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Cesare Negri

Un maestro di danza

e la cultura del suo tempo
a cura di Alessandro Pontremoli ¢ Chiara Gelmetti

HONOR

A
%
1 . Sy
b ¢
" o _*
! A
?) * e
+ . A +
[ ETA
DANNI
LXVI Q[;‘

D .
/
1
L
= :
= \-
>
xxxxxxxxxxx
" i
e =
g *
R
72l
s )

E DI NEGRI MILANESE

DI BABARE DETTO IL TROMBONE | (@
n . »




Rinascimenti a confronto: citazion; coreografiche da Negri

a Francalanci in una regia e coreografia del B
di Claudio Monteverdi allo delle Ingrate

di Deda Cristina Colonna

~Eun grancvle‘ onore aprire le danze in occasione di questo convegno,
Sono grata a Chlara Gelmqt[l, ol.(re chg per tutto cio che ?a per lo sviluppo
della cultura di d'anza e di musica antica, per avermi invitata e per avere
voluto che io fossi la prima a parlare oggi, il che mi consentira di partire
quanto prima per Vicenza, dove stasera al Teatro Olimpico va in scena la
mia regia di I/ ritorno di Ulisse in patria di Claudio Monteverdi.

Sono stata per qualche tempo assente dall'ambiente della danza milanese
e mi fa molto piacere essere qui con voi oggi, nella Milano di Cesare Negri,
cui & intitolato il nostro convegno. Fu proprio con una battuta ispirata al
Cesare Negri milanese che Andrea Francalanci, il mio primo maestro di
danza rinascimentale, saluto il mio ingresso sulla scena professionale della
danza antica in occasione di uno spettacolo fatto a Firenze nel 1986. Sulla
pagina del programma di sala dedicata ai curricula dei ballerini si leggeva,
per iniziativa di Andrea: «Deda Cristina Colonna, non potendo piti frequen-
tare, come invece poté fare una sua antica parente alla fine del Cinquecento,
la scuola di ballo tenuta a Milano da Cesare Negri, si ¢ diplomata in Danza
Classica [...] e si sta laureando presso I'Université Sorbonne - Paris v»'.

A parte la battuta e il ricordo affettuoso, a cosi tanti anni di distanza mi fa
piacere ricordare Andrea Francalanci, il lavoro svolto con lui e, anche dopo
cosi tanto tempo, riconoscere la sua influenza sulla mia formazione anche a
livello creativo. Nel mio lavoro artistico e di ricerca mi sono occupata princi-
palmente di danza barocca o di balletto settecentesco; tuttavia la danza rina-
scimentale del Quattrocento e del Cinquecento, che ho studiato con lui, ha
rappresentato molto all'inizio del mio cammino professionale, infatti la mia
tesi di maitrise alla Sorbonne verteva sul trattato di Domenico da Piacenza.

Ho avuto occasione di tornare a occuparmi del repertorio rinascimen-
tale in due occasioni negli anni recenti: la prima, quando a New York nel
2015 ho inaugurato la biennale della performance art Performa con Fortuna
Desperata, una coreografia basata su danze quattr_ocemeslche in una serata
dell’artista Francesco Vezzoli con il danzatore étoile David Hall_bergl, EP'“
recentemente, nell’ambito di un'esperienza artistica ¢ pedagogica al Con-
servatorio di Milano Giuseppe Verdi, alla fine dgl 2017, dove ho messo in
scena il Ballo delle Ingrate di Claudio Monteverdi.

al programma di sala di Amor che ne la mente mi ragiond. Firenze e I’Ars Nova nel
igrond.
; . s Concentus nell ambito di Firenze

