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IL CORPO RITROYATO. DANZA E TEATRO
TRA PEDAGOGIA, GINNASTICA E ARTE

Innalzate i vostri cuori, fratelli miei, in alto?! Pitl in alto!
E non dimenticatevi le gambe! Alzate anche le vostre gam-
be, da bravi danzatori, e meglio ancora: mettetevi a te-
sta all’ingia!

(F.W. Nietzsche, Cosi parlo Zaratustra)

La riscoperta del corpo ¢ stata alla base di un vasto e complesso
movimento che, a partire dalla fine del XiX secolo, ha attraversato
le ideologie e le separatezze delle modalita espressive. Fenomeno tra-
sversale e fondante, troppo facilmente allontanato e rimosso dalla ri-
flessione critica e dall’analisi storica, ebbe uno sviluppo preminente
nei paesi di cultura tedesca.

Alle sue origini contribui in maniera determinante la Jugendbe-
wegung, il Movimento giovanile tedesco. Nato dalla ribellione degli
studenti borghesi di fine secolo ai moduli di vita stereotipati e soffo-
cantl delle citta create dai padri, vissuti ormai come segnale di deca-
denza civile e morale, il Movimento (di spirito vigorosamente
nazionalista) si rivolse alla natura, in cui riconosceva una bellezza e
una purezza originarie, fiere e incontaminate, adatte a forgiare per
contatto spiriti e corpi sani e vitali'. Escursioni e campeggi in cam-
pagna e sulle montagne, esercizi fisici all’aperto, sport individuali e
di gruppo, liberta nell’abbigliamento e cameratismo nei modi furono
le prime manifestazioni di una nuova consapevolezza e familiarita dei
giovani tedeschi verso il proprio corpo (cosi come 1’interesse per il folk-
lore, |'amore per i racconti, 1 canti, le danze, le feste contadine, rive-
lavano il bisogno parallelo dell’immersione nel Volk, il mitico
«popolo» originario) %

! Un analogo amore per la naiura rigeneratrice e |’associazionismo giovanile porid in [nghil-
terra alla nascita e alla fioritura dello scoutisme (fondato ufficialmente nel 1907).

2 Sul movimento giovanile tedesco e il suo rapperte con la problematica delia, riscoperta del
corpo si veda, in italiano, George Mosse, Sessualitd e nazionolismo. Mentalit borghese e rispetta-
bitird, Roma-Bari, Laterza, 1984, con la sua rieca bibliografia implicita.
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Su questo terreno la Jugendbewegung si incontrd del resto felice-
mente con il pin generalizzato e meno chiaramente circoscrivibile —
dal punto di vista deil’eta ¢ della condizione sociale degli aderenti —
movimento per la Lebensreform, «che cercava di ritornare alle cosid-
dette forze genuine della vita e di rigenerare I’'uomo e la societa attra-
verso il vegetarismo, il rifiuto dell’alcolismo, la salubrita della natura,
la riforma agraria ¢ la difesa delle cittd-giardino» 3. La ripulsa della
metropoli e il ritorno al «libero» rapporto con la natura divennero
il simbolo di una vera cultura della liberazione, sfida alla morale bor-
ghese dell'ipocrisia e della politica dell’industrializzazione che defor-
ma l'uomo in macchina®,

Il mito neoclassico e intimamente tedesco della bellezza «olimpi-
cax e della «grecitd» alimenta la riscoperta del corpo che si manife-
sterd in modi e forme eclatanti nei primi decenni del Novecento 5. E
in questi anni infatti che la grande ventata della Kérperkultur, la cul-
tura del corpo che portera ad una vera e propria rivoluzione della men-
talita, degli usi e del gusto nell’igiene, nell’impiego del tempo libero,
nell’educazione, neil’espressione quotidiana e artistica, si concretizza
in iniziative di ricerca e di sperimentazione individuali e collettive di
nuovi sistemi e norme di vita e di educazione fisica. Il precisarsi e il
primo diffondersi di tali iniziative si situa nei primi anni del secolo,
quando altri, diversi apporti di pensiero contribuiscono ad arricchire
e a caratterizzare la ‘‘via tedesca’’ verso una nuova formazione fisi-
co-morale dell’'vomo. Visi intersecano la psicologia e la nascente psi-
canalisi, ma anche I'interesse verso dottrine esoteriche come la teosofia
e I'antroposofia e verso religioni esotiche e mistiche che, tutte, pro-
pugnavano un legame indissolubile dell’'uomo con le forze e i ritmi
cosmici ¢ perseguivano una liberazione dello spirito nell’unione {da

3 G. Mosse, Sessualitd e nazionglismo, cit., p. 53.

4 Illuminante sugli obiettivi e le vie della Lebensrefarm risulia la conoscenzz del suo momento
sperimentale piit completo, attuato a pariire dall’anno 1909 a Monte Verita vicido ad Ascona sul
Lago Maggiore. Si veda a questo proposito Monse Verita, Milano, Electa Editrice, 1978, raccolta
di saggi pubblicata in occasione della mostra omonima.

4 Sul processo di assimilazione ¢ diffusione in Germania di un'estetica della «grecitasy si veda
in particolare in ilaliane, G. Masse, La nazionalizzazione delle masse. Simbolismo politico e movi-
imenti di massa in Germania {1812-1933), Bologna, 1l Mulino, 1975, cap. 1L

La rifondazione dei Giochi olimpici attuata da De Coubertin nel 1896 con I'approvazione di
tutti i paesi europei puo essere del resto vista come una spia della diffusa infiuenza dell'immagine
greca e della suggestione che esercitava nell'ambito dell'educazione fisica e di un’etica sportiva an-
cora in formazione.
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ottenere attraverso discipline anche fisiche) con trascendenze diversa-
mente definite ma ugualmente universali ¢ immanenti.

Il movimento, I’azione fisica individuale e collettiva, fu visto non
solo come il modo pit idoneo per conferire al corpo energia e bellez-
za, ma anche come il mezzo privilegiato per collegare 'uomo al moto
universale della natura, mentre il ritmo, come fondamentale elemen-
to regolatore e armonizzatore del movimento del cosmo, divenne la
base anche di qualsiasi attivita fisica organizzata. Contemporaneamen-
te il gesto, inteso nella sua accezione piu lata di manifestazione fisica
del movimento, per la diretta connessione che venne sempre piu ac-
quisendo con la dimensione interiore dell’uomo, divenne ostensore sen-
sibile di pulsioni ¢ significati nascosti, si caricd di un’«espressivita»
che doveva farsi rivelazione della ritrovata armonia dell’individuo con
se stesso e col cosmo. Salute € bellezza del corpo cominciarono quin-
di a venire indissolubilmente legati all'idea dell’ordine e dell’armonia
nei tratti e nei movimenti, ordine e armonia fisici strettamente con-
nessi con corrispondenti qualita morali e intellettuali, il cui raggiun-
gimento doveva procedere parallelamente e congiuntamente a quelle
del corpo.

Alla base di tutto cid stava la convinzione di natura filosofico-pe-
dagogica che bellezza, armonia e ordine siano qualita primarie insiter
nelia natura e dungue anche nell’essere umano, che pud essere quindi
messo in grado di riconquistarle, eliminando le storture ¢ le repres-
sioni dovute ad una errata educazione sociale, attraverso principi for-
mativi nuovi e idoneij . La fresca attitudine tutta novecentesca alla
relativizzazione delle idee, a mettere in discussione i sistemi dominan-
ti per proporne di alternativi a cui si riconosceva analoga fondatezza,
insieme alla profonda coscienza nazionalista che vedeva nel Volk e
nella promozione della rinascita della sua forza e della sua virta raz-
ziale il futuro della Germania, valsero a preparare un terreno specu-
lativo e sperimentale accogliente, in cui questi principi poterono
rapidamente far presa ¢ germogliare in teoria e prassi pedagogica ed
estetica. _

Come primo, generalizzato esito dei diversi apporti finora consi-

6 Da non dimenticare come gia le punte avanzate del pensiero pedagogica otlocentesco dei paesi
centroeuropei, da Pestalozzi a Frobel a Herbart avessero aperto Ja via a una concezione sperimen-
12le della pedagogia.
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derati si nota, a partire dai primi anni del secolo, il progressivo tra-
smutare del concetto di esercitazione corporea, sia in accezione ricrea-
tiva che formativa, in quelio di «cultura dei corpon {Kérperkultur).
Fino ad allora i metodi ginnici praticati — il nazionale «metodo tede-
sco», severo ¢ marziale, predominava rispetto al piti dinamico e spor-
tivo «sistema svedese» — esigevano un allenamento corporeo forzato
sulla base di esercizi formalmente prederminati ed erano finalizzati
unicamente all’irrobustimento e alla disciplina muscolare e al raggiun-
gimento della prestanza e dell’efficienza fisica, facevano cioé riferi-
mento ad una sfera puramente «organica». Da quel momento in poi
1 nuovi, diversi metodi ginnici perseguiranno uno sviluppo congiunto
ed armonico del corpo e della psiche, attraverso esercizi ritmici spes-
50 molto liberi ed individualizzati, fondati sulla conoscenza delle leg-
gi naturali del movimento nel corpo umano e sulla loro applicazione,
€ avranno spesso risvolti «artistici». Si trattera, per anticipare le pa-
role di una delle piti note personalita della ginnastica formativa del-
I’epoca, Bess Mensendieck, non pit di «correggere la natura», ma di
«scegliere il bello della natura nel proprio corpo»’, e di portarlo a
completa maturazione.

E sara proprio la ricerca del «bello», sotto I'aspetto di valorizza-
zione della «grazia» e della bellezza nel movimento, insieme col rilie-
vo dato all’espressivita, a determinare la destinazione prevalentemente
femminile delle nuove discipline di formazione fisica. Se da un lato
infatti, a livello di «communis opinio», era ovviamente la donna ad
essere ritenuta costituzionale portatrice o destinataria di qualita co-
me la grazia e la bellezza, dail’altro, a livello colto, gli studi sull'iste-
ria di Charcot e Freud, che avevano contribuito ad individuare la
liberazione espressiva dell’inconscio come forma terapeutica, restau-
ratrice dell’equilibrio interiore, e quindi a legittimare I'espressione nel
movimento dal punto di vista formativo, avevano indicato la donna
come soggetto «istericon per eccellenza e dunque naturalmente por-
tato a (e bisognoso di) manifestare assai pill liberamente dell’uomo
emozioni e sentimenti. Occorre inoltre tener conto della concezione
sociale della donna nella Germania dell’epoca, che la vedeva esclusi-
vamente destinata al matrimonio e alla maternita, riconosciuta e ap-

7 B. Mensendieck, Ammur der Bewegung in iaglichen Leben, Miinchen, F. Bruckman, 1929,
p. 147,
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pagata nel suo ruolo di acquiescente reggitrice del focolare domesti-
co: la salute, la grazia e I’equilibrio psicologico che le si offrivano at-
traverso la cultura del corpo, potevano venir considerati arricchimenti
preziosi € del tutto funzionali al sistema, strumenti di un’emancipa-
zione finalizzata e controllata, e tuttavia gratificante, volta a far di
lei una compagna pil gradevole e una procreatrice pit sana®. D’al-
tra parte, in campo maschile era radicato un concetto di virilita rude
e cameratesca, sospettosa ¢ timorosa di qualunque debolezza o mol-
lezza, che, se ben si sposava con i modelli estetici delle statue greche
proprio perché ne perseguiva I’impassibilita apparentemente scevra dai
turbamenti del sesso e delle passioni, poteva difficilmente indulgere
a discipline che richiedevano un abbandono al ritmo e alla libera
espressivita °.

Fu cosi che la donna divenne la destinataria privilegiata della grande
riforma ritmico-educativa della Kérperkultur '9, e che 1'uomo ne as-
sunse e ne gesti prevalentemente gli aspetti legati allo sport € alle ma-
nifestazioni collettive di carattere laico e militare, in cui il movimento
corale e il senso del ritmo e dello spazio assumevano un grande peso,
ma le forme del movimento si organizzavano in schemi rigidamente
astratti e razionali.

La cultura fisica nel suo complesso non conobbe invece distinzio-

& Cfr. il capitolo [V (Che tipo di donna?) del gia citate Sessualita e nazionalismo di G. Mosse;
ma per suffragare questa interpretazione & sufficiente scorrere le parti introduttive dei tanti testi
sulla formazione fisica della donna piu avanti citati ¢ rilevarne la dichiarata o sottesa ideologia.

% L'educazione corporea maschile viene in genere nettamente separata da quella femminile, ha
sedi e testi diversi; soltanto ’avvento della danza in campo educativo tenter di ristabilire almeno
in parte un'uniciti pedagogica.

12 Un testimone italiano, G.A. Borgese, ci fa intuire nei suof appunti di viaggio quanto le pra-
tiche di danza e ritmica fossero gia diffuse nell'inverno £907-8, Nel capitola [/ sarurnali delle signo-
re perbene racconta dei salotti berlinesi: «L'America ¢i insegna a ballare [...] gli Americani hanno
escogitato Ja danza individuale, il ballo mimice, che si balla giz al ritmo delte rapsodie ungheresi
di Liszt e un giorno o I'altro si ballerd a tuita orchestra con la nona sinfonia di Beethoven. La
canadese Maud Allan s'¢ esibita a Berlino prima che a Londra [...]. Ma anche Maud Allan é una
seolara; la grande maestra, americana anch’essa, & lsadora Duncan, una nervosa e agile saltatrice
che avré sul carattere dell’epoca un’influenza pii decisiva che molti & moli vemini di Stato...

A Berlino fiorisce gia una fsadora Duncan Tanz-Schule; e le prime sacerdotesse della nuova
religione sono siate qi coronate di applausi ¢ allori: Ruth Saint-Denis, Rita Sacchetto (una mona-
chese dj sangue italiano), Irene Sanders ed altre ed altre. In un gran ballo di beneficenza, a favore
dei brefotrofi, danzarono a gara ballerine d'opera della vecchia scuola, col gonnellino ad ombrello
¢ le calze imbottite, e ballerine mimiche della nuova scuola, senza gonnella e senza calze, vestite
di molte perle false e della loro puritd, che magari sara veran. G.A. Borgese, La nuova Germania,
Milano, Treves, 1917, pp. 21-22).
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ni di carattere ideologico e, almeno in parte, di classe nella sua dif-
fusione. La riscoperta e ’educazione del corpo insieme con le attivi-
ta fisiche e le forme estetiche ad essa legate vennero infatti assunte
e praticate non soltanto dalla gioventu borghese, ma ben presto an-
che dalle organizzazioni dei lavoratori e dei giovani proletari. Negli
anni Venti, poi, salute e prestanza fisica, come espressione di supe-
riorita anche morale, saranno coltivati tanto dalle sinistre, come un
mezzo per la preparazione e I’affermazione della classe operaia, quan-
to dal nazionalsocialismo, che vi sosterra dapprima il proprio credo
nazionalista e quindi il proprio mito di superiorita razziale.

Alla definizione dei principi della Kérperkultur e alla loro tradu-
zione in pratica pedagogica concorsero perd anche — ¢ in maniera
spesso determinante — teorie, sperimentazioni e uomini provenienti
da territori (di pensiero e di azione) teatrali, e pili in particolare, per
cid che concerne la ricerca sul campo, dall’ambito della danza, arte
elettiva del corpo umano. Distinguere con chiarezza i vari apporti di
provenienza teatrale nel reticolo di influssi e suggestioni che anima
i fautori, gli artefici e gli esegeti della cultura del corpo, si rivela spesso
arduo, per la fusione, a tratti totale, delle discipline artistiche con
quelle formative che caratterizzo I'intero movimento. Si posseno tut-
tavia individuare almeno le influenze pil evidenti, quelle pit frequen-
temente riconoscibili e dichiarate negli scritti dell’epoca, e che
colorano con evidenza teoria e pratica.

Due influssi teorici furono particolarmente determinanti alle ori-
gini nelle scelte speculative e sperimentali della nascente Korperkul-
tur: quello di un ideale filone estetico che partendo da Schopenhauer
unisce Wagner a Nietzsche (e che trovera in Adolphe Appia da un
lato e in Georg Fuchs dall’altro i suoi esiti teorici pitt estremi e in-
fluenti) e quello del francese Frangois Delsarte (1811-1871) e del suo
«sistema di estetica applicata». Dai primi si attinse principalmente
I'idea della priorita della musica (¢ quindi del ritmo) in campo esteti-
co e della sua qualita di ispiratrice prima delle arti dell’'uomo nel tem-
po ¢ nello spazio; la rivisitazione in chiave di genesi creativa del mito
greco incarnata nella definizione propositiva del principio dionisia-
co, che esalta I'ebbrezza e la fusione mistica dell’artista nell’atto crea-
tivo; I'esaltazione della soggettivita dell’individuo e delle sue qualita

-
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insite ', Dal secondo derivano ’applicazione all’arte della concezio-
ne unitaria e «trinitaria» del’'uomo che permette al corpo di acquisi-
re uguale dignitd rispetto all’intelletto e all’anima; idea della
connessione intima e necessaria di ogni movimento esteriore con un
analogo moto interiore, che ne determina I’«espressivita»; 'enuncia-
zione di leggi «naturali» del movimento (e pertanto dell’espressione
umana) induttivamente dimostrabili e consapevolmente e volontaria-
mente applicabili. Principi tutti fondamentali che vedremo costante-
mente alla base di ogni ricerca e sui quali si svilupperanno metodi e
scuole formativi e creativi.

Se Wagner e Nietzsche appartenevano intimamente al bagaglio
culturale della nazione tedesca, Delsarte fu invece introdotto in
Germania dall’esterno e venne presto assimilato in maniera origina-
le e con sostanziali modifiche. Di rimbalzo dagli Stati Uniti, dove
il «delsartismo» propagandato tra 70 e 80 da Steele McKaye '2,
discepolo prediletto del maestro francese, in vent’anni aveva mo-
dificato profondamente il gusto e il comportamento degli ameri-
cani in fatto di estetica del corpo e dell’espressione, la conoscen-
za di Delsarte si diffuse principalmente attraverso il libro di Ge-
nevieve Siebbins Delsarte System of Expression, che aveva visto
la prima delle sue numerose edizioni nel 188513, Il volume, oltre
alla trattazione dettagliata del sistema di espressione originale ¢
di quello di ginnastica armonica degli allievi americani (la Stebbins
fu la principale collaboratrice di McKaye nel tradurre in metodo
pedagogico generalizzato gli esercizi elaborati inizialmente solo per
gli attori), contiene il pit compiuto intervento teorico che Delsarte
abbia lasciato, la relazione svolta all’Associazione Filotecnica di
Parigi nel 1858 sulla sua Estetica applicata'*. Da esso, in aggiun-

il Sj fa riferimento, in modo particolare, alla visione wagneriana dell’arte che trova espressio-
ne ne L'apera d'arte dell’avvenire e al Nietzsche de La nascita della iragedia dallo spirite della mu-
sica e di Cosi parid Zaratustra.

12 T M. Steele McKaye (1842-1894) fu una singolare figura dj attore, drammaturgo e innova-
tore della scenotecnica teatrale americana. Dopo gli studi parigini con Delsarte fondd a New York
la prima scuola di recitazione degli Stati Uniti.

13 G. Stebbins, Dalsarte System of Expression, New York, E.S. Werner, 1885; successivamente
rivisto  ampliato dall’autrice fino alla sua sesta edizione del 1902, ristampaia in copia anastatica
dallza Dance Horizons (New York 1977).

