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Introduzione

Christiana choreia: cristianesimo danzato

Come il simbolo algebrico fa perdere di vista I’oggetto al quale corrisponde,
cosi, per 'usura delle parole, perdiamo di vista la loro concretezza primitiva.

299 ]

E questo, per analogia, il processo joussiano dell’“algebrosi”.

Questa riflessione si trova nella Prefazione a una raccolta di saggi che
hanno come tema il gesto, e il cui autore ¢ I’antropologo gesuita Marcel
Jousse. Cresciuto alla fine dell’Ottocento in un ambiente di contadini anal-
fabeti, Jousse ¢ stato fin da subito uno studente e successivamente uno
studioso brillante, e la sua provenienza familiare ha avuto nelle sue ricer-
che un’influenza cruciale. E stato allievo, tra gli altri, di Marcel Mauss;
tuttavia, ¢ molto meno noto di quest’ultimo perché — proprio per evitare
qualsiasi forma di algebrosi — Jousse ha scritto pochissimo, ¢ le sue lezioni
sono state raccolte da alcuni allievi dei suoi corsi.

Lo studioso riteneva che gli intellettuali occidentali tendessero a spie-
gare anche le forme culturali e le civilta oggetto di studio degli antropologi
con le proprie categorie, latine e greche, che reputava chiaramente inap-
propriate. Su questo aspetto devono certamente aver avuto un’influenza
determinante le riflessioni di Mauss a proposito delle “tecniche del corpo”,
che variano grandemente da societa a societa influenzandone le forme di
espressione e di comunicazione.> Considerando questo aspetto, quindi, pur
di non affibbiare concetti preconfezionati a espressioni gestuali che non li
potevano comprendere, Jousse tendeva spesso, nelle sue lezioni, a inven-
tare neologismi: per esempio “ritmismo”, “ritmo-energetismo”, “ritmo-
melodismo”. Per quanto anche questo procedimento rischi di diventare

1. Comitato di studi Marcel Jousse, Prefazione, in Jousse, L antropologia del gesto.
2. Mauss, Les techniques du corps.



8 Christiana choreia

una forma di quella stessa algebrosi che Jousse rappresentava come una
patologia propria degli intellettuali, ¢ comunque utile partire dal suo punto
di vista per spiegare i problemi che presentano le questioni terminologiche
relative alla danza in epoche molto lontane dalla nostra.

La restituzione del senso di questa ricerca dovra quindi prendere le
mosse da questo presupposto che, per quanto sembri paradossale, risulta
tuttavia necessario: nel mondo antico e tardoantico la ‘danza’ non esiste.
Oltre all’istinto di non voler diventare vittima dell’algebrosi joussiana,
questa affermazione ha avuto come ulteriore punto di partenza un altro
paradosso provocatoriamente evidenziato da Florence Dupont a proposito
di un tema relativo alla storia antica e tangente a quello coreutico:

A Roma il teatro non esiste, ci sono soltanto giochi scenici. Questa premessa
ha lo scopo di evitare le insidie della traduzione che potrebbero far credere che
esista un teatro antistorico ¢ transculturale, patrimonio comune dell’umanita,
che si ¢ incarnato qua e 13, in Grecia, a Roma o nella Francia di Luigi XIV.?

Ma se questo risulta vero per il ‘teatro’ nel mondo latino, laddove
comunque un theatrum esisteva, anche se era stato ricalcato sul greco the-
atron, tanto piu lo sara allora per la ‘danza’, che, come ha gia rilevato
Alessandro Arcangeli, insieme al «francese danse, [al] tedesco Tanz e cosi
via — sarebbe venuto a dominare il vocabolario orchestico dell’ Europa mo-
dernay, ma ¢ documentato solo «a partire dal secolo XI».*

Per garantire alle intuizioni di Jousse il seguito che meritano, si ¢ dun-
que tentato di restituire concretezza corporea a quelle espressioni che nella
Tarda Antichita definivano il gesto coreutico. E questo un esercizio indi-
spensabile per avvicinarsi alla sensibilita dei Padri della Chiesa quando
parlavano di quello che oggi comunemente traduciamo, un po’ maldestra-
mente e riduttivamente, con ‘danza’, e di cui, per comodita e convenzio-
ne, bisognera abusare anche nel corso di questo libro, ma sempre avendo
presenti queste premesse metodologiche.

Secondo Jousse, ¢ per una sorta di pigrizia intellettuale che i concetti
perdono nei diversi contesti alcune caratteristiche di concretezza; ¢ piu
verosimile che si tratti, invece, di fisiologia dei processi storico-semantici e

3. Dupont, / ludi scenici, p. 85.

4. Arcangeli, Davide o Salome?, p. 47. Per un ulteriore inquadramento metodologico
e storiografico del problema, si vedano, sempre di Arcangeli: Per un’archeologia della
storiografia della danza; La Chiesa e la danza.
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storico-culturali, di cui pero ¢ piuttosto difficile rendere conto nel dettaglio,
perché alla fine si tratta di fare una storia dei concetti e delle idee.

Queste considerazioni devono essere accompagnate anche da un pen-
siero banalissimo, ma importante da sottolineare per meglio mettere a
fuoco ’algebrosi di cui parlava Jousse: quando ci occupiamo di danza ci
riferiamo a corpi in movimento, ma quando ci occupiamo di storia (non
contemporanea), abbiamo necessariamente a che fare con oggetti morti —
testi scritti 0 immagini — bloccati su un supporto. Per questo il distacco tra
noi e i corpi che popolano le nostre fonti non ¢ solo temporale ma ¢ anche
percettivo e sensoriale, e, come ci ricorda Claudio Franzoni, «la dialettica
tra osservatore e fenomeno osservato non ¢ questione di poco conto [...] E
il nostro stesso vedere ¢ condizionato, segnato dalle visioni precedenti».’
In questo senso, per I’approfondimento delle differenti forme di rappre-
sentazione, le dinamiche socio-culturali assumono un’importanza capitale,
proprio perché le definizioni che nei diversi momenti storici vengono at-
tribuite alle varie modalita di performance rappresentano sempre il frutto
delle molteplici componenti che determinano la storia culturale di quel
periodo. Ed ecco perché necessitano sempre dei dovuti approfondimenti
storico-semantici. Lo stesso termine performance, che sembra essere piu
neutro e molto utile per indicare, anche in italiano, quelle forme di rappre-
sentazione non facilmente assimilabili a definizioni artistiche contempora-
nee, ha un’origine pero piuttosto tarda, e le prime — comunque rare — atte-
stazioni sembrano risalire ad un periodo compreso tra XV e XVI secolo,
quando appare, all’interno di contesti e con significati molto distanti tra
loro, per esempio nella traduzione della Bibliotheca historica di Diodoro
Siculo fatta in inglese medio all’incirca nel 1487 dal poeta John Skelton,
oppure a proposito delle imprese del principe Edward di Lancaster narrate
da Henry Roberts all’incirca nel 1598.°

Per le testimonianze sul gesto coreutico di cui disponiamo, bisogna
prendere in considerazione I’ipotesi che sia preponderante lo sguardo di
chi ha prodotto la fonte, e dunque — si presume — abbia visto la danza (nel
senso etimologico di visio: quindi potrebbe anche averla immaginata, e in
questa categoria potrebbero rientrare anche le danze cosiddette “paradisia-
che”). Come ha di recente chiarito Carla Bino a proposito delle immagini

5. Franzoni, Tirannia dello sguardo, p. XVI1. Proprio nei testi di Franzoni I’antropolo-
gia joussiana del gesto ¢ tenuta molto in considerazione.
6. Skelton, The Bibliotheca Historica; Roberts, Honours Conquest.



