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Le fonti coreografiche del primo Settecento italiano.

“Segni” di un’arte meccanica o codice per interpretare le passioni?

abstract della relazione

Il linguaggio coreografico della belle dance, elaborato in Francia nella seconda metà del Seicento, e l’annesso sistema di scrittura col quale è stato tramandato parte del repertorio di sala e di teatro dell’epoca, ebbero la loro diffusione anche in Italia. Inizialmente si assistette ad un periodo di convivenza tra il modo di ballare “all’italiana”, sviluppatosi in Italia intorno alla metà del Cinquecento e rimasto in auge fino alla fine del secolo successivo, e il genere della belle dance. Tale convivenza si protrasse dalla seconda metà alla fine del Seicento. Nella seconda metà del XVIII secolo un’ulteriore sensibile mutamento del gusto e della tecnica della danza, avvenuti durante il processo di trasformazione che investì il ballo teatrale, avrebbero condotto alla rivitalizzazione della pantomima, elemento presente nelle moresche e negli intermedii italiani già nel Quattro e Cinquecento, attraverso la normalizzazione della componente acrobatica e del gesto espressivo. 

I trattati di danza pubblicati in Italia nel Settecento sono testimonianza dell’avvenuto passaggio dal modo di danzare “all’italiana” a quello “alla francese”. Quelli di cui oggi si ha notizia, sono soltanto due, entrambi pubblicati a Napoli a cinquant’anni di distanza l’uno dall’altro: il Trattato del Ballo Nobile di Giambatista Dufort (1728) e il Trattato teorico-prattico di ballo di Gennaro Magri (1779). A questi trattati si affianca una documentazione tecnica manoscritta, per la maggior parte risalente al primo trentennio del Settecento, che comprende tre raccolte di contredances: L’art de dancer di Jean Claude de La Fond (1728?) e due analoghe raccolte anonime. Ad esse, infine, si aggiunge il manoscritto dei Balletti di Gaetano Grossatesta, fino ad oggi, l’unico esempio di coreografia italiana di coppia basata sulle modalità compositive ed esecutive della danza francese trascritta, in una stesura estremamente particolareggiata, nel sistema cinegrafico Beauchamps-Feuillet. Anche se limitate nel numero, l’importanza di queste fonti risiede nella loro complementarietà ai fini di una lettura più ampia del mutato panorama coreutico italiano, da una parte si pongono Dufort e Magri con i loro precetti teorici, e dall’altra le fonti pratiche. Le pur rare partiture musicali (dei balli) reperite e le annotazioni sulle composizioni coreografiche contenute nei libretti d’opera sono un’ulteriore testimonianza delle nuove tendenze coreiche. 

Il mio intervento intende soffermarsi, anche attraverso esemplificazioni pratiche, sulla tecnica dell’epoca e su come fu assorbita e utilizzata in Italia, e come eventualmente la “resa delle passioni nella danza” si sviluppò attraverso un codice che ricercava essenzialmente l’agilità e la grazia del corpo e che spinse anni dopo Ange Goudar ad affermare: “per rappresentare al di fuori quello che si sente nell’interno, per dare ai tratti la tintura delle passioni, bisogna avere dell’anima, e li ballerini non hanno che de’ piedi”. 

