo il sentiero etimologico, la
voce “corteggiamento” rivela le sue origini sia temporali che contestuali: il
nucleo originale sta nella voce primitiva “corte”. Nelle corti feudali nasce
e si sviluppa quel concetto di “amor cortese”, cosi decantato da trouba-
dours, cantastorie ¢ poeti di scuola provenzale prima e siciliana poi. La teo-
ria dellamor cortese viene claborata da una letteratura asservita al potere
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nobiliare, la quale idealizza la relazione amorosa fra 'uomo e la donna su
basi di vassallaggio, appunto come il rapporto che nei secc. XI-XIII inter-
correva fra il vassallo e il suo signore: come una disponibilita a vita del ca-
valiere verso la sua dama in cambio di accettazione di un vincolo amoro-
so perdurante, non solo di tipo sentimentale ma talvolta anche fisico.
[’uomo doveva individuare in una donna reale il suo ideale femmineo e
trasformarsi per lei nel “cavalier servente”, mentre alla donna spettava I'ac-
cettazione definitiva del messaggio espresso attraverso un galateo di com-

~tamenti che trovano nella corte il suo ambiente congeniale. Promessa
di fedelth a vita, dipendenza affettiva, disponibilita perpetua e totale al
“servigio” dell’amata, protezione del senso dell'onore attraverso segretezza
e discrezione erano in genere le disponibilit dichiarate ¢ d'altro canto gli
obblighi del messer cavaliere. Da parte della madonna P'accertazione del
corteggiamento, la concessione di affetto e talvolta della disponibilita ses-
suale, la fedeltd affettiva erano i vincoli piir diffusi. Questo tipo di rela-
zione extraconiugale, pur se ufficialmente non accettato o spesso ignora-
to dalla Chiesa, compensava il disagio esistenziale derivato dai matrimoni
obbligati per ragioni dinastiche od economiche. In realtd 'amor cortese
lascia ancora oggi agli storici quell’ambiguita giocata tra moda di manie-
ra e realtd per necessita.

Il corteggiare, attitudine antica affidata nelle culture patriarcali all'uo-
mo, & stato comunque nel tempo messo in atto da ogni generazione e stra-
to sociale, ma molti ¢ diversificati erano i modelli culturali di riferimento
per ogni gruppo sociale ¢ i modi espressivi della sua realizzazione.

2. La retorica amorosa fra letteratura e diaristica

Spostando la visuale dalla poctica letteraria alla descrizione degli usi ¢
costumi dei ceti popolari e focalizzando l'attenzione verso la danza popo-
lare — attributo polisemico e ambiguo, che qui uso con la vasta accezione
di “relativo ai ceti meno abbienti” — e svolgendo varie indagini storiche
sulla pratica e sui contesti del ballo tradizionale, ho individuato tre cana-
li principali che hanno consolidato questo abbinamento semantico tra
danza e corteggiamento:
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Tempera del 1664 di Schellinks, che riproduce un ballo fra prebabili tarantate
munite di oggetti rituali, con una spada infiorata ¢ rosa

{secondo alcuni pizzicata dallo scorpione) e una con fazzoletto steso

a) La novellistica rinascimentale e barocca

Gli ambienti trattati sono vari, le veglic o i festini di danza accennati
sono spesso di ambiente di media aristocrazia (Grazzini, Bandello,
Bargagli, ecc.) o di nobilta di provincia (Basile). Le serate di ballo vengo-
no descritte come occasioni di ammiccamenti e di intrighi amorosi, che si
risolvono talvolta con la definizione dell'inganno amoroso e la consuma-
zione dell'avventura extraconiugale. Ma in realtd i riferimenti letterari
propongono intese a due all'interno di balli collettivi per coppie. Tra XVI
¢ XVII sec. era usanza chiudere la serata danzante col ballo del torchio (o
della rorcia) o il ballo del cappello, considerati dalla Chiesa e dai perbeni-
sti come immorali, perché ad invitare al ballo erano le donne, con liberta
di scelta. In realta, come narrano alcune novelle quattro-cinquecentesche,
1 balli di chiusura talvolta servivano a concludere un eventuale accordo
amoroso ¢ a definire i dettagli per I'inganno ai coniugi e l'intesa occulta-
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ta. Da qui lo slittamento semantico di nomi storici di balli verso accezio-
ni della sfera erotica: #resca (trescare, imbroccare), manfrina, ecc. o di mo-
di di dire coniati dal linguaggio popolare sui balli usati: nell'abruzzese
“ballare la saltarella” o nel barese “cama fi' na pizzéca pizzéché” nel senso
allusivo di fare 'amore, ecc. Nei due brani novellistici di Bandello, ripor-
tati qui di seguito, per esempio, emerge come i saloni aristocratici prepo-
sti ai balli di societd funzionavano anche come platca per imbastire inte-
se, ammiccamenti ¢ intrecci amorosi o, per altri versi, come scenari di ge-
losie e belliger~nze affettive. Ne deriverebbe — se preso alla lettera il boz-
zetto descritto — un mondo da oleografica cartolina d’epoca, atta a na-
scondere situazioni ben piti complesse e meno futili. In realth dalle novel-
le con finalita amene non traspare tutta I'importanza sociale che i saloni
delle danze realmente avevano sul piano politico e socio-economico, co-
me riservata arena per tessere relazioni, intese o sfide politiche, alleanze e
affari economici, imparentamenti nuziali per ragioni di rango o di ric-
chezza e semplici obblighi di cortesie diplomatiche.

- Un'altra volta al tempo del carnevale ballandosi ed essendo ella in
ballo, a la fine della festa comincid a farsi il ballo del torchio. Come
Gandino vide cominciarsi questo ballo, entrd in tanta gelosia che assali-
to di subita cdlera, senza considerar cid che si facesse, andd e levd la mo-
glie di mano a uno con cui ballava, ¢ la fece ritirar a la camera con bia-
simo di quanti v'erano ¢ grandissimo sdegno.*

- Ora stando eglino in questo vagheggiamento venne il fine de la fe-
sta del ballare e si comincid a far la danza del ‘torchio” che altri dicono il
ballo del “cappello”. Facendosi questo giuoco fu Romeo levato da una don-
n3; il quale entrato in ballo fece il dover suo ¢ dato il torchio ad una don-
na, andd presso a Giulierta, ché cosi richiedeva l'ordine, ¢ quella prese per
mano con piacere inestimabile di tutte due le parti. Restava Giulietta in
mezz0 2 Romeo e a uno chiamato Marcuccio il guercio, che era uomo di
corte molto piacevole e generalmente molto ben visto per i suoi moti fe-
stevoli e per le piacevolezze chegli sapeva fare, percio che sempre aveva al-
cuna novelluccia per le mani da far ridere la brigata ¢ troppo volentieri
senza danno di nessuno i sollazzava. Aveva poi sempre il verno ¢ I'astate
¢ da tutti tempi le mani via piit fredde ¢ piis gelate che un freddissimo
ghiaccio alpino; e tutto che buona pezza scaldandole al fuoco se ne stes-
se, restavano percid sempre freddissime. Giulietta che dalla sinistra aveva
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Romeo e Marcuccio dalla destra, come da I'amante si send pigliar per
mano, forse vaga di sentirlo ragionare, con lieto viso alquanto verso lui ri-
voltata, con tremante voce gli disse: — Benedetta sia la venuta vostra a la-
t0 2 me! — E cosl dicendo amorosamente gli strinse la mano. Il giovino
che era avveduto ¢ punto non teneva de lo scemo dolcemente a lei strin-
gendo la mano in questa maniera le rispose: — Madonna, ¢ che benedi-
zione & cotesta che mi date? — ¢ guardandola con occhio gridante picta,
da la boeca di lei sospirando se ne stava pendente. Ella alora dolce riden-
do rispose: — Non vi meravigliate gentil giovine che io benedica il vostro
venir qui percid che messer Marcuccio gia buona pezza con il gelo de la
sua fredda mano tutta m'agghiaccia, ¢ voi, la vostra mercé, con la dilica-
ta mano vostra mi scaldate. — A questo subito soggiunse Romeo: -
Madonna, che io in qual si sia modo servigio vi faccia, m'é sommamen-
e caro, ed altro al mondo non bramo che potervi servire, ed alora beato
mi terrd quando degnarete di comandarmi come a vostro minimo servi-
dore. Ben vi dico che se la mia mano vi scalda, che voi con il fuoco dei
begli occhi vostri tutto m'ardete, assicurandovi che se aita non mi porge-
te a cid possa tanto incendio sofferire, non passera troppo che mi vedere
wtto abbrudiare ¢ divenir cenere. — A pena puoté egli finir di dire I'uldi-
me parole ¢ il giuoco del “torchio” ebbe fine. Onde Giulietta che tutta
d'amor ardeva, sospirando e stringendo la mano, non cbbe tempo di far-
gl altra risposta se non che disse: — Oimé, che posso io dirvi se non ch'io
sono assai pili vostra che mia? — Romeo, partendosi ciascuno, aspettava
per vedere ove la giovinetta sinviasse; ma guari non stette che egli chia-
ramente conobbe che era figliola del padrone della casa, ed anco se ne
certificd da un suo benvogliente dimandandogli di molte donne...”.?

b) Le relazioni di viaggio d: artisti, letterati e intelletruali in ltalia

Le osservazioni perlopilt occasionali (talvolta di seconda mano) di
viaggiatori colti ¢ riportate in diari o quaderni di appunti tra il XVIII e
XIX sec. ribadiscono spesso, nelle descrizioni di esecuzioni coreutiche po-
polari, atteggiamenti ¢ intenzionalita di dialogo amoroso fra i ballerini. I
balli accennati, di cui spesso i cronisti improvvisati ed etnograficamente
incompetenti non danno neanche il nome, sono quasi sempre estrapolati
dai contesti specifici e resi quindi astratd, avulsi dalla festa e dagli eventi
che avvolgono ¢ danno essenza ai balli stessi. Quasi mai i relatori indaga-
no su codici e relazioni sociali del luogo, sono attratti dai balli in coppia
mista (uomo-donna) e riducono tutti i repertori osservati ad un dialogo
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amoroso codificato e spesso a vere ¢ proprie narrazioni cinetico-gestuali
del corteggiamento. Langolo di osservazione & quasi sempre esterno e dal-
I'alto verso il basso; il mondo “altro” fugacemente osservato — con minor
attenzione data ad un qualsiasi monumento della classicitd — viene letto,
anche oltre la soglia della nascita degli studi demologici, con il proprio pa-
trimonio contemplativo ed interpretativo. Ma anche qui, come nei casi
letterari, cid che resta ¢ trapassa al volgo e ai posteri, & la potenza della
scrittura che lascia segni indelebili nei processi decodificativi della classe
intellettuale prima e poi gradualmente — per effetto di discesa — in quelle
nobiliari, borghesi e popolari.

Di quel ballo selvaggio, ¢ di quel pius selvaggio cantare che accom-
pagnava il ballo, conservavo tale piacevole impressione, che pregai il no-
stro gentile ospite di offrire un nuovo trattenimento ai suoi lavoranti. 11
tempo era splendido, la notte mitissima, per cui andammo i sulla
“loggia” con un magnifico chiaro di luna ~ chiaro di luna affatto meri-
dionale ~ che fu li ballata la *Pizzica-pizzica” con tutto lo slancio ¢ la gra-
zia abbituale in quelle garbate popolazioni. Una lunga canzone d'amore
viene detta cantando: I'uomo balla di fianco ¢ gira d'intorno alla sua bal-
lerina, la quale tenendo con grazia il grembiule fra il pollice ¢ Pindice di
tete ¢ due le mani, sembra stia per poco ad ascoltare, per poco a sfug-
gire il suo ballerino. Ad un tratto si gira un braccio sulla testa, e I'altro
appunta arditamente sul fianco, mentre facendo schioccare le dita ed al-
lontanandosi d'un balzo, sembra sfidare il suo compagno a seguirla.
Corrono allora tutti e due la “loggia”, 'uvomo con la testa rovesciata in-
dietro ¢ gli occhi schizzanti fuoco per Ieccitamento, ¢ gridando degli ha-
ha, mano mano che & piii prossimo a raggiungere la ragazza. Poi cal-
mandosi, e ritornando sui loro passi, la prima maniera lusinghiera rico-
mincia, ¢ molte volte finisce che 'uvomo cade in ginocchio davanti alla
fanciulla, cid che & segnale di grande approvazione ¢ battute di mano del
pubblico. S¢ il primo ballerino & stanco, viene subito surrogato da un al-
tro, ¢ cosi per la ballerina; ¢ perfino il nostro ospite cedette alla tenta-
zione della musica ¢ del ballo, ¢ dimostrd che la sua lunga permanenza
in Inghilterra non gli aveva impedito di rammentare i difficili passi del-
la *Pizzica-pizzica”, di cui cra stato - ci diceva ridendo ed anelando - un

appassionato ballerino.’