10 Christiana choreia

relative alla ‘drammatica’ cristiana, anche gli schemata di danza hanno bi-
sogno di uno sguardo per funzionare, e si tratta sempre di uno sguardo co-
struito su valori condivisi.” Sara allora I’autore della fonte a stabilire cosa
sia choreia, cosa saltatio; cosa egli voglia giudicare positivo o negativo,
secondo le sue proprie categorie di pensiero che sono il prodotto culturale
del momento storico in cui vive e opera. D’altronde, gia Agostino d’Ippona
aveva capito che per intendere certe forme di comunicazione gestuale era
necessario possedere i codici di accesso a quel determinato linguaggio,
prodotto dal consenso degli uomini (consensione hominum) e quindi da
quel preciso momento culturale, perché i salti dell’istrione non sono validi
ovvero significanti naturalmente.®

Quello che qui ci si propone di fare ¢ ripartire dal lessico per ritrovare
quei codici di accesso utili a capire il punto di vista cristiano sulla danza,
che un pregiudizio storiografico fin troppo radicato colloca quasi sempre
nell’ambito della condanna e dell’eliminazione. Tuttavia, € molto banal-
mente, basterebbe anche solo considerare il fatto che non saremmo mai
portati a credere che i Padri della Chiesa intendessero abolire le processio-
ni, semmai promuoverle; ma nel corredo lessicale condiviso dagli intellet-
tuali cristiani della Tarda Antichita il concetto di choreia conteneva in sé
anche il moto processionale, e non si tratta di un fatto meramente tecnico,
insito unicamente nel tipo di movimento, quanto piuttosto di una vera e
propria radice lessicale che avvicina il gesto coreutico anche al verbo cho-
reo che indica il ‘procedere’, I’ ‘incedere’, e anche il ‘correre’ (con cui I’ita-
liano conserva una parentela evidente) e lo ‘scorrere’ del fiume eracliteo
(panta chorei).” Su questo legame tra la gestualita e il termine chora legato
al verbo choreo risultano molto interessanti le riflessioni a cui € giunta, per
esempio, Nicoletta Isar, che arriva a considerare la choro-graphy come la
descrizione di uno spazio delimitato (chora) attraverso figure di danza.'

Se questo da una parte rischia di generare confusione, perché per noi
risultera chiaramente impossibile decifrare quando autori come Giovanni
Crisostomo facciano riferimento a un moto processionale o quando invece
stiano parlando di banali piroette, tuttavia questo tipo di analisi € neces-

7. Bino, “To See and to Be Seen”, p. 205.

8. Aug., De doct. 11, 25, 38 (ed. Martin, in CCSL XXXII, 1962, p. 60).

9. Her., Test. VI, in Plato, Crat. 402a (edd. Diels, Kranz).

10. Isar, XOPOZX, pp. 97-100. Cfr. anche, Frisk, Grieschisches etymologies, pp. 1125-
1126.
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sario almeno per tentare di fornire una risposta plausibile al problema; e i
contesti, in questo, ci sono di grande aiuto. Inoltre, bisogna anche partire
dal presupposto che nessuno dei Padri era realmente interessato a fornire
descrizioni di passi di danza. Quello che interessava loro era regolamen-
tare la gestualita dei fedeli, e hanno tentato di conseguire questo scopo
con piu mezzi. Da una parte intervenendo direttamente, attraverso la pre-
dicazione, in occasioni assolutamente contingenti che avevano generato
disordini, per dire cosa i cristiani non avrebbero dovuto fare; dall’altra at-
traverso ’elaborazione filosofica di una antropologia cristiana di matrice
pitagorico-platonica della gestualita coreutica che, partendo dai gesti degli
uomini sulla terra, attraverso I’imitazione del moto degli angeli arrivasse
direttamente a Dio.

Il punto di partenza di questa ricerca sono state le riflessioni, le mappe
concettuali e le direzioni suggerite da Luigi Canetti, il quale, indagando i
legami tra gestualita coreutica e fenomeni di possessione, ha individuato la
necessita e [’opportunita di condurre, su questi temi, un’«analisi lessicale
e storico-semantica».!' D’altronde, lo stesso Canetti aveva gia avuto 1’in-
tuizione di un “cristianesimo danzato”, laddove suggeriva di non studiare
questo complesso religioso unicamente come «edificio normativo e dottri-
nario», ma piuttosto di

partire dall’assunto che esso, innanzi tutto, era qualcosa di raccontato e di
danzato assai piu e ancor prima che di professato, e come tale esprimeva la
sua efficacia mitica e rituale, e percio la sua azione strutturante sul piano della
memoria culturale e della dinamica sociale.'?

Si trattera allora di investigare un cristianesimo colto nella sua dina-
micita, nelle sue molteplici relazioni culturali, proprio come andrebbe af-
frontata la dinamicita del gesto coreutico. Svolgendo la ricerca sulla base
di questi presupposti, si giunge alla constatazione di come gli intellettuali
cristiani abbiano trasmesso, attraverso diversi canali, una formulazione
della gestualita coreutica di derivazione platonica: 1’elaborazione, quindi,

11. Canetti, La danza dei posseduti, p. 570. Per queste direzioni di ricerca una pro-
fonda gratitudine mi lega a Luigi Canetti, che ha supervisionato con attenzione tutte le fasi
di questo lavoro. Sotto la sua guida, presso il Dipartimento di Beni Culturali dell’Univer-
sita di Bologna, portiamo avanti diversi progetti anche grazie all’ideazione e creazione di
Eurythmia. International Research Network on the Cultural History of Dance in seno al
Laboratorio di storia culturale e religiosa «I lunedi degli Ariani».

12. Canetti, Frammenti di eternita, p. 10.
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di un’antropologia che prendeva spunto dalle considerazioni di Platone a
proposito della choreia della Citta ideale, utilizzata dal filosofo come me-
tro di perfetta vita comunitaria.

Che gli intellettuali tardoantichi fossero completamente intrisi di
cultura platonica e con un’educazione classica completa lo hanno messo
molto bene in luce gli studi di Werner Jaeger su cristianesimo primitivo e
paideia greca, e «con la lingua greca tutto un mondo di concetti, categorie
del pensiero, metafore ereditate, sottili sfumature di significato, penetra nel
pensiero cristianoy.'?

In considerazione del fatto che le riflessioni intellettuali cristiane sulla
gestualita coreutica saranno recepite e trasmesse durante i secoli tardoan-
tichi e altomedievali tanto nell’Occidente latino quanto nell’Oriente greco,
non si € ritenuto imprudente utilizzare nel titolo del libro questa formula la-
tino-greca di christiana choreia, che vuole essere una sintesi per descrivere
quello che, con la regolamentazione della gestualita, gli intellettuali cristia-
ni hanno tentato, in maniera pit 0 meno preterintenzionale, di costruire.

Christiana choreia vuole quindi essere una chiave di lettura interpre-
tativa delle forme e dei modi con cui gli intellettuali cristiani della Tarda
Antichita hanno percepito e tentato di normare la gestualita coreutica. Ana-
lizzando la questione soprattutto da un punto di vista storico-semantico e
storico-culturale, e privilegiando un approccio di tipo tematico, nei pri-
mi due capitoli si trovano ricostruite le concezioni che, su questo tema,
il cristianesimo aveva ereditato dal mondo greco (in particolare le teorie
platoniche sulla choreia della Citta ideale e il concetto di schema) e dal
mondo romano (in particolare lo stigma dell’infamia che caratterizzava i
danzatori). L’ipotesi di fondo ¢ che gli intellettuali cristiani siano giunti in
questo modo all’elaborazione di un’antropologia della gestualita coreutica
che invitava gli uomini a diventare i perfetti imitatori di una choreia ange-
lica, di cui vengono presentate le implicazioni nel terzo capitolo. Questa
elaborazione aveva come punti fermi le teorie cristiane sulla rappresen-
tazione, che non ammettevano altri spettacoli se non quello che tutti gli
uomini avrebbero dovuto agire sulla scena del mondo al cospetto di Dio,
e ’elaborazione filosofica di una metafora dei corpi degli uomini come
strumenti musicali che, con la loro gestualita, avrebbero dovuto produrre
all’unisono la melodia armonica ritmata dal Nuovo Canto, cio¢ il Logos
incarnato. Una chiave interpretativa che risulta efficace anche per la let-

13. Jaeger, Cristianesimo primitivo e paideia greca, p. 5.
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tura delle fonti altomedievali che affrontano il tema coreutico, a partire
dalle norme che vietavano la danza, laddove, per precise ragioni storico-
culturali — che saranno discusse nel quarto e ultimo capitolo — entreranno
in scena nuovi concetti e nuovi termini a noi ormai molto prossimi, come
il tardo latino ballare.