14 Delsarte’s Address before the Philotechnic Soctety of Paris, pp. 21-68. La wraduziene ingle-
se riproduce fedelmente il 1esto francese della conferenza Esthétique appliguée pubblicata in Con-
Jerences de I"dssociation Phifotechnigue, a. 1858, pp. 89-139. Di e su Delsarte e il suo wsisteman
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ta ai principi generali gia ricordati e che fondavano in sostanza la
concezione espressiva del movimento quotidiano e teatrale (anima,
intelletto e corpo interagenti e interdipendenti), filtrarono alcune im-
portanti conoscenze teorico-sperimentali di base, che permettevano
I"approfondimento pratico delle dinamiche fisiche e fisiologiche ad
un livello preespressivo.

In primo luogo la definizione di leggi «naturali» del movimento
che venivano riconosciute nel paratlelismo (o equilibrio armonico),
nell’opposizione e nella successione dei vettori dell’energia e che de-
rivavano direttamente da Delsarte, seguita dall’individuazione dej tre
elementi primari su cui fondare I’educazione del corpo: il respiro, il
rilassamento e la tensione muscolari, di derivazione pil specificamente
delsartista. Fondamenti, tutti, che passeranno inalterati alla ginna-
stica e alla danza tedesche, amalgamandosi ed arricchendosi con I’at-
tenzione per il ritmo e il rapporto con lo spazio e con la tendenza
alla coralitd dinamica propri degli sperimentatori tedeschi.

Accanto a questi apporti teorici sostanziali, occorre infine ricor-
dare I'influsso sottile, ma potente, difficilmente definibile o quanti-
ficabile, ma pure suggestivamente presente non soltanto in ambito
artistico, di alcuni eventi teatrali di inizio secolo che scossero la criti-
ca e 'opinione pubblica e aprirono con I’esempio la strada a inesplo-
rate potenzialita del movimento. Ne furono principali protagoniste
tre danzatrici assai diverse tra loro, ma che diversamente parevano
concretizzare aspirazioni e tensioni presenti nell’aria.

Nel 1902-3 Isadora Duncan effettud la sua prima rournée in
Germania attraversandola con la violenza di un ciclone, suscitan-
do ovunque scandalo, turbamento, entusiasmo. La sua rottura to-
tale con i canoni accademici della danza, la rivendicazione di un’as-
soluta libertd e «naturalitd» del movimento, la sua immagine di
grecita» vivente riempita di carne e di sangue, il suo libero uso
della grande musica classica come ispiratrice della danza e dei suoi
contenuti emotivi, rimarranno termini di riferimento per ogni di-

la piit completa raccolta di testi ¢ ancora Deisarte system of oratory, a cura di Edgard §. Wer-
ner, New York, Werner, 1893 che contiene gli seritti dei suoi allievi francesi, critiche ¢ com-
menti, oltre ai testi del maestro. J.W. Zorn ha riedito una sceliz di questi seritti col titolo The
essential Delsarte (Metuchen, Scarocrow Press, 1968). In italiano si veda it mio sintetico F.
f);;"s;arre 0 gii improbabifi tragitti di un insegnamento, «Quaderni di teatror, n. 23, febbraio

- #
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scussione teorica o applicazione pratica nei decenni successivi '®,

Nel 1904 diede una serie di dimostrazioni nelle principali citta te-
desche Madeleine G., una francese di origine caucasica che eseguiva
danze e pantomime di incredibile grazia ed intensita espressiva in sta-
to d’'ipnosi. Gli innumerevoli interventi scientifici, filosofici e criti-
co-artistici sul suo caso strabiliante ebbero ’effetto di portare in primo
piano le potenzialita estetiche del corpo umano liberato dai condizio-
namenti della ragione e della societa ed esaltarono la manifestazione
diretta del sentire profondo (dell’anima, dunque, e dell’inconscio) at-
traverso I’espressione esteriore 'é.

Infine, negli stessi anni e ancor da prima, Lofe Fuller, americana
trapiantata in Europa, ottenne larghi consensi nei music-hail con la
sua originale e spregiudicata danza fatta di ampi veli agitati nell’aria
e trasformati in movimento e colore dall'uso sapiente dell’illumina-
zione. La sua «danza della lucen, pur se principalmente a livello di
suggestione estetica, impose 1’idea del movimento come creatore-ani-
matore dello spazio e fonte di inedita bellezza ed emozione '.

Suggestioni e sperimentazioni teatrali che incidono nel sociale sul-
le tearie ¢ le tecniche di formazione fisica, e correnti di pensiero, biso-

L3 Reciprocamente, |’ atmosfera tedesca agi certo in senso maieutico sulla Duncan, che preprio
qui inizid a precisare ¢ definire la propria pratica e pubblico il suo primo intervento poetico-pro-
grammaltico Lg danza del fuiuro (ora in Leitere dalla danza, Firenze, La Casa Usher, 1980). La
bibliografia della Duncan si ritiene acquisita.

16 Intorne alla «danzatrice ipnotican Madeleine G. (il suo cognome fu sempre ufficialmente
1aciute) fiorirono a grappoli in Germania indagini scientifiche e interpretazioni estetiche. Tra le
prime ricordiamo gui solo lo studio pit completo: Schrenck-Notzing, Die Traumiénzerin Madelei-
ne G. Eine psichologische Studie iiber Hypnose und dramatische Kunst, Stuttgart, F. Enke, 1904,
che contiene anche una rassegna nutrita della critica apparsa su quotidiani € periodici dell’epoca.
Tutti i critici e gli studiosi di teatro intervennero sul «caso Madeleine»: da Georg Fuchs, che fondo
su di lei Ja propria teoria dellz danza di cui parferemo pic avanti, ad Alfred Kerr a Ernst Schur
a Maximilian Krauss a Oskar Geller, e in seguito essa rimase un punto fermo di riferimento per
tutti gli studi sul movimento espressivo, influenzando non solianto la nuova danza tedesca, ma
anche la recitazione espressionista e surrealista. Di particolare interesse, per le relazioni che instau-
ra con 'ambito pedagogico, il saggio di L. Ropa, Die Schlafténzerin Mme Madeleine. Ein Tri-
wumph der Kunst? des Hypnotismus?, Minchen, Seitz & Schauer (s.d.). Su di lei ricordiamo inoltre
il volume francese curato dal suo ipnotizzatore: E. Magnin, L art et 'hypnose. Interpretation plas-
tigue d’oeuvres littéraires ¢! musicales, Genéve-Paris, Atar-Alcan, [1904].

17 Su Loie Fuller, oltre all’autobiografia Quinze ans de ma vie (1908) meglio conosciuta nell’e-
dizione inglese Fifteen Years of a Dencer’s Life (1913) ora in anastatica (New York, Dance Hori-
zons, 5.d.) e ai reperiori sulla danza moderna, sono da ricordare almeno S.R. Sommer, Loie Fuller,
«The Drama Rewiewn, 65, marzo 1975 e G. Morris, Le Loie, «Dance Magazines, agosto 1977.
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gni e utopie largamente diffusi nel sociale che indirizzano i percorsi
della ricerca teatrale: elemento caratteristico della Kérperkultur —
e stimolo attivo al nostro interesse — ¢ il rapporto insolito, lo scam-
bio consapevole, continuo e reciproco di esperienze tra ricerca peda-
gogica e ricerca teatrale, tra tecniche formative dell’atiore-danzatore
e tecniche formative dell’individuo. Sara difficile distinguere in que-
sti anni scuole, metodi ¢ laboratori di danza da quelli di ginnastica,
e quelli rivolti genericamente a tutti da quelli diretti alla nuova pro-
fessionalizzazione di attori e danzatori. Spesso vedremo questi ulti-
mi studiare ed esercitarsi insieme ai bambini, oppure vedremo bambini
e giovani utilizzare per la propria formazione personale tecniche di
origine teatrale. La societa pensa i suoi nuovi modi pedagogici e il
teatro, nel suo rifiuto dell'istituzione e nella sua ricerca di senso non
solo estetico oltre propri confini '8, pare votato ad esserne il luogo
sperimentale privilegiato: Ii fa suoi, spesso li precede e li supera, li
porta alle conseguenze estreme, li rende infine, collaudati e come fil-
trati, al sociale, trattenendone i fermenti pid attivi che lo rigenerano
e lo mutanao.

Ricostruire a grandi linee lo sviluppo teorico ¢ pratico della Kor-
perkultur, passando in una rassegna essenziale uomini, eventi e me-
todi educativi e artistici, esige un difficile orientamento: a livello teorico
impone ripetuti passaggi di prospettiva dalla quotidianita all’arte, dalla
formazione alla creazione, dalla pedagogia al teatro, senza poter mai
annullare completamente il margine di incertezza e di sovrapposizio-
ne che intreccia tra loro questi vari livelli; allo stesso modo, in campo
pratico, costringe a fare i conti con I'inusitato fervore ginnico di quel
periodo, che vede un'eccezionale fioritura di scuole caratterizzate da
un’imbarazzante ma sostanziale e proficua confusione e commistio-
ne tra igiene ed estetica, tra ginnastica e danza, tra «sistemi», «meto-
di», creatori, seguaci, imitatori, oppositori e cosi via.

Nel 1926, Fritz Bohme, forse il critico e studioso del momento pitl
sensibile ai problemi dell’arte nel movimento, proporrd a posteriori,
ripercorrendo la storia della moderna arte della danza '?, un criterio

18 Sui percorsi centrifughi della ricerca teatrale di inizio secolo alla ricerca di un teatro «more
than theatre, si veda il volume di F. Cruciani, Teairo nel Nevecento. Registi pedagoghi e comuni-
tg reairali nel XX secolo, Firenze, Sansoni, 1985.

19 F. Boehme, Tanzkunst, Dessau, Diohaupt, 1926.
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di base per distinguere tra scuole e metodi di ginnastica e di danza,
individuando le prime per la loro finalizzazione primaria ad una for-
mazione puramente organica dell’allievo, per la maggiore formaliz-
zazione e staticitd degli esercizi usati e per il loro minore o inesistente
interesse per gli elementi estetico-espressivi, Ma se una discriminante
di questo genere risponde bene anche a criteri puramente intuitivi e
puo sostanzialmente essere accettata, essa trae tuttavia consistenza da
una situazione pil matura e chiara come quella dei secondi anni Ven-
ti, e solo forzosamente si presta ad essere proiettata all’indietro ad
inquadrare una realta fluida e spesso indistinta come quella dei primi
due decenni del secolo, che d’altra parte, proprio per il loro carattere
di crogiuolo in cui prendono forma le idee, é per noi la pil interes-
sante da indagare. Qui, dove esperienze del tutto nuove maturano gior-
no per giorno, il margine d’incertezza & e rimane largo e un
incasellamento forzato delle esperienze rischia di far perdere a loro
la propria carica polivalente di vitalita e a noi il loro senso complesso
¢ complessivo. Allo stesso modo risulta poco utile, per afferrarne il
senso, stilare una storia dettagliata dei metodi e delle scuole secondo
la loro apparizione cronologica, poiché le tante intrecciate e sfilaccia-
te linee di filiazione e parentela confonderebbero e occulterebbero il
filo rosso del pensiero che le anima.

D’altra parte & pur vero che metodi  scuole ancora neonati si af-
frontano subito a poderosi colpi di trattati e manuali nell’intento di
affermare ciascuno ia propria originalita e inimnitabilita, e di eviden-
ziare diversitd teoriche che, a distanza, appaiono in realta molto spes-
50 assal poco sostanziali. Frequentemente, infatti, questi testi che si
moltiplicano progressivamente, pur prendendo in polemiche prefazioni
risentite distanze I'uno dall'altro, finiscono aila lettura per sembrarci
quasi gemelli: uguali sono le terminologie, anche se usate con cangian-
ti sfumature di significato, molto simili sono le lunghe sequenze di eser-
cizi, che spesso si distinguono, ad uno studio accurato, solo per minime
varianti ritmiche, e apparentemente identiche sono, infine, almeno per
i primi quindici anni, le tante, insistite immagini fotografiche di cui
ogni testo € puntualmente ¢ abbondantemente corredato. In esse, fan-
ciulle che la tecnica e la convenzione fotografica dell’epoca ci fa pare-
re sorelle, abbigliate diidentiche tuniche alla greca o di pudichi ed ampi
pagliaccetti, sono ritratte in posizioni apparentemente statiche e ma-
nierate, di una grazia demodée, che vengono solitamente definite alta-
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mente dinamiche ed espressive e spesso polemicamente confrontate tra
loro e distinte in buone e cattive, senza che il nostro occhio troppo sma-
liziato riesca a coglierne il perché. (Si dovra in realta attendere lo svi-
luppo della fotografia istantanea e la diffusione del nudismo o di
abbigliamenti piu succinti nella ginnastica e nella danza, oltre che I’ef-
fettivo precisarsi delle tecniche, perché gli apparati iconografici comin-
cino ad acquistare valore di documento discriminante).

Per riferire quindi dei diversi filoni, cercando di evitare sia rigide
schematizzazioni che sofistiche differenziazioni, ci muoveremo ana-
lizzando soprattutto i livelli progettuali, tentando di rendere la densi-
ta dell'insieme, ma dando spazio solo alle esperienze iniziali piu
chiaramente differenziate e da cui si dirameranno i percorsi piu fre-
quentati, pur con tutti i loro intrececi di influenze e contaminazioni
vicendevoli,

Nel primo decennio del secolo si sviluppano pressoché contempo-
raneamente due scuole strettamente imparentate col delsartismo ame-
ricano di Genevieve Stebbins, che, assimilato e rielaborato, si radica
saldamente in Germania soprattutto neil’ambito della Kérperbildung
(formazione fisica) femminile: quella che fa capo alla gia citata Bess
Mensendieck e quella fondata da Hade Kallmeyer.

Entrambe ottime conoscitrici dei metodi di ginnastica femminile
introdotti nelle scuole americane sul finire dell’Ottocento e in parti-
colare della «ginnastica armonica» della Stebbins, di cui erano state
allieve negli Stati Uniti, la Mensendieck e la Kallmeyer si differenzia-
no sostanzialmente per 'atteggiamento di fondo che imposta i loro
metodi: piu attenta ad un armonico sviluppo fisico su basi medico-i-
gieniche la prima, principalmente interessata ad una formazione fisi-
ca su basi artistiche la seconda.

Il «sistema Mensendieck», che imporra per primo alla Germania
intera il principio della K6rperkultur der Frau, ossia dell’educazione
fisica della donna, (¢ questo il titolo del primo e pitl importante testo
teorico-pratico sul «sistema», che vide la prima di almeno 9 edizioni
nel 1906 %), si fonda sulla parola d’ordine «forza e bellezza del cor-

0 B.M. Mensendieck, Korperkuitur der Frau, Miinchen, Bruckmann, 1908 (9 ed. 1925). Della
stessa auirice, oltre a questo testo Lradotto anche in varie lingue ¢ al gia citato Anmut der Bewe-
gung in tdglichen Leben, ricordiamo il diffuso manuale Funktionetle Frauentiurnen, Miinchen, Bruck-
mann, 1923 ¢ Bewegungsprobiente, Die Gestaltung schéner Arme, Miinchen, Bruckmann, 1927.
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po», dove la seconda qualita & fatta chiaramente derivare dall’acqui-
sizione della prima. La dottoressa in medicina Mensendieck, che am-
mette ]a sua conoscenza del metodo Stebbins ma ne prende le distanze,
& infatti critica verso la eccessiva, 0 almeno eccessivamente evidenzia-
ta ricerca della «grazia» che a suo avviso informa i metodi delsartisti,
e si mostra anche molto diffidente nei confronti degli «indigeribili con-
dimenti metafisici» che appesantiscono le pubblicazioni e il lavoro dei
seguaci americani e tedeschi di Delsarte 2'. Impostato saldamente sul
terreno della «pratica» col solo soccorso dell’anatomia e della fisio-
logia, il suo metodo si compone di una serie progressiva di esercizi
prevalentemente statici per il rafforzamento della muscolatura, la buo-
na impostazione della respirazione e una dinamica sciolta e corretta
del corpo, che si giovano dell’apporto di circostanziate norme igieni-
che riguardanti la pulizia, ’ordine e le abitudini di vita personali. E
interessante notare, al proposito, che questo sard il primo metodo or-
ganizzato a proporre, intorno agli anni Dieci, una pressoché totale
libertd negli indumenti femminili, lottando contro busti e corsetti
nell’abbigliamento quotidiano e giungendo a incoraggiare la comple-
ta nudita nell’esercizio fisico.

Si tratta, come la sua stessa creatrice precisa, di una «ginnastica
funzionale» studiata appositamente ed esclusivamente per I'educazione
fisica della donna (e della donna tedesca in particolare), al contrario
di altre che si rivolgevano, almeno progettualmente, ai due sessi, €
intesa a rivalutare I'importanza del corpo femminile in una cultura
che pareva privilegiare solo la formazione della mente. II suo obietti-
vo era di formare donne sane e belle che potessero assolvere per il me-
ghio alle loro funzioni di future spose e madri senza necessariamente
«rimetterci le forme del loro corpo, i pregi del loro corpo», in perfet-
to accordo con quella visione dominante del ruolo femminile cui non
solo si adeguava, ma che riusciva anche a rafforzare e propagandare.
A chiusura della introduzione del suo manuale (il pit diffuso dei suoi
vari testi e forse anche in assoluto di tutti quelli dello stesso tipo) la
Mensendieck finisce anzi per proporre «la lotta per la bellezza» attra-
verso 1’educazione fisica come «un dovere verso la razza» 22,

2 Cfr. Kdrperkultur der Frau, ¢it., 1925, p. 11-14. Nonostante il suo atteggiamento critico,
la Mensendieck ¢ sempre ricordata nei repertori e nelle storie della ginnastica ¢ della danza come
colei che ha applicato il sistema di Delsarte alla ginnastica femminile in Europa.

21 Korperkuliur der Frau, cit., p. 8.
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Questa impostazione «funzionale», sia dal punto di vista fisico che
da quello ideclogico, dell’educazione fisica della donna, diverra, com-
prensibilmente, la pill diffusa e istituzionalmente riconosciuta in am-
bito scolastico e sportivo e costituird I'ossatura portante della
ginnastica femminile in uso durante il terzo Reich. I testi dell’igieni-
sta Mensendieck diverranno pietre miliari della cultura fisica e la sua
scuola si diffondera rapidamente in tutta Europa, con potenti asso-
ciazioni in Olanda (che pit tardi diventera il principale centro del «si-
stema»), in Austria, Svizzera, Danimarca e persino neghi Stati Uniti,
da dove la sua ispirazione era partita 2.

Al contrario della Mensendieck, Hade Kallmeyer é orgogliosa di
dichiararsi, nel suo manuale di «ginnastica armonica» edito nel
19104, esplicitamente debitrice e seguace della Stebbins, di cui ri-
prende molto fedelmente principi e tecniche e perfino il nome della
disciplina propugnata. «I miei fini, dichiara nella introduzione, sono
in breve i seguenti: a) sviluppo armonico dei corpi femminili e ma-
schili ed educazione alla bellezza del movimento; b) addestramento
del corpo come strumento dell’espressione: 1) nella vita quotidiana,
2) per la scena, 3) per la rappresentazione plastica di impressioni mu-
sicali» #. Questa dichiarazione d’intenti chiarisce gia a sufficienza
I’attenzione dell’autrice per I’espressione estetica attraverso il movi-
mento del corpo e quindi per una formazione che privilegia la bellez-
za, come armonico specchio esteriore della sensibilita interna, sulla
forza puramente fisica. In sintonia con le discipline delsartiste, il «si-
stema Kallmeyer» si compone di una serie di esercizi armonici e co-
stantemente dinamici in cui respiro, tensione e rilassamento muscolare
vengono esercitati nel rispetto delle tre leggi «naturali» del movimen-
to corporeo: equilibrio, opposizione, successione; ad essi poi si ac-
compagnano esercitazioni espressive che consistono sostanzialmente

¥ La ginnastica femminile tedesca influenzd profondamente anche Ieducazione fisica italia-
na, introdoita e propagandata dal fascismo nelle scuole ¢ nelle associazion giovanili. Sfogliando
i manuali di ginnastica degli anni Trenta — ad esempio quelli stimati, editi dalla Hoepli, cui si
deve anche la traduzione ir italiano di Dalcroze — si vede come la bibliografia contempli sempre
i testi della Mensendieck e come le immagini ¢ le tavole degli esercizi presentino sequenze ¢ posture
di chiarissima derivazione tedesca.