Gli osservatori casuali e di passaggio non hanno neanche il tempo di

ambientarsi e comprendere cid a cui assistono, né vi & premura da parte
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degli stessi di farsi spiegare cid che vedono. La presunzione interpretativa
li porta a commentare le usanze altrui, confondendo persino gli elementi
pits owvi ed evidenti. Cid che accade regolarmente nel ballo tradizionale
viene travisato dal pregiudizio dell’adescamento; eccone alcuni esempi di
come si pud leggere gli elementi esecutivi, facenti parte di una regolare
grammatica coreutica locale, in improvvisazioni intenzionali:

— il girare lungo un cerchio mantenendosi diametralmente opposti vie-
ne preso come inseguimento dell’'uvomo verso la donna;

— secondo concezioni estetiche locali, all'uvomo spettavano movenze
ampie ed energiche, alle donne quelle contenute e graziose: queste sono
interpretate come moine di adescamento ¢ quelle come gallismo di con-
quista;

— nel girare I'uomo si muove con passi ampi, la donna con passi pic-
coli, inevitabilmente 'uvomo compie tratti di percorso maggiori, la donna
allora per mantenersi diamentralmente opposta all'uomo nel girare si tic-
ne pilt vicina al centro: la lettura che viene data & che 'uomo gira attorno
alla donna per sedurla;

— in molte tarantelle ¢ in molti saltarelli la combinazione delle coppie
era regolata mediante |'invito che ciascuno a turno compiva dando il faz-
zoletto alla persona chiamata (il fazzoletto simboleggiava il contatto fisi-
< ¢ lo sostituiva perché eticamente non stava bene toccarsi durante il
ballo); questa regola valida per tutti, anziani, giovani e bambini, fra don-
ne o fra uomini, & interpretata come scelta amorosa, quasi con intenzio-
ni matrimoniali;

— l'inginocchiamento al centro di uno dei due ballerini era un segno
di omaggio e di rispetto sociale che alcune danze prevedevano come re-
gola comune, indipendentemente dalla combinazione della coppia (mi-
sta, maschile o femminile) o dell’ecy; la lettura romantica leggeva in que-
sto una vera e propria dichiarazione d’amore.

In questa ossessione della seduzione, non quadravano quei balli senza
la “normale” formazione di coppie uomo-donna, sconvolgevano le aspet-
tative romantiche del visitatore, ecco allora che nella diaristica di viaggio
sono trascurati i balli di gruppo, perché probabilmente ritenuti troppo si-
mili alle contraddanze e ai balli di societa dei saloni aristocratici, oppure
perché deludono proprio sul piano della drammatizzazione, ¢ quando
non possono farne a meno di assistervi, i balli a catena dai moduli iterati-
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vi vengono ritenuti “melanconici” e noiosi, mentre le danze di coppia
“gaie ¢ piacevoli” perché variate e piccanti. In Sardegna, dove i modelli co-
reutici tradizionali prevedono balli in cerchio a struttura modulare itera-
tiva, la delusione degli osservatori esterni & evidente ¢ la distanza fra la cul-
tura colta e quella etnica ¢ letta condita dalla sensazione del “selvatico™

In una gita ad [lbono potei finalmente vedere il ballo sardo, detto
ballo tondo, o duru duru, che si fa nel piazzale della chiesa tutte le feste
dopo il vespro. Tutti quelli che si trovano presenti possono prender par-
te alle danze, che si eseguiscono con una musica monotona, invariabile,
noiosa, triste, antica quanto la barba di No&; musica che ha qualche co-
sa tra i pifferi napoletani e i suoni d’un organo da chiesa e il ronzio del-
le api, ricavata da uno strumento pastorale, detto Launedas [sic], anti-
chissimo, ciot le ribie pares et impares dei Romani, usitatissimo in tutta
la Sardegna, composto di rustiche canne, alle quali d fiato un instanca-
bile suonatore, che spesso si offre gratis et amore Dei!

Quella musica, che ha anche un non so che di africano e di barbaro
e della sinagoga degli Ebrei, & sempre uguale in tutta 'isola ed & la stes-
sa che si ottiene anche nel canto da certi cori formati da quattro o da cin-
que persone riunite in circolo, le quali emettono grida che spesso paion
grugniti, o sforzi di vomito.

11 ballo sardo, che non & ballo, & ancora piit monotono della musi-
ca. E un insieme di uomini e di donne, che in circolo, tenendosi per ma-
no, ballano, o, per dir meglio, passeggiano in cadenza attorno al suona-
tore, che sta nel centro, e vanno avanti e indietro, di fianco, di sghim-
bescio, or strisciando il piede a terra, or saltando, dritt, impettidi, seri, le
donne con gli occhi bassi, con aria grave ¢ solenne. Al cessar della musi-
ca esse si ritirano subito, di corsa, in un angolo del piazzale, ¢ gli uomi-
ni in un altro opposto, sicch vi ¢ completa separazione fra i due sessi,
separazione che in Sardegna ¢ dappertutto, persino nelle case e nelle
chiese, ed un uomo non ardirebbe entrare nel gruppo delle ballerine, fos-
se pure per dire una parola alla sorella, od alla fidanzata. Quando le
Launedas si fanno sentire di nuovo o, in loro vece, tre o quattro uomini
nel mezzo cantano in coro la solita cantilena, ritornano in lizza prima gli
uomini ¢ poi le donne, e indi a poco a poco le squadre si frammischia-
no dei due sessi ¢ le danze si fanno animate ¢ divertenti, sebbene questo
al forestiero che le osserva non appaia troppo, per la graviti e la serieta
delle mosse ¢ delle persone, per le regole severissime che vi sono e scru-
polosamente osservate.
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Anco il ballo in Sardegna, insieme a tante cose ¢ tnti altri usi pri-
mitivi, doveva restare a rammentarci le epoche pilt remote, fino ad
Omero, che rappresenta il ballo tondo nello scudo di Achille: ma quel-
la monotonia di suono, di movimenti, quella quast mancanza di contat-
to fra 'uomo ¢ la donna rendono il ballo sardo al di sotto dei nostr bal-
li moderni e di quelli che piii volte ho veduto sulla pubblica piazza nei
villaggi del Piemonte e altrove.”

Altra espressione della vita sarda caratteristica ¢ la danza. Per rico-
struire lo sviluppo e ritrovare la genesi del tradizionale ballo sarde man-
cano dati precisi, ma tuttavia osservandone accuratamente i vari movi-
menti ¢ le diverse andature si possono in qualche modo formulare delle
ipotesi.

Un ballo sardo, nella sua forma piis semplice e pitt comune, presen-
@ un movimento di danza in avanti, uno indietro ed un moto di passo
segnato a pi¢ fermo: questa triplice andatura ricorda, grossolanamente
quella del coro, nell’antica tragedia greca, nelle sue diverse posizione
strofe, antistrofe ed esodo. Sicche da questa rassomiglianza potremmo
anche affermare che tanto il ballo sardo come quello dell'antica tragedia
greca siano derivati 0 un ceppo comune che senza dubbio dovrebbe ri-
cercarsi nelle antichissime danze sacre dei primi popoli mediterranci.

Osservando poi il moto vertiginoso e selvaggio di alcune speciali
danze sarde (sa danza) non sarebbe difficile ritrovare, specilalmente nel-
le espressioni piit sfrenate un qualchecosa che derivi, sia pure molto ma
molto di lontano, dalle cerimonie falliche, certissimamente praticate dai
primi popoli abitatori della Sardegna, come lo attestano numerosi og-
getti del R Musco Archeologico di Cagliari. Con un po di fantasia si po-
trebbe pure vedere nel ballo sardo una forma coreografica derivata dalle
danze di guerra dei popoli aborigeni o pelasgici dell'etd nuragica.

Ma e ipotesi ben poco dicono ed importano dinanzi all'originalica
della danza ed alla ricchezza di armonie musicali che li accompagnano.

La critica forse potrebbe anche negare la bellezza di questa danza che
innumeri generazioni di un popolo profondamente artista si sono tra-
mandate, in eredita di gioia e di rito festoso. Non osserviamo quindi da
studiosi questa licta espressione di vita; ma dinanzi ad essa, lasciamoci
trasportare dalla volubilita di un sogno d'arte, e solamente allora il pas-
sato parlera a noi pienamente ¢ nella pazza “fuga” del sogno la musica
turbinosa ¢ la celere danza saranno eco lontana di musiche dionisiache,
coro di tragedia, celebrazione fallica, ridda orgiastica, voce venuta d'ol-
tre i secoli, grido gioioso di nomadi che tornano dopo lungo errare, dan-
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za bellica di un popolo nuragico. In questo modo avremmo forse viola-
to la storia ma nell'onnipotenza del sogno la danza ci avra palesato tut-
ta la sua vita interiore, tutto I'ignoto che & in essa.*

La visione romantica della danza riprendeva la lezione “cortese” della
danza ¢ la rifondeva nel nuovo genere orchestico emergente della cultura
aristocratica ottocentesca: il balletto accademico.

¢) Le riduzioni tematiche del ventennio fascista e la retorica spettacolare fol-
kloristica

Sin dalla seconda meta dell’800 abbiamo notizie di esecuzioni extra-
contestuali di ballo da parte di popolani eseguite su richiesta di forestieri
o per costituire spettacoli organizzati da esportare fuori dei contesti origi-
nari per finalit esibizionistiche o remunerative. Nei primi decenni del
"900 tale nuova dimensione di spettacolarizzazione diretta ai forestieri &
andata crescendo sino ad ottenere, durante il ventennio fascista, ulteriori
forti impulsi dalla politica culturale di regime, sostentamenti economici e
un robusto apparato organizzativo. CO.N.D. (Opera Nazionale del
Dopolavoro) aveva avviato verso la fine degli anni "20 una sorta di censi-
mento su quei paesi dove era possibile trovare gruppi in grado di allestire
delle esibizioni di folklore; parti una fervida attivita di ostentazione etni-
ca distillata da organi locali di controllo: i carnevali trasgressivi, le ma-
schere che prevedevano il travestimento degli uomini in donne, i balli a
forte allusione erotica o dichiaratamente osceni furono eliminati, cosi co-
me le molte farse satiriche che sbeffeggiavano i notabili del paese o la sfe-
ra clericale furono sostituite dalle solite scenette di tradimenti amorosi, in-
fatuamenti senili e pettegolezzi di paese.

Per contrappeso si alimentd intensamente la retorica del “maschio la-
tino” galante e corteggiatore delle donne, e delle donne garbatamente pro-
vocanti ma necessariamente ricusanti, almeno sino al garantito impegno
prematrimoniale. Anche il giovane cafone meridionale, finite le dure fati-
che dei giorni feriali, durante le quali il suo pensiero era costantemente ri-
volto alla sua bella, tornava a casa per prepararsi alla serata da ballo, dove
poteva incontrare finalmente la sua amata: cosi nell'eseguire gli antichi
balli dei suoi padri, i due corpi profferivano muovendosi dolci frasi d'a-
more, guardandosi dolcemente negli occhi appassionati. Loleografica
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commedia amorosa poteva contemplare anche il suggello della serata da
ballo: una notturna serenata d’amore sotto la finestra della donna amara
avrebbe accompagnato il sonno ed i sogni della futura sposa.

Su questo gioco amoroso, talvolta essenziale, talvolta melenso ma
sempre poetico, convenivano i costumi Ieglmm: ¢ la morale cristiana ¢
benpensante. La complessita della tradizione si semplificava riducendo
alla dinamica amorosa giovanile ogni questione esistenziale. Serenate,
stornelli e nuove composizioni popolareggianti abbondano da allora sui
palchi, il mondo contadino subisce una metamorfosi dissociante: molte
persone di matrice popolare sono indotte per ragione di spettacolo a sna-
turare il proprio patrimonio espressivo ¢ modificarlo secondo parametri
estetici altri. Abbigliamenti ritoccati, canti con scale tonali antiche pie-
gate alle armonizzazioni scolastiche delle corali, balli rivisitati e unifor-
mati nell’esecuzione, musiche mediate da gusti di orchestrina moderna.
Il matrimonio del principe Umberto nel 1930 fu un banco di prova del-
la politica culturale del regime, la quale si servi in quegli anni anche di
esperti del setrore e in molti casi manifestd una sincera tendenza a valo-
rizzare I'associazionismo dopolavoristico rivolto alla presa di coscienza
delle varie espressioni locali. Una condizione ambigua secondo i casi, i
funzionari locali ¢ le forze in campo: strumentalizzazione ed esasperazio-
ne del folklorismo in certi paesi, oppure altrove ha prevalso grazie a stu-
diosi locali un piti sincero rispetto.

Fra i testi e pieghevoli che presentano o descrivono i balli eseguiti dai
gruppi folkloristici, citiamo solo qualche esempio fra i tanti:

Su bagadiu. Da sempre ['vomo ¢ cacciatore e la donna la preda.
Preda particolare perché dapprima scontrosa e riluttante, si lascia dolce-
mente accalappiare e per convincerla & sufficiente una semplice moina.
“Su bagadiu” (lo scapolo) ¢ una simbolica danza di corteggiamento che
nella maggioranza dei casi precludeva al patrimonio delle coppie che per
gioco e per diletto, spontancamente si formavano.’

La tarantella napoletana. La danza principia fra due giovani che si
amano al loro saluto, ai loro primi passi, animati dalla gioia e dall’amo-
re non tardano a seguire la loro volubilicd, il malumore e lo sdegno. Ma
il danzatore & quello che ha pii ragione e la sua compagna, rientrata in

se stessa, gia confessa il torto e cerca di trattenere la partenza fino a pic-
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gare un ginocchio al suolo. L'uomo le gira intomno vittorioso alzandola
amorosamente. Ma ben presto succede la scena contraria. Questa volta
& I'uvomo che ha mostrato infedelta e leggerezza; la donna gli dimostra il
suo disprezzo allorché ella piega a sua volta il ginocchio davanti alla bel-
la la quale non tarda ad intenerirsi ¢ perdonare. Allora felici entrambi
mostrano con la loro danza animata e piena di vivaciti ¢ di trasporto che
il loro amore & coronato."