La choreia christiana rappresenta, allora, una sintesi di queste mol-
teplici influenze che hanno portato gli intellettuali cristiani, attraverso la
rielaborazione di modelli antichi, alla definizione di nuovi schemata: un
dispositivo concettuale che consentiva di disciplinare 1’appartenenza alla
comunita cristiana. Si trattava di una choreia che non intendeva caratte-
rizzare pero soltanto una presunta Citta ideale, ma che avrebbe dovuto at-
tuarsi anche tra gli abitanti della civitas christiana: quest’ultima doveva
essere lo specchio e I’anticipazione della Citta celeste, popolata da danze
di angeli e santi.






1. La choreia consacrata. Il fondamento paideutico greco

Nelle Leggi, in particolare nei libri secondo e settimo, Platone deli-
nea quella che Steven Lonsdale ha definito «an ancient anthropology of
dancey».! Per quanto si possa essere d’accordo con Frederick Naerebout
a proposito del fatto che considerare Platone «an anthropologist avant la
lettre»? risulti un po’ anacronistico per I’Antichita, tuttavia la definizione
di un’antropologia platonica della danza ¢ molto efficace soprattutto in re-
lazione all’accoglienza che queste considerazioni avrebbero trovato negli
intellettuali cristiani.

Sebbene sia importante collocare le opere di Platone nel contesto sto-
rico-culturale in cui sono state prodotte, ¢ sebbene il filosofo fosse chiara-
mente inconsapevole della ricezione che poi le sue teorie avrebbero avuto
— ¢ quindi difficilmente lo si potrebbe considerare 1’ideatore di una siste-
matica interpretazione antropologica —, tuttavia per la Tarda Antichita si
puo a buon diritto parlare dell’elaborazione di un’antropologia cristiana
della gestualita coreutica di derivazione platonica. Un’elaborazione che
avrebbe poi, a sua volta, influenzato il pensiero cristiano dell’Occidente
latino e dell’Oriente greco in eta medievale.

Platone ci parla con autorevolezza — e, forse, con un tono vagamente
nostalgico, da inguaribile conservatore quale era — del ruolo politico che
avevano 1 cori civici e le pratiche coreutiche in Attica tra V e IV secolo

1. Lonsdale, Dance, p. 8. Sull’interesse che nelle Leggi ¢ riservato alla cultura perfor-
mativa e all’attivita corale, si veda anche la piu recente miscellanea di studi su Performance
and Culture, in particolare i contributi di Griffith, Cretan Harmonies and Universal Morals,
e Calame, Choral Practices in Plato’s Laws.

2. Naerebout, Attractive Performances, p. 96; toni critici a proposito dell’approccio di
Lonsdale sono utilizzati anche in Naerebout, Dance in Ancient Greece, p. 152.
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a.C. Per intendere qui il concetto di “ruolo politico” bisogna piu che mai
pensare alla radice etimologica del termine, che ha a che fare propriamente
con la polis. Dunque, le pratiche coreutiche in Grecia, nell’ Antichita, erano
fondamentali per la gestione della polis: si trattava di attivita unificanti di
carattere per lo piu religioso, allo stesso tempo creatrici e performative di
identita collettive.?

Mi preme sottolineare che uso ’espressione “carattere religioso” solo
per convenzione e per motivi di chiarezza, in quanto questo tipo di perfor-
mance aveva luogo in genere all’interno di festivita dedicate a una o piu
divinita. Anche in questo caso, pero, il ruolo politico era sempre predomi-
nante: in un certo senso, quello che la nostra sensibilita percepisce come
“religioso” interagiva e aderiva perfettamente con cio che noi potremmo,
invece, percepire come “profano”. Per dirla con Lonsdale, per il mio dis-
corso, le categorie

social or political, religious or profane [...] are arbitrary when applied to
communal practices, especially in the archaic city-state which recognizes a
religious dimension for all collective practices.*

Per capire I’importanza che in Platone — e piu in generale nell’ Anti-
chita — veniva attribuita a queste pratiche, bisognerebbe pensare che nel
momento stesso in cui anche solo una di esse fosse venuta meno, 1’intero
sistema politico-sociale sarebbe stato messo in discussione. Questa rifles-
sione potrebbe forse anche essere d’aiuto per comprendere meglio le ragio-
ni della tenacia con cui molte di queste pratiche sarebbero rimaste in vita
anche dopo la progressiva affermazione del cristianesimo e i tentativi degli
intellettuali cristiani di debellarle, talvolta etichettandole come “pagane”.

1. La paideia musicale e gestuale

La danza — choreia — era per Platone uno strumento di paideia, inten-
dendo con questo termine non la semplice educazione scolastica e/o fisica,
ma I’intero modo di vivere. Secondo il suo pensiero le virtu morali e politi-
che potevano essere acquisite imparando a danzare nel modo corretto, cioe

3. A proposito di quest’ultimo aspetto si possono vedere: Calame, Morfologia e fun-
zione della festa; Schmitt Pantel, Collective Activities.
4. Lonsdale, Dance, p. 16.
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imparando ad eseguire quegli schemata che erano adatti al proprio ruolo
nella societa, e che, al tempo stesso, lo definivano. Nel momento in cui
questo ruolo fosse venuto a mancare, 1’intero sistema politico ne avrebbe
risentito perché, in qualche modo, anche i ruoli di tutti gli altri sarebbero
stati messi in discussione.

La presenza, nelle Leggi, di una legislazione concernente le attivita
musicali, mostra quanto per Platone fosse elevato il potere che i canti e le
danze corali avevano come organo di controllo sociale per la trasmissione
e il mantenimento, presso i cittadini, dei giusti sentimenti. Il termine no-
mos indica ‘legge’, ma anche ‘melodia’ e ‘modo musicale’, e proprio no-
moi erano chiamati i primi repertori melodici appunto perché — ci informa
Roberto Pretagostini — «non era lecito uscire dai limiti dell’intonazione e
dai caratteri stabiliti per ciascuno di essi».®

Per la sua Citta Platone propone con forza una legge musicale di tipo
conservativo, sottolineando I’importanza di evitare le innovazioni.

Dico che in tutte le citta ¢ ignorato da tutti il fatto che il genere dei diverti-
menti ¢ di importanza capitale per la legislazione, perché siano stabili 0 no
le leggi istituite. Infatti questo genere di divertimento, una volta stabilito e
partecipe del fatto che gli stessi facciano gli stessi giochi e si interessino agli
stessi divertimenti nelle stesse condizioni e allo stesso modo, permette che
anche le leggi istituite per affari seri durino in uno stato di tranquillita. Ma se
gli stessi giochi sono instabili e soggetti a innovazioni, usufruendo sempre di
altri cambiamenti, ¢ non sono mai gli stessi quelli che i giovani chiamano a
loro graditi, tanto che né nelle movenze (schemasin) dei loro corpi né negli
altri corredi personali cio che ¢ decoroso (euschemon) e cio che ¢ indecoroso
(aschemon) ¢ sempre concordemente fissato per loro, ma ¢ onorato in modo
particolare colui che inventa sempre qualcosa di nuovo e introduce qualcosa
di diverso dal solito negli atteggiamenti del corpo (schemata), nei colori e in
tutte quante le cose siffatte, potremmo dire, parlando nella maniera piu giusta,
che non c’¢ per una citta rovina maggiore di questa. Infatti questo cambia 1
costumi dei ragazzi senza che essi se ne accorgano e rende presso di loro
disprezzato cio che ¢ antico e onorato cio che ¢ nuovo.*

Proprio come il nomos/legge ¢ alla base dell’ordine sociale, ¢ seguendo
il corretto nomos musicale che la choreia collettiva puod condurre il corpo
sociale in maniera armoniosa. Il termine choreia indica, dunque, le azioni

5. Pretagostini, Movou, p. 45.
6. Plato, Lg. VII, 797a-c (trad. it., con lievi modifiche, in Le leggi, pp. 587-589).
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combinate di canto e danza, e secondo Platone il legame tra le due ¢ dato dal
ritmo e dal movimento del corpo. Nelle performance corali e coreutiche, cosi
come nella vita sociale, la voce e il corpo devono muoversi armoniosamente
tra loro e in rapporto con gli altri corpi e con lo spazio in cui agiscono.

