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IaDANZA

L’ARABESQUE
Nascita ed evoluzione di una posa

di Francesea Falcone

In questo lavoro cl proponiamo di individuare U'origine e la derivazione del termine warabesques ed i proces-
st storici € culturali che hanno permesso if passaggio di questa forma dalle arti figurative alla danza. Analizzere-
mo, inolire, il concetio di xarabesques secondo Blasis, gffronteremo il rapporto pittura-danza, prenderemo in
considerazione, infine, le teorie sull'warabesques secondo | maesiri e le scuole del "900.

L'arabesco si associa originariamen-
te alle arti plastiche & consiste in un in-
ireccio di decorazioni geometriche ¢ di
mativi vegetali stilizzati. Questa forma
ha origine nell"arte ellenistica dell’ Asia
minore ma I'etimo  della parola,
dall'arabo varag che significa foglia, la
collega direttamente alla cultura figura-
tiva araba che ha usato ¢ diffuso quesio
sistema di rappresentazione. 11 divieto
per ragioni religiose di rappreseniare
animali ¢ figure umane, favori il maolti-
plicarsi di questi motivi ornamentali
creando cosi quelle tipiche scansioni
madulari analoghe alle ripetizioni ritmi-
che dei generi letlerario @ musicale ara-
bi.

L'arabesco, oltre che nel linguaggio
artistico arabo, é presente in ogni epoca
ed in ogni campoe dove prevalga una
tendenza all’astrazione linearce ¢ alla sti-
lizrazione formale. Si riscontra una sug
wiilizzazione, quindi, anche in letteratu-
ra ad in musika. In campo letterario
(Poe, Gogel) sta ad indicare un tema
dallo sviluppo fantasioso & capriccioso
ed in musica (Schumann, Debussy, Mg
Z) €Ta usato per softolineare una coms
posizione di brevi linee melodiche con
andamento sinuoso.

Mella danza I"'arabesco compare ¢o-
me figura tra ka fine del *700 ¢ gli inizi
dell’S00 ed & uno dei primi termini che
viene immesso nel vocabolario della
danza avente un riferimento con le for-
me e con "estetica, mentre tutie le altre
definizioni storiche erano riferite sol-
tanto alle strutture dei movimenti, orga-
nizzate in passi e al loro significato rit-
mico e meccanico (1),

In questo periodo, come legsiamo
nel Traité del 1820 di Carlo Blasis (2) la
concezione dell*arabesque era la se-
guente; «l nostri Maestri di scuola di
Ballos afferma Blagis «avranno
anch'essi introdotto nell’Are quesia
espressione, a cagione dei quadr rasso-
miglianti agli arabeschi della pittura
formati da diversi gruppi di ballerini ¢
di ballerine, che s'intrecciano in mille

modi con ghirlande, coromne, cerchi or-
pati di fiori... ¢ quelle posizioni che
rimméntanc le belle Baccanti che sl ve-
dono nei bassi-rilievi antichi: per la loro
legperezza aeren, alla quale si riunises
nello stesso tempa il vigore od il contra-
sto delle opposizioni, hanno in qualche
maniera reso naturale alla noste®Arie il
termine arabescon (3),

E evidente come la teorizzazione
dell’arabesque sia stata influenzata dal-
le correnti plastiche ¢ pittoriche del mo-
mento che privilegiavanc la linea, 1"s-
senzialitd dei contorni e ka grazia intel-
lettuale del segno, emblemi filtrati dalle
scoperte archeologiche di Ercolano ¢
Pomipe,

Queste fu determinante per 'estetica
di Blasis {4) e agi da filiro intellettuale.

La generazione dei maesiri immedia-
tamente precedente Blasis comincia ad
utilizzare guesto termine per definire un
winsiermen di danzator armoniosamente
¢ pitioricamente composio. Infait leg-
giamo nella 1 lettera di Noverre, sensibi-
lissimo al rapporto pittura-danza (i
balletti sono quadri viventis) (5): =in
verila & raro, per non dire quasi impos-
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Fig. J - Da «The codé of Terpafchores of Carle Bledr, Lomdra 1830

sibile, trovare genialitd nei ballett, ele-
ganza nelle forme, leggereesa nel grup-
pi, precisione e chiarezza nel legamenii
che portano alle diverse figurazioni...»
(6) dove quella precisione e chisrezza. ..
acquistata dopo un'aienta osservazio-
ne dei quadri dei grandi pittori, potreb-
be riferirsi a quella armonia d°insleme a
Cui prima accennavano,

Il Magri inoltre nel capitolo I11 del suo
Trattalo teorico-prattico di  Ballo
(1779}, suggerisce al ballerino lo studio
della pittura ¢ della scultura per acquisi-
re qualitd mel ediversi atieggiamenti,
per ligare | gruppi, per formare i quadri,
detti inm termine dell"arte Tablegnxo
(pag. 18).

Per Gardel, infine, secondo la testi-
monianza di Blasis, per conoscers un
buon ballerino wbisogna fermarlo al
momento d'una posizione, d'una altity-
dine qualsiasi ed esaminarlo... (se) il
sue corpo, le sue braceia, le gambe for-
manG Un insems armonioso, aggrade-
vole ¢ degno d'essere discgnato, il balle-
rino & rivscitos (7).

Con Blasis invece 5i ha I"abbozzo del
concettoformale di arabesque come po-
sa 0 meglio come saititudines applicata
al singolo danzatore,

Per comprendere che cosa intendesse
Blasizs per aposituras e sattitudines,
dobbiamo rifarci ad un tesio posieriore
al Traité sopra citato (&),

Dice Blasis: «La positura & una ma-
nigra istantanea nella quale sosta il cor-
po e ciascuna delle sue membra: 1 attitu-
dine & pith durevole, pit figurata. La po-
si ¢ "attitudine del modello: I"agiitudine
¢ la posa del corpo ¢ di tuite e sue parti:
ella ne forma un insicme armonioso,
capressivoe, Spoglia di sentimento ogni
attivudine & insignificante, ¢ quindi pri-
va di effettow (pag. 73, T4

