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V1 *= 11 GESTO DANZATO
Giuseppe Michele Gala

IL CORPO E LA CULTURA “viSIVA™

La complessith dell'oggetio-danza implica un bisogno di analisi
pluridisciplinare, perché ogni studioso che vuole osservare una
qualsiasi rappresentazione coreutica viene a trovarsi di fronte a una
multiformici di elementi che convivono in un unico fenomeno. Que-
sio & ancor pilt necessario quando il balle esservate proviene da un
patrimonio etnico tradizionale ¢ asocia la dimensione espressiva a
quella mitico-rituale. Suono, ritmo, canto (quindi resto linguisrico),
movimento, evoluzione del corpo nel tempo e nells spazio, spettaco-
larita, posturalich, gestualich, ritualith magico-simbolica, religiosicl,
uso di steumenti diversi dal corpo, realizzazione di atti ergonomici ¢
altro avvengono e si fondono ndrpl-?an. 1l privilegiare una componente
sulle alere pub celare il rischio di alterare la comprensione finale del
fenomeno globale, deformando lidentith stessa del ballo: ma ralvales
la deformazione pub risultare funzionale per far risaltare un aspetto ¢
piegarlo all’analisi specialistica.

Il ballo come veicolo di significari, ani il ballo come insieme di segni
da percepire, decodificare ¢ integrare infine nell'ardito piln complesso

le intersecazioni polisemiche. & aggetto privilegiato della semiotica.
Il risultato che ne scaturisce & quello di trovarsi di fronte a un ballo -
parafrasando Baudelaire — come davanti 2 una foresta di simbali che
racchiudono dentro numerasi livelli e tipi di informazioni.

Sulla danza vi sono ormai delle asserzioni di pubblico dominio che
sono diventate convinzioni del sapere collettivo: che la danea sia, ad
ﬁ:mph.'tinE{nggin del f_l'.‘ll'pi]- per eccellenza, mediante il quﬂc]'uﬂ.-
ma esprime idee ¢ sentimenti, componendo forme e tracciando movi-
mentl, & un postulato ovvio che trova rueti d'accordo. Cosl come trova
daccordo gli srudiosi di storia della danza il ritenere che il primo
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codice axpressive formulato dall'uome primitivo sia stato quello che
ha fatto uso dello strumenio piln proprio ¢ immediato che | animale™
umano aveva a disposizione: il suo corpo ¢ parti di exso, Artraverso la
conkapevolerza della sua fisicitd 'vomo deve aver preso coscienza del-
I'ssistere, il corpo e luogo di autoidenrificarione e di identificazione
dell'altro, ossia dell alirui esistenza; la corporeith diventava conseguien-
eemente mezzo di comunicazione con il quale proporre segni signifi-
canti che venivano pian piano codificati ¢ serurrurari dai primi nuclei
di comunith umane in sistemi linguistici non-verhali. Prima ancora
dunque di castituire un sistema di suoni significanti, che pili propria-
mente viene indicato come “lingua”, il corpo ha assolto a diverse fun-
ghoni comunicative, La cultura della corporeitd la troviame oggi in
tutre quelle societh o quegli strati sociali in cui si ricorre pil facilmente
alla spontancith comunicativa, alle relazioni meno condirionate dalle
soveastrutture culturali. Cid non vuol dire che il linguaggio del corpo
& tout coure pitt clementare e riduttivo. Le socierd tecnologicamenie
mena progredite o meno pragmatiche hanno una eodificazione del
linguaggio corporeo molto pili articolata, come avwiene oggi in alcune
culture orienrali € in alcune societd wribali africane o degh indios
d'America.