Se ci resta un po’ di memoria, abbiamo detto a principio della discussione
che la natura dei giovani, ardente com’¢, non riesce a stare in quiete né con
il corpo né con la voce, ma urla e salta continuamente in modo disordinato e
che la percezione dell’ordine in relazione a entrambe queste funzioni sfugge
completamente agli altri esseri viventi rappresentando una facolta esclusiva-
mente umana; € ancora, che la scansione ordinata del movimento ha il nome
di «ritmo» (rythmos), che quella della voce, quando il tono acuto si fonde col
grave, si dice «armonia» (harmonia) ¢ che I’abbinamento di ritmo ¢ armonia
si chiama «corea» (choreia).’

Solo coloro che sono educati a seguire questa armonia possono vivere
nella Citta platonica. Colui che non sa danzare ¢ definito achoreutos ed ¢
escluso dalla Citta ideale, perché vuol dire che ¢ incapace di socializzare
con gli altri cittadini e di muoversi in armonia con il resto della choreia ci-
vica. La choreia, quindi, riveste in Platone un ruolo politico determinante,
al punto che I’incapacita di un individuo di muoversi in armonia con gli
altri ¢ considerata immorale e turpe.

Nelle Leggi, che rappresentano la fase finale della sua elaborazione
politica e filosofica, Platone tratta la danza come un fenomeno sociale e
religioso e ne discute il ruolo nella educazione — paideia — politica. Un
ruolo fondamentale in questo concetto di paideia ¢ dato anche dalla radice
stessa di questo termine, che, per la sua derivazione dal verbo paizo (che
deriva a sua volta dal termine pais, ‘fanciullo’), indica uno stretto legame
con le attivita della danza e del gioco puerile (paidia).® Secondo Platone, i
fanciulli sin da subito — e finché non fosse giunto per loro il tempo di anda-
re in guerra — avrebbero dovuto prendere parte alle danze e alle processioni
per onorare gli déi.° In questo processo educativo che implicava, appunto,
la danza e il gioco, la dimensione gestuale aveva un’importanza cruciale,

7. Plato, Lg. 11, 664e-665a (trad. it. in Le leggi, p. 203).

8. Lonsdale, Dance, p. 23.

9. Plato, Lg. VII, 796¢-d: «i bambini subito, e per quanto tempo non vadano ancora in
guerra, facendo processioni e cortei in onore di tutti gli déi, dovranno essere sempre ornati
di armi e cavalli, facendo nelle danze e nella marcia suppliche, ora piu veloci ora piu lente,
agli déi e ai figli degli déi» (trad. it. in Le leggi, pp. 584-585).
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ed ¢ una dimensione che le nostre traduzioni moderne dei termini greci non
sempre riescono a restituire completamente.

Per rendere meglio questo discorso, ¢ molto utile 1I’approfondimento
del lemma paizo presente nel Grande Lessico del Nuovo Testamento: qui si
chiarisce come le forme classiche di questo verbo — epaisa, pepaika — coin-
cidano foneticamente con quelle del verbo paiein che vuol dire ‘percuo-
tere’.!? Il verbo paizo puod essere dunque tradotto con ‘giocare, scherzare,
schernire’, ma bisogna sempre sottolineare quella dimensione gestuale che
si ¢ persa nelle traduzioni delle lingue moderne. Nei testi omerici paizo €
usato per indicare il gioco con la palla delle ninfe e la danza.!" In diversi te-
sti biblici la traduzione greca dei Settanta rende 1’ebraico Sikhaq, ‘danzare’,
con paizein, evidenziando cosi la caratteristica del movimento nel gioco e
nella danza;'? questo perché con paizein si esprime il carattere vivace dei
bambini che di solito manifestano ’allegria con suoni e movimenti.'?

Anche empaizo contiene 1’idea di movimento, e questo verbo indica
appunto il salterellare su o contro e, per estensione, ha poi assunto il signi-
ficato di deridere, schernire e appartiene, in generale, a tutta una gamma di
termini e gesti che indicano il disprezzo, quali, per esempio,

arricciare il naso, scuotere il capo, batter le mani in segno di scherno, fischia-
re, sputare in faccia, biasimare, sparlare e spettegolare, strapazzare, tartassare
e gettare nel fango (a parole), schernire, sussurrare contro, calunniare di na-
scosto, deridere, disprezzare, punzecchiare, divertirsi alle spalle di qualcuno,
dileggiare, beffeggiare.'*

Nella storia di Sansone, narrata nel libro dei Giudici, il verbo paizein ¢
utilizzato con il significato di suonare uno strumento musicale.'s Questo ci
porta a un’altra considerazione utile a chiarire la vasta gamma di significati
che concetti come quello di danza e gioco intesi come movimenti avevano
nel mondo antico: quella riguardante, appunto, la musica.

10. Bertram, wailw.

11. Cfr. Hom., Od. V1, 99-101; VII, 290-291; VIII, 250-253; XXIII, 147 (ed. von der
Miihll).

12. Cfr., per esempio, 2 Sam 6, 5, dove il greco della LXX usa paizein e la Vulgata
di Girolamo /udere: «Davide e tutta la casa d’Israele facevano festa (paizontes — ludebant)
davanti al Signore con tutte le forze, con canti e con cetre, arpe, timpani, sistri e cembali».

13. Bertram, wailw, col. 197.

14. Bertram, zailw, coll. 204-205.

15. Gdc 16, 25.
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Il concetto greco di mousike non indica semplicemente quello che per
noi indica il termine ‘musica’, ovvero non € mai solo melodia ma, come ha
sottolineato Bruno Gentili, la mousike techne, propriamente,

«I’arte delle Musey, riguardo non solo 1’arte dei suoni, ma anche la poesia li-
rica, sia essa monodica o corale, € la danza, ovvero i mezzi di comunicazione
di una cultura che attraverso il linguaggio poetico, i ritmi ¢ le melodie tra-
smetteva oralmente i suoi messaggi in pubbliche esecuzioni. La sua funzione
fu essenzialmente didattica e paideutica, sia quando opero nell’ambito dei
simposi, dei kémoi, delle eterie maschili o dei tiasi femminili o nelle occa-
sioni di cerimonie festive e celebrative, sia quando, trasferendosi sulla scena,
assunse 1 modi e le forme della rappresentazione drammatica [...] Una fun-
zione paideutica che non va intesa in senso banalmente pedagogico, ma come
esperienza formativa e irripetibile vissuta intellettualmente ed emotivamente
dal pubblico durante la performance di un carme lirico o durante la rappre-
sentazione tragica o comica delle vicende di personaggi mitici o reali.'®

Pertanto, dando per assodato che questo concetto possa indicare 1’unio-
ne contemporanea di parola, melodia e gestualita, e considerando 1’alto va-
lore propedeutico attribuito alla mousike che coinvolgeva I’intera esperienza
per-formativa — cio¢ di una performance che contribuiva anche alla forma-
zione nel senso proprio di paideusis —, quello che ¢ interessante evidenziare
¢ come nell’idea di gioco puerile espressa dal verbo paizein si possa intra-
vedere anche un’idea di movimento in qualche modo musicalmente diretto,
e dunque di danza. In tutte queste considerazioni bisogna sempre tenere
presente che nella traduzione greca delle Scritture ebraiche non ¢ semplice-
mente un linguaggio ad essere tradotto, ma — come in ogni traduzione — ¢
un intero sistema culturale, quello ebraico, che inizia ad essere espresso con
categorie che appartenevano a un’altra cultura, quella greca, ed ¢ questa
commistione di tradizioni che, unite poi anche a quella romana, soprattutto
di epoca imperiale, e alla cultura latina, ha maggiormente influenzato il cri-
stianesimo nelle percezioni della gestualita coreutica.