E ancora dal Traité: «ln questo Bac-
canale (fig. 3)... vi ho introdotio con
sucoesso (per dare ai mici gruppi pit ca-
rattere, ¢ per renderlo pit vero, ¢ pid
toccanie} delle attiodini degli arabe-
schi, ¢ dei gruppi che mi offrirono le
pitture, i bronzi, ¢ | marmi che ¢i sono
giunti daghi scavi di Ercolanos (pag.
32).
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Come possiamo notare, il ricorso al-
la pittura ritorna puntuale ogni qual
volta 51 voglia accennare ad una «logica
compositiva dell'immagines; alla «pre-
cisione ed esattersa degli atteggiamen-
tix. Per questo il consiglio del teorico al
compositore di balli & quello di studiare
il disegno, la geometna, di guardare con
attenzione alle opere sculiores & pitton-
che., Questa bettura, ai lini della costru-
zione dell'immagine, era il comune de-
nominatore pon solo di compositor
quali Nowverre, Vigand ¢ Blasis, ma an-
che di serittori come Stendhal, Goethe ¢
di Mlgsofli come Engel ¢ Humbolt. Era
insomma una ricerca che correva su li-
nee parallele ¢ che, rivelando il modo di
vedere di tuiia un'epoca, portava ai
fondamenti di un'estetica comparaia,

Ecco allora spiegato il paragone di

Moverre tra il quadro che & copia della
natura ed il ballette che ¢ natura stessa
o tra la pittura che & wistanies, momen-
to unico, ed il balletto che potends svol-
gere pildl axion si comporia come una
pitiura animata che usa | movimenti e i

Fig, & - Jocquees Lowls David: Le Sobdae, 1799

gesti come espressione (9). Anche Sten-
dhal, ricorrendo esplicitamente al bino-
mi¢ Sultura-danza scopre nella produs
gione scultorea di Canova i segni di una
teatralitd plastica. Né pud essere visto al
di fuori di quest’ottica il pittore David
che nella composizione 1l givramenio
degli Orazi, fu ispirato da un balletio di
Moverre, avenie lo siesso soggelio & a
sua volia, grazie allessenzialitd dei gesti
¢ delle pose dei suoi personagel (51 pensi
ad una grande composizione corale co-
me Li Sabine, fig. 4, influenzd un nuc-
vo gusto di disporre ¢ di orchestrare le
masse @ 1ealno,

Inoltre |a tendenza neoclassica & ca-
lare mella vita quodidiana un ideals este-
ticor che attraverso la grazia e 1a bellerza
antiche fosse in grado di modificare e
migliorare la societd, influenzd anche ka
moda ed il costume dell’epoca; da que-
sta angolazione va visto il fenomeno di
Lady Hamilton che, vestita «alla grecas
e 'con le sue «attitudess ispirate alle pose
antiche (fig. 5), impressiond profonda-
mente una folta schiera di intelletiuali
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Fig. 5 « Pigire Aniomle Novell sdinifudess of Lady Flamiion

tra i guali Goethe,

Quesia digressione sul rapporti pi-
ura danza & s1ala necessaria per per-
metterci di penetrare nella fitta trama di
relasont culturali che costituivano la
piattaforma di un movimento intellet-
tualke che non poteva lasciare indifferen-
e Blasis.

Sensibile al gusto e al fascino per L
bellerra antica, Blasis fa sue teoric di
Winckelmann sul abells idealen che tro-
va la s massima rappresentazione ne
I"Apollo del Belvedere, il capolavoro
della statuaria antica (10). Un altro
alEt=-modive dell*euetica di Blasis & in
concetto della «graze che 1 nscontra
nelle pose & nei gesti pid naturali ¢ disin-
voli, gesti che, per citare ancora Wine-
kelmann rivelano «una nobile semplici-
14 el una calma grandezzas. [l concetto
della sgraziar nella sua coincidenza di
intelletto ¢ sublime & il motivo ispiratore
delle danzateici canoviane a Possagno
(fig. 6) (inevitabile &, a questo proposi-
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Fig, 7 - Da «The eode of Terpriehores o Carly Blaxs, Londrs 1838

o, 1l nmando al Foscole de Le Graze)
dowve & chiara il riferimento ai motivi er-
colanens,

La leggerezea di queste danzatrici,
che ha spirato moltissimo Blasis, si ve-
dano infatti 1 disegni riportati alla Mine
diel Traieé di cui sono un esempio ke fi-
gure 50, 53 ¢ 54 {fig. 7), corre su una li-

ned ininterrolla ¢ continid, proprio co-
me la forma classica. Secondo Winckel-
manmn, infat, il ballo & affidato ad una
linea ellittica che non si interromps miai
¢ Blasis sembra avvalorare questo con-
celto quando asserisce: «le limee spezea-
te, la sovrabbondanza degh angoli di-
struggono la graziaw (11},

Il concetto delle womdulate linee del-
la grazias & centrale ¢ determinante per
la definizione della forma arabescata
come posa ¢ presumibilmente prendeva
Ie mosse dalla tesi sulla linea serpenting
del pittore William Hogarth., MNel suo
trattato oL analisi della bellezzan (12)

feontinua a pag. 42)
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degli addominali (trasverso, obliguo,
forse qualche fibra del retto dell'addo-
me) e molto phobabilmente dei museoli
adduttori profondi della coscia. Con-
temporancamente alla accresciuta atti-
vitd del muscoli profondi anteriori del
bacino, grazie al riflesso corticale
dell’«inibizione reciprocar, i muscoli
del lato opposto dell*articolazione si ri-
lazsano. (Cid significa che | muscoli dei
glutei ed i rotatori esterni profondi si ri-
laszano).

Questa linea di movimento facilita la
linca di movimento che allarga la parte
posteriore del bacino. Quest’ultima per-
mette di ridurre o spazio della parte an-
teriore del bacino, Le due linee vanno
assieme. Spesso lavoro con 'immagine
di rupte che girano da dietro in avanii,
Tento di mettere sempre queste due li-
e assieme. L'una facilita 1"altra. 1 mu-
scoli che si contrarranno o & rilasceran-
no saranng differenti a seconda delle
vosire tendenze personali; ma visualiz-
rerete la stessa cosda.

4, La quaria linea di movimento che
controbilancia o completa quella che al-
lunga la colonna vericbrale verso il bas-
0, & quella che duce ln distanza fira il
punio mediano del bacino e la dodicesl-
ma veriebra dorsale.

Questa linea stabilisce anteriormente
una connessione tra il bacino ¢ la colon-
na {connessione puramente muscolare
mentre posteriormente tra il bacino ¢ la
colonna la connessione & oss0sa).