Ma studiando i van linguaggi del corpo, il discorso si fa pii com-
plesso. Innanzitutto il suo canale percertivo & principalmente quello
vikive, tant'e che spesso 4 riconducono erroneamente le modalith di
trasmissione del pensiero delle popolazioni etniche alla sola oralira,
Invece anteriore & stata la formulazione di una “cultura visiva™ atra-
verso la vista si percepisce il “parlare del corpe”, attravenio di cssa 51
apprende a usare lo stewso linguaggio e le sue tecniche. La “visivitd™ &
un processo di comunicazione molto praticato nelle culure erniche,
gran parte del sapere viene trasmesso ¢ appreso perché reso visivo ¢
vedibile. Le tecniche lavorative, i comportamenti ¢ le reationi fisiche
gestuall (andatura, riso, pianto, affereosicd, ira ecc.), le modalith
cepressive (canore, musicali, coreutiche, pittoriche ecc.) e tante altre
forme del sapere i trasmettono tramite rx capacith dell'vomo (e del
mondo animale) di vedere ¢ imitare. A ciascuno giunge attraverso il
senso dells vista una cultura gid precostituita che deve essere solo ac-
quisita ¢ personalizzata, Quanto vi sia di “lstintive” o di "culturale” nei
comportamenti somatici ¢ nella gesticolazione dell’ vomo & oggetto di
studio dell’erologia umana, scienza che negli ultimi decenni ha sem
pits ristrerro fa stera dellistintivith ha ampliato quella della cultura-
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lita. Nella gesticolazione comunicativa ¢ nella danza lacquisizione
culturale & straordinariamente preponderante.

DUE SISTEMI ESPFRESSIVI A CONFRONTO

Tra 1 van sistemi comunicativi corpore, €1 infcressa qul' heevemente
correlare fra loro quello "gestuale™ e quello “coreutico”; si rawa di due
diversi sistemi codificari molto imporranti nell'esperienza esistenziale
umana, del ql:.lli il secondo [l anche comprcan il primi. Gesti
¢ ballo sono due entith di difficile definizione, proprio a causa della
rispertiva incontenibilish, della complessivh ¢ mutuabilics dei due fe-
nomeni, Entrambi adoperano partl del corpo che eseguono nel rempo
¢ nello spazio una sequenza codificata di movimenti semantici o dese-
mantizzati.

La gesrualith & un sistema auwtonomo di comunicazione in raluni
casi aurosufficiente, pur s¢ meno articolato ¢ pit generico del linguag-
gio verbale, Adoperaro spesso da chi & impedito nell 'uso dell’oralith o
ncl casi in cul sh vuole eliminare la sonorich del messaggio, il linguaggio
gestuale si a ¢ per imitazione visiva sin dalla prima inén:h n
maniera indoma ¢ non sempre cosciente. L'apprendimento & rapido
perché ogni unith gestuale non presume in genere una difficolrd di
esecuzione, ¢ anche o stile lo si acquisisce per pratica collettiva. 1l
gesto per esprimere lo stesso concetto pui vasiare da societd a societh
¢ quindi da area ad area, ma in genere ha una formulazione ¢ una
diffusione pi estese di un modello di danza.

Ne consegue che il gesto & un codice pib esplicito e universale della
danza, perché ha bacini di utenza pii vasti. La danea, di converso, ha
una valenza comunicatva F.ii:l limitata sul Fi:mu- della decodificazione
sernantica; anche per questo deve ricorrere all'uso di gesti nel proprio
repertario per rendersi pil esplicita verso i passibili destinarari. Nel-
I'uso corrente divenma spesso complementare al codice lingua, funge
da supporto ¢ da rafformativo di quest’ulimo, llustrando meglio od
cualrandone aleuni aspern, enfarizzando | concerri-chiave o espliciran-
do le omissioni dell’oralita. 1l gesta & dunque un movimento efo ['ar-
tegziamento di una parte o deﬁnmn corpo che espone un concetio
in modo esplicito o ritualizzato.

it complicato & definire [a linca di demarcarione fra gesto lingui-
stico autonomo e movimento coreutico. Quando il gesto usaro dai
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ballerini all'interno di una esecuzione di danza & evidentemente trato
dal sistema di comunicazione gestuale della comunita ¢ vive anche
distintamente fuori della danza, allora lo si percepisce come F'inseri-
mento di un elemento paralinguistico in un altro sistema, Tale com-
presenza o un'inregrazione pub essere permanente oppure occasionale
in un evento coreutico; la presenza costante dimostra avvenuta ac-
quisizione del gesto in una piti ampia lingua integrata che & la danza,