Ritornando quindi alla paideia platonica, ¢ importante sottolineare
come questa implichi un’educazione a muoversi in maniera musicalmente
armoniosa. Se ci sforziamo di intendere questi concetti con tutta la portata
gestuale che comprendono, non sembrera cosi astratto il concetto di acho-
reutos, perché, sebbene lo traduciamo con “colui che non sa danzare”, il

16. Gentili, Metro e ritmo, p. 5. Si vedano anche le definizioni di Angeli Bernardini,
Vista e udito, p. 287, e di Pretagostini, Movowm, p. 41.
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senso platonico intendeva piu probabilmente significare “colui che ¢ ine-
ducato alla paideia (apaideutos) ed ¢ dunque inabile a seguire la chore-
ia”. Posta in questi termini la questione diventa molto piu grave, almeno
nell’ottica platonica, perché con questi concetti di achoreutos/apaideutos
si intendeva stigmatizzare tutti quelli che non rientravano nell’ideale pla-
tonico di civilta e che andavano esclusi perché la loro presenza rischiava di
sovvertire la stabilita e ’armonia dello Stato.

Partendo dall’osservazione dei bambini, nel secondo libro delle Leg-
gi, Platone presenta delle considerazioni su quell’istinto naturale al mo-
vimento che una buona educazione dovrebbe regolamentare. Gli uomini
si distinguono dagli animali perché riescono a percepire ritmo e armonia,
che per Platone sono doni degli déi che danzano insieme a loro. A livello
concettuale abbiamo una esplicita identificazione tra choreia e paideia
laddove I’ Ateniese — da identificarsi, nel dialogo, con lo stesso Platone —
afferma:

I vari aspetti dell’arte della danza (choreia) rappresentavano per noi I’educa-
zione (paideusis) nel suo complesso, e ne facevano parte, nell’ambito della
voce, i ritmi e le armonie.”

2. I buoni schemata della vita

La quarta di copertina del volume di Maria Luisa Catoni, Schemata.
Comunicazione non verbale nella Grecia antica, contiene la piu chiara ed
esaustiva definizione del concetto greco di schema, il quale

mostra che ¢ la mousike — musica e danza — il principale fattore della co-
struzione dei vocabolari iconografici e della stabile associazione fra specifici
schemata e specifici valori. Non solo pittura, scultura o danza — con le pose
e 1 gesti dei personaggi che rappresentano — ma anche il modo di camminare,
parlare e apparire in pubblico, I’etichetta, sono arti mimetiche, del cui voca-
bolario il cittadino antico ha una competenza anche attiva: egli conosce, nel
proprio corpo, gli schemata e i valori che essi veicolano.'®

17. Plato, Lg. 11, 672¢ (trad. it. in Le leggi, p. 229).

18. Catoni, Schemata; faro qui riferimento alla seconda edizione: La comunicazio-
ne, quarta di copertina. Su questo volume si veda anche I’interessante approfondimento di
Franzoni, Danzare i gesti.
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La studiosa mostra come nella vita di un cittadino greco fosse di fon-
damentale importanza la dimensione visuale (oltre a quella sonora) che
coinvolgeva non solo i programmi figurativi da cui era circondato, ma an-
che i riti e gli spettacoli a cui partecipava e quindi il modo stesso in cui
si comportava pubblicamente in citta. Si trattava di un «vocabolario ge-
stuale» che comprendeva diversi aspetti della vita sociale, e la conoscenza
dei lemmi di questo vocabolario, gli schemata, appunto, garantivano la
comunicazione.

La dimensione visuale si concretizzava in comportamenti, in etichetta; sulla
sua base si formulavano giudizi etici, si classificavano esseri umani, animali e
piante; il medico formulava le proprie diagnosi; una citta o un privato sceglie-
vano il modo in cui volevano essere percepiti dal proprio pubblico."”

Dall’analisi lessicografica del termine schema in fonti prodotte tra V e
IV secolo a.C. — periodo in cui era particolarmente stringente la necessita
di una riflessione su questi temi, in quanto gli schemata stavano iniziando
a subire dei cambiamenti — emerge come la danza, la gestualita coreutica,
che ¢ parte integrante della mousike, fosse percepita come la maggiore
fonte di diffusione del linguaggio basato sugli schemata. Le arti che, nel
senso antico del termine, coinvolgono e accomunano pittura, teatro, mu-
sica, poesia, danza e, in generale, la performance, utilizzano gli schemata
per diffondere dei valori.

Dunque gli schemata hanno una funzione paideutica, propria del con-
cetto di paideia che ha in seno al suo significato etimologico anche sempre
il senso del movimento. Una paideia quindi che, ancora una volta, coin-
volgeva tutta la vita di un individuo e che aveva I’obiettivo di regolarne
anche 1 piu piccoli gesti, di farli corrispondere a quegli schemata social-
mente accettabili e sempre musicalmente diretti in maniera armoniosa. Era
fondamentale che ogni cittadino regolasse la propria vita politica — all’in-
terno della polis — seguendo gli schemata corretti. Se questo aspetto era
cosi importante, possiamo facilmente dedurre quanto fosse potenzialmente
pericoloso, al contrario, il sovvertimento degli schemata, perché aveva il
potere di mettere in discussione i valori stessi della polis.

Lo stravolgimento degli schemata poteva avvenire anche con I’intro-
duzione e la diffusione di nuovi valori, in un certo senso di nuovi schemata:
¢ per questo che nella riflessione politica di Platone ¢ fondamentale mante-

19. Catoni, La comunicazione, p. 5.
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nere gli schemata tradizionali, quelli che tutti conoscono e condividono, ed
¢ per questo, anche, che il filosofo sconsiglia I’introduzione di variazioni
nei nomoi, intendendo con questo termine leggi, si, ma anche — e forse
soprattutto — modi musicali, perché la musica ha il potere, secondo il pen-
siero antico (ma non solo), di plasmare i comportamenti degli individui.

Per quanto riguarda 1’educazione dei giovani, Platone presenta il
modello legislativo egiziano come il migliore in assoluto quando fa dire
all’ Ateniese:

C’¢ da restare meravigliati al solo sentirne parlare. Da tempo antico, a quanto
pare, fu riconosciuto da loro quel principio che adesso andiamo affermando, e
cio¢ che nelle citta i giovani devono abituarsi a coltivare belle movenze (kala
schemata) e belle melodie; e dopo aver fissato quali ¢ come devono essere,
le esposero nei templi e vietarono ai pittori e a tutti coloro che riproducono
movenze (schemata) e altre figure del genere di inventarne di nuove o di con-
cepirne di diverse rispetto a quelle tradizionali, e un tale divieto vige tuttora
sia in questo ambito che in ogni aspetto relativo alla musica (mousike). Se
tu volessi esaminare il fenomeno troveresti che 1a esistono dipinti e sculture
risalenti a diecimila anni fa — diecimila nel vero senso della parola — che non
sono né piu belli né piu brutti di quelli realizzati oggi dal momento che furo-
no prodotti con la medesima tecnica (fechnen) [...] questa normativa concer-
nente la musica (mousiken) ¢ un dato reale, che induce alla riflessione perché
dimostra la possibilita di legiferare con sicurezza in questa materia confidan-
do in melodie che esibiscono per natura una corretta conformazione. E questa
sarebbe opera di un dio o di un uomo divinamente ispirato, cosi come laggiu
si dice che le melodie conservate per si lungo tratto di tempo sono creazione
di Iside. Pertanto, ripeto, se si fosse in grado di coglierne in qualche modo
la forma corretta, bisognerebbe avere il coraggio di promuovere tali melodie
a legge e norma, e in effetti la tendenza del piacere e del dolore a tradursi
in sempre nuove forme musicali non ha probabilmente forza sufficiente per
corrompere [’arte della danza ormai consacrata (kathierotheisan choreian)
censurandone 1’antichita.?