La difficoltd in questa connessione
consiste nell"equilibrare le azioni mu-
seolari. Abbiamo nel nostro corpo due
serie di muscoli che laverano per unire
la parte anteriore del bacing al resto del
corpo. La prima serie & composta dai
muscoli addominali che vanno dal da-
vanti ¢ dai lati del bacino fing alla cassa
toracica — gh obliqui, rasverso, retto
dell'addome —. L'alira serie di muscoli
& molto profonda e si trova sotto tutto il
contenuto addominale, )

Uno di questi muscoli parte dai pic-
coli trocanteri del femore, passa davanti
al bacino senza attaccarvisi per inserirsi
ad ogni vertebra lombare. Questi mu-
scoli (lo psoas) attraversano il bacino e
ne controllano la posizione. Abbiamo
anche 1'iliaco che parte dai piceoli tro=
camteri per attaccarsi all®intermo delle
oasa iliache, La coppia psoas-iliaco riu-
nisce I'anteriore del femore al bacino ¢
alla colonna vertebrale,

qﬂlﬂlﬂ linea di movimento dal punio
mediano del bacino (connessione addo-
minale}, alla dodicesima veriebra dorsa-
be {connessione dello psoas), mette que-
sti due gruppi muscolari in sinergia. Se
la linea di movimento unisse la parte
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mediana del bacino alla base dello ster-
no, lavorereste solamente con | muscoli
retti dell’addome. Se invece riunisse le
estremitd dei femori alla dodicesima
vertebra dorsale, utilizzereste invece so-
Io ko psoas. Per creare un equilibrio nel-
la relazrione bacino-colonna, bisogna in-
cludere allo stesso tempo lo psoas e gli
addominali; il modo in ¢ul questa linea
¢ formulata & quindi molto importante,

Accorciando troppo 1o psoas si per-
de la linea che allunga verso il basso la
colonna. Avrei una flessione dell’artico-
lazione cotilo-femorale ¢ un'ipertensio-
ne della regione lombare, Rilassando
perd troppo lo psoas, si perde la curva
lombare,

Accorciando troppo gli addominali,
si causerd un appiattimento della curva
lombare ¢ una compressione della cassa
toracica. Cid che voghio ottenere & il la-
voro in isometria del due gruppd muosco-
lari contemporancamente senza che nes-
sunce di questi muscoli sia roppo stirato
O roppo accorcialo,

Quando questa linea di movimento &
efficace, la colonna si allunga verso il
basso $2nza luttavia essere appiattita. A
causa della complessitd muscolare di
questa linca ¢ della difficoltd che abbia-
mo & concentrarci su pit cose alla volta,
& utile avere in mente una sola linea. E
una delle linee di movimento pid diffici-
li da immaginare, da capire & mantene-
re. Per di pid, quando fate lavorare gli
addominali in perfetta sinergia, ottenete
anche, per «inibizione reciprocans un ri-
m&hrﬂl o dei muscoli delle docee ver-
t d

L'ARABESQUE
foontinug da pag. 39

del 1753, Hogart afferma come la for-
ma acquisti bellezza solo se regolata su
una linea serpeggiante (fig, 8),

Viene cosi fatta da Hogarth una ras-
segna insolita ed originale su oggetti e
figure umane la cui forma, strutturata
su una linea serpentina da origine alla
bellezza. Per Hogarth anche le linee
prodotte dai movimenti in un ballo non
song escluse da questa regola, infatti
leggiamo: «Quando la forma del corpo
¢ spoglia delle sue lince serpeggianti di-
viene ridicola per Mlgura umana, cosi
parimenti, quando tutte le mosse in tali
linee si escludono in un ballo, divien
basso, grotesco ¢ buffones (13).

ff = CONTINUAJ
ROTE

I - In guesio peripdo & presente anche §l terming
aflilisden ¢he non & codificato nella weremi-
nodogia wificisle dells darea con un signifi-
cabd Formale, perché si riferiva, i senso la-
i, apli miteggiamenti ¢ alle spressioni del
SO,

2 - Trald démemaine ibbarique e pratiges de
Part de la damse,

3 - Il bramo & traito dalla reduziens nalisna del
1830 di Pietro Campills,

4 - Carlo Blasiz, paniendo da una base cssonzial-
memie neoclassica (amore per I'andico, exsl-
tariome della bellezza ¢ della grazia
classichel, abbraccia, con la sua numerpss
produnione scritia, divers| campi amanistici,
mosiraida  inflacnee ancora di  gusto
enciclopedioo-iBuminksiko, Le sue pubblica-
ond sully danga, ponendo i Fordamsenti di
I.FI:_I-I1P¢I-I11H meetockogia didanica, mosirano
gli stord di Blasis (sufla scia di Noverre) di

dlevare la danza al rango delle arel sorelle.

4 - )G, Moveres, Ledtres gar la danse, Stuttgari-
g.g"ﬂu'l 180, Cir. imad. i, Homa 1980, pag.

6« Op. cin. pag, 22

T« Cir. la trad. it. del 1830 di Picoro Campil,
pag. 18 ¢ 9.

5. me Spudi sulle ar imitatric, Milanp

9 - Per mpo ssdia pd approTondito sulll espres-
sivitd ¢ I"eloguenea del gesto, vedi J.J, En-
gel, Ddées sur le geste f 1'action thédirale,
Parigi, 1795,

10 - €. Blasks, Stadi salle arti iminerici, op, ¢,
pag. V6.

Il - €. Bladis, Delle composizionl coreografiche
e delle opere betierarhe, Milano 1854, pag. 39,

12 - Willliam Hogamh, L snalsl dells belberza,
serieia ool discgae di Nssar be idee vaghe del
giidta, Livarmo 1761,

13 - Op. cir. pag. 199.
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L’ ARABESQUE
Nascita ed evoluzione di una posa

di Francesea Falcone

Mell"articolo precedente si & fatio un
excursus sulle basi culturali della danza
nel pericdo a cavallo wra il 700 & 1"800.

Si & sottolinedto come in questo mo-
mente la danza, grazic soprattutio
all"apporto weorico di Blasis 51 sia spira-
ta ad un"esictica neoclassica che 51 hasa-
va sulla valorizzazione della linea ¢ della
forma ¢ sullo sviluppo, inoltre, di una
bidimensionalita spariale sulla scia delle
correnti pittoriche del momento che
tendevano ad una riscoperta dei valori e
della cultura classici,

E in questo periodo che, oltre alla
creazione di un solido metodo di danza
basato su una purczza ed un rigore stili-
stici del tuito classici, si costruiscond
delle strutture formali come l'arabesque
e ["attitude ¢ 5i evidenzia inoltre il con-
cetio di posa ad esso inerente.

La fermata, D"attimo dell’arresto
vengono ad assumere lo stesso valore
dell"avvicendarsi dei passi e delle conca-
tenarioni & creano un attimo di sospen-
sione, una pausa carica di risonanza in-
Leriane.

In questo nuovo metodo 5§ possono
individuare due grandi conceti: "egqui-
libric per applombo ¢ 1'equilibric per
equiponderanza (contrappeso).