La danza dunque & un linguaggio complesso e multilinguistico. Un
qualsiasi gesto scelvo dai ballerini per nivmare la seconda pane del ballo
dei gobbi, ad esempio, & un gesto comune, un gesto-lemma rrarto dal
linguaggio gestuale in uso presso quella comunith; quindi nella danea
distinguiamo il "gesto comune” = cioé un movimento codificare di
parti del corpo che il danzatore pub ripetere regolarmente in alere
situazioni non coreutiche — dal “gesto coreico”, che & invece un movi-
mento codificato wsato esclusivamente all'interno di un repernorio
corcutico ¢ come tale riconosciuto dalla comunita di apparrenenza. E
singolare la sopravvivenza di gesti comuni isolati in danze che appa-
rentemenite nuTl hanno a che vedere con la situazione, con il possibile
significato che il gesto richiama, -

Diversi anni fa abbiamo documentato a San Giovanni Rotendo sul
Gargano in Puglia un gesto rinuale che alcune donne prima della ra-
rantrila {ralvolta durante) mimavano: era il gesto di raccogliere da
verra qualcosa con le mani, come se raccogliessero del rami secchi o del
fogliame. Un gesto che antropologicamente pud essere interpretate
come un bisogno di contatto con la madre terra, da cui trarre forza e
vita, vita che si manifesta principalmente arraverso il movimenta
della danza. Le stesse braccia portate dapprima a terra resteranno quasi
sempre in alto olire la linea delle spalle pronte a emettere suono e
numo vitali con le castagnole. [n questo caso un gesto comune & diven-
tato con il rempo gesto coreico; comuni invece ¢ facilmente compren-
sibili sono i gesti di saluto, di scherno, di provocazione o dichiarata-
mente erotici che si compiono all'inrerno di aleune danze. 11 gesto
comune spesso & esplicito, nella danza perd 'asplicito convive con il
simbolico, che ha perso il significato immediato di pronto uso per
nascondere un messaggio nascosto all'interno di un codice ancors pii
arcaico.

Il "gesto esplicito” traduce in simultanea il pensiero dell'emittente
e si presume che il destinatario sia in possesso del medesimo sistema di
eodici gestuali per decodificardo ¢ comprendere il messagio a esso sor-
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teso. Il gesto esplicito & sempre estemporaneo, & un discorso diretto ¢
pud fungere sia da dialogo che da monologo. Non & mal iterato se non
per rafforzare il messaggio o rendedo maggiormente comprensibile. 11
“gesto rruabe”, invece, afferisce alla sfera del metaforico e del mito:
all'apparenza il gesto non funge piti da significante, perché si rifi a
codici dismessi e riesumari solo in chiave simbolica, non razionale,

Quando i “capi-di-balla”, ciot i conduttori della sfilata in maschera
vestini da pulcinelli nel carnevale di Montemaranas in lpina, percor-
rono le strade ¢ antraversano lo spaio comunitario tra due file di ma-
schere con portamento ieratico, con be braccia aperte ¢ alie, con un
bastone in mano, altro non mppresentano che un arcaico ritale reli-
gioso di propiziazione dei lnoghi comunitari, e quando nello stesso
carnevale si daneava andando per la questua di masseria in masseria
attraverso | campi, allora il rito sssumeva anche il valore di fecondazio-
ne agraria. | pulcinella, come anrichi sacerdati, agitano di tanto in
tanta il bastone, lo tengano in alto onzzontalmente ¢ oscillano con le
braccia in modo maestose, dai pancioni soto il camicione prendono
conferti che lanciano sulla folla assiepara ai lati, come una laica asper-
sione d'acqua benederta. Tutto questo non i percepisce immediata-
menic, perché quello che emenge & il ballo con le sue coreografie ¢ con
| passi, sono be maschere con le loro trovate, ma il gesto rimane, cosi
come ai & conservato da secoli "

LA GESTUALITA NARRATIVA

La danza pui narrare una storia, pub costituire Uinteeccio di una
“fabula" con personaggi, episodio, dislogo eventuale, se il ballo & can-
tato, ed cpilogo finale. In molte culture orientali si narr danzanda,
nell’antico teatro greco il coro danzava e raccontava cantando gli in-
termezzi narrativie 1 balletto classico spesso & narrazione lirica, testo
cinesico narrative, Nella tradizione coreutica iraliana sono rare le dan-
ze narrative, non sappiamo se si tratea di una tipologia corcutica poco
congeniale alla culturea delle nostre regioni o se & invece un patrimonio
estintosi nel rempo, Possiamo perd riferird ad alcune sopravvivenze
come il dalle dells kivandaia, il .E:.ﬁ!n del morta o dellie morte, il gallettn,