¥ H. Kallmeyer, Harmonische Gymnastik. System Kallmeyer, Berlin, Kulturverlag, 1910.

¥ Harmonische Gymnastik, cit., pp. 3-4. Su queste basi la Kallmeyer polemizza con la cali-
stenica» inglese, una disciplina ritmica femminile sviluppatasi contemporaneamente in Inghilierra,
che ritiene affettata e grotiesca nella sua convenzionalitd ¢ non rispondente alle norme naturali
della grazia nel movimento (cfr. pp. 181-184).

I
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nella traduzione dinamica di singoli sentimenti ¢ stati d'animo, spes-
so stimolati e guidati dall’ascolto di brani musicali. Come fondamen-
to e supporto dell’intero metodo, la teoria «filosofica» di Delsarte:
la triplicita dell’essere umano, la dinamica dei rapporti tra corpo, ani-
ma e spirito, la supremazia del «gesto» come «agente diretto» del sen-
timento.

E questo il primo prototipo europeo documentato da una tratta-
zione di quei tanti, futuri metodi di educazione corporea di pit ambi-
gua collocazione tra ginnastica e danza, tra educazione fisica, estetica
e spirituale, che si propongono e si impongono, proprio per la loro
dichiarazione di completezza pedagogica, soprattutto per la forma-
zione di bambini e adolescenti. La scuola della Kalimeyer — cosi co-
me quella similare fondata nello stesso periodo da Elisabeth Duncan,
sorella di Isadora, e come molte altre che da queste discendono % —
costituiranno in breve una rete di istituti privati che saranno ritenuti
essenziali, a livello propedeutico, anche per quei giovani (ma di nuo-
vo soprattutto bambine) che intenderanno passare poi allo studio della
danza e di discipline teatrali.

Se la ginnastica «funzionale» della Mensendieck agisce nettamen-
te nel sociale e quella «armonica» della Kallmeyer intrattiene rappor-
ti solo mediati con Despressione artistica, la «ritmicay di
Jaques-Dalcroze, nata nell’ambito della pedagogia infantile, e la «dan-
za libera» di Rudolf von Laban, frutto della ricerca artistica, avran-
no un peso determinante anche nel teatro della loro epoca.

Viennese di nascita, svizzero per nazionalitd, con studi svolti tra
Ginevra, Parigi ¢ Vienna ed esperienze giovanili di teatro, Emile
Jaques-Dalcroze (1865-1950) nasce come musicista, compositore di
canzoni e sonate spesso particolarmente dedicate al mondo infanti-
le?’, La sua vocazione si rivela perd ben presto prevalentemente pe-
dagogica; professore al conservatorio ginevrino dal 1892, il suo

2 Ricordiamo almeno quella di Dora Menzler e quella piit tardi famosa di Loheland.

27 Emile Jaques assunse il cognome Dalcroze come nome d'arte per la pubblicazione di opere
musicali. Sulla sua attivita in generale, olire alla bibliografia specifica pid avanti indicata, si veda
il volume di saggi di autori vari Emife Jagues-Dalcroze. L'homme, le compositeur, le créateur de
la rythmique, Neuchatel, La Baconniére, 1965, con la sua amplia bibliografia; in italiano L. Di
Segni-laffé, Jaques-Dalcroze e if teatro, in Enciclopedia del teairo del "906, Milano, Feltrinelli,
1980, pp. 437-441.
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interesse si volge subito alla ricerca dei metodi migliori per sviluppare
il senso del ritmo e la musicalita nei ragazzi, il cui apprendimento della
musica secondo i sistemi tradizionali gli pare forzato e di estrema len-
tezza. Prende cosi pian piano forma la sua idea della «ritmica», disci-
plina pedagogica che, per educare alla musica, coinvolge non pitsoltanto
I'udito, mal'intero corpo dell’allievo. Nel 1898 il suo pensiero deve an-
coratrovare la via consapevole dell’attuazione pratica, ma é gia suffi-
cientemente definito e risente chiaramente della lezione delsartiana
appresa in Francia (e che rimarra sempre in lui ben viva e cosciente):

Ed eccomi a sognare un’educazione musicale nella quale il corpo farebbe la
parte d’intermediario fra i suoni e il nostro pensiero, diventando cosi lo strumen-
to diretto dei nostri sentimenti [...]. II fanciullo dunque, a scuola, non impare-
rebbe solo a cantare e ad ascoltare con giustezza ed in tempo, ma a muoversi e
d pensare esattamente e con ritmo. Si incomincerebbe col regoiare il meccanismo
del passo, e si collegherebbero i movimenti vocali ai gesti del COIpo intero; e sa-
rebbe ad un tempo, un'istruzione per il ritmo, ed un'educazione per mezzo del
ritmo... 33,

Nel 1904 i primi elementi della sua ginnastica basata sulla tradu-
zione fisica dei ritmi musicali saranno gia definiti e sperimentati e Dal-
croze inizierd una lunga serie di conferenze e di dimostrazioni del
proprio metodo che lo renderd presto ben noto in tutta Europa.

Dalla primitiva serie di esercizi ritmici eseguiti con braccia e gam-
be per favorire I’affinamento dell’«orecchio interiorey» dei bambini
e la loro «presa di coscienza del ritmo» attraverso il «senso ritmico
muscolare», fino a sfociare nel «sentimento estetico, generatore del-
’emozioney, eghi passa a elaborare un vero e proprio sistema peda-
gogico complessivo, I'«euritmica», che verra perfezionata all'inizio
del secondo decennio del secolo. Sulla base del ritmo e delia metrica
musicali essa si propone di «sviluppare il sentimento musicale {nel senso
greco della parola) nell’organismo tutto intero; creare il senso dell’or-
dine e dell’equilibrio dopo aver risvegliato tutti gli istinti motori; svi-
luppare le facoltd immaginative» 2.

28 E. Jagues-Dalcroze, Rinno-Musica-Educazione, Milano, Hoepli, 1925, pp. 8-9. 1l volume
¢ la traduzione italiana deli’omonimo testo pubblicato in Francese nel 1920, ¢ in tedesco nel 1921
e che racchiude saggi scritti da Daleroze tra il 1898 e il 1919,

¥ Cit. in C.L. Dutoit-Carlier, Jagues-Dalcroze créateur de i rythmigue, in AA VY., Emile
Jagques-Dalcroze, cit., p. 339. Sono questi i tre fini principali della ritmica cosi come Dalcroze 1i
trasmetterd ai suoi allievi, diffusori del suo metodo.

A
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It ritmo € dunque a fondamento di tutto il suo metodo pedagogico:

1 - 1] ritmo € movimento. 2 - Il movimento ¢ di essenza fisica. 3 - Ogni movi-
mento esige spazio e tempo, 4 - L'esperienza fisica forma la coscienza musicale.
5 - Il perfezionamento dei mezzi fisici ha per conseguenza la chiarezza della per-
cezione. 6 - Il perfezionamento dei movimenti nel tempo assicura la coscienza del
ritmo musicale. 7 - Il perfezionamento dei movimenti nello spazio assicura la co-
scienza del ritmo plastico. 8 - Il perfezionamento dei movimenti nel tempo e nello
spazio pud solo essere acquistato con esercizi di ginnastica detta ritmica 39,

La «ginnastica ritmica» sara lo strumento principe per trasforma-
re il ritmo in movimento cosciente, per conseguire «lo sviluppo degli
istinti ritmici e metrici, del senso dell’armonia plastica, dell'equilibrio
dei movimenti e per la regolazione delle abitudini del movimentoy,
per sviluppare cioé sia il «senso del ritmo musicale» che il «senso del
ritmo plastico», ottenendo «il perfezionamento della forza e della ela-
sticita dei muscoli in proporzione al tempo e allo spazio (musica e pla-
stica)» 1. Il modello estetico € ancora, pit che mai, quello greco; ¢
quella mitica «archestica» che, afferma Dalcroze, gia prima di lui Gré-
try, Gluck, Schiller, Goethe e Wagner (e I'impronta di quest’ultimo
informa alla base il suo pensierc) avevano tentato di creare, pratica
soclale ed artistica, segno dell’equilibrio e dell’'unione indissolubile
presso i greci di spirito e corpo 2.

Ma la concezione ritmica dell’educazione estetica di Dalcroze non
avrebbe probabilmente raggiunto una cosi chiara definizione né inci-
so tanto profondamente in campo teatrale senza I’apporto, la cui por-
tata é difficilmente calcolabile ma fu certo notevole, di Adolphe Appia.
Dalcroze conobbe Appia nel 1906, dopo che gia nel 1903, durante I’or-
ganizzazione curata a Losanna dell’imponente Festival valdese, una
grande festa popolare coreografico-musicale, aveva potuto intravve-
dere i rapporti profondi che la sua ricerca rivelava con i problemi del-
la coreografia e dell’espressione attorica. Appia, che aveva assistito
a Ginevra ad una dimostrazione di «ritmica», scrisse a Dalcroze di
aver riconosciuto nel suo lavoro la prima autentica possibilita di «este-

¥ E. Jaques-Dalcroze, Ritmo-Musica-Educazione, cit., p. 50 (il testo & del 1907).

M Cosl recita il (rontespizio del manuale in due volumi (completo di tavole di esercizi illustrati
e musiche) firmato da Dalcroze Rhythmische Gymnastik, edito nel 1906 contemporaneamente in
francese e tedesco a Parigi, Neuchatel e Lipsia (Sandoz, Jobin e C.). La stessa definizione aprira
le successive edizioni manualistiche del «metodo Dalcrozes.

32 Cfr. C.L. Dutoit-Carlier, Jagues-Dalcroze créateur de la rythmique, cit., p. 349.
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riorizzazione della musica [...] Iidea di cui io vivo da lunghi anni» 3.
Da quel momento si cred tra il musicista-pedagogo e 'autore de La
musique et la mise en scéne un sodalizio di idee e di studio singolare
e intenso, in cui Appia fu Pinterlocutore — consigliere e ispiratore
— per lo pil nascosto e schivo, mentre Dalcroze fu lo sperimentatore
audace, 'uomo pubblico e I'abile propagandista 3%. La visione ritmica
dello spazio di Appia contribui fortemente alla definizione plastica
di quei primi esercizi di movimento, che da supporto alla compren-
sione della musica nella sua dimensione temporale, si andavano fa-
cendo strumenti sempre piti consapevoli di una traduzione espressiva
degli elementi musicali nello spazio attraverso il corpo umano, men-
tre la concezione totalizzante del teatro dell’ideatore del Worttondra-
ma, fece si che alla musica e al gesto si affiancassero nella ricerca,
con sempre maggior organicitd, il canto e la parola.

La grande occasione di realizzare il loro sogno pedagogico e arti-
stico si presento ai due maestri con I'intervento di Wolf Dohrn, ricco
intellettuale tedesco, segretario del Werkbund, una associazione di ar-
tisti artigiani e industriali progressisti sorta in Germania nel 1908, sulla
spinta della Lebensreform, per una riumanizzazione del lavoro indu-
strializzato e la ricerca di una nuova dignita estetica e sociale delle
arti applicate alla vita quotidiana *. In questo ambito Dohrn aveva
promosso la costruzione ad Hellerau, alla periferia di Dresda, di un
insediamento residenziale modello per le maestranze operaie, la pri-
ma «citta giardino» realizzata in Germania. Qui egli propose a Dal-
croze di edificare una scuola, fornita di tutti i servizi e gli strumenti
necessari, in cul egli potesse sviluppare ed applicare i suoi metodi pe-
dagogici, facendo di Hellerau un centro culturale all’avanguardia, una

3 E. Stadler, Jaques-Daicroze et Adoiphe Appia, in AA.VV., Emile Jaques-Dalcroze, cit., p.
417; il saggio analizza 1'epistolario tra i due.

34 Sul rapporto Dalcroze-Appia ¢ la suz importanza per il teatro del loro tempo e del nostro
secolo st veda I'accurato studio di Gernot Giertz, Kulrus ohne Gétter. Emile Jaques-Daleroze Adolphe
Appia. Der Versuch einer Theaterreform, auf der Grundlage der Rythmische Gymnasiik, edito
dall’Institut fir Theaterwissenschaft di Miinchen nel 1975, el pitl recente, ma limitato al periodo
della scuola di Helierau, saggio di Richard C. Beacham, Appia, Jagues-Dalcroze, and Helferau,
apparso su «New Theatre Quarterly», in due parti: Music made visible, n. 2, maggio 1985, e Poetry
in Motion, n. 3, agosto 1985. )

3 Su Wolf Dohrn ¢ Ia sua collzborazione con Daleraze si veda in particolare di A. Berchtold,
Emile Jaques-Dalcroze et son temps, in AA. YV, Emile Jagues-Daicroze, cit., pp. 84-105 ¢, in ge-
nere, lutti gli studi sulla scuola di Hellerau.
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sorta di utopia sociale realizzata (e il pensiero era fisso glla <<prqvin-
cia pedagogica» di Goethe), «il futuro centro per una rigenerazione
spirituale e fisica, da cui procederebbe un vasto rinnovamento
sociale» 3,

Nella primavera del 1911 Uedificio progettato dal giovane e pro-
mettente architetto Tessenow fu terminato e Dalcroze, che, dimessosi
dal conservatorio di Ginevra, dall’autunno precedente aveva tenuto
i suol corsi in una sede provvisoria di Dresda, vi si insedid con una
solenne cerimonia pubblica. L’edificio, la cui facciata riprendeva quella
di un tempio ellenico, comprendeva, oltre a parecchi spazi per le va-
rie lezioni, una grande sala centrale rettangolare per la quale Appia
disegnd un dispositivo modulare composto di una larga gradlinata con
piattaforme praticabili, che scandiva ritmicamente lo spazio per gli
esercizi ritmici e le dimostrazioni pubbliche. All’edificio centrale era
annesso un pensionato che comprendeva gli alloggi ¢ le sale da pran-
z0 e di ritrovo per gli allievi che venissero dall’esterno *'. .

Questi accorsero immediatamente da ogni parte della Germania
e d’Europa: * oltre alle classi per i bambini e i giovani di Hellerau
e di Dresda furono infatti subito istituiti corsi per amatori e profes-
sionisti della danza, del teatro drammatico e lirico, della ginnastica,
per artisti ed educatori. All’apertura della scuola esistevano corsi re-
golari di solfeggio, improvvisazione, anatomia, musica core}le, plasti-
ca animata, danza ed euritmica, e ad essi presto si affiancarono
insegnamenti che riguardavano anche la parola. La ritmica si era or-
mai molto organicamente sviluppata dal tempo dei primi tentativi gi-
nevrini e continuava giorno per giorno ad affinarsi, Se allora si trattava
in fondo di attuare una specie di solfeggio figurato, animato, che coin-
volgeva fisicamente il ragazzo nella sottolineatura del tempo musica-

complessi e che soprattutto implicavano una sempre maggiore pro-

36 G. Giertz, Kultus ohne Galter, cit., p. 119. _ .

37 Sulla fondazione dell’istituto, la sua costruzione, 1 programmi di insegnamento, si veda in
particolare [E. Jaques-Dalcroze], Der Rhythmus. Ein Jahrbuch, 1, Jena, Diederichs_. 1914, Sull’e-
dificio e 'organizzazione logistica informazioni accuratissime sono contenuie nel libretto propa-
gandistico (a firma di Dalcroze) Bildungsanstalt Jagues-Dalcroze. Zweiganstalt Dresden. Programma
und Erlduterung zu den Ubungen, s.d., ma edito probabilmente alla fine del 1912.

38 Tra gli allievi di Hellerau Mary Wigman, Susanne Perrottet, Marie Rambert e Theodo.re Ap-
pia, Harald Dohrn, Albert Jeanneret (rispettivamente, questi uktimi, Fratelli di Adolphe, di Wolf
e di Le Corbusier).
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mozione di dinamiche fisiche e spirituali. Sempre seguendo scrupolo-
samente il ritmo ¢ la metrica di piccoli brani composti dal maestro
e suonati al pianoforte, ghi allievi eseguono ora esercizi ritmici per la
respirazione, il rafforzamento dei muscoli, I'analisi di ritmo tempo
e spazio nelle andature, per lo sviluppo delle azioni spontanee ¢ la re-
golazione dei movimenti inconsci, per I’espressione in tempo musica-
le dei sentimenti, per I’'unione del canto e della parola al movimento.
La libera improvvisazione ritmica guidata dalla musica & uno dei pri-
mi passi nell’addestramento euritmico e la danza ritmica espressiva
ne ¢ il risultato finale *. Sempre, la musica regna sovrana, dirige, det-
ta, ispira, forma.

Lo scopo dell'insegnamento della ritmica é di mettere gli allievi in condizione
di dire alla fine dei loro studi non «io so» ma «io senton, e in seguilo di creare
in loro il desiderio di esprimersi. Poiché quando si prova fortemente un’emozio-
nte, 51 sente il bisogno di comunicarla agli altri nella misura delle proprie facolia.
Qua'nto. pill noi possediamo la vita, tanto pil nof saremo in grado di diffondere
la vita intorno a noi. Ricevere, dare; tale & la grande regola dell’umanita. E se
tutto jl sistema d’educazione per mezzo del ritmo si appoggia sulla musica, si é
che la musica ¢ una forza psichica considerevole, una risultante delle funzioni del-
’anima e dell’espressione che, per il suo potere di eccitazione e di regolarizzazio-
ne, pud disciplinare tutte le nostre funzioni vitali %0,

_ Nel suo secondo anno di vita (1911-12) la scuola di Hellerau era
gia nota nel mondo; il pensionato traboccava di allievi e molti altri
ne ospitavano le famiglie del villaggio. Nell’attuazione del processo
pedagogico si rivelava importante anche il sistema di vita collegiale,
che esaltava, accomunandoli, intenti e volonta. Nel pensionato, che
ospitava una cinquantina di ragazze di ogni nazionalita, regnava, se-
condo i testimoni, un’atmosfera festosa, eccitata, piena di entusia-
smo e di in?pegno. [ pranzi, prevalentemente vegetariani, si
consumavano insieme ai ragazzi, che pernottavano altrove, discuten-

39 Cfr. Der Rythmus, cit., e The Eurhythmics of Jagues-Daicroze, a cura di M.E. Sadler, Lon-
don._Consrable & Co., 1912, testo composito importantissimo per l'introduzione del meiodo in
J'nghllterrat che descrive in dettaglio la progressione degli esercizi. Alcunt testi contemporanei ana-
lizzano ed interpretano acutamente il lavoro pedagogico di Hellerau; in particolare si vedano H.
Brandenburg, Der moderne Tanz, Miinchen, Miiller, 1917, pp. 93-116 ¢ F.H. Winther, Kérperbil-
dung als Kunst und Pflicht, Miinchen, Delphin, 1914, pp. 39-47,

0 E. Jagques-Dalcroze, Ritmo-Musica-Educazione, cil., p. 94. E questa la visione gia pil net-
tamerite wespressivan della ritmica che Dalcroze esprime nel 1914.