x1v secolo, progetto di Biancamaria Brumana per X\:iusicu ncent e lova cchll
Capitale Eflrusen della Cultura, 17 Aprile 1986. Concerto di {nujzczil:ni:{a?scimenmle y
Gruppo di Musica Antica di Andrea von Ramm, la cqmp:gﬂlﬂ
Ballarino di Andrea Francalanci, Arnoldo Foi voce recitante.
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La messa in scena del repertorio rinascimentale presenta alcuni aspet-
ti che mi suscitano sempre qualche perplessita, giacché in una creazione
storicamente informata mi sembra importante riflettere anche su aspetti
come la fruizione dello spettacolo e il rapporto tra pubblico ¢ danzato-
ri, oltre che tentare la ricostruzione dell'uno o dell’altro passo di danza.
La perplessita riguarda il rapporto tra il gesto compositivo coreografico
e la moderna tradizione della danza rinascimentale, o la forma nota oggi
come danza antica. All'inizio della renaissance del repertorio coreutico ri-
nascimentale degli anni ottanta, le danze ricostruite dalle fonti storiche
venivano organizzate in programmi da eseguire per il pubblico?, in cui le
coreografie originariamente create per la festa cﬁ corte erano danzate in
spettacoli con una certa dimensione pedagogica, comprensibile quando
si pensa alla novita rappresentata allora dal repertorio coreutico in que-
stione. Su questa scia si & creato un format tipico dei concerti-spettacolo
di danza antica, diffuso anche a liveilo internazionale’, in cui la danza di
corte, astratta dal suo contesto originale, & esibita agli occhi degli spettato-
ri moderni attraverso la quarta parete teatrale. Ricordo a questo proposito
le tante, appassionate conversazioni a Urbino con Barbara Sparti, la quale
riteneva che, danzando, il ballarino cortese rinascimentale non assolveva
soltanto a una funzione sociale, ma dava sé stesso in spettacolo alla corte
stessa, proponendo non solo I'esecuzione tecnica di una o dell’altra danza
ma, pits profondamente, la performance del suo corpo danzante e quindi la
pratica, intrinseca nell’arte del danzare, della ricerca della virtd attraverso
I’armonia.

Se l'autorevole punto di vista di Barbara, riconoscendo una dimensione
spettacolare ab ovo nella danza cortese, risolve la mia prima perplessita,
ne resta comunque una seconda, legata alla prospettiva frontale imposta
dall'esecuzione delle danze davanti al pubblico in un teatro moderno. Pen-
sate per la festa, secondo me le danze fel Rinascimento perdono significato
se osservate da un unico punto di vista frontale’; infatti per Fortuna Despe-
rata a New York scelsi di posizionare il pubblico su quattro lati, intorno
all'area scenica. In terzo luogo inoltre, la condivisione esistente tra scena
e pubblico nel contesto in cui queste coreografie sono nate, data dal fatto
che il pubblico stesso conosceva la pratica coreutica, non si puo riprodurre
oggi, perché gli spettatori non conoscono il repertorio rinascimentale ese-
guito sulla scena; ritengo che la mancanza di questa consapevolezza nello
spettatore comprometta il rapporto tra scena e pubblico, che resta in qual-

*E visibile online un frammento del Banchetto Musicale, spettacolo del Gruppo di Danza
Rinascimentale diretto da Barbara Sparti, andato in scena al Teatro Olimpico di Roma nel
1983 https://www.youtube.com/watch?v=IbkeBH4G8-0

>Si pensi per esempio al celebre spettacolo Bal i la Cour firmato da Francine Lancelot per
la sua compagnia Ris&Danceries a Parigi nei primi anni ottanta,

“Questo argomento ha costituito uno dei punti centrali della mia tesi di laurea, sostenuta
nell’Anno Accademico 1989-1990 presso il Département de Danse dell’Université de Paris-
Sorbonne (Paris 1v) sotto la guida di Michel Guiomar, intitolata: Traduction et commentaire
du manuscrit de Domenico da Piacenza ( BN, Fond Italien 972). Observations sur la composition
chorégraphigue et lutilisation de l'espace.
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che maniera voyeuristico, Potendo_ soddisfare la curiosita dj vedere, s
consentire agli spettatori di partecipare, Pzl

Quando nel 2017 il Conservatorio di Milano mi propose di dedicare un
corso alla preparazione del Ballo delle Ingrate di Claudio Monteverdi, vidi
alcune di queste perplessita ljlsolver§i grazie alla natura stessa dell'ope,ra.