Scrive Blasis: «Bisagna che il carpo
sia sempre dritio ed equilibrato sopra le
gambe, tranne alcune attitedini ¢ princ-
palmente negli arabeschi, ove bisogna
piegarlo, gettarlo avanti o indietro, se-
condo la posiziones (1). Per il Macstro
I'impostazione verticale del corpo o ad
sppiombo si basa sulla geometria ovve-
ro sull'insieme «di perpendicolari, di
orizzontali, di oblique, di angoll red,
acutl, ottusi, etc.w (2}

{Lo siudio della geometria, secondo
Blasis & di grande aivto allo studenie per
la comprensione della logica strutiurale
delle posizioni di un ballerine (fig. 1) ¢
per la composizione dei disegni coreo-
grafici).

Lz arabesques invedss sono costraite
sulla legge del contrappeso che consisie
nello stabilive un"squiponderanza fra le
parti rispetto all"asse portante. La gam-
ba che sostiene il peso non fard parte
dell"assetto verticale di tutto il corpo
(fig. 2) ma costituird sobo il perno di un

(2" PARTE)

bilanciere che avri come Tulero il baci-
no (dove risiede il nosiro contro di gra-
vitd), mentre il tronco ¢ le braccia fa-
rannd da contrappeso alla gamba solle-
vata indictro o in avanti (per Blasis in-
fauti I"arabesque non & specificatamente
una posa con la gamba sollevara indie-
tro (fig. 3).

Questa reoria, basata su fondamenti
scientifici sard mipresa pit tardi ne
wl"womo fisico, intellettuale e moraléw
(3) quasi a sottolineare ancor pid ["im-
portanza del concetto.

Dal principio di conlrappreso siathco
Blasis sviluppa I'idea del conirappeso
formale, gid presente nell"zstetica seqe-
centesca e che troverd T sun massima
esplicarione nel metodo di Enrico Cec-

chetti.

S noting la Ng. da e b, I torace &
ructato verso Lo spetiatore, rispetio alla
posiziong del bacino (4). Questo per-
mette di manteners un contatio scmpre
diretto con il pubblico, indicazione stili-
stica che prevale ancora attualmente in
malte immagini ¢ pose tratte dal reper-
torio classico (fig. 5). Nella fig. 6a e b
sono inolire evidenti due contrapposi-
zioni, I"una tra il braccio sollevato in al-
1o 2 la gamba sollevata in avamtl e I"alira
trasversale data dalla prosezione nelle
due direzioni opposte delle braccia (fig.
6c). LUinclinazione del torace che ne
consegue crea sia in Blasis che in Cec-
cletti una senzafione di movimento, di
abbellimento, una sorta di nuance siili-
stica ¢ formale della danza.,

V.
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Fig. | - Due figure traite dal Trairé of . Blasiy ¢ sopra la lforo schemarizzacione grafloa
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Ma rorniamo all*arabesque. Alla li-
bertd di strutturazione della posa corri-
sponde anche una liberta d"aticpgia-
mento: «Megli arabeschi il corpo si al.
lontana dalla perpendicolare, ¢ si deve
piegare con un aggradevole abbando-
now, «nulladimenos afferma Blasis «bi-
sogna che 3 trovi continuamenie posato
sopra le anche, ed in equilibrio sopra i
sunl pernis (3,

L wabbandonos nelle arabesques
sottolinea quella liberid consentita al
wlasciarsi andarew ad una sciolierza e
disinvaltura pur essendo aben posaii 5o-
pra be anches, 11 segreto di una buona
arabesque ¢ per Blasis «linarcarsi un
pocos ¢ mantenere arassodate le renin.,

Dra un canto quindi la libertd creati-
va ed interpretativa, dall*aliro la solida
Ccostruzions tecnica.

Questa libend permeme guindi alla
o83 una strutturagions in una forma li-
bera, indefinita ed indeterminata che la-
scia spario alla faniasia creagiva del
danzatore ¢ del coreografo.

Ecco perchi le arabesques i possono
moltiplicare all*infinito poiché basta un
cambio di «épaulements o di una delle
posizioni delle braccia (che allontanan-
dosi dalle sregoke comunis si posson di-
sporre a discrezione del ballerino) a mo-
dificare la posa,

Altre arabesques citate da Blasis so-
no gl sarabeschi pendentis (fig. 7)
chiamaii anche «a schiena voltatas o aa
dorso giratos (6. In questo caso poiché

non & il petto visibile al pubblico bens
la schiena, il contatio con lo speitatore
sard mantenuto dalla testa che ruoterd
(7.

Mel capitolo Y11, dedicaio alle siu-
dio delle piroueites, Blasis trata l¢ ara-
besques non pil come figure statiche
ma come sirmtiore in movimento, Egli i
cita infalli inventore ¢ primo esscutore
in assoluto delle pirouettes in arabesque
¢ della combanazione dei gin in seconda
posizione finiti in arabesque,

Questa figura si inserisce cosi nel
contesto di una tecnica rigorosa e scien-
tifica che tende ad ottencre risuliati ap-
prezzabili, sul piano della dilaiazions
del movimento e sul riggiungimento di
un"ampiezza maggiore nelle lnee delle
pase & delle afermates.

Come dice Kirstein, "apparto teon-
co di Blasis ¢ fondamentale per la oo-
struzione del corpo del danzatore, per la
sua wverticalitds ed welevaziones,

La massima espressione della posa
sard inoltre data dalla ricerca di un
wequilibrios che quanto pid sard diffici-
le da raggiungere tanto pid arcicchind di
perfezione la posa, Siamo nel 1820, di li
a poco s osalird aufficialmente sulla
punta ¢ le teorie di Blasis contengono,
anche s¢ non esplicitamente enunciate i
principii dell"elevazione sur la poinie
che sembrano la realizzazione finale di
quella sverticalitdx del corpo da lui pre-
SUPPOSE & preparala.

Leggiamo a questo riguardo un bra-
no significativo tratto dagli «Siudi sulle

arti imitatriciz (8% «... noi rappresente-

- L U oy
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remo la legperczzar  afferma  Blasis
«sotto la figura di una piramide capo-
wolta, e dimosireremo cosi che, per dare
al corpo aria svelia ¢ leggera, convienc,
per quanto & possibile, dimingirne

Con la diminurione della base d"ap-
poggio si crea una siluazione di equili-
brio che, una wolia ofienuto, comunica
come afferma Sacharoff un senso di
perdita di peso, la sensarione di essere
sostenuti da una mano invisibile e
wl'impressione di involarsi nell®arias
{9

Ecco perché I"arabesque olire ad es-
sere il motivo leader di maolt balletti ro-
mantici costituira il climax dell®azione
drammatica. Viene affidato all’arabe-
siue infatti la traduzione di un moto di
alta rispnanza inlerigre.