Il balla dells levandaia, raccolto tra il cortonese in Toscana e
Falta Valtiberina in Umbria, consiste — cosl come & giunto a noi
ormai defunzionalizzato ed eseguito dagli anziani del luogo - inun
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ballo dialogato e mimato, nel quale convivone gesti espliciti che
imitano l'atto dello strofinare il fazzoletto per lavarlo e altri impli-
citi ¢ apparentemente asemantici ¢ rituali come quello di tenere la
donna per le mani sollevandole un poco di volta in volta per ac-
compagnare il dialogo.

danza viene eseguira in questo modo: I'vome ¢ ls donna si danno
entrambi le mani, "'vome inizia il canto ¢ wlleva due volte le mani, poi
incrocia la sua destra sulla sinistra e viceversa: tocea poi alla donna
rispondere mimando il lavaggio del fazzolerta, infine insieme abbrac-
ciati fanno uno o due giri di vecchia polke (*a ginocchine”). 1l ballo
poteva essere ballato anche da pii coppie, in tal modo il canto diveniva
corale: prima gli uomini, poi le donne e infine ruer insieme’.

La: €} heilin Levamalnis unmo ¢ doina i fonte presi per le mand,
sollovana ¢ sbhawanoe ke mani
ii prege dli win foevary wlem
lernerm o frendeom womis ¢ donng &l fronee presl per ke mani.
v inerocla i braceis de ol o
m srgme dell amare ity ¢ donna &y fronee presi per le mani,

uoma incrocks braccio ool d
L Kb, af. b davorrd sicesti ¢ i fromee, b donna wlls coscia dy
meigma con le mank il Livaggin
ol e, de Leverd ilen
lieme: €2 bells bivesiolac it di balb begam eseguono gin di
Egminmnnﬂu
i a1} o ali e’ em nd
O bedly Lopamaleie in pusizions o ballo 0 escpone glel
ﬁ-ﬁwﬂummﬁﬁ'ﬁnir ¥
it df of o off ma' udem

Il bualla del morte, sopravvissuto nell Appennine emiliano, ¢ il alls
della morte, ancora praticato sulla riviera di panente in Liguria, sono
delle vere ¢ proprie rappresentazioni pantomimiche, nelle quali emer-
ge la figura del morto che giace disteso per terma e che riceve il pianta
disperato ~ spesso tragicomico — di alcune ballerine o, nell'esempin
ligure, di un alrro uama, Nella versione balognese Ie donne aliernano
il mimao del pianto e di disperazione intorno all salma con lo sheffeg-
glamento del mono, al quale st fanno assumere arteggiamenti e geari
dissacranti e groweschi, quasi a voler esarcizzare nel riso ¢ nell'eroti-
smo emblematico il terrore della more, In entrambe le versioni la

' Regieraoo 2 Mo (PG) da GoM. Galla il 77271988 ceecurnr Micasio Nleash (v, m.
e fis.) e Felice Santini Tans (v.f0
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Es. 5. Balle defla bevandaia

danza-storia si conclude con la resurrezione festosa del mono, cosl
come turre le fiabe terminano con il classico e positivo “vissero felici ¢
contenti”,