Dail’ultimo dopoguerra 'associazionismo folkloristico ha continuato
a svilupparsi in Italia, facendo registrare oggi oltre un migliaio di gruppi,
una fitta rete di spettacoli e scambi con I'estero. Tale fervida ostentazio-
ne di un modello stilizzato e retorico di danza, tra sfilate, spettacoli, fe-
stival, mega-raduni e convegni, ha diffuso uno standard ormai domi-
nante del ballo popolare, amplificato dalla programmazione televisiva ¢
dai cosiddetti investimenti culturali di Comuni, Pro loco e scuole. Cid
cui si assiste nelle esibizioni dei balli folkloristici & riassumibile nei se-
guenti ingredienti:

— ballo pantomimico in coppia mista con rigida diversificazione dei
ruoli;

— trama narrativa amorosa con prologo, sviluppo e conclusione: am-
miccamento, invito al ballo, avances dell’uomo, diniego della donna, insi-
stenza dell'uomo, vanitosa esibizione ginnica del maschio, incertezza del-
la donna progressivamente cedente all'attrazione maschile;

— accettazione del corteggiamento, corrispondenza di posture ¢ mimi-
che amorose, chiusura a lieto fine del ballo con conquista avvenuta e ac-
coppiamento presumibile come sviluppo postumo lasciato intendere ¢
non esposto;

— gestualit esasperata da codice di galanteria cavalleresca (spesso di
origine aristocratico-borghese);

— decomposizione di strutture, geometrie e modularita cinetiche della
tradizione;

— alterazione di tempi e spazi dell’esecuzione coreutica tradizionale;

— creazione di protagonismi e forzatura di ruoli;

— scomparsa dei codici etici e sociali della comunita detentrice del re-
pertorio.

I giovani che vengono reclutati nelle scuole folkloristiche assumono
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asetticamente i tratti stilistici di coloro che li hanno preceduti o si atten-
gono alle indicazioni degli insegnanti-coreografi del gruppo, che spesso
senza conoscere o praticare le forme tradizionali, trasferisce ai nuovi il mo-
do di pensare e di “corporizzare” il ballo. Nei gruppi di piti antica data la
stilizzazione del corteggiamento pantomimizzato ¢ divenuta un “modus
cogitandi”, una manicra d'intendere il ballo popolare che si consolida in
opinione diffusa. Quando certi gruppi hanno caratterizzato la vita di un
piccolo pacse per molti decenni e in esso hanno transitato pitt generazio-
ni di giovani, spesso & successo che si sia creata una dicotomia espressiva
o una doppia “tradizione”, quella folklorica e quella folkloristica che con-
vivono magari la prima nelle campagne e ['altra nel centro abitaro. In al-
tri casi il ballo folkloristico ha persino sostituito quello folklorico."

3. Nuove danza giovanili, finti modelli di galanteria

Il corteggiamento si ¢ imposto come un pensiero unico nella visione
collettiva del ballo popolare italiano. La versione, che io chiamo cavalle-
resco-oleografica, del ballo, come luogo metaforico della conquista galan-
te, rappresenta un'estrema riduzione dell’evento coreico e al tempo stesso
un‘astrazione artificiosa del bisogno del ballo ¢ delle sue moleeplici forme

¢ funzioni.

Se si cerca di rintracciare I'origine dell'antico ¢ favorito divertimen-
o del ballo, questo non potra apparire altro che una figurata rappresen-
tazione dell'amore, spiegata con maggiore o minore delicatezza secondo
il carattere o lo stato di civilea dei popoli che vi si abbandonano.”

Ancora oggi non riusciamo a staccarci da questa idilliaca visione.
Ricordo come Carpitella s'infuriava per linsistere ¢ il prevalere di tale
lente interpretativa; in realtd gia I'ottica “cortese” risultava superata an-
che da altri demologi e coreologi quali il Toschi e la sua allieva Galanti,
De Martino e Cornoldi. Lo stesso D’Aronco, pur se legato ad una vi-
sione romantica della danza, si esprimeva per un allargamento della sua
semantica:
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Neghiamo che la danza sia stata alla sua origine, come taluno vor-
rebbe, una rappresentazione figurata dell'amore. Vero & che la danza -
talora invocazione a Dio, talora eccitamento alla guerra - ¢ altre volte in-
vocazione ed eccitamento amoroso. E perfetramente naturale che I'=mo-
re ¢ la creazione da un lato, ¢ I'odio ¢ la morte dall'altro (che contengo-
no in s¢ qualche cosa del divino), tocchino la fantasia dell'uomo, ¢ lo
spingano a rappresentarli nel nitido linguaggio della danza.”

Sembrava che la lezione toschiana prima, e demartiniana dopo, avesse
corretto la decodificazione amorosa della danza etnica, ¢ che la crescita di
un'etnofilia* in Italia socialmente impegnata avesse debellato definitiva-
mente la concezione oleografica ¢ “conformista” di un certo folklorismo; in-
vece negli ultimi anni del secolo appena trascorso un vasto arcipelago di as-
sociazionismo di base, nel tentativo di imitare i modi espressivi dei conta-
dini per non farli perdere, stanno riducendo la danza tradizionale italiana
alla sola funzione aggregativa; nelle regioni meridionali il folk revival & ini-
ziato in ritardo ed ha preso ben presto la piega tearralizzante, probabilmen-
te mutuata dai gruppi folkloristici, con una predilezione per le danze di
coppia perché cosi meglio la danza piega verso la commedia sentimentale.

In Salento, infarti, & stata inventata una nuova pizzica totalmente pla-
giata dalla concezione mielatamente galante del ballo popolare. La “neo-
pizzica® ¢ stata inizialmente ideata intorno al 1990 dal teatrante e ricerca-
tore Giorgio Di Lecce® per finalita spettacolari; egli con la sua compagna
Cristina Ria ed il gruppo “Arakne”, partendo dalla ricerca sulle forme
espressive della festa di S. Rocco a Torrepaduli (Le), ha elaborato, con
scarsa conoscenza delle forme tradizionali della pizzica pizzica salentina,
una esagerata drammatizzazione danzata della seduzione. Cosi mentre le
esibizioni del gruppo della pizzica-scherma erano piti fedeli all'originale e
le sue tecniche si affidavano alla guida, al rigore formale ed alla compe-
tenza di alcuni anziani esecutori tradizionali, la riproposta di un modello
di pizzica pizzica ludica era dettata principalmente dall’estro artistico, sen-
za confronti con gli originali locali. Bisogna precisare che mentre la dan-
2a scherma & rimasta in vita, la pizzica pizzica era da tempo cessata nella
pratica locale ed era difficilmente recuperabile tra gli anziani senza una pa-
zientissima indagine domiciliare. Fu scelta la via della reinvenzione auto-
didarta, senza alcuna competenza coreografica né analisi etnocoreologica.
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Ballatori di pizzica scherma la sera della festa di San Rocco a 1o rrepaduli (Le):
un ballatore sta tentando l'affondo di “coltello”. [Foto Gala, 1981
— Archivio di Documentazione Etnocoreutica dell Ass. Taranta di Firenze|

Chiunquc danzi per divertirsi, per amare, per liberarsi, per cercare di
andare in trance, per cercare di fare qualunque altra cosa con la testa, cer-
ca aluro; allora si pud parlare di pizzica pizzica, o pizzica de core (la se-
conda tamnta).'®

Di Lecce ha ricomposto una danza attingendo vagamente alle descri-
zioni verbali di alcuni anziani (ma la danza nella tradizione si trasmette
ballandola e provocando I'imitazione visiva, non descrivendola a parole,
anche perché manca un lessico specialistico e chiaro), senza sottoporla a
verifica dei ballerini tradizionali ¢ non preoccupandosi di ricucire lo
strappo fra le generazioni salentine. Cosi si esprimeva nel 2002:

La pizzica de core (0 pizzeca pizzeca)
Questa danza, giunra fino ai nostri giorni, principalmente attraver-
so la memoria orale, presenta le figurazioni specifiche delle danze salta-
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te a coppia con un tema amoroso, di corteggiamento o scherzoso.
Secondo le indicazioni dei pii1 anziani & 'uvomo che saltellando con mae-
stria gira intorno alla donna che invece mantiene un atteggiamento fie-
ro, ma staccato e si serve del fazzoletto come elemento di contatto ¢ co-
municazione. Le azioni si compongono di saltelli ritmici laterali o fron-
tali alternati, con il piede d’appoggio che viene presentato al partner a
mo’ d'invito. In alcuni momenti il piede batte il suolo ritmicamente in-
sieme con il tamburello che accompagna la danza: alcuni lo riferiscono
al gesto di schiacciare il ragno, altri ad una richiesta di attenzione. [...]
E noto che, nella cv'tura popolare, siano i danzatori a modificare i mo-
vimenti delle danze secondo le occasioni ¢ le funzioni proprie del mo-
mento, del contesto, e piti che delle vere e proprie regole coreografiche,
sia il ripetersi di situazioni, in questo caso piacevoli (feste, ricorrenze,
matrimoni), a determinare movimenti danzati che esprimono gioia, en-
tusiasmo ¢ sentimenti amorosi.”

Ma la piazza e settori giovanili esprimevano gia un basilare bisogno di
muovere il corpo, nel mondo virtuale ¢ decorporizzato dal web e dalle po-
tenti invasioni mediatiche la corporeita acquistava nuovo valore, alterna-
tivo e oppositivo alla globalizzazione culturale. Ma nel Salento e nel Sud
il valore aggiunto lo facevano la potenza ed il fascino dell'uso terapeutico
storico della pizzica, I'innesco taranta-pizzica ¢ stato il detonatore che in
altre regioni mancava. Molti gruppi hanno assunto il fenomeno storico
del rarantismo a emblema di una identita profonda del Salento e del sud
in generale; vecchi esecutori del folk musicale hanno investito sul proprio
carisma per creare un linguaggio coreo-musicale giovanile che fosse etni-
camente connotato ¢ si identificasse con la meridionalitd tour court. Pur
mancando i vari operatori culturali di una competenza etnocoreologica -
sia sul piano etnografico che morfologico — essi concorrono a creare una
retorica dell’etnico, del ragno benefico, di una taranta salvifica. Numerosi
scritti, per coprire le evidenti lacune di metodo e di sostanza in campo an-
tropologico, fondano su slogan quali il “ritmo del cuore”, la “musica del-
l'anima”, “espressione amorosa”, “bisogno di catarsi”, ecc. la mitizzazione
della pizzica.

Il “movimento della pizzica” ha travolto ben presto ogni apporto di
qualsivoglia operatore del settore; dal 1995 in poi il Salento d’estate & di-

ventato una terra di forte attrazione folk. La “pizzicomania™ ha creato
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un turismo etnico numericamente consistente, ha messo in moto un
proliferare di gruppi musicali con repertori spesso a fotocopia, di corsi di
danza popolare quasi sempre improvvisati, di botteghe di costruzione di
tamburelli, di produzioni editoriali e discografiche di vario spessore.
Grazie ai tanti studenti universitari salentini sparsi in molte universita
italiane, la pizzica & diventata un prodotto di esportazione anche in altre
regioni ¢ all’estero. Nessuno avrebbe mai immaginato la nascita di un fe-
nomeno simile in epoca di crescente globalizzazione mediatica e socio-
culturale. Un coagulo di fattori e sinergic hanno prodotto nuove ten-
denze ¢ nuovi gusti ispirati al recupero delle radici etniche, proprio quel-
le che erano invece state rimosse dai portatori locali tra gli anni 50 e '60
del secolo scorso o sono tuttora cosi flebili ¢ agonizzanti. Il ritorno del-
l'interesse per il tarantismo ¢ per le vie alternative alla medicina ufficiale,
il fascino del dionisismo e del coribantismo antico recuperato da un sin-
cretismo storico cosi caro alle filosofic new age, I'investimento economi-
co delle politiche culturali salentine, il bisogno di appartenenza e di iden-
titd etnica delle nuove generazioni, il neo-meridionalismo di risposta al
settentrionalismo leghista, la moda della word music rispecchiata alle real-
ta di casa nostra, la crescita esponenziale di un bisogno di turismo etni-
co €, non ultimo, I'insinuante senso di rimorso per la perdita delle pro-
prie radici identitarie hanno creato una miscela esplosiva ed un fenome-
no di moda di portata internazionale. Mega-concerti di piazza, lauti fi-
nanziamenti pubblici, gadgets, editoria assecondatrice, fitta rete di forum
e notiziari informatici, cronachismo giornalistico e pubblicistica enfatiz-
zante, rincorsa alla franse facile, abecedario antropologico sulla bocca di
tutti, proliferazione di insegnanti improvvisati e di corsi di pizzica han-
no pot irrobustito la tendenza.