A
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do animatamente del lavoro comune. La sera si improvvisavano dan-
ze e canti nella sala da pranzo liberata dai tavoli; si leggevano gli stes-
si libri, si amavano le stesse cose e, soprattutto, si idolatrava il maestro
che affascinava tutti col suo notevole carisma: un’esperienza colletti-
va davvero appagante *'.

Mentre ghi allievi pill maturi aprivano le prime scuole del «meto-
do Dalcroze» a Londra, Berlino, Francoforte, Praga, Budapest, Ri-
ga, Mosca, Pietroburgo (il patrono per la Russia fu |'entusiasta
principe Volkonskij, soprintendente dei teatri imperiali, che organiz-
zd una tournée russa di Dalcroze in cui egli conobbe Stanislavskij e
poté vedere I’Amleto con la scenografia di Craig), i visitatori giunge-
vano ad Hellerau da ogni dove quasi in pellegrinaggio. Tra il 1910
eil ’13 & forse sufficiente citare uomini di teatro come lo stesso Stani-
slavskij, George Pitoéff, Djaghilev e Nijinskj, Claudel, J. Rouché,
Reinhardt, Jessner, Percy Ingham (che fonderd la scuola Dalcroze in-
glese), Granville-Barker, scrittori come G.B. Show, Upton Sinclair ed
Ernst Bloch, critici come Jean d’Udine “2, e ancora artisti, intellettua-

4t Ethel Ingham, moglie di Percy B. [ngham, fondatore nel 1913 della prima scuola inglese del
metodo Dalcroze, e lei stessa entusiasta testimone e allieva del maestro, cosi descrive la giornata-tipo
ad Hellerau (E.1., Life at Hellerau, in The Eurhiythmics of. J.-D, cit., pp. 55-39):

«La giornata comincia col suono di un gong alle sette; la casa é immediatamente sveglia e qualcu-
no esce dal college per una lezione di ginnastica svedese prima di colazione, alri fanno colazione alle
Temezza e fanno lalezione pii tardi. C'é sempre una mezz’ora di ginnastica normale per cominciare.
Poi ¢’¢ una lezione di solfeggio, una di ginnastica ritmica ¢ una di improvvisazione, ciascuna di 50
minuli, con un intervallo di 10 minuti tra 'una e 'altra. [l pranzo, all'una e un quarto, & seguito da
un'ora di riposo e alle 3 questa gente vigorosa ricomincia ad esercitarsi. 1| pomeriggio é abitualmente
libero, tranne due volte alla settimana in cui ci sono lezioni di *‘plastica’” ¢ di danza dalle 4 zlle §,
prima del té, ¢ ¢i possono essere lezioni extra di ginnastica ritmica per piccoli gruppi di allievi che
hanne bisogno di maggiore aiulo, e gli studenti possono ottere 'uso di una sala per esercitarsi ancora
privatamente. Il pomeriggio ¢'¢ anche il tempo e I'opportunita per alcuni altri studi extra o lezioni
che non seno incluse nei corsi ordinari, come viclino, canto selista, disegno o pittura. La maggior
parte degli studenti acquistano in breve molti interessi se non li avevano gia quando sono arrivati.
| pomeriggi liberi possono essere utilizzati visitando le gailerie e i negozi di Dresda. Ogni voltz che
¢’¢ qualcosa di particolarmente buono in fatto di concerti, opere o teatro classico, ¢'¢ sempre una
comitiva di entusiasti che va in citta per vederlo. L'opera a Dresda, come in alire parti della Germa-
nia, fortunatamente inizia e finisce presto. Le ore tarde non sono incoraggiate &l pensionato; vera-
mente ognuno é contentodjritirarsi presto, poiché il lavore assorbe erichiede una quantita di energie,
specialmente se si ¢ scelto il corso completo per insegnanti con la speranza di un diploma alla fine
dei due anni. La cena & servita alle 7 e un quarto, e due sere alla seitimana chi vuole entrare nella
societd orchestrale e corale ha il placere di incontrarsi ed esercitarsi sotto ladirezione del signor Jaques-
Dalcroze».

42 Jean d’Udine, critico musicale emerito, autore del trattato £ 'art ef le geste (Paris, Alcan, 1910}
e del celebre Qu’est-ce que la Dance? (Paris, Laurens, 1921), uno dei pochi contributi francesi alla
poetica della nuova danza europea, fu il principale diffusore del metoda Dalcroze in Frapcia.
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li, pedagogisti, autorita civili, che sarebbe troppo lungo enumerare 4,

Nel 1912 e nel 1913, al termine dell’anno scolastico, Daleroze or-
ganizzd con i suoi allievi due grandi ‘‘saggi”’ che sarebbero passati
alla storia del teatro e avrebbero influenzato per anni registi ¢ coreo-
grafi. 11 punto pit alto dell’elaborazione estetica di Daleroze e dj
Appia * verra raggiunto con la presentazione al pubblico, nel giugno
del 1913, dell’Orfeo di Gluck, di cui alcuni frammenti erano gia statl
mostrati I’anno precedente insieme con vari esercizi ritmici e con la
pantomina Eco e Narciso. Avvalendosi dei dispositivi scenici e delle
luci ideate da Appia (che pure non si mosse da Ginevra e non vide
la propria opera), con due cantanti professionisti nei ruoli principali
¢ il coro dei suoi allievi, Dalcroze seppe creare cio che quasi unanime-
mente fu ritenuta la perfetta trasposizione scenica della musica di
Gluck. Tutti i maggiori critici teatrali d’Europa erano presenti all’e-
vento insieme con molte delle personalita gia citate, e i comment] si
accesero d'entusiasmo *. Pochi stralci possono essere sufficienti a
renderne il tono:

E un'unione di musica, senso piastico, e luce, di cui non avevo maj visto I'u-
guale {...] 1a tela dipinta, i puntelli, tutti i ridicoli ingombri del vecchio teatro so-
no Spazzali via; ogni cosa é rimpiazzata da un'architettura che da le linee essenziali
all’azione drammatica e fissa il corso e la direzione lungo cuj essa si sviluppa.
{Paul Claudel) 44

-.¢i trovavamo di fronte alla vita reale, tradotta nelia musica, splendida musi-
<a, che diveniva vivente. Non avrebbe poruto essere altrimenti, perché tutti glj ese-
cutori erano posseduti dalla musica fisicamente ed emozionalmente: la musica era per

*1 Esaurienti notizie su tutti gli intellettuali che si accostarano in qualche modo alla scuola e alle
idee di Dalcroze si trovanoin A. Berchiold, £.J.-D. et son temps, cil. Per rendersi conto dellg serieta
€ spesso dell’entusiasmo con cuj molti si dedicavane al’znalisi e al commento delia disciplina dalcro-
zianz é sufficiente sfogliare i molti interventi esterni sul metodoe il suo creatore atl'epoca di Hellerau;
dueesempi fra tanti: K. Stork, £.J.-D., seine Stellung und Aufgabe in unserer Zeir, Stuttgart, Greiner
und Pfeiffer, 1912 (sulla teoria ¢ il metodo) e A. Seidl, Die Hellerauer Schuifeste und die «Bildung-
sanstelt Jaques-Dalcroze» 1912/13, Regensburg, Bosse (sulllstituto e la «provincia pedagogica»).

# Ricordiamo che Appia diede alcuni specifici contributi alla comprensione e alla diffusione della
ritmica e al suo rapporto col teatro in articali pubblicati sia in francese che in tedesco (olire a farne
propri i principi applicati all’attore ne £ ouvre dart vivante: Die Rbythmische Gymnastik und das
Theater e Uber die Geburt und den Anfang der rhythmische Gymnastik, in Der Riythmus, 1, cit.,
e Uber die Kostim/frage fiir die Rk ythmische Gymmnastik, in Der Riythinus, 11, Jena, Diederichs, [912.

5 Gli studi piit completi sulla rappresentazione dell' Orfeo ad Helierau sono quelli gia citati di
R.C. Beacham ¢ di G. Giertz, che raccolgono anche ampi stralci della critica contemporanea.

% Cit., in G. Giertz, Kultus okre Géiter, cit., p. 163.
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loro un principio vitale come 'atto del respirare. (Serge Volkonskij) 47

Ci si dimentica [acilmente che I'istituto di Hellerau & una scuola [...] ma que-
sta & la loro attivitd quotidiana, il loro sforzo per un ideale.di arte umana vivente;
'espressione sacra della loro anima individuale € colle-tmta. [...] € da questo la
rappresentazione di Orfeo riceve tutto il suo valore e significato umano. (H.C.

Bonifas) %

Per almeno due decenni I'Orfeo di Hellerau sard presente nella
mente e negli scritti degli uomini di teatro come il momento memora-
bile e irripetibile in cui fu annientata la consunta ma tenace conven-
zione naturalista che dominava le scene contemporanee *° ¢ fu aperto
per un attimo uno squarcio abbagliante sulla realtd, finora soloiso-
gnata, di un teatro nuovo e tuttavia capace di recuperare una antica,
mitica, obliata perfezione estetica: la fusione completa di tutti i suoi
elementi sotio la guida di un unico principio ordinatere in un’opera
d'arte totale. _

La travolgente e gloriosa stagione della «provincia pedagogica»
di Hellerau, che parve a molti incarnare il vero spirito della riforma
estetico-pedagogica di una nuova Germania traducendo in prati-ca tan-
gibile Pinsegnamento dei grandi maestri, da Rousseau a Les§1ng, da
Goethe a Wagner %, fu pero assai breve. All'inizio de] 1914 il mece-
nate Wolf Dohrn scomparve prematuramente ¢ da parte sua Dalero-
ze sirese inviso al Reich per una dichiarazione pacifista: la guerra aile
porte accelerd la chiusura dell’istituto ed egli tornd definiti‘yamente
a Ginevra, dove impiantd un centro tuttora esistente e funmonantf?.
Di qui la sua ritmica si diffuse in tutto il mondo; molte scuole publ?h-
che e private I’assunsero a metodo per 'insegnamento della musica

4% Cit., in R.C. Beacham, Appia, Jaques-Dalcroze, and Helferau, cit., Part 1wo, p. 260.

45 Ibidem, p. 258. . .

# E jmportante tener presente che anche il tempio wagneriana di Bayreuth era ormai Fonsnde-
rato nell’ambito del naturalismo, perché non aveva saputo tradurre in una nuova dimensione sce-
nica il progetto musicale del suo Fondatore. . ]

30 Negli estimatori era corrente la visione di Dalcroze come anello terminale Fh una caftana_ che
riassumeva I'intera cultura nazionale in fatto di arte e di educazione. Arthur Seldl_, nel_gla cirato
libretto celebrativo Die Hellerauer Schulfeste del 1913 non esita a metterlo al vcrtgce di una vera
apoleosi pangermanista; fa infatti discendere la sua teoria da una ideale sequenzaldl opere e autoti
attraverso le antiche accademie culturali e Rousseau, come lui ginevrino: dal Lessing del Laocoon-
te all'Herder di Sulla grazie alto Schiller del Teatro come formazione morale ¢ delle Lettere sull’e-
ducazione estetica, al Goethe del Wilhelm Meister, al Kleist di Sullz marioneita, al Wagner de L'opera
o ‘arte dell’avvenire, al Keller di Al’origine dei mito, al Nietzsche delle Osservazioni estemporance,
al Bilow delle idee sull'educazione artistica, al Bicher di Lavoro e rifmo.
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¢ della motricita e per la terapia dei disturbi dell’udito e dei movimento,
e il nome di Dalcroze comincid ad essere citato tra quelli dei maggiori
pedagogisti non soltanto del suo tempo (e con uno di loro, Edouard
Claparéde, egli collabord attivamente).

I suoi contatti col mondo del teatro continuarono per molti anni:
intrattenne una lunga e fitta corrispondenza con Appia*, benché il
loro sodalizio intellettuale non desse piu frutti chiaramente tangibili,
ed ebbe, tra gli altri, rapporti diretti o indiretti con Craig e Copeau,
ambedue curiosi della sua opera %2, ma la sua influenza agl ancor pit
direttamente, come ¢ facilmente comprensibile, nel campo delle arti
del movimento. In Germania soprattutto, dato il terreno particolar-
mente favorevole, il suo metodo si radicd profondamente nell’ambi-
to della Kdrperkultur; dalla sua si staccarono altre scuole di «ginnastica
ritmican (definizione ormai acquisita nel linguaggio comune), che svi-
lupparono proprie tendenze pidl o meno originali. La piu famosa e
piu diffusa di esse sara quella del dottor Rudolf Bode, che fondava
la sua diversitd su un contrasto evidenziato tra ritmica e metrica mu-
sicale (in Dalcroze pressoché coincidenti), su un uso della musica pit
«di accompagnamento», su una maggiore centralita del movimento
¢ del ritmo individuali . Allievi piu fedeli ed ortodossi diffusero il
«metodo Deleroze» in ogni citta tedesca ** e un corso formativo di
ritmica divenne ben presto non solo il fiore all’occhiello di ogni fan-
ciulla della buona societa illuminata, ma anche lo studio propedeuti-
co pill consono per gli aspiranti attori e danzatori dell’epoca. Non
mancarono tuttavia insegnanti che coltivarono nei loro allievi auto-

31 Ricordiamo che la pit volte citata raccolta di seritti Ritmo-Musica-Educazione, edita per la
prima volta nel 1920, porta la dedica «Al mio amico Adolphe Appia».

#2 Copeau visiterd Dalcroze due volte, nel 1915 ¢ nel '16, al suo Istituto di Ginevra, rimanen-
do notevolmente impressionato dall’'uomo e dalle sue idee. Craig sard molo pit scetzico, tanto
che, conosciuto Appia nel 1914, dichiarers di sperare che le sue marionette avrebbero potuto por-
tarlo «da qualche parte, lontano da Daicroze e da Wagnern. (Cit., in A. Berchiold, £, J.-D, et
son temps, cil., p. 97 n.).

1 La scuola di Bode si sviluppera parallelamente a quella Dalcroze e sopravvivera in epoca
nazista aderendo alle richieste e all'ideologia della Formazione fisica del Reich. Tra gli scritti di
R. Bode ricordiame il manuale Ausdricksgymnastik, Munchen, Beck'sche, 1922 e il teorico Das
Lebendige in der Leibesherziehung, Miinchen, Beck'sche, 1925.

3% Tra i 1anti allievi di Daleroze che diffusero le scuole col suo nome, ricordiamo in particolare
Elfriede Feudel, pianista e insegnante, che pubblicé nel 1926 forse il pill importante testo divulgati-
vo sulla ritmica, ricce com’é di notizie sui principi e lo sviluppo del metado Dalcroze, di riftessioni
pedagogiche e infine di esercizi: Rhythmik. Theorie und Proxis der korperlichinusikealischen Erzie-
hung, Minchen, Delphin, 1926.
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nome presunzioni artistiche, e questo provocd, nel dopoguerra, il dila-
gare sulle scene di giovani «ritmiciennes» che offrivano come d.anza le
loro esercitazioni e improvvisazioni. Questo fece si che una tecnica for-
mativa di grande interesse (che aveva ad esempio trovato posto s-.tjdbiler
nella compagnia dei Balletti russi di Djaghilev ¢ aveva guidato Nl'jlnskl
nella sua coreografia della Sagra detla primavera **), snaturata n au-
tonoma forma teatrale, incontrasse la dura opposizione di alcuni critici
di danza (e non soltanto tra quelli legati alla tradizione accademica e
alle nette divisioni dei generi) e contribuisse ad instaurare in lore un senso
di diffidenza verso ogni moderna sperimentazione nel campo dell’arte
del movimento. Il pi accanito, con punte che sfioravano il sarcasmo,
fu certo Andrej Levinson, forse il maggior critico istituzionale europeo
del momento, che, se non discuteva la ritmica come metodo propedeu-
tico, ne deprecava la confusione con una disciplina di alta professiorlla-
lita (e per lui di intoccabile tradizione) come la danza. Nella sua caustica
polemica — cui Dalcroze rispose personalmente — contro cid che chia-
mava «l’utopia ritmica» Levinson considerava un ritmico «simile ad
un danzatore come lo & un metronomo ad uno strumento musicale»,
lamentava che la ritmica rendesse il movimento schiavo della musica
anziché fare esattamente il contrario e rivendicava ’attributo di arte
alla sola danza classica, I'unica con una «evoluzione organica, uno svi-
luppo logico di un linguaggio organico di forme» . E nelle sue parole
troviamo riassunte in breve le obiezioni suscitate nella critica dalle nuo-
ve discipline ritmiche, soprattutto in Francia ed in lialia, roccaforti della
tradizione accademica 7 se da un lato esse rivelano I’incapacita di in-
tuire dai primi suoni articolati la nascita di un nuove linguaggio, dal-
'altro esprimono giusta insofferenza per I’equivoca confusione tra
training e spettacolo, tra solfeggio del movimento e danza.

55 Come insegnanic del metodo nella compagnia dei ballesti russi era stata assunta Myriam Ram-
berg, in arte Marie Rambert, che era stata una delle prime allieve di Hellerau e che tanto peso ebbe
in seguito per il rinnovamento della danza inglese.

56 Cir. A. Levinson, La danse d*aujourd’hui, Paris, Duchartre & Van Buggenhoudt, 1929, pp.
437.451. . )

7 Ricordiamo come in Francia la riflessione suli’espressione nel movimento rimanesse in quegli
stessi anni appannaggio teorico di aleuni pensatori (Mallarmé, Valery) che la riferivano alI]‘ambi:o
strettamente delimitato del «genere» danza, mentre nella pratica la svolta espressiva fosse incarnata
nelleinnovazioniintrodotte dai Balletti Russi, che davano al balletto un impulso modernista. L'ltalia
poi rimaneva il regno del virtuosismo accadernico di tradizione.

In Germania, ironico e feroce detrattore della ritmica fu I'illustre critico Oskar Bie (cfr. Der Tanz,
3% ed. aceresciuta, Berlin, Bard, 1923, pp. 366-370).
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Ma una nuova arte della danza stava tuttavia nascendo e si sareb-
be affermata di li a poco. Negli stessi anni di Hellerau, infatti, un’al-
tra sperimentazione, che nasce questa volta dall’interno del teatro e
ad esso fa ritorno dopo aver attraversato territori pedagogici, si im-
pone all’attenzione. A guidarla & I'ungherese Rudolf Laban de Varal-
ja (1878-1958), che in Germania assumers il cognome di von Laban.