Desrat nel suo aDictionnaire de la
dionsen o riferisce infaiti che le arabe-
sques servono a fradurre «l'invidia, la
collera... cosi come la gioia e I"orgo-
gliows (10). Desral suggerisce inolire di
consullare @ questo proposita il trattato
di Engel (11} sull"clogquenza del gesto.
wSenza trattare le arabesques dal punto
di vista strettamente corcograficos af-
ferma Desrat «Engel deve etsere visto
come il miglior maestro da consultare
per ke pose arabesgues ¢ attiludes» (pag.
20 e 21y,

Traiamo un esempio dalle Lettere
XIV & XV dove Engel o1 dice che quan-
do le forze interiori dell'uomo si poria-
no verss 'esterno tutto il corpo assume
aid poda obligua che esce dal soo
aplomb «sino quasi a caderew, la tesia,
il petio & la parte superiore del corpo in
generale si spingono in avanti perché
forte & la tensione del corpo verso la co-
sa che si desidera. «Tutto il resto del
corpor afferma Engel wsi troverd in uno
stato di attiviths. La posizione assunta
quando si é spint verso un oggetio o
una persona chic 5i desidering & la stessa
di quella che ci poria a sfuggire da un
Enm che si teme possa nuocere (g,

I3

Anche la giola inoltre, con be sue ca-
ratieristiche di srapimento cstaticon &
risolta in una posizione del corpo solle-
vata da terra wvagante per cosi dire in
arian ¢ le braccia tese (fig. Sb).

Engel quindi & un punto di riferi-
mente, una fappa obbligala non solo
per I'amtore ma anche per il danzatore
ed il coreografo. Blasis deve essere cer-
tamente entrato in possesso di questo
prezioso libro sulla semiotica gestuale
perché ne «L'uomo fsioo, intellettuale
e morales (12) dedica una senie di tavole
a guelle che lui chiama «Moti dell’ani-
ma concepiti softo |'immagine delle di-
rezioni dei movimenti del corpos.

Mella fig. %a abbiamo rappresentato,
come ¢l commenta Blasis, il desiderio di
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camminare dopo aver preso una deci-
sione. Quesio o permetie di abbando-
nare la linea perpendicolare ¢ fa assu-
mere al corpo una posa obligua.

Mella fig. %0 abbiamo «un womo che
sfugge da un pericolo imminente ¢ nella
fig. 9¢ la posizione del corpo, proteso in
avaniix» per desiderio, per buen volere,
per premura,..» lipico di un animo
wsensibile e delicatoxn che si muove con
wrmovimenti ondulatis.

12 - CONTINUA}

NOTE
i - Traitk Eementaire théariqges ¢ pralique de
I"mr de In danse. Pariz, 1880 Cir. la trade-
Sone Maliars del 1530 di Pletro Camgpilli.
2= Op. cit. pag. 1L
3 -, Bhaads, L uomo fakeo, intellepinale & mo-
rake. Milano 1B5T, pag. 219-220.

4 - Chaesto seconds Blasis € il constne i dpais-
lemeni ovvoro B conirapposicione ira e
spalie od il bacino,

5 - Op, il pag. 43 ¢ 40,

= Op. cit. pag. 33 ¢ 65,

T - Chssitd concetlo pud essere applicato alle no-
sere I o IV arabosques,

£ - C. Blagix, Srudi sulle ort imigainici. Milano,
1844, paig. TS,

9 - A, Sakharofl, Esprit e An d¢ la Danse,
Laasanne, 1968,

10 - l'l.-mﬂtﬁ-l.l, Drictiomnaire de la dame. Pengi,

11 = 1.1, Engel, bdées mar le peste ef 1"action thél-
trale, Parigh 1798,
12 = Op. cit. pag. 218219,

ERRATA CORRIGE

Melln T* eiga dell*aribaobo procedests (1* caloana)
TIGA «VAFAge MA HuArags,

Ideokinesis
LA VISUALIZZAZIONE

Presentazione di tecniche Inmovairici di analisi del movimento ¢ il danzalore,
Tratio dall*opuscolo «Les technigue d*analyvse du mowvement el be danseurs di
Ddile Rouguel - Federatlon Francalse de Dans a.c.e.c, 12, roe Salnt-Cermakn

I Auxerrois 75001 Faris.

i freme Dowd (rroduzione of 5, Baggio)
LE 9 LINEE DI MOVIMENTO

L. La linea di movimento che va dal
cenire del ginocchio al ceniro dell*art-
colazione femorile allinea tutte le arti-
colazioni dell’arie inferiore. Quando il
ginocchio & allineato con articolazione
femorale, bo ¢ anche la caviglia. Chuesta
linea di movimento vi di un migliore
controlle dell*arto inferiore a partire
dal centro dell’articolazione cotilo-
femworale & sistema il ginocchio lungo
una linga retta che va dal centro della
cavighia al centro dell'anca. Essendo il
ginocchio, per la sua struttura ossca,
I"aricolazione meno stabile dell*arto in-
feriore, & opportunc mantenerlo alli-
nealo.

Qualcuno, recentements, mi ha chie-
st0 come poter utilizzare "aldeckinesis
per riabilitare un ginpechio ferito, Que-
sia linea di movimento & particolarmen-
ie appropriaia. Per oitenere guesia li-
nea di movimento, & necessario che -
to il resto sia allineato, cid significa pos-
sedere 'allargamento della parte poste-
riore del bacino e il restringimento di
quella anteriore,.