Sul piano del linguaggio corporeo il nuovo ballo, che per qualche an-
no ¢ stato creduto “tradizionale”, non si ispira ad alcuna variante di piz-
zica pizzica locale, ma crea un repertorio del tutto nuovo ispiraro alla fin-
zione del corteggiamento. La trama della caccia maschile e del diniego-
concessione femminile, eseguita con modalitd diverse a seconda delle
scuole di ballo ¢ delle riclaborazioni personali, si affianca a performances
in “stile libero” e spesso individuali da discoteca. La trasmissione avviene
orizzontalmente, da parte dei giovani che guardano ed imitano altri coe-
tanei durante i concerti ¢ le cosiddette “ronde spontanee” in piazza, non
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pitt dunque verticalmente, com’¢ solito nella tradizione, dagli anziani al-
le nuove generazioni. Inoltre va precisato, per onesta intellettuale, che a
monte la pratica coreutica della nuova generazione salentina parte da una
scarsa conoscenza diretta della musica tradizionale locale e da una com-
pleta ignoranza delle forme coreutiche tradizionali, perché non piti pra-
ticate da tempo; mentre delle musiche rimangono documenti d’archivio
resi via via pubblici e alcuni anziani musici — talvolta sottoposti anch'es-
si al processo di mitizzazione — continuano a suonare ¢ si sono prestati
alla notorieta del caso, i documenti =tnografici sulla danza sono finora te-
nuti negli archivi privati e anche gli ultimi ballerini tradizionali si guar-
dano bene dall'immergersi nelle moltitudini danzanti, anche perché i
corpi dei ballerini d’oggi ballano un’altra lingua e non vi ¢ possibilica di
comunicazione."

La nuova pizzica giovanile non trasferisce nel ballo bisogni e linguag-
gi giovanili d’oggi, non da forma coreutica al corteggiare di oggi, ma sem-
bra essere piuttosto un gioco collettivo di sdopp:amcnto di personalita,
una rappresentazione di atteggiamenti d’altri tcmpl. desueti per ¢ nella
realta odierna, ma proprio perché “finti” sono accattivanti, la finzione re-
citativa rende pili conforme ciascun ballerino “neo-pizzicato™ al virtuali-
smo delle fictions o dei reality televisivi. Quando si vuole conquistare qual-
cuno nella vita reale i mezzi ¢ i modi soliti di adolescenti e giovani sono
ispirati a un'essenzialita maggiore ¢ gestualita pratiche (non certo agli
sguardi ravvicinati e di tralice, al collo torto, all'irrigidimento del busto-
collo-testa, al movimento raggentilito — a dire il vero poco contadino - di
polsi ¢ mani, a posture di braccia scomode ed artificiali a confronto della
praticita e comodita delle posture tradizionali, passetti miniaturizzati ¢ de-
licati, ben distanti dalle forti pressioni sul terreno dei ballerini popolari);
Pesito stesso del corteggiamento & piti rapido e meno platonico di un tem-
po. Il fazzoletto, che nella tradizione era usato per invitare e per non toc-
carsi, nella neopizzica diventa cliché, provocazione gestuale aristocratica;
le rotazioni insistenti su sé stessi mutuano lo stile sufi di ricerca della
transe; gli inseguimenti mettono in atto il gioco dell'adescamento secon-
do i migliori canoni del luogo comune.

La neopizzica pud essere letta sul piano socio-antropologico come un
bisogno di carnevale continuo: un carnevale inteso sia come rovesciamen-
to di ruoli o di paese della cuccagna che confonde realta con desiderio,
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paese immaginario del piacere e della socialita, sia come dissociazione e
fuga dalla realta obbligata, in cid ¢ in sintonia con le evasioni dei ritmi os-
sessivi della discoteca coadiuvate da sostanze stupefacenti. Partita come
segno di ri-radicamento etnico e di valorizzazione delle differenze cultu-
rali “perdenti”, la neopizzica & diventata invece “vincente” emblema di
omologazione espressiva, di metropolizzazione della ruralica originaria, di
ctnicizzazione della modernith mediatica, di assunzione in piazza del fol-
klorismo da palco.

Speculare per certi versi alla pizzicomania, ma piit ccllegata ad una
pratica tradizionale attiva, pur se residuale, si manifesta la riproposta di un
altro ballo di moda sull’altro versante marittimo, la tammurriata campa-
na. Anche qui la moda giovanile ha creato delle rammurriate global, stan-
dardizzate con invenzione di figure osées, di stilizzazione ispirata alla sedu-
zione amorosa, di sguardi negli occhi, di sorrisi finti stampati sulla ma-
schera del viso. Una delle contraddizioni piit evidenti in cui si cade sta ma
proprio nell’esaltare in questa recita teatrale i ruoli sessuali sul piano rap-
presentativo, mentre poi sul piano posturale e somatico la nuova danza
abbatte le differenze stilistiche fra maschi e femmine. Locchio clinico per-
cepisce subito quando a ballare & un cittadino esterno alla tradizione o
quando & un portatore locale, basta osservare mimica e prossemica usate,
l'uso dello sguardo, ad esempio, o del movimento dei polsi nel muovere
le castagnette.

Per riassumere, si pud affermare che tali mode coreutiche di imitazio-
ne del mondo contadino hanno in comune:

— la tendenza alla metropolizzazione dell’espressione nata in un mon-
do agro-pastorale, mediante I'occupazione del territorio e dei contesti lo-
cali e rendendo alla fine ogni festa ed ogni occasione omologate alle altre,
sottraendo dunque specificita tipica del localismo culturale;

— I'enfatizzazione retorica del mondo contadino per poi autososti-
tursi ad esso ingenerando nei casi estremi un vero esproprio dell'identi-
ta locale;

— l'esasperato protagonismo dei ballerini esternato con esibizionismi
mimici, durate infinite delle performances senza comprendere il mecca-
nismo solito della turnazione, diseducazione all’osservazione del ballare
altrui;

— la traduzione del modello imperante della discoteca nei luoghi della
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tradizione, ballando tutti insieme, confondendosi nella massa e vivendo
contraddittoriamente insieme esasperati individualismi in un protettivo
contenitore di collettivismo coreutico;

— il “dlubbismo” delle relazioni umane: la frequentazione sociale & det-
tata non dalla convivenza quotidiana ma su basi di hobby comuni; cio ge-
nera una nuova forma di nomadismo occasionale e nuove modalita di ap-
partenenza sociale: concerti, festival e feste un tempo tradizionali diven-
tano meta di ritrovi e di tessiture di rapporti interpersonal;

— il sapere coreutico si trasmette come gerge unigenerazionale per via
orizzontale, con forte tendenza all'omologazione delle forme e alla crea-
zione di linguaggi universali e non particolari, com'era tipico delle tradi-
zioni attive;

— la mescolanza di s1gmﬁmnrz preferite nella codificazione semantica
del ballo popolare: il corteggiamento amoroso convive spesso col dionisi-
smo, con una religiosita mitologica classica piuttosto che cristiana, con la
mescolanza di vecchie e nuove forme di magia terapeutica, con varie tra-
sgressioni politiche e culturali;

— il consumismo coreutico acritico ¢ indiscriminato: si balla di tutto a
seconda delle mode annuali, convinti che una danza popolare sia in fon-
do un semplice esercizio tecnico di qualche passo e di qualche schema co-
reografico, purché venduti per “etnici”.

4. Dalleroticita alla polisemia etnocoreutica

Eppure, nonostante la propensione della cultura osservante alla sem-
plificazione culturale, da sempre la danza & un veicolo importante e inso-
stituibile per esporre i corpi ¢ farli parlare, affinch comunichino fra loro
per produrre attrazioni erotiche ¢ stimolare attenzioni ed innamoramen-
ti, insomma per secoli la danza & stata la pil grande agenzia matrimonia-
le universale. A favorire la supremazia di tale funzione etnocoreutica ha
contribuito il fatto che dal Rinascimento in poi in molte tradizioni italia-
ne sia prevalso il modello di danza in coppia uomo-donna, eccezion fatta
per la Sardegna.

Ma pii1 che di “corteggiamento” si dovrebbe parlare pili semplicemen-
te (e senz’altro pitt complessamente) di “eros” e di “eroticita”. Nella tradi-
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zione la funzione erotica cui la danza assolve, piti che con galanterie come
sovrastrutture dell’erotismo, si manifesta — pur con le censure morali di
ogni societa — con una spiccata tendenza'ad evidenziare la sfera della ses-
sualita con espressioni talvolta evidenti, ma pii1 spesso scherzose, perché
nella parodia ludica erano veicolati bisogni ¢ valori che 'ufficialic istitu-
zionale civile ¢ religiosa avrebbero considerato immorali, quindi intolle-
ranti. La comicit o la finzione dello scherzo & 'ambito di recupero per
cio che viene espulso per via istituzionale o convenzionale. Le “mosse” di
bacino 2 di natiche della donna, i “colpi” mimati col bacino dell’'uvome, il
tendere a toccarsi o strusciarsi, le strette di mano “sostanziose”, gli ab-
bracci, le spinte poderose o tenui che si notano durante le esecuzioni tra-
dizionali dei balli non sono linguaggi in codice, sono gestualita e mimi-
che chiare di riferimento erotico, nelle quali 'evidente concretezza — pur
se in taluni casi sul piano simbolico — sostituisce persino I'allusione. Cost
l'osservatore citato prima, che trovava noiosi e poco “piccanti” i balli sar-
di in tondo, non ha compreso quanta comunicazione erotica i sardi pos-
SONO trasmettersi attraverso una apparentemente semplice presa per ma-
no. In certi momenti di festa, quando la confidenza & permessa dalla fa-
miliarita dei rapporti sociali di una comunit, abbondano gesti osceni o
repertori interi di ballo grammaticalmente costruiti sulla pantomima ero-
tica, come nel caso del trescone toscano, della furlana romagnola, di certi
balli sul tamburo campani. Ho visto in Basilicata donne ballare tra loro in
case private e accennare con molta disinvoltura a mosse, indicazioni di or-
gani genitali ¢ battute orali senza il beneficio dell’ambiguita, oppure uo-
mini “liberati” dagli effetti del vino ed evidenziare nelle loro tarantelle una
spiccata tendenza alla sessualita (velata da omosessualitd). Certo si tratta
di comportamenti talvolta marginali, ma semplicemente perché non sem-
pre si riesce ad abbattere un'etica esposta e adottarne provvisoriamente
un'altra latente ma parallela. Gli stessi che oggi sui palchi o sulle piazze
della riproposta scimmiottano adescamenti galanti si troverebbero senz'al-
tro in difficolta ad esprimersi con “discorsi” erotici che la danza tradizio-
nale pur contiene.

Quando si esprime sul piano del gioco ¢ dello scherzo, vi sono rego-
le che si adattano ed altre che rimangono vigenti. La sessualita giocata so-
prassiede anche ai ruoli sessuali dei danzarori: infatti, almeno nei balli
dell'Ttalia centro-meridionale, talvolta ha scarsa rilevanza l'appartenenza
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a uno dei due sessi, perché I'inversione dei ruoli & fatto solito, soprattut-
to se latmosfera umana che sostiene il ballo & ludica, scherzosa e fami-
liare. Cos} pud capitare di vedere di tanto in tanto la donna che preme
I'uomo, le donne che barttono le mani sotto la gamba, gli uomini regger-
si i pantaloni e fare gli aggraziati, le donne esprimere gestualita sconce,
I'anziano che fa il giovane intraprendente, il giovane che ricusa, ecc. sino
a giungere a vere pantomime di inversione di ruoli nelle danze del pe-
riodo carnevalesco.

Ma I'allusione esplicita all'amore sessuale non cade nella rradizione ne-
cessariamente nel senso di una relazione amorosa, non imbastisce una nar-
razione o una drammatizzazione di un rapporto uomo-donna. Sul piano
scientifico e tassonomico, definire una danza “di corteggiamento” equiva-
le a imporre ai ballerini una danza in cui & supposto sempre ¢ comunque
un approccio fra i ballerini, rigorosamente in coppia ¢ mista, ciot un bal-
lo fra un uomo e una donna. Ma chi appena si affaccia nel mondo origi-
nario della danza tradizionale comprende subito che:

— molte danze sono non obbligatoriamente di coppia, ma possono es-
sere eseguite da due, tre o pili persone;

— che quasi sempre (almeno per la maggior parte delle famiglie emo-
coreutiche italiane come la tarantella, i saltarello, \a pizzica, il ballo sul
tamburo, \a ballarella, u ballittu, la zumbarella, la furlana, il trescone, la
manfyina, ecc.) anche laddove & prevista la coppia, la combinazione dei
sessi & variabile (uomo-donna, uomo-uomo ¢ donna-donna);

— 'eta dei ballerini nelle danze a libera partecipazione (come le sud-
dette danze ¢ le tante altre a carattere ludico) pud variare liberamente ¢ :
quindi le combinazione possono essere le pitt disparate (adulto-adulta,
adulto-anziana, anziano-bambina, bambina-adulta, ecc.);

— la morfologia di ciascuna danza & gia in gran parte codificata dalla
comunita e lascia spazio solo ad una parziale autonomia compositiva de-
gli elementi cinesico-motori e coreografici.

Da tutto questo si evince che lo “spirito del corteggiamento” pud es-
serci solo se '@ I'intenzionalita da parte di almeno uno dei due esecutori,
oppure si pud proporre I'evocazione o la caricatura di esso (come ad esem-
pio nelle “mosse” di bacino che uomini e donne si fanno per scherzo ¢ al-
lusione, ma in questo caso sempre intenzionalmente). Ma la grammatica
di ogni danza & talmente identitaria per se stessa, che fa eseguire spesso an-
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che gestualita di tipo erotico per rito o, se vogliamo metterlo sul piano
dello spettacolo coreutico, per “copione”.