Figlio di un alto ufficiale, cresciuto fra le marce e le parate miljta-
ri da un lato e il mondo fantastico dell'immaginario popolare unghe-
rese dall’altro, fu portato fin dall'infanzia alle attivita artistiche 5. 8i
dedic originariamente alla pittura, disciplina che non abbandono mai
completamente e che sviluppd in lui un’alta sensibilita figurativa e per
il rapporto spazio-forma, ma ben presto sperimentd anche la poesia,
la musica e il teatro drammatico. Organizzando feste militar; e paesa-
ne si accostd ai problemi del movimento corale, dell'uso dinamico dello
spazio, della danza. Studente di belle arti a Parigi, ebbe per insegnan-
te un allievo di Delsarte che lo inizid all’«estetica applicata» del mae-
Stro; su questa scorta intraprese, gia nel 1903, ricerche sulla dinamica
¢ Pespressione del corpo e si interessd alle danze primitive, religiose,
rituali, completando poi la sua formazione con studj dj danza acca-
demnica a Vienna ¢ a Monaco. In quest’ultima citta, introdotto nel-
I"ambito della massoneria e delle discipline esoteriche, a stretto contatto
con I’ambiente culturale d’avanguardia dei «secessionisti», maturd le

proprie scelte espressive individuando nella danza il proprio campo
elettivo di esperienza. A questa scelta e alle sue motivazioni teoriche
non fu certo estraneo I’influsso di George Fuchs che a Monaco agiva
in quegli stessi anni al Kiinstlertheater e le cui radicali teorizzazioni
in fatto di estetica teatrale agirono potentemente sul teatro, sulla na-
scita della «nuova danza» tedesca e sull’intera Weltanschauung della
Kérperkultur. Conviene richiamare brevemente almeno qualche pun-
to di queste teorie forse ancora non sufficientemente acquisite da
noi *°, per meglio comprendere la loro relazione con 'opera di La-
ban e indicare un possibile (pur se soltanto ideale) rapporto Fuchs-

% Sulla formazione di Laban cfr. il velume awtobiografico Ein Leben fiir den Tanz. Erinne-
rungen, Dresden, Reissner, 1935,

%% Ben pochi sono ancora gli studi italiani su Fuchs; in particolare ricordiamo L. Tinti, Georg
Fuchs e la rivoluzione del teatro, Roma, Bulzoni, 198G e I'ultimo dei comributi di U, Artioli, Rit-
nio del sangue e mistica della luce in Georg Fuchs, in I ritmo e la voce. Alle sorgenti del teatro
delia crudelta, Milano, Shakespeare & Company, 1984, pp. 34-69.
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Laban accostabile a quello Appia-Dalcroze (dove la collaborazione
& r}sile;uchs, erede diretto di Nietzsche, la‘danza, «mov.imento r11t-
mico del corpo nello spazio, esercitato nell’1mpu'lso grfeatlvo a uc? e-
sperienza in sé armonica dell’unliverso»' 0 — dl- cul '11 teatro c\;e
sostanziarsi per ritrovare la propria fUl'lZ.IOIlC. — s realizza <I:o’rne l;'str €
in uno stato dionisiaco di profonda estasi orgmstma,_allor;he ] ab_ an-
dono totale al proprio io profondo permette una chllataz1one rr_us;ma
nel tutto universale. Perso nel ritmico fluire del proprio sangue, il an-
zatore/attore (quest’ultimo arricchisce la dfiﬂza_ cop la }Jarola} poeu‘ca
che traduce in ritmo contenuti e valori sp.iqtuah) \"we.l esperienza gl
teriore (Erlebnis) della fusione con la «dnfma eu_ntmlla» cosmica, li
venendo celebrante di un rito dinamico di ascesi e di comunione co
ivi cina con sé chi vi assiste. '
d]w;?o?gzdt;?riente suggestionato dalle dimostr_azioni di Madeleme,
la danzatrice ipnotica, Fuchs aveva salutato in lei la prova vwe;nte deli
'efficacia creativa della trance, dimostrazione dell’o.ngme _del} a}rte ne
territorio sconfinato che inizia dove finisce la coscienza individuale,
¢ la riproposta di un teatro «cultuale»,

Gli antichi avevano danzatrici del genere; tutti i loro resocor}n ci pidrljno di
un'ebbrezza dionisiaca, di uno stato indubbia}mente so_nnambollco delle zlm.za—_
trici del culto. Essi vedevano spesso ¢io ch_e qui per la prima volta tqrr}a a covpelrrsccl)
a fondo: questo trapelare, questo agitarsi flggratlvo 'della corporelltla a;tra' 0
le forze dell’«anima», attraverso il ritmo che ncolnosmamo ta.anlto 218 e «leggi
la naturax come nelle facolta regolatrici della vita dello spirito >,

Perché questa capacita ritmico-espressiva possa a.ffermar§1 di nkuci-
vo, Fuchs auspica ’avvento di una ancora s;onoscxuta ‘<<Kor[?er u 5
tur», una cultura del corpo liberato nel _movgnento cosi da divenire

i espressione culturale e artistico» 2, )
«m?;?c}?é le Epere fondamentali di Fuchs — da Die Schaubiihne dgr
Zukunft (1905) a Der Tanz (1906), da Deutsche Form ‘(1907) a D:'e]
Revolution des Theaters (1909) — vennero tutte. pubblicate entro i
primo decennio del secolo, furono conosciute e discusse non soltanto

ipzig, Miiller, 1907, p. 366.
80 . Fuchs, Dentsche Form, Minchen und Leipzig, o : .
6t G, Fuchs, Die Kunst der Magdeleine, «Miinchener Neueste Nachrichtens, n. 89 23 F;g:raio
1504. Questo saggio venne poi riportato in Der Tanz, Stutigart, Strecker & Schroder, 1906.

62 G, Fuchs, Der Tang, cit., p. 19.
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da Laban ma da tutti coloro che iniziavano ad operare, Spesso pro-
prio sulla loro scorta, nell’ambito della Kérperkultur, anche se ven-
gono citate nei loro scritti meno spesso di quanto ci si potrebbe
aspettare,

Rudolf von Laban, dunque, raccolto intorno a sé un gruppetto
di giovani artisti e allievi, si dedico alla ricerca di una nuova forma
di danza pura, non descrittiva, che scaturisse come espressione dina-
mica organizzata dell’essere profonde dell'individuo e della colletti-
vita, dei loro bisogni profondi, della loro fede nella vita. La sua ricerca
persegui infatti sempre due scopi paralleli: da un lato liberare I’indi-
viduo nel fisico ¢ nello spirito, renderlo capace di esprimere diretta-
mente & senza impedimenti, in un movimento che porti alle
conseguenze estreme le proprie leggi naturali, la propria forma e il
proprio essere elevati a poesia; dall’altro accordare gli individui cosj
liberati in un grande «tempio danzante», un «coro di movimento» che
armonizzasse € moltiplicasse in un tutto inscindibile le diverse indivi-
dualita, sublimando in una unita trascendente gli elementi comuni.

Deciso a raggiungere entrambi i suoi fini, prima ancora di fonda-
re una scuola fondo una comunita, convinto che soltanto una vita dav-
VEro comunitaria, in cui ciascuno assolvesse ai suoj compiti per la
collettivitd e condividesse con gli altri problemi e aspirazioni, avreb-
be potuto creare la consonanza intima degli spiriti su cui fondare la
nuova «poesia del movimento».

Si insediarono, nell’estate del 1913, ad Ascona, sul versante sviz-
zero del lago Maggiore, in una localita chiamata Monte Verita &, Iuo-
g0 dedicato alla Lebensreform e abitato da naturisti, vegetariani,
igienisti, anarchici, teosofi e artisti, che vi avevano creato un mondo
separato e autonomo fin dai primi anni del secolo. Negli stessi anni
in cui Hellerau riempiva le cronache culturali accentrando su di sé I'in-
teresse pedagogico, la scuola-colonia di Laban, che durante l'inverno
agiva a Monaco, conduceva silenziosamente, in modo appartato e qua-
si inosservato, con I'assillo quotidiano della sopravvivenza, la sua espe-
rienza fondante. A una vita semplice e povera a stretto contatto con

63 Sull'insediamento di Laban a Monte Verita, altre alle sue memorie e al gia citato catalogo
Monte Veritd, si vedano H. Brandenburg, Miinchen leuchtete. Jugenderinnerungen, Minchen, Neu-
er, 1953 e il recente M, Green, Mouniain of Truth. The Counterenilure begins Ascona, 1900-1920,
Hannover and London, University Press of New England, 1986; in italiano il mio saggio, Ml teatro
nel diverso: gli stranieri di Monse Veritd, «Quaderni di teatra», n. 2, maggic 1981, pp. 122-131.
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la natura, che trascorreva tra la cura dell’orto i cui frutti garantivano
un minimo di sussistenza, la preparazione del cibo e deghi utensili, la
tessitura e la confezione degli indumenti, si affiancava il lavoro gioioso
ma rigoroso degli allievi sul corpo e sull’espressivita svolto all’aria aper-
ta, con tuniche leggere o in piena nudita, in armonia coi ritmi natura-
li e fisiologici . Nacque cosi la prima concretizzazione organica della
ricerca labaniana, la «danza libera», prima matrice della danza mo-
derna europea e fulcro di un’ulteriore, radicale visione pedagogico-tea-
trale: liberazione ed elevazione psico-fisica in cui il movimento &
privilegiato come «agente diretto deli’anima» (secondo quanto aveva
insegnato Delsarte) individuale € collettiva, ¢ in cui Iintelletto, che
Laban traduce in «volonta», amministra in piena coscienza il rappor-
to fondamentale dell’energia fisica col tempo e con lo spazio.

La danza «libera» non ¢, secondo il suo creatore, né anarchica,
né velleitaria, ma obbedisce soltanto, e scrupolosamente, a leggi di-
namiche e semiotiche proprie, da lei stessa dettate e rispettate; dopo
un iniziale momento di liberatorio affrancamento dai condizionamenti
delle convenzioni sociali ¢ artistiche, costituisce, anzi, un’esperienza
formativa intensa e totalizzante sia dal punto di vista professionale
che da quello pit genericamente pedagogico. Poiché non ha bisogno
della musica come guida (e anzi sostanzialmente la rifiuta, come prin-
cipio regolatore estraneo a se stessa), ma trae i suoi ritmi direttamen-
te da quelli corporei dell’esecutore (battito cardiaco, respiro, flussi
energetici), la danza libera pretende da lui una perfetta conoscenza
€ comprensione di se stesso, del proprio corpo e delle sue leggi. Solo
cosl egli potra condurre ]'energia racchiusa nel movimento a produr-

4 Cost Hans Brandenburg, allora giovane critico e drammaturgo, primo appassionato estima-
tore e interprete di Laban, descrive la vita felice della colonia (Miincken feuchitete, cit., p. 483):

«Non portavamo nient'altro che camicie e calzoncini: io avevo una seiarpa colorata e un cap-
pello di paglia a punta da vendemmiatore che Dora aveva dipinto in maniera fantastica, € una lun-
ga canna di bambii che portavo come nostro emblema per gli altri. Facevamo il bagno nudi nel
lago Maggiore, dove la spiaggia si confonde con le acque della montagna in un arcadico delta con
alti olmi. Ci inerpicavame, carovana multicolore, coi nostri sandali leggeri per i villaggi di monta-
gna ¢ nei boschi, dove Jakéble, soffiande come un garto, si arrampicava sugli alberi; ci accampa-
vama sotto i lecci e davanti alle ultime capanne di pastori, ¢i immergevamo in piccole sorgenti pelate
e ¢i abbronzavame, encora grondanti, ai raggi del sole che spuntavano da dietro le rocee, le ragaz-
ze coi ciclamini selvatici nei capelli. Di sera si remava cantando e gridando sul lago, coi cerchioni
delle grandi barche da pesca ornati di lampioncini. [...] Laban si teneva ammirevolmente in dispar-
1¢, del tutto avvinto in un pill maturo e serio destino e in un’impresa che aveva bisogno di quei
glovani inadeguati & pazzi per scopi ben Giversi dalle gite di piaceren.
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re, nell’unita di spazio e tempo, una totalitd dinamico-espressiva del
tutto autosufficiente e significativa. Questo implica, per Laban, una
rigorosa concezione della forma nella danza, che si sviluppa, come
e persino meglio della musica, attraverso simmetrie, ripetizioni, in-
versioni, ritornelli, tempi, armonie e disarmonie, sfumature dinami-
che, organizzazione architettonica (per citare solo alcuni degli elementi
formali in gioco), dalla cui coerenza, purezza e rigore nasce la valen-
za (e il piacere) etica ed estetica della danza .

Di qui la necessita sostanziale di una completa teoria del movi-
mento (Kraft-Raum-Zeit, ossia Energia-Spazio-Tempo) che penetri le
forze e le tensioni motorie che animano il corpo (Kraft), individui i
criteri della loro direzione ed espansione nello spazio (Raum) — an-
che secondo principi semeiotici derivati dalle leggi naturali dell’espres-
sione gestuale (eucinetica) — e determini e fissi i ritmi dell’interazione
energia spazio e delle sue risultanti dinamiche (Zeit). L’indagine sul-
Penergia e 1o sforzo nel movimento, sui sistemi vettoriali di spinte e
direzioni che essa crea e sul loro rapporto col tempo e con o spazio
costituisce I'impegno pili costante e noto di Laban, che giungera ad
elaborare una «scienza» del movimento il cui portato pill universal-
mente acquisito sard un sistema di scrittura della danza (Labanota-
tion) ® esatto come quello musicale.

La laboriosa e complessa scoperta delle leggi proprie della nuova
danza procede nella scuola di Laban di pari passo con 1'“invenzio-
ne”’ di un corpo “consapevole’’. Improvvisazioni ed esercizi dinami-
ci soprattutto collettivi permettono di comprendere e guidare i flussi
di energia dominalti dai fattori fondamentali di «tensione» e «rilassa-
mentoy, di distinguere tra movimenti «centripeti» e «centrifughi», tra

#3 Laban scrisse nei primi anni assai poco sugli esperimenti che andava compiendo; testimone
e interprete fedele ¢ acuto di quel periodo di elaborazione e crescita costante fu, come si é detto,
Hans Brandenburg, cui si deve il merilo di aver per primo comprese le potenzialita artistiche e pe-
dagogiche delle ricerche di Laban. Ci serviamo quindi largamente anche dei suoi seritti per rico-
struire queste prime proposizioni teotico pratiche (Cfr, H. Brandenburg, Der moderne Tanz, cit.,
p. 34-44 e I'edizione ampliata dello stesso testo del 1921, pp. 175-197}. Laban pubblicod solo nel
1920l volume che racchiudeva la summa del suo pensiero sulla danza Die Welr des Ténzers, Stutl-
gart, Seifert, e che — A.G. Bragaglia dira suggestivamente, ¢ con ragione — warieggia pawrosa-
mente ad una dettissima e grandiosa coreosafian (Sculiura vivente, Milano, L’Eroica, 1928, p. 51),
dal quale attingiamo soprattutto gli assunti 1eorici.

® 1] primo testo di Laban che organizzi questa materia & il celebre Choreographie, Jena, Die-
derichs, 1926,
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«impulsi», «tensioni» e «slanci», tra equilibri, disequilibri e succes-
sioni, di dominare cioé la creazione e I'uso di un articolato livello pree-
spressivo del movimento. La dimensione corale delle esercitazioni
contribuisce a sviluppare il senso dello spazio, della interazione dina-
mica, del disegno complessivo del movimento {coreutica), nonché a
padroneggiare i ritmi personali e di gruppo. Il livello espressivo, l’im-
missione di «significati» (che nulla hanno a che vedere con concezio-
ni pantomimiche o descrittive) si innesta su questa preparazione di
fondo e trasforma il movimento in danza, facendogli acquistare quella
dimensione metaforica, poetica, che lo rende «forma trascendentale
dell’essere umano».

E un processo di graduale e costante introspezione e addestramento
psicofisico dell’individuo, che deve imparare a liberare e trasfondere
nel movimento la propria intera umanita. Per aiutare questo percor-
50, Laban parte spesso da nuclei dinamici e simbolici primitivi, come
i gesti del gioco, del lavoro manuale e della preghiera, ritenuti pid an-
tropologicamente idonei ad una amplificazione e stilizzazione spazio-
temporale che si carichi di virtualitd poetiche trascendenti.

La musica intesa come misura dei tempi e ispirazione dei modi
esterni all’individuo, che era il supporto fondamentale di tutta la rit-
mica, non pud avere con questo processo estetico-pedagogico rapporti
diretti, ma solo subordinati e anche assai tardivi. All'inizio infatti la
ricerca si svolge in silenzio, attenta solo ai ritmi interiori; in un secon-
do tempo, quando 1’allievo abbia ben acquisito la coscienza dei pro-
pri ritmi, essi possono essere accompagnati € sottolineati da colpi di
strumenti a percussione (di solito tamburelli) che incitano il movimento
¢ aiutano la concentrazione; solo in una fase molto avanzata, quando
1'allievo non rischia pit di usare la musica «come una stampellay, imi-
tandola e lasciandosene guidare, pud con prudenza esercitarsi con es-
sa. I1 danzatore completo fara nascere da se stesso la propria musica,
che riflettera non solo il ritmo, ma anche la tonalita e ’armonia della
danza e che acquisird cosi nuove possibilita tecniche ed espressive. Il
traguardo da raggiungere & la fusione perfetta di danza e musica rige-
nerate da una nuova concezione globale dell’uomo.

Un atteggiamento simile Laban mantiene rispetto alla relazione
tra danza e parola. Il suo amore per le arti dell’uomo lo porta infatti
costantemente a ricercare, accamnto alla danza libera, una creazione
espressiva totale che egli definisce con le parole Tanz-Ton-Wort, dan-
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za-suono-parola. In assonanza, e in contrasto, con i teorici dell’o-
pera d’arte totale, da Wagner ad Appia, egli aspira ad un’arte tea-
trale che affondi le sue radici nella totalita triadica delle forze espres-
sive umane (Delsarte), ma in cui I'elemento dominante e unificante
sia la danza (Fuchs), regno precipuo di queli’energia umana e cosmi-
ca che non solo produce movimento e suono, ma si spiritualizza fino
ad entrare nel mondo dei concetti producendo la parola. In vista di
questa meta finale, dello sviluppo di capacita espressive globali che
possano fondere corpo e intelletto, dionisiaco e apollineo, ¢ tendano
ad una nuova concezione drammatica e drammaturgica del teatro e,
pil in generale, ad una nuova pienezza etico estetica della vita uma-
na, nelle scuole di Monte Verita e di Monaco si studiano, accanto alla
danza, canto, dizione, musica, poesia, pittura e scultura, secondo prin-
cipi similari ®".

Il fine originario di Laban era, € rimaneva, il rinnovamento del-
I’arte teatrale, ma la ricerca gli aveva aperto possibilita e territori ben
pill vasti:

La nuova arte della danza da la consapevolezza di produrre valenze etiche al
contrario della valenza solo esteriormente estetica della vecchia danza teatrale.
Inoltre viene perseguito e conquistato uno sviluppo armonico generale dell’orga-
nismo prettamente naturale, attraverso un sistema formativo del corpo e dello
spirito non sentimentalistico. Certi quadri mostrano i concetti «abbigliamento,
movimento, scenay come forme spaziali interagenti tra loro. Che qui, senza rife-
rimenti pantominmici letterari, si proponga soltanto il Hinguaggio della forma, del
colore, deflo spazio, del movimento, pud essere anche una caratteristica dei miei
tentativi precedenti. Ora io passe all’'uomo stesso e al gruppo. 1l passato e il pre-
sente ¢ostituiscono uno sforzo verso la semplificazione e 'interiorizzazione del-
I'arte, che dipende strettamente dal nostro bisogno comune di rigenerazione
culturale. [...] lo mi dedico alla direzione della scuola e insieme in particolare pro-
prio ali‘arte del movimento e ai territori di confine. Ad Ascona tutti gli ambiti
dell’espressione e dell'attivitd umana debbono venire liberati dalla zavorra di una

concezione sentimentalistica della vita e dell’arte: la danza libera di una vita
bella %8,

I primi allievi-compagni di Laban formarono ben presto con la
sua direzione ¢ il suo apporto coreografico un gruppo professionale

& 1l programma della scuola di Monte Verta & riprodotto in Monse Veritd, cit., p. 128.