Il gaflerro dell' Appennino bolognese si presenta anch'esso come una
storia-gioco. Fmﬁ;ﬂﬁm che un ballerino danzi in mezzo a quartro
ballerine poste nei quattio angoli di un quadrato; il maschio-gallerro a
wurno balla con ciascuna denna esibendosi in moduli cinerici esube-
ranti ¢ vistosi, mentre alla donna sperra un linguaggio coreurico
came 1l solito pib dimewso ¢ delicato, Alla fine nella "tresca” e

uattro donne si prendone per mane per chiudere I'vomo e non
Elrlu pitl uscire, in una sorra di solidaricrd vendicarrice o di posses-
sione colletriva; all'vomo spetta invece il compito di tentare la fuga
e recuperare la libertd perdura, eludendo l'accerchiamento e scap-
pandao di sotro le braccia delle donne.
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Tra i balli cantan a uso ludico per i bambini rroviamo sovente dei
repertori che tendono a sviluppare nei piccoli exccutori capacita emu-
larive ¢ pantomimiche. E il caso del noto ballo-gioco Miara Giudia, Si
tratea di un ballo in girotondo con nel mezzo un bambino o pili spesso
una bambina, che impersona questa tale Maria Giulia, nome € incipit
al canto, ed esegue i comandi previsti nel canto eseguito dal coro,
La pantomima si conclude con una scelra suggellara da un bacino, che
& anche il simbolico passaggio di testimone, poiché a chi riceve il bacio
tocea sostituire la prima persona nel centro del cerchio. Cosl il canto
ricamingia € | bambini a rotazione vivono la loro esibizione dramma-
tica ¢ pantomimica dinanzi all'intero gruppo di ballerini-canterini’.

O Mlana Giodis
da dave set venuta
alaa gli mcchi all ciebo
Fan i e
Faine um sdiro
fmi wna girawolo
Falla wralies weles
Fal wina giverenda
Fui apre Trasre s
puianda in wi

mida im gt

i Bacine & cll viaod b

I BALLI DI SIMULAZIONE

Mella storia di ogni popolo vi sono sempre stan balli nei quali &
danzator simulano un altro evento trareo dalla consuerudine quori-
diana o un evento straordinario. 1 ballo allora si muove tra l'evocazio-
ne e la rappresentazione simulativa. Tutte le danze armate, ad esem-
pio, riprapangono un combartimento fra due schieramenti o fra due
singoli avversari, Non sempre narmano una wvicericha I.Ilﬂil.‘-ﬂ'-ﬂ'l-‘ con
una solurione [lmdcu:nnin:l:l.. anzi nelle merasche italiane quﬂi sEm-

re non vi & un esito finale affabulato, in cui uno dei due conrendenti
deve giungere alla viroria ¢ |'altro conseguentemente subire una scon-
firra, come in un testo coreulico-Narcatvo,

n‘t::ﬁnmm a Fovami dells Clhiana (AR da G306 Gals 8 70651 992; eecummo Franca
Me i ¢ Lea Caporali (vedf.).
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Il balle pusts simulare un amo ergonomice, coé tratto da un particalare
lavoro della comuniri. In Molisz, ad esempio, ho trovaro tacce di un
ballo-gioco canrato detto Ll.rpasjpﬂ‘. Queesto ballo & una scherzosa imita-
tione delle Fasi di preparazione del “papagno” (risultaro dells ra del
fiore essiccato del papavero da oppio, usto per ottenere al bisogno un
decotto con potere di sonnifero), laspetto ludico & souolinearo dalla can-
tilena e dallo scherzoso pestare con le varie parti del corpo la terra. 1l canto
¢ |la musica sono creati apposta per stimolare isoritmicamente i gesti del
lavora. La canzone viene cantta in coro, con i ballerini distribuiti libera-
mente nello spario coreutico. Pub esservi uno che goida anricipando la
parte del corpo che deve pestare, Eli aleri SCEUONG COn il canto e nel con-
tempo sscguono mimando cid che vanno di vola in vola cantando: bac-
fno ard con una mand, ora con il piede, ora con il gomito cee. il pavimen-
to. Rilevante & 'evidente cadenza ritmica che stimala il “postaro®™.

Ex. 4. Lu papagns | Sucanna).

+ |'n.hquﬂ1ch'hEHumuFm1nleiIHnmLﬂ1dthdpq1nmn
W mﬂﬁkl#mhmmhmmilmm].hﬁmlmm{m
Sanein (U Gl Gala i '-"W"]'?F;rmmﬁtl'lﬂ;fhm Primnianis (vl
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Lib chie belli papagni

ih che belle papagne

s piste. of piute, o piste b papagné
i privt I pagagne
H'!F'l.lﬂ.'h.l.pzp.‘uf_

Uh che bedle papagne

it che belld papagie

S pRte, 5 piiee, o8 piae chit by pisdé
& phort che by

s pintd che b pedd,

Lih che belle papagné

ish che bhelle -

sf panid, o8 pin, of pinck chif by cocc
sl prve chee b cogeia

e pine ehé L pocein

Uh che belle
uh che belle ey

W pEEE, i i o8 e che b mené
st pim ché b mené

se pinte ché ks mené.