1l corteggiamento poi implica una trama narrativa, cosi come la intra-
vedono molti di coloro che ne hanno scritto in passato. Ma la tradizione
etnocoreutica italiana ha scarsa vocazione alla danza narrativa (come piut-
tosto succede, ad esempio, in alcune tradizioni indiane o balesi, dove la
danzc ipergestuali ¢ pantomimiche raccontano storie mitologiche o reli-
giose). Da noi prevale nettamente nella tradizione popolare, da parte cio¢
di coloro che ne sono i depositari-esecutori, una concezione ludica, socia-
lizzante ¢ di passatempo-intrattenimento. Dietro il ballo ludico della fe-
sta, festino, carnevale o ritrovo sociale ¢'® innanzitutto il senso di diverti-
mento ¢ di piacere psicofisico. Balla I'vomo anziano che sa di non poter
pitt ambire ad affascinare una sua coetanea o addirittura una donna pit
giovane; ballano le persone regolarmente sposate tra le quali la relazione
affettiva & istituzionalizzata e garantita da vecchia data e non vi ¢ bisogno
di “cercare di suscitare i sentimenti affettuosi, I'amore di qualcuno, con
premure, complimenti, lusinghe”; balla con piacere il giovane con l'anzia-
na ben lungi dall'intenzione di sedurre la “coballante”, ¢ cosl via dicendo.
Si balla in coppia fra sessi diversi non perché si deve creare a tutti i costi,
per vero o per finta, un intrallazzo amoroso; ma si balla per il piacere di
ballare, per declinare il corpo agli stimoli offerti dalla musica e dal ritmo,
si balla perché con la danza si comunica ¢ si abbatte la solitudine, perché
con la danza si espongono e si sanciscono ruoli ¢ legami sociali, perché col
ballo si esegue un rito oggi laico, che poggia perd su una sacralita profon-
da che i piti anziani avvertivano ¢ sottolineavano con la ieraricita del cor-
po, si balla per tante altre ragioni ancora. Insomma, se si scava nelle fun-
zioni che sostengono questo bisogno di muovere il corpo ritmicamente in
forme codificate, iterative e socialmente identitarie, si ritrovano ben altre
semantiche del ballo popolare. Quando si vuole intravedere nella forma
in coppia del ballo di una comunita (che praticava proprie danze conno-
tate localmente, provenienti dalle generazioni precedenti ed a cadenze
spesso calendarizzate o legate a eventi festivi e cerimoniali della vita pa-
rentelare e amicale) una perenne e quasi maniacale intenzionalita al cor-
teggiamento, tale da connotare e classificare all'uopo I'intera tipologia di
tali balli, allora tale lettura sembra essere una forzatura poco plausibile, se
non persino assurda e ilare.
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Nella tradizione popolare literazione degli stessi balli (un tempo in al-
cuni paesi addirittura si trascorrevano feste ¢ serate intere a eseguire un’u-
nica danza tradizionale) assolve a numerosi altri bisogni e funzioni. Il
gruppo sociale, tracciando sul terreno ogni volta la stessa scrittura del bal-
lo (= coreografia), ribadisce innanzitutto a se stesso l'idea e la percezione
di esistere in quanto comunita culturale e coesistenziale, in quanto siste-
ma sociale avente in comune un proprio linguaggio rappresentativo (solo
parzialmente comunicativo in senso paralinguistico). In ogni esecuzione il
grupro si autorappresenta reiterando ritualmente le forme e attraver-o la
specificita del proprio repertorio (da un paese all’altro lo stesso tipo di bal-
lo aveva costruito varianti, frutto diacronico di occasioni ¢ invenzioni lo-
cali), si sancisce anche insistentemente un'appartenenza, spesso con la
consapevolczza-fierezza di volersi distinguere dal paese vicino.

Se analizziamo poi gli elementi morfologici di ciascun ballo, notiamo
che la maggior parte delle “figure” coreografiche o dei moduli cinetici in-
feriori (detti pitt comunemente “passi”) & eseguita in armonia o quanto
meno in relazione fra i ballerini, indipendentemente dal tipo di rappor-
to affettivo o personale esistente tra loro, ma perché cosi “impone” la
grammatica di quel ballo. Anche nella danza in coppia si stabiliscono
dunque principalmente due tipi di relazione fra i ballerini: uno indiretto
e preterintenzionale, I'altro diretto ed intenzionale. Il primo si serve di
una corrispondenza coreosintattica codificata: quando c'¢ il giro i due gi-
rano, quando uno dei due decide di fare il ballo frontale, anche I'altro gli
risponde ¢ i due eseguono appositi passi sul posto fronteggiandosi, ecc.
Se cid non avvenisse in armonia e nell'uso di uno stesso codice coreuti-
co, il ballo non funzionerebbe, ¢ gli stessi esecutori ne prendono co-
scienza. Questi casi sono frequenti durante le grandi feste religiose basa-
te sulla frequentazione di numerosi pellegrini provenienti da vari paesi o
diverse province: gli esecutori comprendono cosa vuol dire ballare una
tarantella (termine ambiguo e ingannevole per indicare nel sud una va-
riegata famiglia di balli) ¢ non intendersi con I'altro/a ballerino/a di un
pacse con usanze coreutiche diverse, designate anch’esse col nome di #4-
rantella. In questi casi manca la comunicazione essenziale sul piano pri-
mario, quello grammaticale.

Tale relazione indiretta, necessaria affinché un ballo funzioni sul piano
repertoriale, evidenzia il fatto che in ogni danza tradizionale vi & I'obbligo
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primario di rispettare i codici formali previsti dal repertorio. E la condi-
zione essenziale perché la danza venga considerata pienamente tale, rico-
noscibile dalla comunita detentrice ed eseguita armonicamente, secondo
una logica strutturale propria del ballo ¢ della cultura coreutica locale.”
Dietro tale convenzione espressiva si cela il concetto di “rito” nella danza,
inteso in senso sacrale, come ripetizione rassicuratrice di un'identita co-
mune riconfermata; di quasi turti gli elementi di cui si compone un bal-
lo tradizionale spesso si sono persi i significati, perché la gente ha conti-
nuato a trasmettere di generazione in generazione le forme dei balli che
hanno avuto un’esistenza plurisecolare, senza preoccuparsi di abbinare la
corrispettiva codificazione semantica. Resta dunque l'atto corporeo svin-
colato dall’originaria significazione, i ballerini non avvertono pili il biso-
gno di evocare i contenuti in ogni esecuzione, ma di ripeterne le forme in
quanto tali, ogni volta secondo le “regole” in uso, ma facendo sl che ogni
esecuzione non sia mai uguale a se stessa ma risponda comunque al mo-
dello in adozione in quella comunita ¢ in quella epoca. Sta qui forse il fa-
scino segreto del ballo etnico: iterazione ¢ diversity, fissazione e dimen-
sione effimera, sempre uguale sul piano strutturale ma sempre diverso sul
piano interpretativo, purché ne restino connotati i tratti identitari.

Sul piano diretto ed intenzionale, invece, viene data facoltd ai danza-
tori di dialogare estemporaneamente se si crea una corrispondenza diret-
ta fra i due: pur usando correttamente la grammatica di quella determi-
nata danza, vi ¢ un uso personalizzato del lessico che il dizionario coreu-
tico locale mette a disposizione dei ballerini. Ecco che possono nascere la
provocazione scherzosa, la competizione agonistica od estetica, Iattrazio-
ne fisica che spinge a qualche galanteria mimica o ad un qualche dispetto
giocato, il tutto viene inserito qualora sorga fra i due danzatori il bisogno
di relazionare in aggiunta al piano morfocoreutico. Ma il dialogo & estem-
poraneo, limitato, mai insistente se non a rischio di censura da parte de-
gli astanti o del “coballante” e formalmente codificato, anche quando pud
apparire libero e improvvisato, esso attinge al codice pantomimico previ-
sto dalla gestualitd tradizionale.
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5. Del galateo coreutico

Mentre il livello preterintenzionale ¢ la condizione di normalita del
ballo, quella intenzionale necessita di un contesto adeguato, che tenga
sempre conto del “galateo coreutico” in uso presso la comunita. Qui si
apre un altro capitolo poco considerato del mondo dell'etnodanza.
Intervistando suonatori e ballerini di molte centri in Italia, sono emerse
consuetudini comportamentali ispirate a un forte controllo sociale dei fe-
stini da ballo: ad esempio le donne da maritare o dovevano ottenere il per-
messo dei genitori o dei fratelli maggiori prima di concedere l'assenso al
ballo o dovevano astenersi. E se concedevano ad un giovane un ballo, do-
vevano farlo anche con gli altri, altrimenti esprimevano chiaramente una
preferenza che veniva letta come impudica intraprendenza o come di-
chiarazione di un’intesa avvenuta; se non sussisteva tale dimensione, scat-
tava il senso di offesa verso i rifiutati. Una donna gia promessa o marita-
ta doveva moderarsi nell’accettazione degli inviti o doveva concedersi so-
lo a consorte e maschi di stretta parentela, a meno che non si ottenesse dal
fidanzato, marito o genitore il “permesso” di ballare; ma anche I'uomo do-
veva conoscere le regole dell'invito, ¢ prima di invitare una promessa o
maritata, si chiedeva educatamente il consenso del “legittimo proprieta-
rio”. I lutd ¢ le vedovanze introducevano altre regole di partecipazione al
ballo, che mutavano da luogo a luogo, o da epoca ad epoca. Non solo gli
inviti, ma anche i repertori stessi del ballo erano regolamentati (e quindi
modificati) dal tipo di relazione che intercorreva fra la coppia di ballerini.
Non erano rari i litigi fra maschi, fra donne o famiglie intere in caso di
trasgressione dei codici del “galateo coreutico”; mi hanno narrato storie di
scontri fisici fra due contendenti e persino di risse fra gruppi di giovani di
paesi diversi per contendersi 'appalto delle donne durante i festini. In un
paese della Sardegna, Seneghe, I'offesa pilt grave che si puo fare ad una
persona ¢ quella di piantarla durante il ballo in piazza a carnevale: chi era
stato ricusato nelle sue profferte amorose o se vi erano state incompren-
sioni con seguito di astio nei rapporti sentimentali o amicali, si vendicava
“esponendo” il privato in pubblico attraverso il linguaggio della danza.”
Gli spazi stessi della danza, le distanze tra i corpi, le figure coreutiche era-
no regolamentati dalla comunita. Gerarchie sociali e appartenenze ai ceti
si proiettavano anche nel ballo: in Calabria il mastru i ballu (maestro di
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ballo, colui che regolava le entrate nel ballo della tarantella) ¢ una figura
ambita e di prestigio, sulla cui designazione si rispettavano gli ordini so-
ciali prestabiliti, pena veri dissidi tra famiglie; non a caso tale ruolo era
ambito dai personaggi della ‘Ndragheta, che vedevano nel ruolo di corifeo
una simbolica della proiezione della stratificazione della societd. Come il
ballo, anche il rito della serenata rispecchiava i codici etici del luogo, € le
generazioni si dividevano anche tra chi impersonava il ruolo di conserva-
zione e di rispetto delle regole, e chi per eta tendeva ad evadere i vincoli.
Si potrebbero elencare altri numerosi esempi etnocoreutici legati alle tan-
te situazioni in cui si manifestava un tempo il ballo, dalle nozze ai veglio-
ni di carnevale, dalle danze processionali religiose a quelle parodistiche
carnevalesche, ecc., ma ogni caso aveva come comune denominatore l'in-
treccio di regole: quelle morfo-sintattiche interne al ballo e quelle etico-
sociali contestuali al ballo.

Da tutro cid emerge dunque un quadro complesso della danza tradi-
zionale: eroticita e controllo sociale convivono nella complessita e con-
traddittorietd delle consuetudini di una comunita. La danza come mo-
mento di confronto (conoscenza, ostentazione fisica e creazione di intese)
e di scontro (rivalita, gelosic, invidie, vendette), la danza che usa un codi-
ce espressivo localmente convenzionato, ma un immenso campo di con-
tenuti e significati da poter esprimere. La complessita da maggiori margi-
ni di agibilitd, permette secondo i casi affermazione e negazione, permis-
sioni e autocontrollo, il tutto in rapporto ai contesti socio-culturali, al ti-
po di occasione ¢ alla conoscenza profonda di una grammatica e di una
sintassi della relazione sociale del luogo. Di qui si evince quanto riduttivo
sia il restringimento di una vasta area espressiva alla ricorrente lettura,
spesso da parte di esterni, del banale intrallazzo amoroso.

6. Le danze armate, lappartenenza e l'intesa obbligata

Le danze armate costituiscono un pianeta autonomo nel complesso
universo della danza tradizionale. Presenti presso tutte le popolazioni ¢ in
ogni epoca storica, i balli in cui si simula il combattimento o in cui si fa
uso esercitativo di armi o di arnesi di lavoro atti a offendere (spade, scu-
di, lance, bastoni, coltelli, falci, fruste, ecc.) sono stati quasi sempre di per-

91



tinenza maschile. In Italia sopravvivono vari esempi di danze armate, altri
sono caduti in disuso nel XX sec. ma sono riemersi dalla memoria me-
diante la ricerca etnocoreutica degli ultimi decenni; alcuni di questi balli
non plu praticati & stato posslblle ricostruirli e farli rieseguire grazie alla ri-
costruzione dei direrti esecutori anziani.

Sotto I'aspetto tipologico e strutturale i balli armati si possono suddi-
videre in due grandi famiglie: le moresche ¢ i “duelli danzati” o scherma.