Come precisa Catoni, questo approfondimento platonico sull’arte egi-
ziana non ha nulla a che vedere con presunti interessi tecnico-artistici del
filosofo, ma riguarda propriamente una presentazione dello schema che ha
a che fare, oltreché con le arti figurative nel senso specifico del termine, pit
direttamente con la musica e la danza.”

20. Plato, Lg. II, 656d-657b (trad. it. in Le leggi, pp. 177-179).
21. Catoni, La comunicazione, p. 280.
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Gli schemata kala sono gli schemata propri della euschemosyne, quel-
la a cui tutti i cittadini dovrebbero essere educati poiché permette di man-
tenere sempre 1’autocontrollo. Questa caratteristica della euschemosyne e
dell’autocontrollo, del rimanere sempre presenti a sé stessi, sara un punto
cruciale anche del comportamento del buon cristiano. Nella Citta ideale
platonica cosi come nella civitas christiana non sono ammesse quelle for-
me di gestualita frenetica che sono il sintomo di una perdita del controllo
di sé. Se Platone invitava a identificare dei giudici che potessero vagliare
e approvare i giusti schemata da seguire e divulgare presso i giovani citta-
dini, i cittadini cristiani della Tarda Antichita avranno gia, almeno in linea
teorica, i loro giudici educatori: i vescovi.

Gli schemata che coinvolgono il canto, la danza — in una parola — la
mousike, non sono mai neutri sul piano morale: Platone insiste molto su
questo punto e gli intellettuali cristiani lo avranno molto presente quando
definiranno i modelli di comportamento che il cristiano dovrebbe seguire,
quando si occuperanno di gestualita coreutica e di musica, quando inter-
verranno — anche a livello legislativo attraverso diverse norme conciliari —
su questioni che, almeno apparentemente, sembrano lontane dagli interessi
degli intellettuali, come per esempio il modo di comportarsi durante i fe-
steggiamenti. E non sono questioni che riguardano, semplicemente, un pe-
ricolo di lascivia o di prossimita ai culti pagani: la faccenda era molto piu
seria ai loro occhi, e molto piu pregnante per la vita di un cristiano, perché
erano proprio i modelli platonici di schemata che loro avevano presenti e
che sentivano il bisogno di divulgare.

Nella vita, cosi come nell’arte, che comprendeva anche la musica e la
danza, bisognava perseguire sempre 1’euschemosyne, perché la mancanza
di decoro, di armonia e di ritmo nelle rappresentazioni e nelle arti figurati-
ve e performative avrebbe comportato gli stessi difetti anche nella vita. E
questa la ragione per cui nella Citta platonica bisogna impedire agli artisti

di introdurre ci6 che ¢ moralmente malvagio, sfrenato, ignobile e indecoroso
(aschemon) sia nelle rappresentazioni di esseri viventi sia negli edifici sia in
ogni altro manufatto, o altrimenti non permettere di lavorare presso di noi a
chi non sia capace di osservare questo precetto, per evitare che i nostri guar-
diani, allevati tra immagini disoneste come tra le erbacce, cogliendone poco
per volta ogni giorno una grande quantita e pascendosene, accumulino senza
avvedersene un unico grande male nella loro anima? Non bisogna al con-
trario cercare quegli artefici che sappiano nobilmente seguire le tracce della
natura di cio che ¢ bello e decoroso (euschemonos), affinché i giovani, come
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chi abita in un luogo salubre, traggano vantaggio da qualunque parte un’im-
pressione di opere belle tocchi la loro vista o il loro udito, come un soffio di
vento che porta buona salute da luoghi benefici, e sin dalla fanciullezza li
conduca senza che se ne accorgano alla conformita, all’amicizia e all’accordo
(symphonian) con la retta ragione???

Inoltre, I’approfondimento platonico su quelli che sono da conside-
rarsi “buoni schemata” risulta molto interessante anche per la successiva
elaborazione polemica che gli intellettuali cristiani faranno contro gli spet-
tacoli e a proposito dell’ambiguita che loro vedranno insita nei mestieri di
attore e danzatore, come pure in chi frequenta il teatro. Ecco cosa dice, in
sintesi, Platone: ¢ importante che i “buoni schemata™ non siano buoni solo
a livello tecnico (fechne), ma anche a livello contenutistico; il cittadino
bene educato ¢ abile non solo ad una esecuzione corretta di canti e danze
ma ad eseguire proprio quelli che imitano le virtu e non i vizi, cio¢ «buoni
canti e buone danze».” E evidente che Platone ponga questo problema per-
ché non farlo renderebbe ammissibile un distacco tra la fechne e la morale,
quindi la possibilita che un danzatore, che ormai possiamo definire a tutti
gli effetti un cittadino — perché le due figure, in un certo senso, si identifi-
cano — esegua in maniera impeccabile uno schema che pero rappresenta il
male. Percio vanno individuati i buoni schemata con cui educare i cittadini
che poi li dovranno imitare, e questa ricerca spetta a chi per eccellenza
conosce cio che € buono, cio¢ il filosofo. Dice 1’ Ateniese: «Ecco allora cio
di cui, come fossimo segugi, dobbiamo andare in caccia: la bellezza delle
movenze (schema), delle melodie, dei canti, delle danze».>* Non possiamo
sapere se Platone abbia mai pensato o sperato che qualcuno, in futuro,
avrebbe provato a rendere questa legislazione davvero reale e applicabile,
o che ci sarebbero state delle figure di intellettuali che, direttamente a con-
tatto con i cittadini, avrebbero provato a educarli in questo senso.?’ Tuttavia
¢ probabile che, forse non consapevolmente o in maniera premeditata, ma
in maniera efficace, sia stato proprio questo il modello di educazione co-
reutica che i vescovi tardoantichi hanno tentato di trasmettere al cittadino/
danzatore cristiano. In un certo senso, sono poi diventati loro i filosofi che,

22. Plato, Resp. 111, 401b-d (trad. it. in Repubblica, p. 159).

23. Plato, Lg. 11, 654c. Catoni, La comunicazione, pp. 272-274.

24. Plato, Lg. 1, 654¢ (trad. it. in Le leggi, p. 169).

25. Alcune considerazioni a proposito della sistematizzazione politica di Platone e una
sua possibile attuazione reale si possono trovare in Veyne, Critique d 'une systématisation.
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pretendendo di conoscere il bene e investiti di tutta I’autorita che pertene-
va al loro ruolo, hanno tentato di indirizzare 1 cittadini all’esecuzione dei
giusti schemata. E questo perché i testi platonici facevano in tutto parte di
quella che Gaélle Jeanmart ha definito la «bibliothéque intérieure»:2¢ quel
sapere e quella sensibilita che non sono strettamente quantificabili o misu-
rabili da manoscritti, frammenti e citazioni, ma che, ereditati dal passato,
facevano parte integrante del patrimonio storico-culturale del contesto in
cui i vescovi tardoantichi si trovavano a operare.