Tutio funzona in armonka. Cid ao-
nastante, 1a linea di cui parliamo ¢ quel-
la che si riferisce direttamente al ginoc-
chio, Favorisce un migliore controllo
dell*articolarione cotilo-femorale ¢ per-
mette devitare una lorsione assiale del-
Ia tibia. Risulta particolarmente appro-
priata per aitivith quali il classico, Se
cerco d'essere wen-dehorss a partire dai
picdi (¢ mon dall*articolazione
femorale), creo degh aggivstamenti nel-
la caviglia, nei tarsi del piede ¢ provoco
una torsione del ginocchio, Sostituisco
tutte cid al controlle del movimento
dell’articolazione cotilo-femorale, Cid
mi provocherd sforunatamente, delle
caviglie fragili ed & molto probahile che
un giorno ricada da un salto lacerando i
legamenti incrociati del ginocchio. E
non & nemmeno necessario un salto per
farvi male. Recéntemente ho visto qual-
cuni che eseguendo solo un plig su una
gamba, s & lacerato 1 legamenti del gi-
niscchio perché non poteva controllars
il movimento all*articolarione cotilo=
femorale e faceva delle sostituzioni un
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~ 1aDANZA

L’ ARABESQUE
Nascita ed evoluzione di una posa

Dopo aver proposto negh articoli
precedenti I'analisi della genesi storico-
stilistica dell"arabesque e dopo aver
avanzato varie ipotesi sulla sua signifi-
carione gestuale, sarehbe molio interes-
sante poter sviluppare l'indagine sulle
creazioni coreografiche per poter sotio-
lincare ancor pit come il gesto & la fNgu-
i, scaturiti dalle pulsioni interiori & &
stano poi fissati in un linguaggio stereo-
tipo e convenzionale,

Per ora i limiteremo a scorrere rapi-
damente su alcunc tra le pit salient
produzion coréografiche del repertorio
classico pitooeniesco € su una sola crea-
rione dei primi del Movecento, partendo
dall’analisi formale dell’arabesque ¢
proponendo, altraverso 1"uso che ne &
stato fatto, una lettura i chiave stilist-
co-510rica.

A primi dell' 800 la danza, abbando-
nando il ruolo di pure divertissement,
acquista una carallerizzasions drammas
tica per cui la distanza tra i binomi

pantomima-danza viene ad essere col-

mata da una pantomima pid plastica e
da una danza pid espressiva. Siamo nel

periodo romantico ovvero nella piena -

esplosione del sentimento la cui com-
plessitd di aspetti non si riflette che par-
zialmente nel balletto,

La mitologia greca ed 1 temi romani
cedono il posto alle ambientadiont «go-
tichew. 51 superano le frontiere naziona-
li per aliri luoghi che possano soddisfa-
re il nueovo guso per Bl plitoresco: si
pensi alla Scozia de «la Silfides ¢ di
Walter Scott o alla Spagna della Elssler
e di Gautier. Questo scenario diventa lo
sfondo per storie dal soggetio fantasti-
¢o, sublime, vissute da protagoniste
prevalentemente femminili che oscilla-
no tra il terreno ed il sovrannatwrale, |
mezri di espressione e la qualith del mo-
vimento sono imprescindibili da questo
contesto. 1] distacco dal terreno ed Il de-
sicerio di involars si concretizzano nel-
I'elevazione sulla punta, il voler rag-
giungere inarrivabile si esprime con
und linca pid allungaia delle braccia.
Un moovo vocabolario di passi e di mo-
vimenti, nonché lo svilupparsi di una
noova metodologia amplifica sensibil-

di Francesca Falcone

(3' PARTE)

mente le potenzialitd espressive,

A proposite della interpretazione
della Grisi (fig. 1) nel balletto Giselle
Gautier diceva che non vi era alcun «ge-
sto convenzionales, né alcun movimen-
to falso «ma solo 'immediatezza ¢ la
semplicitd della naturas, Grisi come Ta-
glioni, come Elssler, come Grahn, per
nominarne alcune tra le tante, che par-
feciparono, per capacith tecniche, ma
sopratiutto interpretative, a fondare un
noove protagonismo femminile nella
danza, che costituisce, come dice Kir-
stein, I'autentico aspetto del Romantici-
s el balleno,

L eguilibria sulla punta nella posa &
il mezzo tecnico pid appariscente per la
rappresentazione di questo nuovo
aspetto femminile nel balletto. A guesto
proposito la Taghoni diceva che gli
aplombs & gli adagi avevano un ruclo
primario per la costruzione di guesie
pose & costituivano una parte fonda-
mentale nell"sestenuante lavoro quaoti-
dianowe, In queste pose afferma la Ta-
ghom sruotave con molta grazia,
aplomb e sicurezza... Mi & stato di gran-
de utilita e piaceva infinitamente al pub-
blico. Ricorrevo a queste pose quando
avevo bisogno di riposo, laddove cid

Fig. V- Carlorg Grisi i olinelies
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dalle altre artiste gencralmente era rite-
nute faticosoe,

La posa ricorrente nell'iconografia
della Taglioni & |"arabesque sulla punta
dove le braccia, per natura pit lunghe
del normale, prolunganc la linea verso
Pinfinito, Me «La Silfides, come dice
Levinson «questa caratieristica posa ro-
mantlca esprime il momento Maale di
esitazione prima di sprccare 1l volow,

Me «La Silfides di Bouwrnonville del
1836, pur avvertendos PinfMuenea della
prima «Silfides di Taglioni padre ¢ 50-
pranuito della personalissima interpre-
tarione della figlia Maria Taglioni,
I"arabesgue non viens g usata come
una pausa, una prova di equilibrio e di
bravura alla fine di un enchainement,
come invece accadra pild tardi nel ballet-
oy wMapolis, ma viene utilizeaia per
rendere 'essenza impalpabile della pro-
tagonista. Con «La Silfides di Bour-
nonville le arabesques s inseriscono
nell'armoniose  fluire del movimento
che abbraccia tuto lo spazio teatrale (la
apluridimensionabita» bournonyilliana)
rompendo, con il variaio gloco ded
pruppi, gh schiemi simmetrici della com-
posizione.

Anche nel balletto Giselle 1'arabe-
sque cosfituisoe il momento dominante
¢ diventa, come dice Beaumont, il prin-
cipale mezzo di comunicazione delle vil-
li. Lfarabesque & usata in un’infinita
gamma di pose e di siluazioni ¢ si mani-
festa ogni volla con una significazions
diversa grazic alla varicid delle posizioni
delle braccia, La fusione tra pantomima
e danza raggiunge una completa espres-
stone nel passo a due tra Albrecht e Gi-
selbe in cul non € sono passi complicati
ma la sola estrinsecazione di stati emo-
cionali ¢ di tensioni interiorn,

Soffermiamoci su alcuni ssempi ri-
presi dal [1 ano, "atto «lunares, che se-
gna il trapasso di Gaselle dalla sua con-
dirione umana a quella di ereatura ul-
traterrena. Questa situnzions si esprime
con un incedere emeccanico ed ipnoti-
com di Giselle verso Mirta e nella ferma-
ta en arabesque con la punta appoggiata
a lerra, con "arlo poranie in demi-plie
e con le braccia incrociate davanti al
petto, in atteggiamento moriale.