8 Da una lettera di Laban citata in F.H. Winther, Koérperbildung ols Kunst un Pflicht, cit.,
p. 39.

8
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che costituiva un laboratorio di ricerca vivente sulla danza teatrale;
ma alla sua scuola, che durante la guerra si sposid da Monaco a Zuri-
go, e a quelle che dopo il conflitto aprirono anche i suoi alli_evi, ac-
corsero bambini e dilettanti di ogni etd, verso i quali mostrd identica
sollecitudine. Essi gli fornivano I'opportunita di concretizzare e spe-
rimentare la sua grande vocazione «corale», di tradurre cio¢ in prati-
ca attiva e calare nel sociale la sua utopia etico-estetica di «tempio
danzante» %: una comunitd umana rigenerata nel corpo e nello spi-
rito che trovi nella danza ’espressione sublimata della sua essenza fi-
sica, emotiva e intellettuale. In essa i singoli avrebbero dovuto fondersi
umanamente ed artisticamente, rintracciando dentro di sé, in quella
«terra del silenzio» in cui I'io individuale tace e regna la voce dell’u-
manitd, le pulsioni comuni che, liberate in energia nella danza, avreb-
bero fatto di loro 'autentica «cattedrale dell’avvenire», trasformando
il teatro in rituale festivo (e le consonanze chiamano in causa tanto
Fuchs quanto Appia col quale condivide la terminologia ™).
Nacque cosi il concetto e la pratica del «coro di movimento», i!
Bewegungschor che Laban sviluppd per anni, portandolo a singolaq
livelli di realizzazione e diffusione soprattutto tra i dilettanti. I con
di movimento costituirono negli anni Venti una delle forme pih inte-
ressanti della Korperkultur, certo I’unica con caratteristiche espressi-
ve che fosse ampiamente praticata da adulti di sesso maschile, tanto
nell’ambito del movimento giovanile borghese che in quello associa-
zionistico dei lavoratori 7. L’efficacia spettacolare e sociale dei suoi
cori fu sperimentata da Laban nella coreografia di grandi feste popo-
lari in cui faceva muovere gruppi e masse {spesso di operai o artigia-
ni) partendo dai gesti e dai ritmi del lavoro di ognuno, stilizzandoli
e armonizzandoli tra di loro in enormi concerti semoventi, esperienza
che si riveld preziosa anche per il suo lavoro teatrale, particolarmente

& Laban teorizzd il suo doppio impegno verso una danza-spettacolo ¢ una danza-festa coniando
le espressioni Tanztheater e Tanztempel, che sintetizzano la sua visione professionale e quella lai-
ca-rituale, N

0 ['esposizione forse pi suggestiva di questa «Tanzanschauung, largamente esposta in Die
Welt des Tenzers, cit., si trova in Ein Leben fiir den Tanz, cit., pp. 100-120.

"I 11 pits celebre Bewegungschér fu quello di Amburgo, fondate da Laban nell'inverno 1923.-24
e dirette in seguito da suoi allievi; qui egli sperimentd ¢ mise a punto laboratorialmente 1goria ¢
pratica del coro di movimento. Cori furono comunque fondati in molte citta della Germania, alcu-
ni dei quali legati al movimento operaio, come provano le notizie pubblicale periodicamente su
«Arbeiterbiihnes, organo della Lega del 1eatro operaio tedesco.
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per le coreografie innovative che cred per i teatri d'opera, sulle tracce
del suo Tanz-Ton-Wort, 'opera d’arte totale.

Semiignorato e a volte stroncato dalla critica nei primi anni (fatta
eccezione per il lungimirante e appassionato sostegno che fin dall’ini-
zio gli offri il giovane emergente Hans Brandenburg), soltanto alla
fine della guerra Laban comincio realmente ad imporsi nel mondo tea-
trale e in quello pedagogico, che, entrambi, avevano maturato nel frat-
tempo nuove consapevolezze ideologiche e metodologiche. Prosegui
e intensificod allora la sua doppia attivita di ricercatore pedagogo e dj
creatore coreografo (egli stesso danzé per anni, finché un infortunio
di palcoscenico glielo impedi), fondando e dirigendo scuole e cori 2
e lavorando tra entusiasmi e incomprensioni presso molti dei maggio-
ri teatri tedeschi, fino ad ottenere intorno agli anni Trenta una sorta
di canonizzazione artistica nei due principali templi del melodramma:
il teatro wagneriano di Bayreuth e I"Opera di Berlino ™. Giunse cosi
ad imporre pian piano, anche attraverso gli allievi, la sua danza libe-
ra come la «nuova danza tedescay e la sua concezione psicofisica del
movimento nello spazio come principio pedagogico eminente. Trovd
poi in alcuni dei suoi allievi, come Mary Wigman e Kurt Jooss — cer-
to le figure di maggior rilievo della nuova danza — i traduttori e gli
elaboratori pili creativi delle sue teorie, la cui inevitabile dose di infe-
dettd metodologica era eclissata e superata da eccezionali capacita
espressive ed artistiche individuali. Formeé una schiera di ottimi inse-
gnanti di danza e di danzatori, ma con luj assaporarono il gusto e i
dominio del movimento espressivo anche interi villaggi, battaglioni
militari, maestranze delle fabbriche, gruppi sportivi, oltre a migliaia
di bambini in etd scolare ™. Contrastato dalie istituzioni naziste con

2 [1 volume curato da Paul Stefan, Tanz in dieser Zeit, Wien-New York, Universal, 192-6, of-

fre un'interessante panoramica delle scuole (e non soltanto tabaniane) sorte negli anni Venti,

¥ Sull’auivita di Laban come coreografo si veda, in italiano, il saggio di A.M. Milloss, Le-
ban: Uapertura di una nuova era nellg storia della dunza, in Tanztheater. Dafla danza espressioni-
sle @ Pina Bausch, acura di L. Bentivoglio, Roma, Di Giacomo, 1982, Una rrattazione del percorse -
di Labansitrovain L, Bentivoglio, La danza conternporanea, Milano, Longanesi, 1983, pp. 55-62.

Lo studio pit anomalo reperibile in traduzione italiana su Labag e la nuova danza tedesca &
nel saggio di R, Garaudy, Danzare ln vita, Assisi, La Cittadella, 1973, che affronta I'intera proble-
matica detla danza moderna da un punto di vistz filosofico come espressione del bisogno deli’uo-
mo moderno di recuperare una diversa qualita della vita.

™ Nei suoi due volumi Gymnastik und Tanz e Des Kindes Gymnastik und Tanz, ambedue Ol-
denburg, Stalling, 1926, ricchissimi dj immagini fotografiche, Laban divulga ad aliissimo livello
le sue idee e |a sua esperienza.

|

IL CORPO RITROVATO 329

le quali aveva inizialmente tentato di convivere — anche per la sua
dichiarata appartenenza alla massoneria — emigro nel 1936 dappri-
ma in Francia e poi definitivamente in Inghilterra. Qui fondd a M:?m‘-
chester uno studio per l'arte del movimento, in cu1 si dedicod
prevalentemente all’applicazione dei suoi prineipi formativi E.llla scuola
¢ al mondo del lavoro, ambiti su cui riversava le sue grandi speranze
in una vocazione popolare all’eucinetica, sviluppando ulteriormente
la sua ricerca sullo sforzo e il ritmo nei movimento e perfezior_lando
il suo metodo di scrittura della danza ™. Il Laban Centre per il mo-
vimento ¢ la danza, con sede a Londra, amministra e diffonde tutto-

ra la sua eredita.

Dalcroze e von Laban sono fuor di dubbio i due teorici e ricerca-
tori dell’ambito della Korperkultur che pit incisero e influirono S}Jl
teatro del loro tempo ¢ su quello futuro. Sono inoltre ’esempio piis
eclatante della connessione profonda tra pedagogia e teatro instaura-
tasi in queghi anni e di cui essi stessi, 'insegnante e'il tfaatrante ch_e
paiono scambiarsi i reciproci ruoli, furono tra i principali promotori.
Le loro visioni del movimento espressivo come fulcro della formazio-
ne dell’uomo e dell’artista prima ancora che come linguaggio teatra-
le, pur nascendo dallo stesso bisogno di rigenerazioxlle .ed el_evazion‘e
psicofisica, si divaricavano alla radice per gli interessi diversi che gui-
davano i modi della loro attuazione.

Dalcroze, che proveniva dagli studi musicali e rispecchiava con or-
todossia quel pensiero estetico germanico che discende in lineq diret-
ta da Schopenhauer (attraverso Wagner ed Appia) faceva-dt?rllvar_e ¢
dipendere il movimento dalla musica, che ne dettava i ritm1., 1 signifi-
cati, le forme, ne scandiva lo spazio e ne prescriveva le leggi. L'uomo
armonioso che sognava di creare era il perfetto traduttore nel tempo
¢ nello spazio di un’essenza ritmica universale, trascendente, che la
musica soltanto poteva distillare e trasmettergli come guida: uomo dun-
que come strumento sensibile e ben temperato ma reso vivo e vibran-
te solo attraverso la musica che lo anima e che egli trasmette, secondo
un processo che subordina ’arte dell’espressione fisica a quella dell-
I"espressione musicale. Von Laban invece, formatosi nella temperie

* Appartengono a questo periodo i suoi testi opgi pitl noti, tutti editi a L_ondra da MacDo-
nald & Evans: £ffort. Economy of human Movenent, 1947; Modern Educational Dar.rce. 15948;
The Maslery of Movement on the Stage, 1950; Principles of Dance and Movemen! Notation, 1954.
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delle avanguardie preespressioniste, erede di una linea estetica
Nietzsche-Fuchs, poneva all’origine e al centro del processo dinami-
co espressivo solo I'uomo nella sua totalita psicofisica e da esso sol-
tanto faceva discendere i modi, i significati e le leggi del movimento.
Il suo uomo nuovo traduceva in manifestazione ritmica esclusivamente
i propri impulsi e i propri ritmi fisiologici, emotivi e intellettuali, era
creatore, mezzo e norma della propria danza, espressione non media-
ta dell’armonia della sua vita e strumento di accordo sintonico con
quella universaie.

Queste diverse visioni, che si tradussero spesso banalmente in po-
lemiche tra i seguaci, i critici e gli estimatori delle due scuole, che op-
ponevano troppo semplicisticamente il primato della musica a quello
della danza e viceversa, analizzate pill da vicino mostrano alla base
due diversi atteggiamenti pedagogici e ideologici. Dalcroze, proveniente
dall’insegnamento (e da quello della musica in particolare), persegue
fondamentalmente una didattica per ’'educazione a//’armonia psico-
fisica dell'individuo e dunque sperimenta nuovi e creativi mod; di tra-
smissione — sensibili e funzionali alle nuove esigenze pedagogiche —
di un patrimonio artistico e culturale di valore acquisito (la musica);
Laban, proveniente dall’arte (e dal teatro in primo luogo), si studia
di provocare un processo pedagogico per la formazione dell'indivi-
duo nelf’armonia psicofisica e quindi crea le circostanze, gli stimoli,
le tecniche attraverso i quali possa nascere la manifestazione armoni-
ca di un nuovo patrimonio di conoscenze (la danza). Dalcroze pare
di conseguenza esprimere una tendenza pill sostanzialmente riformi-
sta: un illuminato e geniale riformismo, capace di rigenerare e rende-
re innovativamente fertili elementi della tradizione, mentre Laban fa
trasparire un’ottica piti decisamente rivoluzionaria, poiché si mostra
orientato a fondare una nuova tradizione.

In campo pedagogico queste tendenze divergenti si verificano con
manifesta chiarezza nei risultati: da Dalcroze discende un vero e pro-
prio «metodo» d’insegnamento, diffondibile su larga scala anche a
livello scolastico istituzionale; da Laban un atteggiamento pedagogi-
co che puo fruttificare solo in situazione laboratoriale e assume ca-
ratteri diversi a seconda dei maestri che lo praticano.

In campo teatrale si traducono in poetiche coerenti che trovano
risonanza in ambiti diversi. Dalcroze si fece fautore di un principio
ordinatore unitario per I'opera d’arte teatrale, di una scansione rit-

-
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mica preordinata dell’espressione estetica, cui ogni elem_ento scenicq
deve duttilmente rispondere, che furono ideale e sostanzlale_ punto c!1
riferimento per il nascente teatro della regia. Von Laban fu il sosteni-
tore di un’arte teatrale in sé globale e unitaria perché fondata sullla
liberazione e ’autoregolazione della creativita indi_vidu‘ale e collett1t
va, cui guardarono i movimenti di awanguzztrdi-a76 (in primo 1}10g0 gl*
espressionisti, ma anche i dadaisti ' prima, el surreal.1st1 poi) e tutti
quegli artisti-ricercatori che tentavano di rifondare 1‘1 teatro come
espressione diretta degli uomini che lo facevano _(atton o danzator'l).
In ambedue i casi, comunque, la proposta per il teatro era estetica
ed etica insieme, ma mentre nel primo la valenza etica si generava Qall.a
adesione volontaria ad una concezione estetica totalizzante_a prior,
nel secondo era il valore estetico a nascere da una volontaria ricerca

etica.

Negli anni tra il *10 e il "20 il problema di una «lfu.nstlerische Kér-
perbildung», ossia della formazione fisica dell’indmdulo sottq ii se-
gno dell’arte, diviene in Germania un impegno pedagogmo-somale di
importanza primaria. Lo stesso Ministero dell’educazlon.e, pressato
dalle richieste dei circoli giovanili e della parte pit progressista del cor-
po insegnante, patrocind varie iniziative, men.tre le ((pl"OVil’lCC peda-
gogiche», quasi sempre autogestite e organizzate pnvatamer}te e
collettivamente, si moltiplicarono in tutto il paese. Nacquero cosi, .de-.
centrati nel verde delle campagne, numerosi ¢ specializzati centri di
formazione e scuole sperimentali in cui ginnastica ritmica ¢ danza _eb-
bero ruoli fondamentali. Per citare soltanto gli esempi piu i”UStFl, a
Wickersdorf Martin Luserke, pedagogista di vaglia e saggista, diret-
tore della rivista «Freie Schule», nel suo Freier Schulgemeinde (Lil.ae-
ra comunitd scolastica) sperimenta metodi pedagogici avanzati €
utilizza la ritmica dalcroziana e la danza come indispensabile fopda-
mento di espressione estetica del bambino nella sua formazione

6 E interessante osservare come il futurismo, che aspirava anch’esso ad una r}trovata_dmaml-
citd del corpo umano e privilegiava spesso la danza nelle proprie spenmentaz!om lelalra]l. usasse
le ricerche dinamiche della nuova danza riempiendole di una diversa ]dCOlOgH%: .11 movimento ritmi-
€0 umano in accordo non pitt con la natura, ma con i rivmi meccanici e avveniristici delle macchine
e del progresso industriale. . o c

7 La scuola di Laban Fu in stretto rapporto col Dada e le sue allieve si esibirono spesso al Ca-
fé Volraire.

'
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scolastica %; allo Schloss Bieberstein presso Fulda nasce il Seminar
fiir klassische Gymnastik, centro di formazione che utilizza un meto-
do sviluppato sul modello greco e appoggiato ad un rigoroso studio
anatomico; Rudolf Bode impianta a Monaco il suo istituto di ritmica
in polemica col suo maestro Dalcroze; Elisabeth Duncan, dopo aver
guidato fin dal 1904 una scuola sostanzialmente delsartiana a Berli-
no, si trasferisce in provincia, fondando un istituto permanente in un
castello nei pressi di Darmstadt ™.

E non sono da dimenticare, per una visione pit complessiva del
fenomeno, altre esperienze contigue, pur se di ambito diverso. Pro-
prio in quegli anni Rudolf Steiner andava definendo in Svizzera con
gruppi di seguaci e allievi della Societd antroposofica la nuova arte
dinamica dell’Euritmia, «parola visibile», in cui, come in Dalcroze
la musica, la parola ¢ il suo suono dettavano al corpo il ritmo del mo-
vimento, ¢, poco dopo, George J. Gurdjieff fondava un istituto-mo-
nastero in cui ginnastica e danza erano strumento di liberazione dalle
emozioni individuali e di ascesi e che mantenne stretti legami con i
dalcroziani. Queste discipline, entrambe di carattere esoterico, pur non
conoscendo la diffusione generalizzata di quelle di origine pedagogi-
ca o teatrale, furono conosciute e seguite nel loro evolversi dai ricer-
catori della Kdrperkultur ed ebbero un influsso sottile ma penetrante
soprattutto nella costruzione della vera e propria «filosofia della dan-
za» che si sviluppd negli anni Dieci.

La guerra interrompe soltanto brevemente, o meglio rallenta sen-
sibilmente, la progressiva diffusione della cultura fisica in Germania,
ma contemporaneamente ne favorisce, con la forzata emigrazione tem-
poranea di molti maestri, la propagazione nei paesi limitrofi, in Sviz-
zera soprattutto, la cui neutralitd offre un asilo sicuro, ma anche in
Olanda e nei Paesi Bassi, in Austria e perfino nel Nord America. Alla
fine del conflitto tuttavia, nel clima democratico e aperto alla speri-
mentazione della cultura di Weimar, la Korperkultur, rafforzata e pre-
cisata dall’esperienza in terra straniera, esplode rigogliosa e durante
gli anni della repubblica costituird un punto di forza e una preoccu-

8 Di Martin Luserke, autore di mehi articoli sul rapporto tra pedagogia teatro ¢ danza, ricor-
diamo in particolare il volumetto Uber di Tanzkunsi, Lauenburg, Saal, 1920, in cui precisa fe sue
teorie molto vicine a quelle di Dalcroze.

™ Notizie su ciascuna di queste scuole si trovano nei testi complessivi gia citati.
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pazione costante per chiunque si occupera di problem1 educativi e so-
ciali. T movimento giovanile poi, attraverso i suoi rami associativi co-
me il Wandervogel e la Freideutsche Jugend ne fara il centro della
propria azione, sviluppandone sia il versante formativo che quello
artistico .

Caratteristico di tutto il movimento per la cultura del corpo fu di
essere accompagnato e sostenuto da una vastissima letteratura, che
avrebbe permesso ad alcuni editori non soltanto di fondare riviste o
collane, ma addirittura di specializzarsi completamente in questo fi-
lone ottenendo successo economico e benemerenze sociali ¥, A scri-
vere sono in primo luogo gli stessi protagonisti, i maestri ¢ i pedagoghi
di gmnasuca ¢ danza, che espongono le proprie teorie ¢ illustrano i
propri metodi; poi, attivi come raramente capita di vedere, i critici
¢ gli studiosi, intellettuali che testimoniano fiancheggiano interpreta-
no ordinano gli eventi e le esperienze, dialogano con gli sperimenta-
tori, prendono partito per I'uno o per l'altro esponendosi
personalmente, spesso partecipano alle attivitd o elaborano teprizza-
zioni, rivelando un atteggiamento davvero ‘‘organico’ al movimento
(e riesce difficile rintracciare voci dissenzienti di valore rilevante). Al-
cuni di essi, come Hans Brandenburg, Fritz Winther, Hans Hackman,
risultano nei primi tempi fondamentali per la proposizione, la chiari-
ficazione ¢ la discussione di temi e problemi che nell’ambito della pra-
tica non trovano sempre adeguata consapevolezza teorica; € questo
benché sia consuetudine anche delle tratiazioni pit tecniche essere ac-

% [n un opuscolo programmatico della Freideutsche Jugend del 1918 Alfred Kurella {che di
li a poco aderira al comunismo e organizzerd la gioventl & sinistra} serives «[...] un tema, che
gi4 da Lempo riveste un ruolo imporiante nella piti stretta comunitd giovanile: il sentimento del
corpe e la sua educazione, Non é certo dir troppo se sostengo che questo tema sara molto preste
in primo piana, se nen al centro del movimento giovanile. [n esso vedremo for_ldarsi la strada che
2ia le comunita che ricercano autonomaniente hanno trovalo O Lrovano per vie traverse: canto €
danza, ma in pil tutte le manifestazioni vitali ' ‘come formazione della forma imeriqre, in cui l'im-
pulso & organizzato in direzioni ordinate’. Quell'ordine della direzione che si ottiene attraverso
"'la formatura dall’interno, attraverso il respire di un ritmo misurato™. (cit. in F.H. Winther, Kdr-
perbildung als Kunst und Pflicht, cit., p. 52-53. Le citazioni interne al brano di Kurella sono tratte
dal testo di H. Hackmann, Die Wiedergeburi der Tanz-und Gesangskunst aus dem Geiste der Na-
tur, Jena, Diederichs, 1918). Dal punto di vista pii strettamente teatrale il movimento giovanile
borghese si impegnera nella elaborazione del Laienspiel, forma composita che recuperava tradizio-
ni popolari, canti, leggende e danze alla ricerca della spontaneita e sempliciia del Voik, e in cui
si riversava anche I’acquisita capacita ritmico-espressiva.