2.1. Danze giuste e danze sbagliate

Nel settimo libro delle Leggi Platone concentra ’attenzione anche su
alcune esecuzioni coreutiche specifiche e le classifica in due grandi cate-
gorie: danze che imitano le movenze dei corpi belli e danze che imitano
le movenze dei corpi turpi. In particolare, le seconde hanno una funzione
paideutica e il legislatore dovra sceglierle con attenzione perché sono quel-
le che devono essere conosciute proprio per evitare di riprodurle. Sono le
danze comiche, destinate a suscitare il riso, € non dovranno mai essere
eseguite dai cittadini, ma solo dagli schiavi e dagli stranieri:

E bisogna imporre a schiavi ¢ a stranieri stipendiati di fare tali imitazioni,
ma mai assolutamente occuparsene, né uno degli uomini liberi sia noto per il
fatto di apprenderle, né donna né¢ uomo, ma sempre nelle imitazioni appaia
qualcosa di nuovo.?’

In relazione a questo, in Plutarco troviamo una notizia secondo la
quale gli Spartani obbligavano gli iloti a cantare e danzare ubriachi, in
modo da risultare ignobili, per far apprendere ai giovani le conseguenze
dell’ubriachezza.?®

Secondo il pensiero platonico esistono, quindi, due tipi principali di
schemata di danza: quelli che rappresentano i vizi e quelli che rappresentano

26. Nel caso specifico, la studiosa si riferiva a Boezio, ma il concetto ¢ senz’altro
estendibile a tutti gli intellettuali della Tarda Antichita e dell’Alto Medioevo: Jeanmart,
Boece, p. 125.

27. Plato, Lg. VII, 816¢ (trad. it. in Le leggi, pp. 649-651).

28. Plut., Lyc. XXVIII, 8-9: «Anche per il resto, gli Spartiati si comportavano con
crudelta e durezza nei confronti degli Iloti: li costringevano a bere molto vino puro e poi li
conducevano ai pasti in comune, per mostrare ai giovani che tipo di vizio sia I’'ubriachezza;
poi imponevano loro di cantare canzoni e di danzare danze goffe e ridicole e di astenersi da
quelle proprie degli uomini liberi» (trad. it. in Licurgo).
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le virtli. E fondamentale imitare i secondi per condurre una vita virtuosa e as-
sumere un comportamento decoroso, perché I’imitazione degli schemata che
invece rappresentano il vizio comporterebbe una vita altrettanto viziosa.

Nel paragrafo dedicato a Schemata e danza, Catoni esplicita 1’ipotesi
di lavoro della sua ricerca, cio¢ «che gli schemata di danza, in modo assai
potente, abbiano un ruolo cruciale nel fissare visualmente i modi del corpo
per esprimere determinati valori».” E avendo presente questo approccio
che si tenta qui di dimostrare come questi stessi schemata e valori, anche
se declinati in modi diversi, siano stati poi trasmessi, con diverse modalita
di comunicazione (per esempio la predicazione) anche dopo la diffusione
del cristianesimo e che abbiano anche sostanziato la nuova fede. Si trattava
di schemata che non riguardavano piu, solo, i cittadini di una polis, ma i
cittadini di uno “stato” molto piu grande: era anche proprio attraverso i
modi del corpo che si tentava di definire il buon cristiano. Tutti coloro che
non seguivano quegli schemata indicati in diversi modi dai vescovi tardo-
antichi erano achoreutoi proprio nel senso platonico del termine, e stavano
fuori da quella choreia che ormai era diventata cristiana. Il loro comporta-
mento sovversivo, definito come aschemon — termine che, propriamente,
indicava un’esecuzione coreutica disordinata — metteva in discussione i
valori stessi della societa. E il legame con I’elaborazione filosofica cristia-
na ¢ dato anche dal fatto che il termine schema, poiché aveva il potere di
caricarsi di significati che indicavano il travestimento, e dunque I’inganno,
viene utilizzato nelle fonti antiche anche per esprimere quel problematico
rapporto fra apparenza e realta, tipico delle arti mimetiche, che sara poi
uno dei nodi cruciali anche nella polemica degli intellettuali cristiani con-
tro gli spettacoli.

Se i cittadini della polis greca erano, anche per il tramite del teatro, che
aveva un valore paideutico, perfettamente alfabetizzati a intendere i gesti e
gli atteggiamenti che componevano il linguaggio degli schemata, gli intel-
lettuali cristiani tentavano, soprattutto attraverso la produzione omiletica,
di alfabetizzare i fedeli agli schemata che loro ritenevano accettabili e che
discendevano direttamente da quelli greci e platonici. In questo modo tutti
1 cristiani avrebbero, almeno idealmente, comunicato con un medesimo
linguaggio gestuale, ripulito da tutto cid che rientrava nell’ambito della
aschemosyne e che poteva contenere quell’ambiguita tipica del linguaggio
attoriale, tanto temuta perché potenzialmente ingannatrice.

29. Catoni, La comunicazione, p. 125.
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La citta ¢ costituita di componenti, ognuna delle quali ha un suo schema, e tale
schema non puo essere alterato senza minare 1’ordine della citta. I1 risultato
sarebbe che la citta verrebbe a fondarsi sull’apparire invece che sull’essere.*?

E questo ¢ il medesimo pericolo dal quale i vescovi cristiani, in ma-
niera sistematica, metteranno in guardia i cittadini della societas christia-
na, quando, in contesti diversi da quello greco antico, rileveranno tutte le
contraddizioni e i pericoli di contaminazione che sono insiti nella frequen-
tazione stessa del teatro che rappresentera, ai loro occhi, il luogo dell’““ap-
parire” per eccellenza, e mai dell’“essere”, e quindi, anche solo per questo,
un luogo assolutamente da evitare.

La densita del significato platonico del concetto di schema si evince
molto bene dal quarto libro della Repubblica, in cui il filosofo discute la
questione delle singole componenti dello Stato, mettendo in luce come,
secondo il suo pensiero, ognuno debba avere il suo ruolo preciso, vestendo
il proprio habitus sociale:

Sappiamo anche cingere i contadini di lunghe vesti, ricoprirli d’oro e invitarli
a lavorare la terra per puro diletto, o far sedere comodamente i vasai accanto
al fuoco perché bevano e banchettino, lasciando perdere la ruota, e fabbrichi-
no vasi solo quando ne hanno voglia, e concedere la stessa beatitudine a tutti
gli altri, in modo che sia felice I’intera citta. Ma non rivolgerci questo rim-
provero: a dar retta a te, il contadino non sarebbe piu contadino, né il vasaio
vasaio, e nessun altro conserverebbe il suo ruolo (schema) indispensabile
all’esistenza della citta.’!

Parlo qui di “habitus sociale” poiché sembra che, in questo contesto,
sia piu che mai appropriato I’utilizzo del concetto latino — e poi anche
cristiano, soprattutto monastico — di habitus per rendere lo schema, che
spesso viene reso anche con il latino figura. Ma se in questo senso il suo
significato diventa piu tecnico, riferibile per esempio alle arti figurative,*
con habitus si rende forse meglio il suo senso ampio, che arriva a compren-
dere anche il modo di vestirsi, che ¢ direttamente collegato al comporta-
mento e alla propria funzione nella societa. In questo contesto, lo schema

30. Catoni, La comunicazione, p. 238.

31. Plato, Resp. 1V, 420e-421a (trad. it. in Repubblica, p. 191).

32. Sulle traduzioni latine di schema, si veda la miscellanea Skhéma/Figura, in par-
ticolare i contributi di Casevitz, Du schéma au schématisme, e Lévy, Les lumieres de la
rhétorique; cfr. anche, soprattutto in relazione a fonti latine bassomedievali, il contributo di
Jacquart, Du contour a la forme. Si veda, inoltre, Braumann, Forma.
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inteso come habitus risulta in linea con la definizione teologica fornita da
Giacomo Canobbio, secondo la quale

L’abito ¢ un modo di essere o di comportarsi, relativamente stabile, che pud
essere acquisito attraverso la ripetizione di atti. [...] L’abito influisce sul
comportamento morale creando una predisposizione all’azione.??