Uh che belli papagné

uh chie belbe papagine

R, o2 \ che bu cule
el pper-Sie
i che b culdi

[ = m s

Ma nella gestualivi va annoverito anche un atteggiamento costante
del corpo durante I'esecuzione coreutica. Vi sono posture dominanti
e atteggiamenti somatici costanti che assumona modalicd sancite dalla
radizione e che si rivelano essere molto particolari. Nell'area calabrese
dell’ Aspromonte e “reggitana” gl womini quando ballano la feramsella
atteggiano le braccia a mo' di ali spicgate o renute picgare in su olure
I'altezza delle propric spalle. Durante la “rota”, quando girano veloce-
mente in m"g:fr braccia distese vengono protese indietro, proprio
come fanno gli uccelli contro vento o negli inseguimenti di corteggia-
mento, Linitazione di una danza di volarli ¢ rimarcara anche da
alcuni attegglamenti femminili che vedono la donna (si tratta infatn
di un ballo esclusivamente di coppia) scuotere nmicamente le spalle
con ke braccia ienute picgate in avanti,

7
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LE DANZE GESTUALI

Vi sono balli che si basano per propria costituzione quasi esclusiva-
mente su una seric di gesti che | ballerini eseguono nelle sexioni mu-
sicali appositamente previsie a tale scopo. La gostualith in questi casi &
I'demento predominante, che mette addirittura in ombra la natura
coreutica steasa del fenomeno. Lo spettacolo si basa sopratturto sull'in-
ventiva gestuale dei ballerini, che antingono le loro ispirazioni dal pa-
trimonio cincsico sessuale, € il discormo del gestl e delle p-:n:i:ul.:i
posture predomina sull insieme di passi e coreografie.

W balle dei gobbi (bal di gib, bal & tri gob) & un ballo carmevalesco
eseguito un tempo in forme cerimoniali dalla "compagnia dei gobbi®,
gruppo di maschere vestite da straccioni e da deformi dall’aspetro
demoniaco, che trasportavano il feretro di Camevale morto (fig. 2).

A ballarlo erano sempre esclusivamente uomini, in uno o pii grup-
pi di tre “gobbi” che durante la sfilata della mascherata o intorno al
fantoccio camevalesco morto formavano un cerchio e si exibivano con
arveggiamenti ¢ versi dissacrant, Olire al momento niwale del carne-
vale, questo ballo veniva eseguito in rutrl quel conresti in cui larmo-
sfera giusta di familiarita ¢ allegria fceva nascere spontancamente il
bisogno del ballo, come nelle osterie, nei festini domestici € in alcune
serate in sale pubbliche da ballo. 1l ballo prevede un giro in fila indiana
€ una sequenza di gesti roex, grossolani e sconed in controtempo fra il
“gobba” che sta al centro (che propone i gesti) ¢ i due laterali (che
imitano). I gesti si eseguono stando sul posto nella seconda parve della
struttura musicale: colpi sulla gobba, sputi, alzata di cappelli, salur,
pesti fallici e coinali, passaggio di fazzolett fra le gambe, indicazione di
alcune parti anatomiche ecc. erano i versi pili ricorrenti. Le aree dove
il ballo & ancora usato sone la Maremma, nelle forme rituali, e 'Ap-
pennino bolognese, come balle di socializzazione ludica; ma un empo
era diffuso in tutea 'Emilia ¢ Romagna fino al Venero.

Un'altra danza che basa quast wutto il suo repertorio sulla gestualich
esplicita & il mevone toscano (fig. 3).