Immediatamente dopo essers stata
toccata sulle spalls da Mirta con un ra-
mo di rosmaring, Giselle 51 lanca in una
serie di 24 petits sauts ¢n tournant en
arabesque con 'arto portante in demi-
pli& che, sia con la riproposta del moti-
vo musicale del primo atto, sia nell"ese-
curione appena staccata da terra, evi-
denziano il desiderio di Giselle di man-
tenere ancora un contatto con il «ierre-
o, Per non dimenticare ancora le due
arabesques con la punta appoggiata a
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terra di cuiz la prima con entrambe le
braccia allungate in avanti in aiteggia-
mente supplichevole, ¢ ['alira con le
braccia sollevate in 111 posizione allon-
ghe per ¢reare un muro prodetiivo tra
Mirta ed Albrecht. Significative &
nell'adagio del 11 atto il momento in cui
Albrechi solleva Giselle in aria con una
presa nascosla in posa arabesgue, of-
frende alle spettatore 'immagine di un
vero e proprio volo grazie alla vaporosi-
id dell’elevazione e alla leniceea della
discesa. Rendono felicemente ["iden
dell*immaterialitd di Giselle ancora le
quatiro sissonnes en arabesque con cul
Albrecht, alla fine del suo assolo, Ia sol-
leva dav una parte all'alira.

Se nel 1841 "elevazione sulla punta

nelle pose arabesques costituiva solo un
passaggio nel continuo fuire del movi-
mento, nella seconda metd dell" 800, con
il perfesionamento della techica & con
I"uso di una scarpa da punta pid solida ¢
robusta sl 1ende a «fizsares la posa e ad
ottenere il massimo della stabalith e del-
I"equilibrio.

Siamo nell'era egemonica di Petipa,
momento significativo sia per la crea-
zione di un repertorio di balletto russo
sia per la codificazione delle nuove re.
gole accademiche, La tecnica dello sbal-
zo, del gire, della batteria, della punta,
g spinta al massimo grado del vinluosi-
smao ¢ trova la sua espressione nella ova-
riaziones che costituisces I"epicentro del-
le coreografie di Petipa ¢ forma, come
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tale, una sIFWINFA AUTONOMA.

Ma con Petipa la variazions divenia
un modulo ipetitive il cul schemai, sal-
v alcune '.-'il.'ri:.m‘ll'iI Flmane costanile per
ogni corcografia. La stessa schematizs
sazione subiscono le composizioni di in-
sieme, nonché le danze di carattere che
vengono montate come delle svanazio-
ni classicher, La stessa sorte finisce per
subire la parte espressiva della narrazio-
ne che & trasforma in un codice fisso di
gesti convenzionali,

Cuesta strulturazione e stilizznzione,
ginstificate dal desiderio di raccogliere e
di amalgamare un materiale vastissimo,
non sminuiseono certamente 'opera di
Petipa. 1l suo genio s diffonde nella
energica orchestrazione delie masse che
vengone disposie con saplente simme-
tria, mella spettacolarita delle danze e
nells ariginale interpretazione della mu-
sica (51 pensi al felice conmubag t1a 'ffa!j-
kovskij e Petipa in «Bella Addormenta-
ta),

La robustezza ed il vigore della co-
strudone ecnica furono oltremodo sot-
tolineati dalla insisivith delle interpretl
italiane (Carlotta Brianza in «Bella Ad-

dormentatas & Pierina Legnani in «La-
go dei cigniv) che importarons in Rus-
sia una tecnica brillange imperniata sul-
la velocitd, sul giro e sul virtwosismo.
Senzi questo processo di formalizzazio-
ne ¢ di stilizzazione attuata dal balleito
russo alla Mne dell 800 non sarebbe nata
la spinta & creare parallelamenie una
metodologia didattica,

Quesia stessa esigenza M avvertita
anchie da Enrico Cecchetti, il grande
macsire laliane che costrui un valido
sistema teorico nel quale, in un piano di
lavors fisso per ogni giormo della seni-
mana, [rovano sistemazione uii i mo-
vimenti alla sbarra, i ports de bras,
I"adagio, i girl, le punte, i passi di picco-
lo ¢ grande sbalzo. La soliditd ed il rigo-
re geometrico (1) di Ceccheiti portéran-
no linfa alla tradizions russa ¢, sposan-
dosi con 1'innaia plasticita e con il liri-
smo tipico di questo popolo, daranno
vita ad una grande metodologia di cui la
pit grande esponente sard A. Yagano-
Vi,

Cuesta Famosa danzabilitd e acanta-
bilitas avevano avuto uno splendido
esemmo negli ami bianchi del «Lago dei

cignie di L. Ivanov e avranno ancora
una poetica espressione ne «Le Silfidis
di M. Fokine,

Mel 1l atto del «Lagos |"arabesque
diventa il motive conduttore, la parte
vitale delle linee coreografiche ed evi-
denzia | momenti carichi d'intensa poe-
ticitd ¢ di caldo lirismo, In Odette la
tendenza a liberarsi dalla prigionia ¢
dalle forze del male é caratterizzata da
una arabesque dalle linee pit espanse ¢
da una volitivitd maggiore del corpo che
gfociano in un atteggiamento pin fidu-
Giosn, ma vi pud essere anche una proie-
gione verso il basso in alleggiamento di
resa di fromte alla ineluttabilitg del mi-
Ie.

La posa acquisia una plastichd mag-
giore grazie ad una maggiore Messibilitd
della schiena che marcandosi addolcisce
la curva suggerendo pid chiaramente
I"aspetto di un cigna. 11 battato delle ali
¢ reso con del movimenti sinuosi delle
braccia e della testa che denotanc il con-
tinwa ascillare di Odette tra la sua dop-
pia natura di cigno e di donna.

In conclusione guindi con Ivanov
'arabesque rappresenta un momento di
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intensa carailerizzazione del modive do-
minante,

Dalla silenziosa rivoluzions di Iva-
mov 31 passa all'accesa polemica di Foki-
ne contro il convenzionalismo dei segni
corecgrafich, comtro il virwosismo ¢
contro la «fissitds dei movimenti ¢ delle

Fokine si richiama  all'unitd i
espressione, alla daneabilitd di tutto i
corpd che deve trasmetlene sentimenti
ed interiorita.

Egli riscontra nel balletio tardotio-
cEnlesco una certa aroutines nelle azio-
ni ed il puntare esclusivamente sulla bel-
lezza delle pose ¢ dei movimenti.

wlln‘arabesques, eghi afferma, ssu-
scita dei sentimenti quando rappresenta
in forma ideale un impulzo emozionale
perché dirostra che tutto 1l corpo tenta
di elevarsi, che tutto il corpo & espressi-
vo, 5e non vi & alcuna espressione, alcu-
na emozione, ma semplicemente una
piede sollevato nella posizione en arabe-
s, il tulto sembra insensatos.