Devo aprire una parentesi per spiegare che presso il Conservatorio Giu-
seppe Verdi il mio corso della durata di ventiquattro ore intitolato Labora-
torio di danza e gestualita barocca era obbligatorio — e Io ¢ stato fino a una
recente riformulazione dei bienni, in cui & stato eliminato — per gli allievi
del biennio di musica vocale da camera con inditizzo barocco, i quali dove-
vano addirittura sostenere un esame sia pratico che teorico per avere il voto
¢ lamia firma sul libretto e cosi i necessari crediti. Gli allievi, in genere mu-
sicisti e cantanti senza precedenti esperienze di danza, imparavano qualche
rudimento dei passi tipici delle danze della suite, un minimo di informa-
zione sui trattati principali e un po’ di tecnica del gesto, tutto ovviamente
in pillole, dato il poco tempo a disposizione. In ogni caso, non mi era maj
stato richiesto di preparare gli allievi per un'esibizione pubblica, quindi il
progetto del Ballo si preannunciava difficile e tecnicamente rischioso.

11 Ballo era da rappresentare il 14 dicembre, nell'ambito del convegno
internazionale Altre seconde cose. xvir e xx secolo nella recezione di Claudio
Monteverds. Avevo a disposizione le solite ventiquattro ore per le lezioni (in
cui alle informazioni pratiche dovevano necessariamente unirsi argomenti
teorici e accenni ai trattati, in modo che gli allievi potessero sostenere I'e-
same teorico obbligatorio) e altrettante per le prove, con una sola giornata
di prova nel luogo prescelto per la rappresentazione. Mi sembro tra I'altro
che il convegno milanese dedicato alla recezione dell'opera di Montever-
di, anziché alla riflessione sull'opera del divino Claudio in sé, legittimasse
la messa a profitto della mia esperienza personale. Ho infatti incontrato a
pit riprese il Ballo di Monteverdi: ho ballato due versioni della coreogra-
fia di Andrea Francalanci (a Palazzo Vecchio di Firenze nel 1?86 sotto la
bacchetta di Philippe Herreweghe e a Siena nel 1987 presso I'Accademia
Chigiana, con Alan Curtis sul podio). Inoltre, avevo all'attivo tre versio-
ni del Ballo firmate da me: la prima per il Teatro dell'Opera Barocca di
Guastalla nel 1986, la seconda per il Laboratorio Permanente splla musica
vocale del xvir secolo tenuto da Roberto Gini presso I'Accademia Galfurio
di Lodi nel 2004 e la terza per il Conservatorio di Novara Guido Cantelli,
in collaborazione con la classe di canto di Cristina Miatello nel 2011. Pen-
sai dunque che per questa edizione dellq mie'x cgreo’graﬁa: in qujl ﬁ?nées::
potesse valere la pena di presentare agli al!levl unes.penenﬁ (e 4 _a[n 4
rinascimentale in cui, in un confronto creativo, la lezione delle on‘t{: S:i r(;
vasse in una sorta di dialogo con 'opera di un c0{€°g'3f° ”w’d“e” In ‘:m:
considerato ormai egli stesso storico, in quanto con il suo Ballo delle Ing
fu tra i primi creators in stile.

Marinella Pennicchi, responsabile della prepara-

e Sl A direttore dell'orchestra di allievi ¢ insegnanti del

zione vocale dei cantanti, e Alberto Grazzi,
Conservatorio.
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1l Ballo delle Ingrate di Claudio Monteverdi, su libretto di Ottavio Ri-
nuccini, fu rappresentato per la prima volta a Mantova nel 1608 per le noz-
ze di Francesco Gonzaga (figlio di Vincenzo, protettore di Monteverdi) e
Margherita di Savoia. Secondo Paolo Fabbri, sia Vincenzo che Francesco
Gonzaga presero parte alle danze®, come indica il resoconto di Federico
Follino: «II duca e il Prencipe sposo con sei altri cavalieri e con otto dame
delle principali della citta cosi in nobilta come in bellezza ed in leggiadria
di ballare, talché in tutto adempivano il numero di sedici»’. Quindi la rap-
presentazione fu eseguita davanti al pubblico della corte, mentre esponenti
della corte stessa partecipavano al ballo, in un raro esempio di permeabilita
di quella guarta parete che tanto mi disturba quando si tratta di mettere in
scena il repertorio delle danze di corte. Pensai che se davvero «il duca e il
Prencipe» si trovavano tra i danzatori sulla scena, i passi scelti per la coreo-
grafia potevano assomigliare a quelli che la corte era abituata a danzare
in occasione delle feste, e che avrei potuto ricontestualizzare sulla scena
alcune sequenze della danza cortese, ricostruendole dalle fonti. La rappre-
sentazione di Mantova & ampiamente descritta nelle Cronache mantovane
di Follino; in questo resoconto si trovano indicazioni sulla regia e sull’im-
pianto scenografico, con abbondanti riferimenti alla musica e solo rari e
vaghi accenni ai passi. Il Ballo fu pubblicato nell’ottavo libro dei Madrigali
guerrier, et amorosi di Monteverdi del 1638 e in questa versione la partitura
contiene delle revisioni fatte dall’autore, probabilmente per una rappresen-
tazione eseguita a Vienna,