8t Tra queste editrici di grande impegno e grande successo ricordiamo particolarmente la Del-
phin Verlag di Monaco e fa Eugen Diederichs Verlag di Jena.
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compagnate da dissertazioni di tipo teorico o addirittura filosofeg-
giante, comprensibili daltronde 14 dove si elabora una disciplina che
ambisce affondare le proprie radici in un campo speculativo univer-
sale come ¢ quello della natura dell’essere umano e della sua forma-
zione ed espressione.

Alcuni dei primi studi diverranno veri e propri breviari, continua-
mente citati e quasi venerati da chi negli annj successivi operi o riflet-
ta nel campo della Kérperbildung (e fonti impagabili per chi studia
oggi); primo fra tutti, per il suo caratiere teorico generale e la pano-
ramica critica che imposta su tutte le esperienze ¢ le idee pedagogiche
contemporanee in fatto di ginnastica e danza, Kérperbildung als Kunst
und Pflicht (Formazione fisica come arte e dovere) di Fritz H. Win-
ther, apparso nel 1914 e che conoscera in seguito numerose edizioni
rivedute ed aggiornate, affiancato, sul versante piu decisamente arti-
stico e teatrale, da Der moderne Tanz di Hans Brandenburg (prima
edizione 1913, poi ampliato nel *17 e nel '21), che appassionatamente
indaga e precorre |'evolversi della ritmica e della nuova danza tedesca
attraverso una militanza personale e un’acuta sensibilita estetica
epocale 2. Ad essi occorre aggiungere, in ambito speculativo-filoso-
fico, Die Wiedergeburt der Tanz-und Gesangskunst aus dem Geiste
der Natur (La rinascita dell’arte della danza e del canto dailo spirito
della natura) di Hans Hackmann, del 19188, E significativo osser-
vare come quasi tutti i testi specialistici o divulgativi del primo perio-
do, dei quali pare superfluo dar conto qui dettagliatamente 8, sia che
il titolo paia dedicarli espressamente alla cultura fisica, alla danza o
alla ginnastica, trattino in reaita di ciascuno di questo filoni fertilmente
unificati sotto la spinta di tensioni che, intrecciando il fine etico a quello
estetico, impediscono ancora la forzata separatezza dei generi.

Intorno al 1920 & infatti ormai consolidato nel pensiero pedagogi-
co come in quello artistico {e anche sempre piti comunemente accet-
tato nella cultura media) il concetto di un legame indissolubile tra corpo
ed anima (Seele), € tra espressione e formazione fisica e spirituale, spec-
chio della connessione naturale della triade corpo-anima-intelletto. In

2 Ambedue i testi sono pid stati pil volte cizati nel corsa di questo saggio.

3 Jena, Diederichs.

84 Ricordiamo soltanto almeno i piit completi: E. Schur, Der moderne Tanz, Miinchen, Lam-
mers, 1910 e F. Thiess, Der Tanz als Kunstwerk, Minchen, Delphin, 1920.

8

IL CORPO RITROVATO 335

particolare il movimento, riconosciuto ormai come manifestazione fi-
sica diretta dell’anima oltre che strumento di consonanza con la na-
tura, si fa sempre pit mezzo espressivo e il lavoro (‘ﬂi Ficerca e c'h
perfezionamento artistico del movimento espressivo ¢ insieme cresci-
ta spirituale e psichica. .

E del 1921 uno dei testi pil significativi a questo proposito, forse
guelio pit consapevolmente divulgativo di questi princip? e da cui dif—
ficilmente la cultura del corpo prescindera d’ora in poi in sede teori-
ca, Die Entwicklung der Seelenkrifte als Grundlage der Kdrperkultur
(Lo sviluppo delle forze spirituali come fondamento del_la cultura del
corpo) ¥ di Hans Hackmann, che vi sviluppa in senso pnj.l st;ettamen—
te pedagogico i temi gid proposti nel suo precedente ¢ g1é_c1t§to sag-
gio. Viene qui ripreso il dettato delsartiano delle tre espressioni umane
come manifestazione sensibile delle tre parti costitutive della perso-
na; parola, voce, movimenio, sotto le tre specie artistiche di recita-.
zione, canto e danza (o ginnastica ritmica), sono strumenti
fondamentali, in unione ad una contemporanea educazione del vole-
re del sentire e dell’immaginare e all’esperienza delle leggi dello spiri-
to, per il percorso verso 1'agognata «verita» di una formazione fisica
e spirituale «nel senso dello spirito della natura». Cid comportg natu-
ralmente una faticosa ricerca su se stessi, i cui fini appaiono in par-
tenza lontani e incerti, che impone uno sforzo etico costante e che
accomuna discepolo e maestro in una sorta di *‘educazione perma-
nente'” il cui valore risiede pil nel percorso da compiere che nel rag-
giungimento di una meta. Le parole di Lessing, su cui il libro si chiude,.
possono costituire il motto di tanti laboratori e scuole di quegli anni
¢ ne riassumono l'atteggiamento:

Non la verita, di cui un uomo &, o crede di essere, in possesso, ma lo sforzo
sincero che egli ha fatto per scoprire la verita, fa il valore dell'uvomo. Perché non
attraverso il possesso, ma attraverso la ricerca della verita si espandono quelle

. . . 86
forze, nelle quali consiste la sua sempre crescente perfezione 6.

Su queste basi si conia, all’inizio del nuovo decennio, la vera pa-
rola d’ordine della cultura del corpo per gli anni Venti, Kérperse-

35 Jena, Diederichs. .
% H. Hackmann, Die Entwickiung der Seelenkrifte, cit., p. 103.
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ele®, il corpo-anima. E qui inizia a farsi davvero determinante ’in-
flusso della «nuova danza» teatrale, che di questo neologismo si va
configurando come espressione vivente.

Dopo gli anni di guerra aveva infatti preso decise forme e consi-
stenza quella nuova danza tedesca (cui la ricerca di Laban dava so-
stanza teorica e tecnica e una serie di talenti e personalita individuali
la necessaria base psicofisica), che si autodefiniva «espressionismo del-
"anima», dove il termine espressionismo sta per «la pilt concertata
manifestazione della nostra intima e profonda esperienza interiore,
la creazione dell'io che da e prende forman, secondo la definizione
di Werner Shur, critico contemporaneo di estrema autorevolezza .
Spesso, su queste basi, la danza rivendicava una vocazione rituale e
mistica, un carattere di «sacralitd» che ne esaltava il senso di ascesi
spirituale, assumendo a volte il colore dell’estasi, a volte quello della
magia *. Fritz B6hme, critico sensibilissimo, nel suo importante Der
Tanz der Zukunft (La danza delP’avvenire) ** del 1929, espone con
grande lirismo e passione la Weltanschauung mistica della nupva danza
nel momento della sua pitt matura definizione, condensando definiti-
vamente in essa il filone pill suggestivo del pensiero precedente: la dan-
za ha un ruolo unico e primario tra le arti, «Nelle altre arti Dio si
riversa nell’'uomo; nella danza & 'uomo che fluisce dal suo interno
verso Dio, che si eleva fino a Dio». A permetterglielo ¢ il movimento,
che mette in rapporto la sfera dell’Io attraverso I’adesione alle leggi
naturali del moto e dello spazio, con il principio motore del cosmo.
La danza & dunque «esperienza del cosmo come forma del movimen-
ton. Per questo nella vera danza (quella che egli auspica per il futuro

#7 1] termine conasce la sua massima diffusione attraverso il testo omonime di Fritz Giese {Miin-
chen, Delphin, 1924).

83 W, Shur, Der kiinstlerische Tanz, Lvipzig, Siegels, [19237), p. 49.

# La danza mistico-estatica avra la sua massima esponente in Charlotte Bara, detta «la dan-
zatrice santas». Gli studi pit importanti sono di F.H. Winther, Der heilige Tanz, Greifenverlag zu
Rudolfstadt, 1923 ¢ F. Bohme, Tanzkunst, Dessau, Diinnhaupt, 1926 (cap. su Ekstase und Magie,
pp. 54-89). Daricordare, per il teatro, che & del 1924 Das ekstatische Theater di Felix Emmel (Prien,
Kampmann & Schnabel), che in molte parti consuona con i testi citati (e 1o stesso Emimtel sara presi-
dente del Deutsche Tanzgemeinschaft, una associazione di danzateri dilettantj dediti per lo piix alla
ricerca). Su di Iui si veda in italiano U. Artioli, F. Emmel: reairo estatico ¢ macchine mitologica,
in J ritino e la voce, cit., pp. 159-195.

% Miinchen, Delphin V.

IL CORPO RITROVATO 337

¢ per la quale propone come punti fissi di riferimepto la ricerca di,La-
ban, la prassi della Wigman, il Triadische Ballet di Schlemmer e.l uso
musicale della luce e dei colori da poco sperimentato col nome d? Far-
blichtmusik) non pud esistere pantomima, né mimesi, né virtuos1srgo,
ma solo la capacitd personale di farsi penetrare dal ritmo cosmico,
elevarsi con esso e trascinare con sé gli spettatori. La danza dw:eng
cosi un «servizio sacro» da compiere in tutta umilta, metter}do a di-
sposizione del rapporto dell’'umanita con la divinita la propria anima
e il proprio corpo®!. .
Sacrale o profana, al di 12 delle varie esecuzioni, delle t.ecmche e
degli stili personali come dei contenuti emotivi e intellet‘tuah, la dstn-
za & comunque il regno incontrastato della Korperseele, il corpo agito
dallo spirito, I’espressione fisica dell’anima dell’individ.uo. E il teatro
si fa in questo caso punta avanzata di una sperimentazione chel ha lc?
radici nel sociale, e campo di collaudo dei prototipi pitt perfezionati
della progettazione di una nuova umanita. Tra teatro e socia_le il rap-
porto tradizionale si modifica, muta la sostanza _della loro d.lalettlca:.
Non pill soltanto teatro come rispecchiamento, mterpre.tamone artl-_
stica o critica della realtd, ma proposta vivente di modi e strume:n'_u
per una nuova possibile realtd, esperienza vissuta dall’artista e ViVlPl-
le da ogni uomo. Neil’ansia del proprio rinnovamento il te_atro a.ttm-
ge dal sociale, fondendosi in esso, una dimensione forse dlmentjcata
o forse mai conosciuta prima in questi termini di pratica di vita, quel-
la etica della ricerca, dell’autoripensamento ¢ della rifondazione non
solo nell’ambito delle forme e dei contenuti, ma soprattutto in qpello
del senso e dei fini del proprio esistere. Il sociale, d'altra parte, riceve
dal teatro che si va rivitalizzando stimoli teorici ed esempi trainanti,

91 Cfr. F. Bohme, Der Tanz der Zukunft, cit., pp. 50-55. Béhme chiude il suo testo con una
«preghiera del danzatore» che rappresenta forse il momento di massima esaltazione della visione
mistica della danza d'arte: . )

«Qgni tuo movimento scorra dalla rigidita alla leggerezza. Ogni tuo movimento tenga p,er slacre
Ie leggi del corpo e delle spazio. Ogni ue movimento salga dal profondo del .corpo e dlell anima.
Ogni tus movimento sia indipendente dall"apporto di formature terrene. Ogni wo mov:ment? sia
colmato dalla energia formativa che si riversa nello spazio, Ogni tuo movimenio vel:lga da un ani-
ma che & & liberata dai legami accidentali. E vive in te un altro uomo: che tu pum.la sua anima
insieme con 1a tua ne! cuare di Dio. E preghi Dio con altri; tu sia libero dalle agitazieni della sessua-
lit4 terrena, libero per I'unione con Dio. 1} tuo movimento sia un richiame, per guelli che.t: ved.o-l
no, ad useire dalla prigione e, come corrente della passione nello spazio, come valicatore dei confini
letreni, ad entrare in Dio» (pp. 54-35).



338 EUGENIA CASINI-ROPA

tanto pitl efficaci in quanto emanazioni dirette e propaggini esplora-
tive di una sua stessa tensione formativa,

La nuova danza, nella sua accezione piu propriamente teatrale,
¢ di nuovo un fenomeno eminentemente femminile, e questo per al-
meno i due ordini di problemi gia ricordati e legati all’intero senso
della riforma della cultura fisica in atto: da un lato I"esclusione della
donna dalle iniziative comitali delia J ugendbewegung, che le lasciava
libere — o permetteva loro soltanto — di incanalare in direzione este-
tica e in termini maggiormente individuali le proprie pulsioni libera-
torie € le proprie potenzialitd creative; dall’altro lato la maggiore
propensione della personalitd femminile verso un tipo di attivita espres-
siva che non teme di portare allo scoperto anche i risvolti istintivi e
irrazionali dell’essere e anzi ne fa uso cosciente. Se dunque la teoria
della danza fu appannaggio maschile, la pit eminente pratica artisti-
ca — faite le dovute eccezioni almeno per Max Terpis, Kurt Joos e
Harald Kreutzberg — & legata a nomi di donna, dalle pioniere come
Sent M'ahesa, le sorelle Wiesenthal, Gertrud Leistikow, alle sorelle
Falk, a Niddy Impekoven a Charlotte Bara a Dussia Bereska a Vale-
ska Gert a Gret Palucca, fino alla pit grande di tutte, Mary
Wigman 2,

Coerentemente al carattere individualistico della danza espressi-
va, queste artiste danzano quasi esclusivamente come soliste, mostra-
no decise caratterizzazioni stilistiche, dispiegano forti personalita
sceniche. Elaborano, sulla base dei fondamenti labaniani e/o dalcro-
ziani, tecniche personali, colorandole dei riflessi visibili della propria
«anima» individuale: conoscenze, credenze, suggestioni, miti, tabu.
Ma nella danza dinamica ed emotiva di questo nuovo teatro dell’io
si ripercuotono e affiorano di volta in volta come influenze e motiva-
zioni primarie formali e contenutistiche anche i temi, le aspirazioni,

le moede, le ossessioni della cultura artistica del momento, filtrati e
trasceiti dalla inclinazione personale, in una iridescente varieta ed ete-
rogeneita di soluzioni che hanno in comune il credo della liberta
espressiva.

Convivono cosi sulle scene, in una stagione della danza e del tea-
tro la cui fertilita e creativita ¢ forse piti presente nella prassi artistica

%2 Una rassegna delle nuove danzatrici nel primo scorcio degli anni Venti, olire che nel citato
Der moderne Tanz di Brandenburg, edizione del 2 1, sitrova inW. Suhr, Der kiinstierische Tanz, cit.
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novecentesca che nella riflessione critica_, dan_ze oscure ¢ sﬂlen;ﬁoie,
popolate di fantasmi di vita e di mo.rte,' irte t.i: gesti s.pezzan e dolo-
ranti, che traducono il grido espressionista di una Psmhe ,t,:;:fnerazm-
nale lacerata dalle paure e dall’impoter.lza (W1_gmar}) ; dan_ze
esotiche o esotistiche che riprendono ¢ fnfimpol‘ano i temi o.nental% 0
ricostruiscono la classicita estranea e bidimensionale de_lle immagini
dell’antico danzare egizio o assiro, sull’onda dellzj. passione per i ri-
ruali alieni (M’ahesa, Hegesa); danze mistiche ¢ s.plrlltual‘l, trab.occan-‘
ti di religiosita piti 0 meno ortodossa, composizioni got1_chq di estaj}
e rapimento che sfiorano appena il suolo e rlspecch}ano il b.lsogr_lo i
sublimazione di una fisicita redenta (Bara); danze di puro d1‘nam1smo
ed esuberanza fisica, scatenate nel salto e nella corsa, esaltazione este-
tica del mito del corpo liberato e sovrano (Impelfc_)ven, Palucc'a:); danz'e
ritmiche e composte, traduzione armonica e m¥tlzzata dfalla riconqui-
stata grecita dei bassorilievi, regno di siml]lfrtrle aggraziate e di tuni-
che morbidamente ondeggianti (rhytmmf:nnes); .danze aeree €
luminose, palpitanti di gonne, sciarpe, veli iridescenti all.a tuce del sO-
le o dei fari, voli di magiche farfalle e uccelli dt?l paradiso avvolil in
folate di walzer, sogno caramellato di un abbraccio con la natura {(Wie-
senthal, Leistikov). E, accanto a queste, le poche ma‘n‘lteress:a‘ntl danze
corali fernminili o maschili, che riproducono s_cale di mte'nsna del mo-
vimento espressivo simili a crescendo musicall,l geom‘etncll'le e scanFll-
te, percorse da vettori di spinte contrapposte, gioco dlpam1co e ‘:;tatlcp
di simmetrie e opposizioni, territorio sperimentale di nuove dinami-
che collettive e di nuove ritualita sociali (cori Laban e W1gm-an). _
I pochi altri elementi, al di 1a del corpo del d.anzator‘e, _ch1amatl
in gioco nell’esecuzione teatrale sono altrettanto Fllfferenz1at1. La mu-
sica schiera tutti i generi e dispiega tutti 1 livelli: dal.l’.asseqza totale?
in molie danze del silenzio, al battito ritmico ¢ primltllvo ‘d1 tamburi
¢ percussioni, ai motivi popolari, alle nenie €SOt1ChE,.al <<l1e'der.», alle
classiche sonate per pianoforte, ai romantici valzer viennesi, ai gran-
di brani sinfonici, alle musiche delle avanguardie, a quelle composte

%3 Streitissimi sono i rapporti di Mary Wigman con il teatro espressionista; la' sua clijanzla era
ritenuta esemplare della nuova espressité e gli attori frequentavang la sua scuola _dl [?res as.;_ ns:je-
me con Joos ¢ indicata appunto come capastipite del filone della «danza espressionistax. 31 veda
di suc Deursche Tanzkunst, Dresden, Reissner, 1933, e Die Sprache des .Tar_rze:. Stuttgart, BattDen-
bergt, 1963 (ora reperibile anche in traduzione inglese e francese). Su di lei almeno R. Bach, Das
Mary Wigman Werk, Dresden, Reissner, 1933.
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sui dettati ritmici del movimento. La scena & generalmente spoglia,
nuda, contornata da panneggi o pannelli, spazio neutro da definire
¢ far vivere attraverso le linee del movimento. Il costume rispecchia
e sottolinea il carattere della danza, al servizio del corpo e dell'espres-
sione: tuniche lievi che liberano ed esaliano i movimenti, lunghe vestj
ieratiche laminate d’oro e di porpora che propiziano misteriosi ritua-
li, grotteschi paludamenti stregoneschi che deformano le membra,
grandi ali lucenti e vibranti di gigantesche farfalle, fasce, drappeggi
€ acconciature uscite dalle tombe egizie, amplissime gonne plissettate
€ roteanti; abolito ogni armamentario tradizionale del balletto, le gam-
be sono nude e cosi molto spesso i piedi e le braccia. Quasi assoluta-
mente assente dalla scena il nudo integrale, ampiamente praticato
invece dai danzatori, e forse ancor pii dai dilettanti, negli esercizi al-
I’aria aperta, e adottato spesso nei servizi fotografici *. A volte, so-
prattutto in ambito pil prettamente espressionista, VENgoNno usate
maschere per il viso, grottesche e deformi oppure immote e impene-
trabili per lasciare tutta 'espressivita al corpo.