Le moresche, diffuse con vari nomi in tutta Europa, hanno origini me-
dievali e si presentano tuttora come danze rievocative della plurisecolare
lotta fra mondo cristiano ¢ mondo islamico. Sono danze rappresentative
affidate ad un gruppo di uomini specializzati (oggi in taluni casi si inseri-
scono anche le donne) che in abbigliamento storicizzato mimano lo scon-
tro armato con o senza un esito finale, o mostrano esercizi di abilita nel-
['uso delle armi; esse si articolano, dunque, in due sottogruppi: moresche
combattute e moresche giocate. Alla prima tipologia appartengono le mo-
resche della Garfagnana e della Sabina, la ’ndrezzata d’Ischia,” le mazza-
relle o taccarelle campane, i balli con la falce lucani, il tatarata (o taratata)
siciliano;* alla seconda i vari esempi del 64/ do sabre in Piemonte,™ gli scio-
caren (frustaioli) romagnoli, il ballo dei mataccini in Molise, i gioch: con la
falce e con le crocce in Basilicata. Entrambi i sottogruppi sono caratteriz-
zati dall’essere danze di gruppo rappresentative ed a partecipazione vinco-
lata, cioé non di libero accesso: un gruppo di uomini esercitati e specia-
lizzati nell’eseguire le trame coreografiche si esibisce in pubblico, manten-
gono un ruolo ¢ le stesse esccuzioni erano un tempo calendarizzate (spes-
so erano collocate nel carnevale). Molto apprezzate nei secoli XV-XVIII,
le moresche sono state quasi sempre intese come esibizioni coreutiche se-
mi-professionali, nelle quali 'entrata in scena, la disposizione nello spazio
dei “battitori”, gli oggetti, I'abbigliamento, le strutture della danza, il rap-
porto con i musicisti, la conduzione dell’esibizione (combattimento o ma-
neggio virtuosistico delle armi), la conclusione della danza e l'uscita di sce-
na sono dettagliatamente studiate e preparate come un'opera teatrale con
sceneggiatura definita. In realtd tutte le danze armate hanno una forte va-
lenza drammatica, ¢ la loro spettacolaritd, insita nella natura stessa della
danza, le ha rese piti gradite di altre esibizioni coreutiche. Essendo anche
danze a rischio, per il maneggio di oggetti potenzialmente offensivi, la lo-
ro corretta esecuzione & garanzia di sicurezza. Le forme sopravvissute han-
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no assunto, rispetto alle descrizioni delle cronache cinquecentesche o alle
iconografie d'epoca, valore di semplici dimostrazioni nelle quali necessi-
tano abilitd medie per misurati virtuosismi. Tra gli esempi italiani attivi
solo la 'ndrezzata ischitana (Na) e il tatarata casteiterminese (Ag) presen-
tano alcuni elementi di estemporaneita e difficolta esecutive con rischi di
incolumira.

I “duclli danzati” sono balli di combattimento con uso di oggetti rea-
li (bastoni, spade, coltelli, ecc.) o simulati con apposito gesto (le dita del-
la mano al posto del coltello): si duella danzando in coppia, i ballerini-
schermitori si alternano, si salutano prima d'iniziare la contesa ¢ a fine di
essa, si sfidano, si provocano, attaccano, parano, scansano, affondono, se-
gnalano; i loro corpi si muovono secondo regole ben precise ¢ condivise,
si coglie nell’esercizio delle danze a scherma, piti € meglio che in altre dan-
ze, il senso di rito e di codice comportamentale ¢ tecnico. Fanno parte del-
la famiglia sottogruppo di duelli danzati i repertori ancora attivi della piz-
zica-scherma leccese, brindisina e tarantina, la tarantella schermata o scher-
ma della Calabria reggitana; ho documentato tracce o rare esibizioni di #a-
rantella col bastone in Campania, ballittu messinese, tarantella fra uomi-
ni con accenni di duello nel nord della Calabria.

di combattimento

moresca = WL
di gioco d'armi
gestuale

duello danzato {
armato

La competizione, insita nella natura stessa del ballo, produce due effet-
ti principali: 'ostentazione di tecniche specifiche, di indole atta allo scon-
tro (competizione, sicurezza, sfrontatezza, intelligenza, socievolezza, ecc.) e
di valori corporativi (senso dell’onore, abilita fisica, intuizione, individua-
lismo, coraggio, prudenza, temerarietd, senso di appartenenza, ecc.), e le-
missione di giudizi sulle abilita palesate: le strategie studiate vengono va-
lutate, sono apprezzati le abilica fisiche, i colpi ad effetto, le improvvisa-
zioni, la ricchezza del repertorio mostrato, lo studio e I'inquadramento del-
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Iavversario, la spavalderia confortata da reale maestria esecutiva,
Dimostrazione di abilita e educazione al giudizio critico sono due ingre-
dienti che accrescono il grado di spettacolarit di questa tipologia di ballo,
che necessicd perd di espertt nell'esecuzione e di conoscitori nella valuta-
zione. La danza-scherma, essendo affidata all'inventiva dei singoli e non
avendo obblighi di coralita esecutiva con sincronia di colpi ¢ di coreogra-
fie, come succede per le moresche, risulta essere particolarmente spettacola-
re perché varia e imprevedibile nella conduzione e nella conclusione.

Le tecniche e la conoscenza dei codici gestuali non si improvvisano, ma
sono apprese dai detentori piii anziani o frequentando luoghi, contesti ¢
persone del settore. Le informazioni sono trasmesse con molta prudenza e
non senza qualche ritrosia da portatori anziani che custodiscono gelosa-
mente segreti e consigli. Considerando le modalita di trasmissione di tali
repertori ¢ la necessith di un continuo esercizio in essi, ne consegue la ne-
cessita per ogni schermitore di far parte di appositi gruppi di interesse, che
si traducono quasi sempre in gruppi sociali chiusi o aventi affinita di me-
stiere ¢ di arte di sopravvivenza. Indagando sugli ambienti di provenienza
degli schermitori si comprende che le tecniche schermistiche, pur se adat-
tate al ballo ¢ alla contesa non cruenta, non nascono dalla pratica coreuti-
ca, ma da specifiche scuole di scherma. In realta il duello danzato altro non
¢ che la risoluzione in gioco coreutico di un duello reale; per questo man-
tiene tecniche, codici, simboli ¢ metodi di trasmissione ¢ di apprendi-
mento tipici della scherma. Da ricerche recenti e ancora in corso risulta,
infatti, che i balli a scherma traggono le tecniche dall’arte schermistica,
dunque nel mondo popolare esistono ancora oggi segrete scuole di scher-
ma agro-pastorale e/o malavitose artive o latenti, in cui s'insegnano com-
plesse tecniche di autodifesa e di attacco. La danza-scherma ha dunque
contatti con le arti marziali popolari. 1 retroterra sociale su cui poggia
quest'arte & quello della malavita, del mondo gitano e di alcuni mestieri
necessitati a difendersi (carrettieri, contadini, pastori, frantoiani, ecc.).

Osservando I'evoluzione della pratica della pizzica-scherma a
Torrepaduli (Le), si & notato che la partecipazione al ballo risultava pit1
aperta ¢ libera negli anni o di decadimento della tradizione o di pili gran-
de affluenza di pubblico etereogenco ¢ non addetto. La scherma & il pas-
saggio controllato di pratiche e codici, ed esige specializzazione tecnica,
quindi addestramento. L'addestramento esige a sua volta organizzazione
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dellapprendimento e dunque la costituzione di fasi didattiche. Le scuole
di danze armate, soprattutto quelle di danza-scherma, formano gruppi e
relazioni interpersonali, esigono adesione ¢ aderenza e si collocang, talvol-
ta a meta strada fra la libera adesione e le society segrete. Di quest’ultime
attingono in certi casi I'usanza di darsi un nome, di costituirsi in compa-
gnie, di garantire la riservatezza sugli aderend, di calibrare il trasferimen-
to di metodologie, di coprirsi le spalle col supporto di un collettivo, di un
vincolo quasi d'onore fra i compagni di scherma.

Da tutto cid consegue che I'apparente clima di contesa, sfida ¢ con-
trapposizione che un esterno pud percepire assistendo alle esibizioni della
scherma alla festa di San Rocco, in realt tutto il fenomeno — che nella fe-
sta assume anche carattere rituale - si fonda su sodalizi consolidati e fre.
quentazioni umane di lunga dara, su confronti fra scuole o gruppi  stili
locali. Gli “zingari”, gli schermitori del Capo, i gallipolesi, i brindisini so-
no alcuni dei nomi che indicano apparentamenti ¢ appartenenze, spesso
solo di provenienza e di contarti piti assidui. I veri schermitori sanno che
le sturiate agonistiche durante gli “scontri” sono drammatizzazioni impe-
gnative, nelle quali si fondono esperienza, valentia, e concentrazione, ma
pur sempre drammatizzazioni, gioco spettacolare, dove non ¢ in gioco la
vita come nella scherma vera. Lo scontro ¢ in realt confronto, & scambio
di accorgimenti e di tecniche, ¢ consolidamento di amicizie, & riafferma-
zione di un'appartenenza. La danza-scherma si presenta in fondo come

una medaglia bifronte: la contesa nella parte esposta, il sodalizio sul retro,

7. La pizzica scherma salentina mutazioni genetiche e capacita rigenerative

Alla festa di Santu Roccu a Torrepaduli, popolosa frazione del comune
di Ruffano (Le), praticamente adiacente al capoluogo comunale, le due
giornate del 15 ¢ del 16 agosto sono giorni di festa, di fiera e di religiosi-
ta. Aspetti questi che si fondono, che da molti decenni si influenzano re-
ciprocamente e che convivono organicamente. La danza scherma inter-
viene in un momento pregnante della festa, a cavallo tra la processione del
santo, la lunga veglia notturna ¢ 'apertura della giornata festiva centrale ¢
I'avvio della fiera zootecnica. A fare da preambolo all’esibizione del rito
coreutico nel pomeriggio ¢ la sera di Ferragosto erano la vendita e I'ac-
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quisto dei tamburelli, 'incontro dei danzatori e dei suonatori (che prove-
nivano da molti centri del Leccese ¢ un tempo vi erano anche amatori di
questa danza persino da alcuni centri del Brindisino e del Tarantino), la
visita al santuario e la passeggiata tra bancarelle e acquisti nel grande mer-
cato. Il tamburello & sempre stato uno degli emblemi pii forti della festa
di San Rocco. Era l'occasione pilt propizia in tutto il Salento, un tempo
come oggi, per procurarsi questo strumento alla portata di tutti sia sul pia-
no economico, tecnico e culturale. Il tamburello, come i nastri votivi po-
licromi, alcuni dolei tipici, i fischietti, gli animali domestici, erano tra i
prodotti rituali che connotavano la festa e incentivavano la produzione ar-
tigianale locale. Per rispondere alla domanda di tamburelli, i costruttori
lavoravano alla costruzione di un gran numero di esemplari sin da alcune
settimane prima. Chi doveva comprare un tamburello, si affidava all'e-
sperienza dei bravi suonatori per farsi consigliare sul valore dello stru-
mento; i tamburellisti si “riscaldavano” improvvisando ensembles estem-
poranei. Gia verso il tramonto ¢ prima della processione iniziavano a for-
marsi le 7onde e a nascere momenti di ballo. Il ballo della pizzica pizzica,
con la partecipazione diretta anche delle donne alle danze, che alcuni an-
ziani testimoniano avvenisse prima del calar della notte, era gia scompar-
so negli anni *70. Le stesse donne nel ruolo di spettatrici lungo la ronda
andavano calando con I'avanzare delle prime ore notturne. Tra il 1980 ¢
il 1982 verso le ore 2 o 3 della notte restavano attive solo una o due ron-
de, pressoché tutte maschili. Da prima della processione sino ai fuochi ar-
tificiali della mezzanotte si raggiungeva il massimo della presenza di per-
sone alla festa, in questo spazio di tempo le donne partecipavano a pieno
alle fasi della festa come visitatrici, acquirenti o devote, poi tornavano a
casa; una parte ristretta di esse prendeva parte alla veglia di preghiera nel
santuario, dove peraltro frequenti erano le occasioni di sonno e di riposo.
Residui dell' incubatio classica delle religioni politeiste ellenico-latine si
possono intravedere anche nella veglia per San Rocco, forse un tempo
avente una funzione terapeutica, profetica o interconnettiva con la sfera
taumaturgica del santo.

Lincubatio romana consisteva nel dormire per terra in santuari de-
dicati a forze taumaturgiche le quali, nel corso della notte, indicavano al
malato la terapia da seguire. Tale usanza ha un'origine greca. In Grecia
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era praticata in diversi santuari, i piti importanti dei quali dedicati ad
Esculapio. Limmergersi nel sonno ¢ la conseguente indicazione tera-
peutica oggi non sono piti collegati; si dorme e il santo, quasi indipen-
dentemente dal sonno, opera il miracolo. [...] Sia nei culti greci, che in
quelli per i santi ed infine in quelli extraliturgici, all'idea del sonno ¢
connessa quella dell'apparizione prodigiosa, che spesso ha specificata-
mente funzione taumaturgica.