Vi agiscono quattro personaggi cantanti (Amore, Venere, Plutone e una
Ingrata) oltre al gruppo di danzatrici ¢ danzatori. Sulla scena si vede la
bocca dell’Ade. Giunti alle porte degli inferi, Venere ed Amore chiedono
a Plutone di mostrare alle donne di Mantova le sofferenze riservate alle In-
grate, ovvero alle donne che in vita non hanno ceduto all’'amore. Gli spiriti
d(f”c In'_’,rﬂ[e €SCono per un l)rCVC momento (IC(“C'A[O aun ba”(), ‘d“a ﬁne
del quale vengono rimandate nell’Inferno da Plutone, che rivolge un moni-
to alle donne del pubblico; solo un’Ingrata si trattiene per cantare un ulti-
mo, struggente lamento, in cui esorta le «donne e donzelle» ad «apprender
pieta», ovvero a cedere alle lusinghe del gioco amoroso.

Come luogo per la nostra rappresentazione milanese fu scelto il foyer
della Sala Verdi del Conservatorio di Milano, un grande e freddo atrio rive-
stito in marmo grigio, che presenta pero due scalinate con balcone interme-
dio, che potevano essere usate come scenografia per il percorso che porta
dalla terra al regno di Plutone.

II corso inizio nel mese di novembre, e scelsi di usare le ventiquattro
ore previste per insegnare agli allievi due danze di repertorio: una coreo-
grafia in forma processionale, la Chiarenzana, e una in cerchio, la Barriera,

“P. Fabbri, Monteverd, Torino, EAT, 1996, p. 472.

"F. Follino, Compendio delle sontuose feste fatte l'anno 1608 nella citta di Mantova per le
reali nozze del serenissimo prencipe D. Francesco Gonzaga, con la serenissima infante Marghe-
rita di Savoia, Mantova, presso Aurelio ¢ Lodovico Osanna stampatori ducali, 1608, p.124.
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cptrambc df{ !l Ballﬂfm? d} Caroso®. Passi presi dalle danze descritte d
Cesare Negri in Le grazie d'amore® sarebbero stati piti corretti 'scri[te s
di pubblicazione, ma li reputai troppo difficili; di fatto ieralg)a:lzl:imi a('ia[a
rono a fatica anche i passi di Caroso. Per comporre la L‘O,reogra ik eri'lga?caii
usare materlgle omoritmico alle varie sezioni del Ballo, tratto dalle danze
insegnatc a_gh allievi. Peraltrq, ricor_davo che nella coreografia di Andrea
Francalanci, la nostra processione d} entrata era stata coreografata proprio
sul modello della Chiarenzana e deqsx quindi di far incontrare i modelli di
Caroso con quc}h ‘d'l Andrea nella mia coreografia e di svilupparli insieme.
Per gli accessori ci ispirammo alla semplice descrizione della partitura: «I]
Jor vestito sara di color cinerizio, adornato di lactime fintex'"; dopo I'entrata
avolto coperto, le Ingrate si svelano e a quel punto, come indica Follino, «i
manti [...] in maniera molto bizzarra pendevano loro dalle spallex'!,

Secondo la partitura del 1638 «le ingrate a dui a dui incominciano a
passi gravi a danzare la presente entrata, stando Plutone nel mezzo, cam-
minando a passi naturali e gravi»'2, Nella descrizione di Follino «Calarono
queste, ma pero con gran dolore significato per gesti, a due a due per una
piacevole discesa dal palco, [...] e giunte sul piano del teatro, fecero un
balletto cosi bello e cosi vago, con passi, con moti e con atti ora di dolore e
ora di disperazione»".