E polemica aperta con tutto quel bal-
ketto che usa la punta «per stupire il
pubblico con la propria forza e resistens
e, La punta nnforzata & un'«orribile
invenzione del balletio in declinos =gli
afTerma.

Se ne ale Silfidis Fokine adopera la
puniia non & cerlamente con un inlento
esibizionistico ¢ wiecnicos, ma sempli-
cemente come uno del anti mezz
espressivi. Il nifiuto di ogei forma di
COmPiacimento verso se s1ess era la rac-
comandazione di Fokine ¢ Mijinsky pri-
ma di ogni prova di Silfidi: «MNoa dan-
zare per il pubblico, non ammirdare te
stesso ma al contrario guarda agli ele-
mienti che d circondano, alle creree Silfi-
di. Queesti momenti di bramosia verso
un gualche mondo fantastico, sono la
base per 1 movimenti ¢ b espressiond di
questo balletios,
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Mrw Yori, IR

W, Krusorvikaja, Maros Povipa sl the aSiprpeig Beinitys,
I Dt Prrvpuitioe . a1, Mew York, 1972

1 Liwsss, Claskosl Balici, Loodon, |6

A, Lodewos, Mara Tegheal, Lasdom, ¥

A, Vagancea, Le Wil dells dases clinikoi Losisgrado, | ¥4

L Vadilai, Tagiesl ou b vic 0 oss denssgsr, Para, [0

BOTA 1) L'eserapio pid chasion di questa speo-
il di linees & infaiti Parabesque che, seconds
liz testimomianze dek maeserl dells geasraman iue:
cessive quali ad esempio Bianca Callizia, Giuliana
Pens © Walter Zappolini, ema tassaiivaments ad
angodo retto con [l eroses perfeitaments verticale.
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Il prime appuntamento (21, 22 ag. ) & con loro: lo Spinach Balles, crea-
e dla weg singolere coppig di refncarnadl nel celebrl persomaggl df Olivia @
Braceio df ferra,

I due ballerini, Luna Bloomfield e Christion Michaelsen, gid artivi relle
conipegmie i Linday Kemp ¢ Maguy Marin, affromtane inedita avveniu-
ra el cartore animato in denza, annunciando la particelarissima pesiuall-
td del ber mol cartoons sulle musice pertinente of Bob Vanderbob; un
hallette mimica che ben prowmette divertimento, sl file dell"irresisiibile wis
cantica del divoratore of spinaci ¢ delle sua compagra,

Ben pitt impegmative 51 presenia invece incontro con Mawrice Bdjart e
la sra covipagnig, recenfemente divenita Baller Béfart Lanzanne, che pre-
senferd fre diversi programmi varigmente rappreseniativi delle swe pit ne-
te opere ¢ defle niovissime prohuzion! o@l sue walenio,

Una rassegna in wideo offrird wna esauriente docunreniazione delle
creazioni béjariiane, argomente di ung riunione calfoguiale che i coreo-
grafo francese affrird agli ospiti di Toormina.

I ballerti rappresentati sarenme; Monisus (suite), Bolero, Pas de deux
{23-24 ag.); Pairice Chévan regle fe renconire de Mishima ed Eva Peron ¢
Le sacre du printernps (26-27 ag.); Souvenir de Leningrad (28-29 ag.).

La seconda grande compegrig ad’gitores presenie @ Taorming & Al
vin Ailey Armrerican dance theaire, con ur reperforio arficolalo in compo-
siziomi che eriginariamente identiffcaronc fo siile Afley, quali Revelatfons
el 1960) ¢ Cray fdel 1971), e muowi bovord di glovani coreogrgfT del grupmoe.

La compagrin americaing sard i scena W 3 ¢ 4 sewembre,

CAGLIARI

I' Convegno di Medicina
e Danza

Un importantissimo Convegno sul tema «Medicing e Danzas, si
svolgerd a Villasimius in provincia di Cagliari, dal 22 al 25

settembre p.v., promosso da Giuliana Penzi, Paola Leoni,
Mario Manganaro ¢ L. Perugia.

Chreste Canvegno, df fre giorrd, 5 tered sulle spleraida coste cocideniale del Golfo
degli Angeli, @ pochi chilomein da Caghiard, Medicing e Danza, soipnza od egpressivi-
i, CEMIELSCENTE & arle; s queti gl arpomenil s cul, rsteoe agll expoendi dey den-
salavi, ¢ por ba primg volta i fatia, discuieranns § pin guralificesi esperti, affronfenda
prelemi o fisiopaiologio del vari apparar, di diagrostics mscolene ed osves, o fi-
Spfermwg & ruleizione derfvadri dolle attivind o danze.

Sard wn covrvegno of caraiiene prevalenesmenie sckenificn, unico rel suo genere,
Sortemente oreniare ad applicare fe comasoene delle medicing allesercizio qraciialis-
ao defle denze e ad wrg wiliazione arifedinme del danzorore perchd possa sfoclare
ael professiomale,

aMiedicins ¢ Danzae sand pertamio un ‘axsive di affo prafile culfurale ofe si svolgerd
in un mroenendo pardicofare tgaiffontiva, fn cwl  grande successo delle scwvole ol donze
e il profiferare di iniziative didasriche, mettone fn evidenzo fa necessitd of g cusio-
el sanitarie dnele evitare approssinieziones, pregradizi ed aocke darni olie salwie degli
olfvevr & der dongonor,

Mol murorevali speciolisn iatimd delle disciplime mediche de applicare el donza
haman asstcurato fa foro partecipasions ed | lore infervenio af Codgresio,

aMediclng ¢ Diizoee por sard dungie folo i grande IRCHRTRG Ire SCERSa & arie,
airanie ad agglormare & cormession inferdisciplinar mediche che poiranng sala
guardare la salivie ai chi svodpe arnivnd oF davza, ma ancke HNoccastane df iaa dpertina
aperafive per ia Sanifd verse O srondo firoer inesplorare deglf Arnint ¢ degli Allevi of
iz,

aMedicing ¢ Danza veole essere quind f punto df aveio di uae grande compagna
informativa ¢ ol sensibiizzazione delf ‘optaiome pubblica s berefiel dell‘artivirg of
daaga, fenende presenie o fele atiivitd, dal purre o vine fisielogtco, potologioe e
Autrizionale pud eesere fenulo soffe condrollo medica ol fme wltioa o teeeme i micssr-
mia hemeficio psicafivico ed artistice.
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