I'modi tecnici ed esecutivi della nuova danza, pur se altamente per-
sonalizzati, derivano chiaramente dai maestri-teorici, dall’esempio delle
pioniere ¢ da una ricerca individuale in cui spesso un ruolo determi-
nante ¢ lasciato all’autodidattismo, all’improvvisazione, alla sponta-
neita ad oltranza, soprattutto se sostenute dalla fantasia e da una forte
presenza scenica. La ricerca accanita del nuovo, proprio di tutta la
sperimentazione artistica di Weimar, e dell’«originario-naturale», ti-
pica della Kdrperkultur, se offrono possibilita di manifestazione e di
cimento a molti nuovi talenti anche giovanissimi e ricchi di Naivitit,
finiscono infatti col dare talvolta anche alimento a una certa Appros-
simazione tecnica e stilistica e al cattivo gusto, mentre la facilita di
effimeri successi nuoce in alcuni casi alla serietd della ricerca.

In linea generale la nuova danza si compone di Ebere sequenze di-
namiche che si avvalgono ampiamente delle leggi di opposizione e suc-
cessione dei movimenti definite da Laban e del principio generale
deli’afflusso e riflusso dell’energia che Mary Wigman, la pili rigorosa
ricercatrice tra le danzatrici, esprimera con i termini Anspannung-

4 11 nudo popola i testi della Kérperkultur di immagini di una gioventd robusta e felice. La
nudité nella danza ¢ teorizzata ¢ consacrata nel 1927 da Werner Suhr in Der nackte Tanz (Ham-
burg, Laurer, 1927), che vi ¢leva un inno alla riconquistabile capacita dell'europeo di sentirsi gio-
vane, ¢ di proclamare «Noi siamo giovani e questo é bello!» (p. 38).
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Abspanaung (e che contemporaneamente in America Martha _Gra-
ham definira contraction-release) e che rimarra a fopdamentg (fll tut-
ta la danza moderna. E una danza spesso aspra e imprevedibile, di
una forte emotivita che nasce dall’uso drammati.co del corpo € de!-
I’energia, ricca di salti, cadute, contrasti di d_irezxone,.gestl spezzfm,
disequilibri, aderente a terra ma all’imp_rovwso fsczi.gllata Verso l.al-
to, in cui ogni elemento statico, dinamico, SEmlOtIICO € prossemico
¢ mobilitato per la massima estrinsecazione espressiva del movimen-
to in sé e in rapporto allo spazio, spazio sentito a volte come materia
informe da plasmare, a volte come vero e proprio nemico da com-
battere. '

Forte della sua rispondenza a tanta speculazione estetica c.:01.1t‘em-
poranea, la nuova danza conquista presto una posizione di 1'1‘116\!0
nel teatro. Nella seconda meta degli anni Venti compet.e ormai con
quella accademica e la sua avvincente poetica teatral-rnual‘e f_a na-
scere persino progetti di edifici appositamente Ist.udlatl per
contenerla . Mary Wigman e la sua compagnia femmlmle. sono gid
un mito; Laban viene chiamato nel 1930 a Bayreuth (glorificazione
di ogni coreografo) e al teatro di stato di Berlino; la d:’:m;a tedesca
si esporta in Europa e nel mondo attraverso tournées artlsncr}e e fon-
dazione di scuole, particolarmente negli Stati Uniti dove l’mcontrp
con la «modern dance» americana stimola scambi e influenze reci-
proche. . '

La necessita di trasmettere e tramandare la propria esperienza pro-
fessionalmente e su larga scala, oltre a incentivare il rigoroso %avo.ro
di ricerca e di codificazione di Laban intorno ad un sistema di scrit-
tura che permettesse di fissare creazioni tanto personali come quellle
della danza libera, rese anche indispensabile la riflessione sullf: tecni-
che usate e una loro definizione, insieme alla strutturazione di rn_etf)—
diche per I'insegnamento che, pur salvaguardando per quar{to ppssnblle
la ricerca individuale, correvano necessariamente il rischio di soffo-
care una parte delle valenze autocreative della nuova da:nza. Danza-
trici e danzatori della terza generazione seguivano ormai una scuola,
uno stile, un genere. Una nuova tradizione teatrale era fonda-

45 Esemplare il progeito presentato in Tang in dieser Zeii, <it., fiail'architletm_ Ernst Brandl,
che rielabora un analoge progetto del 1906 per adeguario alle modalitd comunicative deila nuova

danza (pp. 60-62).
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ta % e siinsediava col suo supporto di norme, codici, convenzioni sem-
pre meglio definentesi.

Seil teatro tornava a staccarsi dal sociale, a ricostituirsi in istituzione
artisticae culturale separata, silasciava pero dietrole spogliediun grande
incontro: tecniche soprattutto, alivello tangibile, ma anche atteggiamen-
ti e bisogni pedagogici diffusi, ormai introiettatie quasi dimentichi dei prin-
cipi e dei bisogni cui avevano originariamente risposto 7,

La danzaela ginnastica formative, ormai divise come “‘generi’’ ma
ancorasolidalinelleintenzioni, procedono di pari passoesidiffondono
con progressione impressionante per tutti gli anni Venti. La cultura del
corpo ha vinto la sua battaglia e la formazione fisica & ormai sentita co-
me un dovere verso se stessi e verso le nuove generazioni, non solo in vi-
stadiun giovamentoindividuale ma come percorsoversoilrafforzamento
dell’'umanita, della nazione, dellarazza o della classe, a secondade]le ten-
denze. Nel 1925/26 un film che subito divenne famoso, Wege zu Kraft
und Schonheit (Vie della forza e della bellezza), prodotto dall’UFA, la
potente casa cinematografica nazionale tedesca, spazzera via anche le ul-
time resistenze. In una sorta di esaltante apoteosi documentaria il film
presentavaricostruzionistoriche dei giochi ginnici dell’antica Grecia ac-
canto a moderne sequenze di sport, danza, ginnastica, escursionismo,
attraverso immagini popolate da una gioventt traboccante vitalita, da
corpi nudi e dinamici immersi nella natura, da bambini pieni di salutee
diallegria: una societa modello offerta e imposta all’imitazione per un
fiorente avvenire del paese. La diffusione il successo di questo film di
propaganda che sanciva |’ ufficializzazione anche statale della Kdorper-
kultur, toccarono ogni angolo della Germania e ogni classe sociale % e

valsero a conquistare definitivamente la pubblica opinione.

%6 E la tradizione della Eid citata «danza espressionista, come oggi viene chiamata generalizzan-
do, dacuidiscendein linea direttail contemporaneo «teatrodanzas europeo. Laconsacrazione di que-
sta linez di tradizione ha avuto recentemente un punto di forza nelle manifestazioni, mostre ¢
pubblicazionidella il Biennale internazionale della danza diLione del 1986 che baricostruitoe diffuso
genealogie einflussi(v. la pubblicazione-programma Biennale Internationate de la Danse, Lyon '85).

*7 E si pensi alla persistenza e alle influenze sotterranee e diffuse di queste acquisizioni nelle espe-
rienze pedagogiche e teatrali del Novecento.

% Sela versione ritmico-espressiva della cultura fisica rimase pitl tipicamente appannaggio bor-
ghese, il suo versante ginnico-sportivo ebbe ampissimadiffusioneanchetrala classe operaia e costiiui
uno dei punti di forza della propaganda e dell’azione diretza delle organizzazion; giovanili di sinistra.
(Cfr. ad esempio la sezione dedicata zllo sport proletario in Weimarer Republik, materiali per lamo-
stra, Berlin, Elefanten Press, 1977, pp. 602-630).
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Nel frattempo prendeva corpo il granc_le impianto org_zfnizzatwo e
commerciale della cultura fisica. I maestri delle sempre pill numerose
scuole diritmica e danza ormai esistenti nel paese §1 univanoin as.socm-
sioni di carattere non pil soltanto culturale ma anche s1n.dac§1e, orga-
nizzavano corsidi specializzazione per l’insegnamento, seminari, pul?bhil
dibattiti, convegni, ne pubblicavano gli atti e stampavano annuari e al-
manacchidicategoria spesso prestigiosie dispendiosi. Le pubbhcazmr}l
divulgative continuavano a moltiplicarsi, nascevanoe pro‘spcra‘vang)gn-
viste specializzate mentre molte altre inauguravano rubriche f}sse .

Possiamo tendenzialmente indicare intorno al 1 926 lo zenith .della
traiettoria ascendente ideale dello spirito della K.Zorperkulturl nei ter-
mini finora individuati. Anche la riflessi_one teor‘lca comp}esswa sem-
bra raggiungere in questo momento 1.l su0 h_vello pill maturo e
lucido '%; in seguito gli studi svoltano 51gnlf1cat1vam.ente verso la si-
stematizzazione dell’esistente, 'inquadramento stpncq, le rassegne

retrospettive 1%, D’ora in poi subentrera la normghzzanone e la. rou-
tine: la Korperkultur si istituzionalizza in una solida € sempre pil ef-_
ficiente rete di diffusione capillare di medio livello e in metodi ormai
differenziati e consolidati dalla prassi. . -

I capiscuola dell’anteguerra avevano genera.tq allievi e allievi di
allievi; le «scuole» principali possedevano, sul finire del terz,c_) decen-
nio, catene di istituti diramati un po’ ovunque. Per avere un 1cilea ap-
prossimativa di questa diffusione, basta gettare un’ocr’:hlata all’elenco
ufficiale delle scuole regolarmente autorizzate per 1'anno 1929 alla
«formazione fisica di bambini e adulti attraverso la dan'zag nella sola
citta di Berlino, pubblicato dal Collegio scolastico prg‘vmmale., che ne
enumera ben 151 e non comprende le istituzioni pil propriamente

% Un aggiornamento sulle associazi;ni, le_scuole, i convegni e i seminari, te pubblicazioni di
i i ha in Tanz in dieser Zeit, cit. _ _

q“E?BCO‘ Spgl;:gc:lc;ls; 922.1::ra gliza]tri, Chareographie; Gymnastik uncli Tclmz ?Des Kindes G ).'mr;,suk
und Tanz di R. von Laban; Der Tanz der Zukunft e Tanzkuns!.- di Fritz Bohme; Rhylhn_'ﬂk.d. Deol-
rie und Praxis der Korpertichmusikalischen Erziehung, di El.t'nede Feudel, collaboratrice di Dal -
croze, per citare soltanto i testi fondamema’l\i;. l‘;ehl927 appatono ancora (Hamburg, Laurer) Der
H esicht des Tanzes di W. Suhr.
;ac':céf '?f: quueDs‘:is. Gassai importanti e significativi: R Lar_nmel, 'Der .modeme _ Tani: Be_::
lin-Schénenberg, Ostergaard, 1928, una wintreduzione divulgativa nell’ambito delia ginnas 1(;2] r:I
mica e della danza» e il dizionario enciclopedico di V. Junk, :.Llandlbluch des Tr.mzas, Su.}ttgart. de“|
1930, che propone per la prima voita una visione sincretica di tuiti i fenopmem del n_]ov.m}-ll?ln;a,h ?me_
danze primitive, al balleito, alle ginnasticke, alla danza moderna (ora in anastatica: Hildesne

New York, OlmsVerlag, 1977).
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ginniche '°2, Mentre avanza irresistibile I'efficientismo di mercato, de-
cadono altrettanto irresistibilmente nella Kdérperkultur lo spirito dj rj-
cerca, il sentimento unitario, il bisogno d’isolamento, 1'utopia
esperienziale — artistica ed esistenziale — dei giorni delle origini; pren-
dono il sopravvento la moda, la propaganda e un generalizzato e mas-
sificante conformismo.

Del resto la societa andava cambiando i sogni, i bisogni, i proget-
ti. Da un lato la grande stagione culturale delle utopie etiche ed esteti-
che deil’espressionismo, della Kérperseele, era alla fine; la borghese
Neue Sachlichekeit riportava I’accento sull’oggettivitd, su un nuovo
realismo e anche il marxismo rivoluzionario sposava la normalizza-
zione opaca del realismo socialista. Dall’altro la nuova rituakita 50-
ciale elaborava forme di “‘liturgia’’ di massa all'insegna di una
crescente spersonalizzazione: iniziava ’epoca dei grandi raduni spor-
tivi, delle grandi parate civili e militari, dei grandi spettacoli di mas-
sa, delle grandi feste popolari, delle grandi manifestazioni ginniche,
che coinvolgevano fino a decine di migliaia di persone in nuovi ritj
coereografici sotto il segno del corale ¢ del colossale, dove lo spazio,
il ritmo, la dinamica, la forza, I'armonia imperavano, ma i corpi e
le anime, le persone, perdevano la propria individualitd per assumere
una personalita collettiva di difficile definizione ',

E questa un’evoluzione ambigua ma piena di fascino, che pareva
promettere la realizzazione del sogno labaniano del «tempio danzan-
te», ma che, prestandosi ad essere usata e riempita di senso da ideolo-
gie di segno diverso, avrebbe finito per culminare nelle inquietanti,
ciclopiche celebrazioni di massa del nazismo 1%, Laban stesso, la

192 Cfr. Monographien der Ausildungsschulen fiir Tanz und Ténzerische Korperbildung, a
cura di L. Freund, Charlottenburg, Alterthum, 1929, Bd. [, Berlin, pp. 83-84. 1l volume contiene
saggi informativi sulle maggjori scuole berlinesi. E curioso gsservare come, aceanto alle scuole di
metodo moderno, si moltiplichine anche quelle classiche, segno evidente che il boom dell’educa-
zione ritmica ha ormai falo passare in second’ordine Poriginaria posizione critica nei confronti
della «innaturale» danza accademica.

103 ] “gesto di massa perdeva inevitabilmente il carattere espressivo della sua forma indivi-
duale, si faceva simbolico e stilizzato: I'individuo e 'umanita a cui si faceva riferimento ideale era-
no ormai divenuti un concetto astrarto. Il problema della massa e delta sua espressione, della perdita
di identitd dell'individua, ¢ espresso negli stessi anni da Béla Baldzs, impegnato nell’ambito del
1eatro operaio, che ne coglie le ambiguita ideologiche e artistiche. Cfr. B. Balazs, Seritti di teatro,
Firenze, La Casa Usher, 1980, pp. 105-6.

104 L'uso di rituali festivi di tipo coreografico & in realta condiviso in questo periode da tutte
le maggiori forze politiche — socialdemocraziz, comunismo e nazionalsocialismo — che si ricono-
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Wwigman e molti altri dei maggiori dam:atori e coreograf_i che, pz.tssata
I'ondata individualista e formato un discreto numero di seguac:l,‘lsta-
vano ormai dedicandosi anche in teatro all’el..':ll?or‘amonel e allg svilup-
po di forme di gruppo e corali, furono attratp,‘lps‘wme ai .tanu taestri
di ginnastica, dalle enormi € inesplorate pos_51b1l1ta Foreu_tlc:l:ie ﬁ,hetqui;
ste grandi liturgie laiche offrivanc?, sedotti dal miraggio IT’ utopi
realjzzata dalla Korperseele di un intero popolo espressa all 1‘1msonlo
ad alti livelli estetici. Anche i critici teorizzarono la necessita che la
«danza tedesca» (questo era ormai il nome della nuova danza) assu-
messe forme corali e di massa. Nell’u‘ltima. p}lbbllcamppe collet'tlva
dopo il cambio di regime, che raccoglie scritti prodottl in occasmni
dei Tanzfestspielen diretti da Laban nel .1.934 ma fu edita solo ne
1936 105, & evidente la concentrazione degli interessi su questo punto,
ben riassunta in questa frase di Hans Brandenburg:

_la nuova arte della danza sta sullo stesso fronte con i fenomeni del :ﬂaler:’ip;;e:
e dello Sprechchoer (coro parlato) e con il nUOVO 5enso 'dszlla festa. ?on oroﬂ_ o
penetrare nel popolo, trasformando il teatro di socjeta in teatro di comunfaturo
unisce ai solisti professionisti il coro al posto delle corflparse € che, come ';Jra >
teatro della nazione, pud essere soltanto <:c>ra[l)f:S perché deve simbolizzare il rap
porto tra massa ed eroe, tra Volk e Fiihrer 1%,

Con questo ideale, anche i maestri ‘della danza c.)rgani:zzafon; fe-
ste popolari, sfilate, celebrazioni, spenment_and_o f.lgl_lraznc?m e 1r’1aE-i
miche di somma efficacia. Le memorabili Ollmpla_dl .dl BCI'IIIOI:O del 3'
toccarono l'apice coreografico di questa linea di ricerca ) ,_c‘ontn—
buendo a glorificare un’ideologia che aveva fatto della sup:erlorltal_ declllai
propria razza — espressa anche atiraverso la salute e I'armonia de

scono ugualmente nel sogno unanimistico del cora c]i mqvirr_lento. Sui rapporti de:lla jargarjlgsia

ritmica con il nazionalismo e con il costituirsi delie iturgie di massa del nazismo si veda g l-al;_

La nazionalizzazione delle masse, cit., pp. 173-178. lnteressante per fomp_rendere la pra;ssn cg i

della sinistra O. Zimmerman, Masckine und Arbeit in Gestaltungen [iir Laienlanz, Sprech-un

1 i ipsia nel 1930. _ N

“eg:“;gf.i?\?\’e.?llt!;)iean]i-r:sz::sche Sitnation unserer Zeir, Dresden, Reissner, 193§; coqtlene scritti

di Laban, della Wigman, della Giinther, di Béhme, Brandenb}:rg., Bac.h [ mgln allm. . .
196 Von deutscher Tanzkunst, Riickblick und Ausblick, in Die ranzertscf_re ._Srmarro_né c1t_],1p._ k;
Se il Laienspiel, come si & detto, era la forma «popolaren t'iel tc.atro de! dl‘leuant:. orghesi,

Sprechchor era una forma di recitativo drammatizzaio propria d(.:; gruppi dllettzi{lrl:.: operzzn "
1% Alla coreografia di massa delle Olimpiadi concorsero tra _gh altr_l anche :,? l;ug"m:;l,'nd u

Totenkiage (Lamento funebre) rimasto celebre ¢ Laban con l'insieme di danze Vo Ta

der neuen Freude, che fu poi proibito da Goebbels.
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corpo — uno dei suoi pilt pericolosi miti fondanti. Segnarono tutta-
via, con I'indicare chiaramente i compiti € i limiti che le venivano at-
tribuiti, anche la soglia di compatibilita della nuova danza col regime,
che gia mal tollerava I'indipendenza creativa che le era caratteristica.
Delle personalita di maggiore rilievo alcune si adeguarono alla nuova
realta, barattando con l'acquiescenza il proseguimento di un’attivita
non certo esaltante ma continuativa, altre scelsero un volontario
esilio 1%,

108

Emigrati in Inghilterra Laban ¢ Joos, la Wigman rimase invece in patria insegnando nella
sua scuola di Dresda (aperta fin dal 1920) e in seguito  Lipsia e a Berlino fino alla morte (1973).
Tra i maestri dj discipline ritmiche acquistarono grande fama sopratiutto Rudoll Bode ¢ Dorothee
Giinther. Per avere un saggio esemplare della facile ma sostanziale distorsione ideologica in senso
nazionzlsocialista dell'etica e dell’estetica del movimento si veda ad es. J. Klamt, Vom Erleben

zum Gestalten. Die Enifultung schipferische Kréijte im Deutschen Menschen, Ulm, Héhn, [1937].