Nel video si puo vedere come, dopo l'entrata lenta che consente l'acces-
so delle Ingrate all’area scenica, il passeggio @ /a Francalanci ispirato alla
Chiarenzana — che effettivamente inizia con due «passi gravi» - si fonde con
una citazione della danza processionale di Caroso, in cui si riconoscono la
sequenza iniziale, descritta per il «secondo tempo della sonata» e la prima
mutanza «a modo di graticula, over catenax, private delle due continenze
gravi finali. All’inizio del tempo ternario monteverdiano gli allievi eseguo-
no la figura ad archi in seguiti spezzati prescritta da Caroso «Alla sciolta
della sonata» in saltarello (quindi omoritmica), fino alla fqrmazlone'dl un
cerchio, e poi a una catena. Queste figure circolari, eseguite a coppie con
Paggiunta di gesti e azioni mimiche, nelle mie intenzioni avrebbero dovuto
evocare gli atti di compassione reciproca tra le Ingrate, descritti da Folli-
no'*. Nella coreografia di Andrea, eseguita da danzatori professionisti, que-
sta sezione era dedicata a intricate sequenze d la Negri). Segue lo sviluppo

“F. Caroso da Sermoneta, I/ Ballarino, Venczia, Ziletti, 1581. )
?C. Negri, Le gratie d'amore, di Cesare Negri lm_[an:_xt‘, detto il l'l]';o/l'lf[;or!t’l.D i’:{:’fkﬂg i‘:‘
ballare, opera nova et vaghissima, divisa in tre trattati, Milano, Eredi Pacifico Po:
Battista Piccaglia, 1602. LENNC s
0y Mon:‘cvcrdi. Ballo delle Ingrate, in 1d., Madrigali Guerrieri ¢ Amorosi. Libro v,
cura di A. Bornstein, Bologna, Ut Orpheus, 2000, p. 5.
"' Follino, Compendio, cit., p. 130.
12Monteverdi, Ballo delle Ingrate, cit., p. 14.
" Follino, Compendio, cit., p. 131.
Vedevansi ad or ad ora aborrir i lor't;as B
itarsi i inacci nbiante,
« guitarsi da poi con minaccioso sfc[n e patunlesse
¢ mille altri moti rappresentati con tale affetto e in quel teatro
modo impressi i cuori de’ riguardanti, Fhe non fu
delle passioni loro non sentisse muoversi ¢ con

petti ¢ fuggirsil'un Taltra con nmfxrosama-
ffarsi insieme, dimandarsi perdono
che ne restarono in
ch’alla mutazione

turbarsi in mille guise il cuore»,
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di un tema di Francalanci, quando le Ingrate assumono una dopo laltra
delle pose statuarie, che le cristallizzano in atteggiamenti disperati. Come
vedremo in seguito, il tema della posa cristallizzata a guisa di statua era
portante nella coreografia di Andrea. Nelle sezioni seguenti si alternavano
citazioni della Barriera, riconoscibili soprattutto nei passi eseguiti nei due
piccoli cerchi, e infine una ripresa del tema iniziale in cui si proponeva la
seconda e la terza mutanza della Chiarenzana.

In seguito, Plutone canta rivolgendosi al pubblico e le sue strofe si al-
ternano a ritornelli strumentali, in cui coreografai per le Ingrate milanesi
dei cambi di posizione con qualche passo di danza, nei quali continuavano
i «gesti lamentevoli» dell’entrata. Piti che ballare, agivano delimitando lo
spazio scenico intorno a Plutone. Dal punto di vista didattico mi sembro
pitt interessante lavorare sulla presenza scenica e sulle posture che proporre
intricate sequenze di passi a un gruppo di principianti assoluti.

La descrizione di Federico Follino del 1608 racconta che dopo il mono-
logo di Plutone,

In su 'l fine di queste parole ripigliando gli stromenti una nuov'aria da ballo pi
flebile dell’altra ricominciarono quelle Ingrate un altro balletto con atti pieni di mag-
gior disperatione e di maggior cordoglio, e con mille intrecciamenti e mille variazioni
d'affetti si vennero avvicinando a poco a poco al palco, e salendo sopra di esso con lo
stess'ordine col quale n'erano discese”,

mentre nella partitura del 1638 la didascalia indica: «Qui tornano all’Infer-
no al suono della prima entrata nel modo con gesti e passi come prima»*
dopo il monologo.