Diffuse un tempo in quasi tures la campagna toscana, squesto ballo
- testimoniano dei contadini = non era un balle qualunque, non si
faceva mai a freddo, ma solo in certi momenti della festa quando c'era
pitt brio e allegria, allora sorrivano tra la genre | “tresconai”, quelle
persone buffe ed estrovene che iniziavano a ballare facendo tante
moase e gestaccis. 1l tracone, dunque, & un ballo pantomimico, esegui-
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Fig. 2, (Niveva (BO) 1994; ume det pesti it ricorrenti del balle dei golobi
(ot off sre pods) dluramie wna fevta di carnevale in placza,
{Fato Gala - Archivio di Documentazione etnocoreutica)

to in genere da due vomini, uno der quali talvolta vestito da donna o
con addosso qualche indumento femminile simbolice; raramente vi
partecipa una donna, perché lo si ritiene un ballo sconvenienre a cui
non si addice = secondo una tacita ctica sociale vigenie = la partecipa-
rione femminile, a causa del gestl osceni che costituiscono |'essenza del
ballo sresso. | ballerini infatri mimano gotfamente dapprima il corteg-
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Fig. 3. Rifrgira [AN) P83 sscusione Al trereane
il Jparriy ot alier weortint oo Pelafiee TR
[ Fasge L cal = Archibvio Jdi | ociime s arsodhe comnd Aarencs. |

EIAmMenio Comn et wilgan di ammirznone ¢ COndusa {sfiorando sen-
sualmente alcune parti del corpo, cercando il contatio o stris tanchioni)
e poi I'smplesso (secondo le zone, accosmndo il viso e le lingue, nrando
il | pantalom o abzando la gonna, mertendo una ;J111|u fra le gambe
alerui, dando il didietro, esponendo in avanti i basio ventre, facen
di le corna ecc.), il rurro condito con barin di piedi, passi salwellan,
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figure da accovacciari, sollevamento dai fianchi della donna ¢ alin
“passi” di abilith.

1l ballo spuntava fuori nel merzo della festa quando pill alta era la
tensione emotiva collettiva, generata sia dlll'll?:p'in festiva sia dalle
sbbondanti bevure di vino; talvolta si ballava il trescane con il fiasco di
vino posto nel mezzo della sala o dell'aia. Il fiasco era un ulteriore
pretesto per compiere altri gesti ambigui o dichiararamente erotici,

Interessante dal punto di vista storico € antropologico & questa
clemento simbaolico, che collega questi balli agli antichi riti orga-
stici delle antiche feste baceanali o ai mitologici convivi di satin ¢
ninfe. 11 vino & anche la via per I'ebrezza, 'estasi, la erance. 1l fre-
scome, quindi va lerro come un residue di antichi riti di iniziazione
estatica collettiva ¢ di fertiliry. In ralune aree della Maremma viene
detto pith espliciamente ballo al fiarco, mentee in Romagna un
balle simile al trescone toscano viene dento furlana. La versione
romagnola della furlene prevedeva infard fli a doppio senso,
strusciamenti, mosse di ventre, colpi di fianchi o di nariche e spes-
so giochi di abilitd nel ballare con la botiglia di vino o con il
bicchiere picno in testa, senea farli cadere (fig. 4).

TRASMISSIONE “NATURALE"™
E DIDATTICA SCOLASTICA

Nella madizione il linguaggio del gesto 5i apprende, come si & detto,
per lunga imirazione visiva sin da bambino. Quando nelle feste popo-
lari da ballo si vedono bambini che cercano di ballare tra loro scimiot-
tando gli adulti, in quel momento si sta svolgendo una specie di lezio-
ne didartica di ballo. | bambini, pur divertendosi, guardano in conti-
nuazione i grandi ¢ provano a emulare dapprima i gesti — perché viene
pitt spontaneo, si dice, fare il vero ai grandi — mentre pit difficile
risulra loro imitare | passi di danza o certe coreografie impegnative.