La veglia rispondeva anche ad una funzione pratica immediata: quel-
la di permettere il ristoro delle forze a chi proveniva da lontano; infatti a
prendere parte alla veglia notturna erano pili le persone forestiere che lo-
cali, per questo i locali del santuario divenivano luogo di accoglienza e di
riposo. La notte portava comunque una suddivisione netta dei ruoli ses-
suali all'interno della festa: se alla donna spettava principalmente la con-
duzione della funzione orante all’interno dei luoghi sacri, diventava ege-
mone all’aperto il ruolo maschile. La funzione musicale e coreurica, il
combattimento simulato ¢ ludico, le libagioni di vino erano spettanze
maschili, da essere vissute da maschi e per i maschi. Intervistando le don-
ne anziane di Torrepaduli si sottolinea questo aspetto di esclusivith ma-
schile notturna: ad una certa ora le madri portavano a casa le figlic (o le
forestiere tornavano nei traini con coperture, nelle case in affitto o negli
attendamenti provvisori),”” mentre i padri o gli adulti si tenevano i figli
o i fratelli minori quasi come una sorta di rito di iniziazione all'eta adul-
ta e alla virilita. Larte della simulazione del combattimento sanciva cosi
la linea di discriminazione fra i sessi e fungeva da rituale di riconferma
dellidentita maschile. Con la pizzica scherma erano esposti ritualmente e
transitavano tra gli adepti e gli stessi spettatori valori etico-comporta-
mentali quali il coraggio, la forza e I'agilita fisica, I'astuzia, il senso d’o-
nore, la vendetta, la rispettabilita, 'amicizia, il buonumore, la convivia-
lid. Insomma artraverso la danza e il suo apparato socio-culturale di sup-
porto si realizzava un importante rito pubblico di demarcazione sociale e
sessuale. Il mondo maschile si connotava e sanciva le sue dimensioni esi-
stenziali: in questi spazi culturali ben si inseriva la dimensione malavito-
sa, che fra le classi subalterne non sempre era vista come alternativa o
espressione corruttiva della societd, ma spesso parallela e integrativa.
All'alba, o ancor prima al suono delle campane della prima messa, veni-
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vano sospese le danze e gli uomini della ronda, che via via era andata sce-
mando di partecipanti, si scioglievano e alcuni andavano a dormire o si
spostavano nei luoghi della fiera zoologica, mentre i pitl devoti suggella-
vano il lungo rituale maschile con I'ascolto della messa, la venerazione ed
il ringraziamento al santo.

La predominanza del ruolo maschile trovava una valida e importante
appendice nel mercato degli animali, con altre forme di ritualizzazione (la
contrattazione, il convincimento, I'accordo, la vendita o P'acquisto dei ca-
Fi e degli utensili dell’allevamento o dell’agricoltura). Alla fier=zza del-
F'uomo combattente seguiva I'accortezza dell'vomo allevatore e procaccia-
tore di ricchezza per la sopravvivenza. A tessere il filo rosso fra le due di-
mensioni ¢’era comunque la dimostrazione di valore maschile: si vale se si
sa schermare bene e se si sa fare buoni affari economici nel commercio di
animali o di attrezzistica agraria. Non a caso le comunit rom si trovava-
no a loro agio in una festa cos} pensata: il patriarcalismo veniva ribadito.

Avere avuto la possibilita di seguire I'evoluzione di un ballo e della fe-
sta per circa cinque lustri, pur se in modo molto discontinuo, permette
oggi di fare raffronti ¢ di avere la percezione delle dinamiche evolutive di
una danza. La pizzica scherma, rappresentata in tale arco di tempo alla fe-
sta di Torrepaduli, offre non poche sorprese proprio sotto l'ottica di mi-
surazione dei processi evolutivi. Nella festa del 1980 era ancora tangibile
la predominanza maschile durante i tempi (notturni e martutini) e negli
spazi aperti della festa. A duellare erano bravi schermitori considerati mae-
stri ¢ diversi giovani che si formavano esercitandosi sotto lo sguardo criti-
co degli anziani e degli spettatori, che a loro volta maruravano le loro ca-
pacita critiche di valutazione e classificazione delle abilita coreo-schermi-
torie. Ma tra il 1982 e il 1988 i livelli di specializzazione coreutica erano
in sensibile calo, molti giovani venivano tollerati all'interno della 7otz an-
che se scimmiottavano gestualith improprie di combattimento. Ricordo
che a seguito dei successi cinematografici della seconda meta degli anni
70 di film farciti di arti marziali orientali, alcuni giovani duellavano nel-
la pizzica schermata con precarie e ridicole imitazioni estemporanee di
kung-fu o di karate, tanto che anziani maestri di scherma si erano tal-
mente stufati delle nuove forme parodistiche e caricaturali del ballo, che
avevano smesso di parteciparvi o di recarsi addiritrura alla festa. A meta
degli anni '90 la partecipazione giovanile da parte di forestieri non pu-
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gliesi & andata vertiginosamente aumentando, parallelamente all'espansio-
ne mitico-simbolica della pizzica e del tarantismo. La moda della pizzica
ha prodotto soprattutto una deflagrazione dello spirito esibizionistico e
protagonistico dei giovani, riducendo al minimo la crescita dello spirito
critico di osservazione e la prassi tradizionale di apprendimento delle tec-
niche dall'anziano portatore di tradizione. Col tempo il numero degli
schermitori specializzati salentini si & ridotto notevolmente, mentre si &
mantenuto abbastanza costante tra le famiglie dei rom stanziali.
Nell'euforia “pizzicarol-" dilagante & perd successo un fenomeno imprevi-
sto: coloro — per lo pii1 giovani salentini negli anni '70 e ’80 — che scim-
miottavano la pizzica scherma rendendola persino ridicola si sono eclissa-
ti ¢ ritirati dalla partecipazione attiva al fenomeno, mentre i maestri o co-
loro che erano coscienti di aver acquisito tecniche e stili adeguati, si sono
sentiti in qualche modo chiamati in causa a difendere una pratica tradi-
zionale ed a fungere da modelli di riferimento. Sta succedendo in questi
anni una sorta di endemica rigenerazione controllata, proprio nel mo-
mento in cui il fenomeno rischiava di essere definitivamente sopraffato
da forme coreutiche improprie sotto I'aspetto formale (la “neo-pizzica”),
sotto I'aspetto partecipativo (I'invadenza femminile nella musica, la dan-
7a e la presenza notturna in un rituale ritenuto di pretta spettanza ma-
schile)®* e sotto I'aspetto rituale (I'abbattimento dell'androceo, ossia 'abo-
lizione di quei caratteri cerimoniali di identificazione efo consacrazione
della virilita cui la festa rispondeva). I venti o trenta uomini che oggi di-
mostrano di saper ballare di scherma, si cercano e si ritrovano piti che ne-
gli anni addietro; essi esigono che fra le decine di ronde per balli impropri
ci sia quella per addetti, munita di abili e ben riconosciuti suonarori di
tamburello, amano intervenire e sostenersi a vicenda nell’arte schermito-
ria, ricreano lo spirito di ostentazione e competizione fra specialisti, di rin-
novata scuola tecnica e stilistica. Sul piano morfologico del “saper ben bal-
lare” oggi le competenze coreutiche sono mediamente piti clevate degli
anni '70-"80, come se fossero scattati contemporaneamente una sorta di
orgogliosa rivalsa, un senso di riappropriazione di un ruolo sociale e di un
ritrovato senso di identita maschile, proprio nella fase pitt rischiosa di de-
finitiva espropriazione dal loro ballo e dalla loro festa. Oggi risultano an-
cora pill marcate, proprio per la perdita di connotazione prettamente sa-
lentina della festa, la scarsa comunicabilita con gli “altri”, i curiosi fore-
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stieri della festa, la chiusura all'interno del proprio gruppo di specialist,
senza cedere piit di tanto al fascino di un protagonismo facile di tipo te-
levisivo. Ne ¢ conferma il radicarsi del dialetto nel comunicare con gli al-
tri, nel rendersi disponibili solo agli esterni che da tempo studiano il fe-
nomeno ¢ comprendono i codici interni di un linguaggio sociale e coreu-
tico complesso.

Di recente alcuni schermitori, che regolarmente si ritrovano a San
Rocco e che negli ultimi anni erano molto richiesti dagli organizzatori du-
rante i concerti estivi, negli alberghi per intrattenimento turistico o nelle
piazze durante le feste patronali per le loro performances, hanno costituito
nell’area attorno a Ruffano una “Compagnia della scherma salentina” con
intenti spettacolari e di profitto economico. E I'inevitabile risposta ad una
crescente domanda di “turismo etnico”, di cui il Salento di recente & il
motore trainante in Iralia. Tale scelta di tipo professionistico segna un’ul-
teriore mutazione genetica del fenomeno, che meritera seguire nei prossi-
mi anni con un metodologia di analisi non pilt semplicemente etno-an-
tropologica e sociologica.

8. Sotto il manto di Santu Roccu

Nel Salento leccese il fenomeno della danza-duello si ¢ conscrvato pii
che altrove grazic alla forza di attrazione che esercita la festa notturna di
San Rocco a Torrepaduli. La pizzica scherma ¢ infatti I'unico ballo etnico
realmente sopravvissuto nella provincia di Lecce, senza interruzione di
continuit. Spiegare questo pregnante legame che esiste da tempo fra una
danza rituale e una festa religiosa dedicata ad un santo protettore delle pe-
stilenze, non & cosa semplice. Bisognerebbe provvedersi di adeguate do-
cumentazioni storiche per rintracciare un filo tematico logico attendibile,
ma nelle tradizioni le assunzioni di simboli seguono percorsi vari e talvol-
ta persino contraddittori. S. Rocco & una figura carismatica ¢ importante
della religiosita popolare: legato alla necessita di proiezione contro la pe-
ste ¢ in senso lato contro qualsiasi forma di malattia infettiva, diventa al
pari dei Ss. Medici Cosma e Damiano uno dei santi ritenuti piti miraco-
losi e quindi piti meritori di venerazione, che sembra si sia diffusa con una
rapidita ed un'estensione davvero sorprendenti solo nel XVII sec. Dalle
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notizie agiografiche sul santo non ci sono elementi forti che abbiano le-
gato il personaggio all'arte della scherma o della lotta. Voler vedere, quin-
di, dei legami semantici o simbolici fra il culto di S. Rocco e le danze
schermate mi sembra una forzatura, perché allo stato atruale delle ricerche
¢ degli studi comparati non emergono dati che ne dimostrino la necessi-
ta del connubio. Vi sono culti identici in altre parti del sud d’Italia dove
il ballo di combattimento ¢ assente.”

Nella festa a Gioiosa Jonica in Calabria troviamo alcuni elementi che
possono far pensare ad un apparentamento fra il culto di S. Rocco e il
mondo militaresco (presenza di numerosi tamburi che suonano in modo
ossessivo ritmi di marce, la predominanza di maschi che danzano davan-
ti al santo, la paraliturgia popolare declinata principalmente al maschile),
ma non spiegherebbero sufficientemente la relazione tematica. Linsieme
degli ingredienti della festa potrebbe far pensare piuttosto ad una forma
quasi esorcistica nei confronti della via piti frequente attraverso la quale si
sono propagate le pestilenze: I'errabondare degli eserciti fra le mille guer-
re svoltesi in Europa in etd moderna. Non so se e quanto possa aver fun-
zionato da referente simbolico ¢ da innesco di immaginario collettivo I'i-
conografia solita del santo: le ferite segnalate sul suo corpo, a ricordo del-
le piaghe infette della peste, potrebbero ricondurre ad una dimensione pilt
generale comprendente ogni tipo di vwlnus, anche quelli procurati da ar-
mi nelle battagli ¢ in ogni sorta di combattimento. Ma anche questo per-
corso ¢ tutto la perlustrare sul piano storico ed etnografico.

In merito alla festa salentina credo piuttosto che sia piit proficuo in-
dagare sul piano della funzionaliti socio-economica e dei sistemi di inse-
diamento urbanistico ¢ di relazioni sociali del territorio pugliese. In una
visione economicistica del mondo agro-pastorale, la fiera di bestiame e di
utensileria agraria e zootecnica & stata per secoli un punto di artrazione
fondamentale per la vendita di propri prodotti o animali, per 'acquisto
di attrezzi, animali o cibarie. In tale frangente il ruolo maschile era fon-
damentale per le competenze ergonomiche che di solito gli uomini ave-
vano nella cultura agro-pastorale. Gli uomini allevatori badavano allo
scambio o alla compra-vendita del bestiame, del foraggio e dei finimenti;
gli uomini agricoltori cercavano nella fiera la possibilita di piazzare i pro-
pri prodotti, di acquistare sementi, arnesi e concimi. Poi ¢erano i riforni-
menti di derrate, stoviglie, vasellame, legname, ecc. Tale intreccio di biso-
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gni ¢ opportuniti richiamava molti uomini e si trasformava in un’occa-
sione di grande rilevanza sociale e aggregativa, alle necessita economiche
si abbinavano altre dimensioni quali quella religiosa, culturale e sociale, Le
bevute ¢ le mangiate con gli amici, i giochi (morra, carte, dadi, battichio-
do, ecc.), le scommesse e le sfide formano quell’ambiente giusto per ac-
coglicre una danza tipica del mondo maschile, una danza ad alto caratte-
re competitivo e gagliardo. Piti che un legame con il santo, la pizzica scher-
ma pare avere un'affinita elettiva con gli elementi costitutivi della festa, col
complesso mosaico stru*turale creato attorno al culto di San Rocco a
Torrepaduli e poggia sullhumus culturale dalle profonde radici com’®
quello della caratterizzazione sociale del ruolo maschile.

La preziosita dunque della festa in questione non sta solo nella so-
pravvivenza del rituale coreutico, ma nella concatenazione, che ancora re-
siste ai mutamenti dei modelli culturali ed economici, tra farti religiosi,
fieristici ed artigianali. In modo particolare vanno rimarcate la sinergia e
una qualche interdipendenza tra la pizzica schermata e la fiera zootecnica,
entrambe dense di codici e rituali propri.