Se i musicologi sono incuriositi dalla mancanza, nella partitura del 1638,
della «nuov’aria da ballo» alla quale allude Follino, la mia attenzione &
attratta dal binomio danza-gesto rappresentato a varie riprese, quasi con
insistenza, in entrambe le descrizioni; le azioni mimiche, le espressioni, i
gesti e i cambiamenti d’affetto delle Ingrate rappresentano quasi un vir-
tuosismo a sé stante, indipendente dalla bellezza dei passi. La questione di
come risolvere la dimensione scenica e interpretativa, gestuale, teatrale fout
court della danza antica rappresenta uno dei punti pit critici nel lavoro del
coreografo storicamente informato, perché se per i passi possiamo ispirarci
forse a Caroso, a Negri o ad altre fonti, per le azioni sceniche e per i gesti
¢ pit difficile orientarsi. Nella mia coreografia le Ingrate eseguirono una
figura gia danzata nella prima parte — una citazione del cerchio della Barrie-
ra, con varianti gestuali e aggiunte interpretative volte a esprimere la pena
del rimpianto, accresciuta dal fatto di dover rientrare nellantro oscuro.

Nella coreografia di Andrea Francalanci a Palazzo Vecchio eseguivamo
un gesto nel quale la testa veniva rovesciata verso Ialto e le mani portate alle
tempie; lo stesso gesto era rappresentato in una statua dello scultore man-
tovano Aurelio Nordera, che si trovava in scena insieme a noi. Alla fine del

PFollino, Compendio, cit., p.132.
'“Monteverdi, Ballo delle Ingrate, cit., p. 22.

S

DEDA CRISTINA COLONNA s
1

Ballo, 'ultima Ingrata raggiungeva uno dej
metro del Salone dei Cinquecento, dove ci trovavamo, per quell'occasi
privato della statua originale. La punizione infernale era mppresent;:l':lone
un’Ingrata che amava tanto ballare, con la pietrificazione del cory o’epT;
trasformazione in statua. A partire da questo gesto, di cuj parlai aglfallievi
del Conservatorio raccontando, oltre a Negri e Caroso, anche la figura di
Francalanci come artista e didatta, proposi una serie di brevi improvvisa-
zioni basate su suggerimenti tratti dai vari trattati di gesto o di arte scenica
coevi del Ballo, tra i quali per esempio:

piedestalli che adornano i| peri-

Li atti di dolore vorranno essere accompagnati con gesto fatto ora con due ora con
una mano [...J. Nelli atti di disperazione il gesto che I'accompagna vorra essere srego-
latamente regolato, cio spesso variato or stringendosi le mani insieme accostandole al
petto ¢ poi distendendole a basso, talora scagliandole in fuora quando minacciando
quando accostandole al volto per asciugare il pianto?”.

Percuotersi la faccia. E gesto di gran dolore [...). Percuotersi la fronte. E atto di
dolore [...]. Morder sé stesso. Questo & un atto di grande ira, e di gran disperatione, e
di voler sé medesimo castigare [...]. Battersi le proprie guancie. E atto di gran dolore
[...]. Percuotersi le braccia & gesto doloroso [...]. Il percuotersi I'anca, che i latini dicono,
femur ferire, & gesto di dolore, e di sdegno 11 correr mé qua, e mo la con incerta
speranza & gesto di gran timore, et quasi di disperatione'.

Alla fine, Plutone invita le Ingrate a tornare nell’Inferno e per questo
venne ripreso il passeggio dell’inizio, in una disposizione disordinata, cao-
tica, «sregolatamente regolata», con l'aggiunta di una torsione del busto, in
cui le Ingrate si rivolgono verso il pubblico per esprimere il rimpianto e il
dolore di dover rientrare nell’«antro oscuro».

Volgere gli occhi altrove [...] & segno che si dispiaccia quella cosa dall'a quale rivo-
gliamo con gli occhi I’animo [...]. Volger le spalle. E gesto di volersi partire, separare,
6 discordare da colui, & da quella cosa, alla quale si volgono le spalle; accennando di
voltarvi anco I'animo®.

Llngrata solista si ferma sulla scena per cantare il suo lamento ¢ con
l'uscita di scena del gruppo termina la rappresentazione. .