I bambini, quando sono ranti, si rggruppano spontaneamente in
queste siruazioni per fasce di eth, perché | pits grandi si senteno capaci
di rifare parti del ballo che ai piccoli non riescono; le bambine sono
piis attirate dalla danza e non di mdo le pits grandi insegnano alle pil
piccole, Tra i maschictti, in genere moleo pils restii al ballo, vi sono
quelli perd a cui riesce molto bene riproparre | gesti soliti di un ballo
o gli atteggiamenti posturali, mentre possono accusare impediment
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rl'q 4. v TR {FCN 1905 balle dlefla ,"l'.lr.".m.J i sz
[ Fovo Gala = Archivio di Documentazione etnocoreutica. |

nel riprendere moduli cinerici dei piedi. Per | piccoli comundgue | gesti
Jl.ul:lm Iunl.' |I|r¢.'!_'.r.|r|.|!r di [FER W] -:_|.|||.r,1. soi ool SPoss0 COMmE l_-|| el
MmN CRAraicrzeanii ¢ j"l'l 'ulllL"u'l'l” "‘Hl'lj.'.'"i“ I"iu l."l-'“llf.'“-'..r.l”.

Cuando le danze popolan diventano oggetto da mostrare in speia-
coli tolkloristic, APHCEO il balle & infrcio di F:,'u:|_|_.||irj ijnprnprir.
perché 51 sonolineano gli aspetti narmant e stupefacentt. Allora olere
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alla rielaborazione corcografica ¢, in taluni casi, a un viruosismo tee-
nico-motario, i rimarca la funzione del gesto perché di per sé piis
esplicitamente comunicativo; il gesto diventa allora esagerato, n
dante, appunto plateale, perché a esso & affidara principalmente la
comprensiane del significari che si danno ad ogni ballo. Senta preoc-
cuparsi di risultare fedeli 3 un modello coreutico originale, 1 gruppi
Folklaristici usano la gestualich come privileglato vertore di significaci
¢ inevitabilmente devono reinventame di continuo per rispondere nel
migliore dei modi sia a una domanda sperracolare esigente, sia a ragio-
ni concorrenziali.

Fasce scmpre pils ampie di insegnanti di scuole di ogni ordine ¢

ado iniziano anche in ltalia a wilizzare per scopi didarici le danze
popolari, Pur sc in ritardo rispero ad aliri paesi europei, il mondo
della seuols italiana sta finalmente comprendendo |1 valenza educari-
va del ballo re, ma non & consapevole della complessith del
fenomeno, che dovrebbe tradunsi sul piano didarico in un'utilizeazios
ne pluridirezionale, olire che pluridisciplinare. Gli inscgnanti di solito
vengono coinvolti da un repertorio cnocoreutico sul piano dell'edu-
cazione musicale, delle informarioni storico-sociali che il ballo reca in
£, dell'educarione ritmico-motoria resa mediante la cura per passi ¢
figure coreografiche, quasi mai inveee sottolineano limportanza del-
|'asperto comunicativo del patrimanio gestuale. Tl gesto coreutico pub
cssere un pretesto per allargare lorizzonte didattico all'intero sistema
paralinguistico della gestualied, visto che le statistiche dicono che at-
traverso | merzi visivi di massa filtrano gestualith non propric della
cultura di appartenenza, Nello stesso tempo bisogna far comprendere
al bambino 'importanza del gesto-significante nelle relazioni sociali,
cosi come va fatto capire il processo di mitizzazione e stilizzazione di
alcuni gesti coreutici che, puravendo peno limmediateres comunica-
tiva, acquistano valore per la trasposizione sul piano rituale.

Nel 1975 'etnomusicologo Robervo Die Simone fece un esperimen-
1o sullo stato di conservazione del linguaggio gestuale a Napoli mi-
mando alcuni gesti, riportati dal resto di D Jorio del 1832 sulla mu-
mica dei napoletani, davant a una classe di bambini di V elementare:
il risultato sorprendente fu quello di una perferta comprensione di
tutth § gesti eseguiti, a dimostrazione della renacia della mimica, pio
efficace persino del linguaggio verbale.

Se si reputa ls gestualich come un patrimonio comunicativo da con-
servare ¢ valorizzare perché contribuisce all'espressione della propria

KX
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individualich, allora accraverso la danza il gesto filora, quasi per gioco ¢
in moda indirereo, ma di senso alla stessa danza e viene appreso senza
avvertire il peso di un compito scolastico, divertendo. La gestualita
puds costituire poi, in una fase successiva di lavoro inverdisciplinare,
una sorta di propedeutica alla recirazione ¢ alla rearralizzazione.
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