NOTE

' Per “danza sociale” intendiamo tutte le pratiche coreutiche convenzionali d'intratteni-
mento ¢ di relazione sociale.

* Ricordiamo qui i tentativi di mettere ordine alla confusa materia di Bragaglia,
D’Aronco, Antonio Cornoldi. Pits di recente Gala ¢ pit parzialmente Staro sono coloro
che piti di altri si sono preoccupati di raccogliere copiosi documenti videografati per
comprendere forme, contesti e semantiche possibili dei balli ancora recuperabili.
Stravaganti o parziali dassificazioni regionali sono state abbozzate anche da Cofini rela-
tive ai balli di un unico paese molisano (La rosa ¢ viva e la viola chiagne. Macchiagodena,
Suoni, canti ¢ danze, Ed. Enne, 2004), Di Lecce in riferimento ai balli salentini e Pisanu
sul ballo sardo (Unipotesi di analisi del ballo sardo attraverso una lettura etnomusicologica,
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in Forme e contesti del ballo sardo, a cura di G. M. Gala, Firenze, Ed. Taranta, 2000).

’ Partendo dalla convinzione che per costituire anche in Italia le discipline
dell’Eenocoreologia e dell’Antropologia della Danza sia estremamente necessario posse-
dere un diffuso e dettagliato censimento 2udiovisivo documentario dei repertori di balli
ancora recupetabili, ho iniziato dal 1976 a perlustrare ogni angolo delle regioni iraliane
— con particolare attenzione per quelle centro-meridionali — per documentare lo stato at-
wale di conservazione e di memoria delle pratiche coreutiche nella tradizione.
Limmensa mole di dati raccolti permette oggi, con circa 700 danze scoperte e filmate,
di cominciare ad avere un quadro chiaro della situazione e di poter definire col suppor-
to di “prove” un sistema tassonomico esaustivo. Cid nonostante, la ricerca — sempre in
corso! — & foriera di nuove scoperte talvolta sorprendenti.

* M. Bandello, Quattro libri delle novelle (1554 e 1573), 1, 33.

* lbidem, 11, 9.

¢]. Ross, La Terra di Manfredi, Cavallino di Lecce, Capone, 1997, pp. 99-100.

" A. Cionini, La Sardegna. Note e impressioni di viaggio, Parma, Luigi Battei, 1896, pp.
43-45.

* Alziator, 1928.

¥ Canti e danze di Sardegna con il gruppo folkloristico salesiano di Selargius, stampato in
proprio, 1985 ca.

" G. Sorigitano, Massa e Capri, in F. De Bourcard, Usi e costumi di Napoli e contorni,
Milano, Longanesi, 1977.

"' Sul tema del rapporto fra danza tradizionale ¢ mondo della spettacolarizzazione fol-
kloristica vd. di G. M. Gala #/ laccio d amore e i balli del palo intrecciato, (11 ediz.) Firenze,
Ed. Taranta, 1996 e “/l ballo sardo tra folklore e folklorismo. Tipologia dei balli etnici e tra-
sformazione spettacolare in Sardegna”, in Forme e contesti del ballo sardo, a cura di G. M.
Gala, Firenze, Ed. Taranta, 2000.

12 E. Ghisi, { canti carnascialeschi nelle fonti musicali del XV e XVI secolo, Firenze, 1937, p.
30.

"* D'Aronco, 1962, pp. 47-48.

"]l fenomeno dell'etnofilia, o meglio conosciuto come folk revival, nato come limitato
movimento di base negli anni 60 del Novecento in ambienti progressisti, si & nutrito in
Italia delle ideologie ¢ degli ideali dei movimenti politici giovanili di sinistra e si prefig-
geva la valorizzazione delle culture subalterne e delle radici culturali del mondo contadi-
no ¢ della civiltd operaia.

"* Dopo esserci conosciuti alla festa di San Rocco a Torrepaduli, in provincia di Lecce,
nel 1988, Giorgio ed io siamo rimasti da allora in rapporti amichevoli, pur se su posi-
zioni interpretative e metodologiche talvolta ben differenziate, cosl come a lungo dibat-
tevamo partendo da storie biografiche ¢ scuole di pensicro diverse sui metodi di studio
e sui modi di riutilizzazione della danza etnica oggi. Nel 1990 mi propose uno spetta-
colo sul tarantismo pugliese, che rappresentd insieme all'allora compagna Cristina Ria e
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alla figlia di circa 4 anni nell'ambito della manifestazione “Estadanza” a Penna S, Andrea
in Abruzzo. Si trattava di uno spettacolo in cui si proponeva l'allora insolita scena della
tarantata vestita di bianco che si rotola a terra, pidce poi divenuta abituale, Negli anni
successivi fu chiamaro in alcure cittd iraliane (Roma, Padova, ecc.) a tenere dei corsi di
pizzica pizzica, e da allora Giorgio ha convertito la sua predilezione per il teatro di stra-
da, investendo risorse ed energie sulla riproposta dei balli salentini: di una forma edul-
corata del ballo, poiché avvertiva che stava crescendo dai settori della medicina alterna-
tiva ¢ del new age una domanda di ballo “terapeutico”. Per diversificare 'offerta, enuncia
anche una pizzica di corteggiamento, che modifichera parzialmente pits volte lungo gli
anni Novanta, sino a definirla con un neolenismo di sua invenzione “pizzica de core”,
Nei suoi spettacoli i ¢ servito anche della presenza di qualche anziano, a cui chiedeva di
modificarc il proprio sapere coreutico per renderlo aderente allo stile di drammatizza-
zione enfatizzata. La sua spinta innovatrice era dettata sia dalla sua indole artistica di
guitto itinerante, ma anche dall'indisponibilita degli anziani a rivitalizzare la vecchia piz-
zica pizzica. Nelle nostre lunghe conversazioni mi confidava una certa intolleranza verso
la fatica ¢ la costosita della ricerca etnografica (non si & mai posto l'urgenza di una do-
cumentazione audiovisiva su canti, musica e ballo, punto essenziale di partenza per un
qualsiasi studio a carattere etnomusicologico e etnocoreologico, perché mai interessato
ad una indagine etnografica sistematica e scientifica) e non faceva mistero della sua pro-
pensione verso la creativita artistica ed eventualmente verso la ricerca storica delle fonti
bibliografiche sul tarantismo. Mi rimproverava di non aver mai reso di pubblico domi-
nio i mici film sulla pizzica salentina, ma in compenso non ha mai organizzato convegni
o tavole rotonde per dibattere questioni antropologiche di fondamentale importanza co-
me lo stato di conservazione della memoria del ballo in Salento e in Puglia, la sua nuo-
va utilizzazione e le ipotesi di esiti fucuri delle espressioni tradizionali. Pit utili sono sta-
te invece alcune suc indagini storiche sul arantismo, purtroppo interrotte prematura-
mente.

' Di Lecce, 2001, p. 104.

7 1d., 2002, pp. 132-133,

" Ctr. sull'argomento Santoro, Torsello, 2002. G. M. Gala, La pizzica ce lho nel sangue.
Riflessioni a margine sul ballo tradizionale e sulla nuova Pizzicomania” del Salento, in Il
ritmo meridiano..., op. cit., pp.109-153. 1d., Mistificazioni coreo-musicali ¢ nuovi lin-
guaggi corporei in Ragnatele, op. cit., pp. 40-52.

" Lavorando col metodo dell'intervista su un confronto a distanza su questi temi tra gli
anziani salentini ¢ i giovani “folkertari” delle ronde, emerge la presenza di lingue e para-
digmi interpretativi distanti. I primi vedono il gran movimento delle serate estive come
un nuovo divertimento e come un giro di affari, e si assentano mantenendosi cocrent;
all'abiura verso queste cose che la loro generazionione ha gia farto alcuni decenni or so-
no. [ giovani si stupiscono dell'assenza assoluta dei depositari della tradizione, per aleu-
ni & cosa irrisoria 0 un'occasione in meno di concorrenza economica, per altri scatta 'a-
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libi dell’essere incompresi. D’altra parte cosa potrebbe fare un anziano ballerino di fron-
te a certi modi stravaganti di ballare? Che commento farebbe nell’'udire certe spiegazio-
ni di sprovveduti insegnanti di pizzica che dicono per sostenere storicamente e cultural-
mente |'invenzione coreografica fatta passare per antica e proveniente dal ritmo del cuo-
re, dal sangue, dall'apparato digerente? Sentir dire che i ballerini nel ballare la pizzica de-
vono guardarsi continuamente “con gli occhi a forma di cuore” quale mediazione & pos-
sibile con la concretezza terrena del mondo contadine?

* Le danze di coppia italiane possono essere congegniate a struttura modulare, chiusa e
aperta: In quella modulare i ballerini sono costretti ad eseguire un modulo di base (mo-
tivo o frase cinetica) che li condiziona sino a programmarne lo schema degli appoggi ¢
dei “passi™: appartengono a questa categoria morfologica per esempio i balli sardi d'in-
fluenza campidanese, le spallate, i balli resiani o gli scosis dell'intera Penisola. Nella strut-
tura chiusa il motivo musicale prevede la scomposizione in “parti” o “figure” con ardine
¢ durata codificati, parallelamente i ballerini devono cambiare “figura” al cambio di ogni
apposito motivo musicale ¢ adeguarvi la corrispondente parte coreografica: appartengo-
no ad esempio a questa categoria morfologica molte furlane, manfrine, polke figurate, ve-
neziane, paroncine, saltarelli romagnoli e nord-marchigiani e persino il ballo del tamburo
dell'area domiziana (ma in parte tutti gli altri balli sul tamburo). I balli a struttura aper-
ta, collocati prevalentemente nell’ex area borbonica, permettono al suonatore una mag-
gior libertd compositiva nell'ordine e nella durata dei motivi musicali, cosi come la cop-
pia di ballerini decide durata ¢ ordine di esecuzione delle “figure” corcografiche previste
dalla tradizione, con il solo obbligo di corrispondenza ritmica con la musica, e di corri-
spondenza coreografica tra i ballerini: appartengono a questa categoria morfologica qua-
si tutte le tarantelle meridionali, la ballarella, la saltarella abruzzese, il saltarell laziale, la
zumparella molisana, la pizzica apulo-lucana, u ballittu siciliano, il trescone o la furlana
pantomimica dell’area tosco-emilio-romagnola.

# Cfr. M. Marras, Un paese in ballo. Danza e societa nel Carnevale seneghese, Cagliari,
Condaghes, 2003.

# Cfr. Deuringer, 1957; G. M. Gala, // canto allusivo o testo segnaletico. "Nerezzata, capi-
tolo del saggio “Io non so se ballo bene”. Canzoni a ballo e ball cantati nella tradizione po-
polare italiana, in “Choreola”, n. 11, anno IV, 1994, fasc. 1, primavera-estate, pp. 296-
312.

# Cr. Pasqualino, Vibaek, 1981.

# Cfr. Galanti, 1942; Carazzone, 1994; Grimaldi 2001.

1 tre lavori sinora che meglio mettono a fuoco la pizzica scherma del Salento meridio-
nale — pur muovendosi da ottiche diverse — e che comunque si pongono la questione di
analizzare il fenomeno, sono quelli di G. Di Lecce, La danza scherma salentina, in
“Lares”, anno LVIII, 1992, fasc. 1 gen.-mar., pp. 33-42, di Tarantino, 2001 e Monaco,
2006. Su una tangente diversa si attestano i brevi saggi della Melchioni, 1999 ¢ di
Tolledi, 1998. Tutti e cinque si affidano essenzialmente al metodo dell'intervista, ripor-
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tando quasi con senso feticistico il parlato degli informatori ¢ non preoccupandosi di tes-
sere prove incrociate con testimonianze differenziate. L'unico a corredare le interviste con
ricerche d’archivio e ragionamenti analitici & Tarantino, il quale perd non sottolinea ab-
bastanza le tante contraddizioni presenti nei racconti e nei pareri degli intervistati. Vi &
nelle sue pagine uno sbilanciamento tra il fenomeno salentino, ben indagato sul piano
archivistico ed etnografico, e quello calabrese, che in effetti non ¢ stato osservato diret-
tamente, ma & citato di riporto da un testo che in realth parla piit di comune tarantella
reggina che di schermata: Castagna, 1988.

¥ Rossi, 1971, pp. 98-99.

¥ Non stava bene che le donne si attardassero con gli uomini, i quali sempre pii1 disini-
biti dall'uso di alcool o dal clima euforico, prendevano facilmente confidenza e allunga-
vano morbosamente le mani dove non dovevano, secondo I'etica del luogo.

* E curioso notare che a valorizzare la pratica della pizzica schermata abbia contribuito la
presenza di due appasionate come la leccese Cristina Ria e la locale Ada Metafune, le
quali amavano inserirsi nella scherma e venivano — dopo la sorpresa iniziale — bonaria-
mente tollerate nella cerchia degli schermitori, pur non mettendo a proprio agio questi
ultimi perché obbligati a moderare le loro aggressioni coreutiche per ragioni di cavalle-
ria e galanteria. Questo particolare aspetto avvalora ulteriormente come 'invadenza fem-
minile in uno spazio sociale di pertinenza maschile, abbia portato gli uomini a riassu-
mere le loro responsabilita sociali e rituali.

¥ Basti qui ricordare la festa di San Rocco piit importante della vicina Basilicata che si
svolge a Tolve (Pz) con grande accorso di devoti provenienti, ma senza piii presenza di
danze.
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