Per concludere, dopo questa esperienza didattica e artistica, in Cl:ilello
visto confluire a vario titolo i pitt diversi capitoli della mia memqi-la e ([g
mia preparazione, per questa coreografia sono giunta a rivedere il conce o
di lavoro «storicamente informato». Quah. de}le mie cgnoscenz;il so:oine
velate pit storiche e hanno maggiormente xsp'ulrato’d mio lavoro d? ‘l)'a%x e
rinascimentali di Caroso, Negri, Follino, le,.lccml_e Mo(;ule]\’/erm;ma"w
re del Corago o Giovanni Bonifacio, oppure P'esperienza della r

in scena le composizioni drapimati-
bm’F;mnzc, Olschki, 1989, p. 95.
1616, pp. 55, 96, 223, 234,

711 Corago o vero alcune osservaziont per mettere b
che (ms.), ed. moderna a cura di P. Fabbri e A. Pompilio, e,

% G. Bonifacio, Larte de’ Cenni, Vicenza, Francesco B
259, 375, 389.

Y1bid., pp. 124 e 428.
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della Parigi degli anni ottanta, o ancora il processo creativo con cui gia
tre volte io stessa avevo percorso la partitura monteverdiana per rimetterla
in scena? Se le citazioni di Caroso sono giustificate dall'omoritmia con la
musica di Monteverdi e con le varie sezioni delle sue danze, i gesti che le
completano sono suggeriti in vari trattati coevi. Le citazioni dalla coreogra-
fia di Andrea Francalanci non sono giustificate che dal valore artistico, e
in fondo ormai anche storico, che attribuisco personalmente alla sua crea-
zione coreografica, oltre al fatto di avere partecipato ai suoi spettacoli. Mi
sembra che si possa intendere la danza antica come un fenomeno artistico
contemporaneo in continuo divenire, con le sue solide radici affondate nel-
la conoscenza delle fonti, e tutti i diversi rami delle creazioni e interpreta-
zioni, tutte diversamente storicamente informate.




Il volume tratta, a tutto tondo, di Cesare Negri milanese, detto “il trombone”,
una delle figure pit interessanti della storia della danza all’inizio dell’eta
moderna. Studiato da coreologi e musicologi, Cesare Negri ¢ uno dei primi
professionisti della danza: ballerino, proto-coreografo, finanche corago

della ricca spettacolarita teatrale e parateatrale di quegli anni. Nella Milano
spagnola, dove opera soprattutto come maestro di danza, sia nell’'ambito
dell’iniziativa privata, sia al servizio dei diversi governatori alla guida del
ducato, Negri, con la sua danza, si pone al crocevia di una serie di processi

e di trasformazioni sociali significativi e rilevanti all'interno degli studi

di storia culturale.

Alessandro Pontremoli insegna Storia della danza all’Universita degli Studi di Torino.

Si occupa delle forme e delle estetiche coreiche, in particolare dei secoli dal xv al xviil e

della contemporaneita. Presidente della Commissione consultiva per la danza del Ministero dei beni
e delle attivita culturali, ha diretto I'’Associazione per la ricerca sulla danza dal 2004 al 2010.

Fra i suoi volumi: Danza e Rinascimento (Ephemeria 2011, premio Pirandello per la saggistica
2013-2014); La danza nelle corti di antico regime (Edizioni di Pagina 2012); La danza 2.0.
Paesaggi coreografici del nuovo millennio (Laterza 2018).

Chiara Gelmetti, fondatrice e presidente onorario di A.D.A. Associazione Danze Antiche, di cui
tuttora € entusiasta animatrice, ha affiancato alla formazione scolastica e scientifica lo studio
della musica, del canto e della danza. Spirito poliedrico, ha creato, organizzato e condotto diverse
performance e seminari di danza storica e sperimentale in Italia e all'estero. Si & laureata con lode
in Filosofia all’'Universita Statale di Milano con una tesi su danza e cultura ebraica nel Rinascimento
italiano, di cui & in corso di pubblicazione il volume omonimo. Nel 2015 ha fondato I'associazione
culturale Il Boncio, di cui é I'attuale presidente.

In copertina: frontespizio del volume di Cesare Negri Le grazie d’amore, Milano 1602