Inoltre, nel lemma schema presente nel Grande Lessico del Nuovo Te-
stamento si rileva come, in questo significato di abbigliamento, lo schema
passera ad indicare nello specifico 1’“abito monastico’.> E chi altri, se non
1 monaci, saranno gli abitanti ideali della societas christiana? E proprio a
proposito di habito, rileviamo con Giorgio Agamben come «nelle regole
piu antiche, il termine habitatio sembr|[i] indicare non tanto un semplice
fatto, quanto piuttosto una virtu e una condizione spirituale».’® Laddove
1’ habitare nel cenobio non indica piu semplicemente vivere insieme in uno
stesso luogo, ma la precisa partecipazione comunitaria a degli sabitus con-
divisi, cio¢ degli schemata. | monaci saranno, appunto, in grado di vestire
lo schema, nel senso che, almeno in teoria, sapranno comportarsi ¢ avere
quegli atteggiamenti del corpo in linea con il dettato platonico fatto proprio
e diffuso dagli intellettuali cristiani.

3. Le dottrine dell ethos e dell ’harmonia

«Parola, armonia e ritmo»*¢ sono i tre elementi che compongono la
melodia e, secondo Platone, le norme su canti € danze devono essere sta-
bilite dallo Stato e nulla di nuovo deve essere introdotto, a meno che non
esistano melodie antiche che per qualche ragione non siano piu adatte.

Cosi bisogna poi stabilire i canti e le danze. Ci rimangono degli antichi molte
vecchie e belle composizioni musicali, e ancora allo stesso modo danze per i
corpi, tra le quali non ¢’¢ nessuna difficolta a scegliere quella che conviene e
si adatta alla costituzione che stiamo stabilendo. Per esaminarle e selezionarle

33. Canobbio, Piccolo lessico di teologia, p. 15.

34. Schneider, oyijuo., col. 419. Cfr., per esempio: Evagr. Pont., pract., prol. (edd.
Guillaumont, Guillaumont); Serap., ep. mon. VIII, in PG XL, col. 933B. Relativamente allo
schema si veda anche Greeven, edayrjuwv, e per I’abito monastico Giorda, La veste.

35. Agamben, Altissima poverta, p. 24.

36. Plato, Resp. 111, 398d. Sul concetto di rythmos si vedano le interessanti osservazio-
ni di Benveniste, The Notion of “Rhythm”.
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siano scelti uomini non piu giovani di cinquant’anni, e cio che tra le antiche
composizioni sembri essere adatto, lo si approvi, e cio che invece sia man-
chevole o del tutto inadatto, o lo si respinga del tutto, o lo si riprenda e lo si
rimaneggi, avendo preso con sé poeti e musici, servendosi delle loro capacita
poetiche, non cedendo ai piaceri ¢ ai desideri, salvo poche eccezioni, spiegan-
do 1 propositi del legislatore, si organizzino il piu possibile la danza, il canto e
tutta I’arte corale secondo queste intenzioni. E ogni disordinata attivita musi-
cale, avendo assunto un ordine (faxin), diviene mille volte migliore, anche se
non le viene aggiunta la dolce poesia; la piacevolezza ¢ comune a tutte.’’

Come si evince da questo brano la questione era piu che mai seria, e
Platone si premura di stabilire anche I’eta delle persone adatte alla selezio-
ne dei buoni schemata: costoro dovevano aver raggiunto una certa maturita
intellettuale, in quanto nelle loro mani, poiché si trattava degli schemata
che avrebbero appreso i futuri cittadini (e legislatori), c’erano le sorti dello
Stato stesso. Questo perché gli schemata erano associati a determinati va-
lori, e questa associazione avveniva per il tramite della mousike. Per questo
motivo era indispensabile anche decidere quali stili, ritmi e ~armoniai po-
tessero essere ammessi nello Stato. Secondo il pensiero greco antico tra-
smesso da Platone, ogni ritmo e armonia corrisponde a uno specifico ethos
(pl. ethe) — concetto che potrebbe essere forse reso, in questo contesto, con
‘carattere’, ‘temperamento’ — e questo ¢ in grado di predisporre determi-
nati stati d’animo e comportamenti. In questo modo gli ethe possono avere
un’influenza diretta anche sui modi del corpo, quindi sulla gestualita.’

A questo proposito Platone riprende la dottrina dell’ethos teorizzata
da Damone di Oa. Su questo personaggio, vissuto ad Atene nel V secolo
a.C., si hanno poche notizie e per lo piu indirette, ma si trattava, come ha
scritto Robert Wallace, di un «filosofo della musicax.?® Pare che fosse una
personalita in vista della corte di Pericle, e il suo interesse politico ¢ rile-
vabile anche da questa considerazione trasmessaci da Platone, secondo la
quale bisogna

guardarsi dall’introdurre un nuovo genere di musica come dal piu grave pe-
ricolo, in quanto non si possono assolutamente modificare i generi musicali

37. Plato, Lg. VII, 802a-c (trad. it. in Le leggi, pp. 603-605).

38. Per un inquadramento generale a proposito del concetto di ethos si veda, anche se
¢ un po’ datato, Anderson, Ethos and Education in Greek Music.

39. Wallace, Damone di Oa, p. 30. Damon, Fragm. e Test. (edd. Diels, Kranz). Su
questo personaggio e sulle sue teorie musicali si veda anche Lord, On Damon.
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senza sconvolgere le leggi piu importanti della citta: cosi dice Damone e
anch’io sono convinto.*

Secondo il pensiero di Damone la musica aveva un alto valore edu-
cativo, e le sue teorie sono giunte a noi anche per il tramite e talvolta le
critiche di altri autori dell’ Antichita, come il filosofo epicureo Filodemo
di Gadara.*' Dopo una ricostruzione delle fonti che lo riguardano e difficili
questioni di attribuzione, Wallace giunge alla conclusione che sia

possibile che Damone abbia scritto una lista di harmoniai che successiva-
mente fu trasmessa ai suoi seguaci. Se cosi ¢, comunque, oggi gli studiosi
sono generalmente d’accordo nell’affermare che dopo il quarto secolo a.C.
queste harmoniai non potevano essere correttamente comprese.*?

Questo dettaglio ¢ di grande interesse, soprattutto per quanto riguar-
da I’influenza che le teorie damoniane ebbero poi sugli intellettuali della
Tarda Antichita, che spesso, pur utilizzando le medesime categorie mu-
sicali, talvolta perfino riprendendo dettagli tecnici, molto verosimilmente
non avevano una chiara visione né una conoscenza concreta delle melodie
specifiche.® Questo dimostra che i loro interessi principali in realta erano
altri, in particolare, appunto, quelli relativi alla musica come strumento
educativo in grado di influenzare la vita e il comportamento degli uomini.

In ogni caso, sulla figura un po’ evanescente di Damone si svilup-
po sin da subito un notevole seguito che ebbe anche una certa durata: di
estrema importanza ¢ la testimonianza trasmessa, nel III secolo d.C., dal
filosofo neoplatonico Porfirio, secondo la quale potrebbe essersi formata
intorno a lui una scuola di cosiddetti ~armonikoi che duro anche nei perio-
di ellenistico e romano.*

La maggiore influenza esercitata dal pensiero di Damone, soprattutto
per il tramite di Platone — e per come Platone presenta le sue riflessioni —
sembra riguardare, in senso generale, 1’associazione della musica al com-
portamento, o meglio I’associazione di specifiche harmoniai a specifici
comportamenti, e il potere che questi hanno di determinare gli stati d’ani-
mo e anche la gestualita dell’uomo. E chiaro che se si ritiene che la musica

40. Plato, Resp. 1V, 424c¢ (trad. it. in Repubblica, p. 197).

41. Philod., De mus. IV (ed. Delattre).

42. Wallace, Damone di Oa, p. 44.

43. E il caso, per esempio, di Clemente di Alessandria che menziona i nomi delle
harmoniai in alcuni passi del Protrettico (1, 2, 4; 1, 5, 1, ed. Mondésert).

44. Porph., Comm. in Ptol. harm. (ed. Raffa, p. 1).
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abbia un potere reale di influenzare gli atteggiamenti umani, questa avra
la capacita di influenzare, indirettamente, anche la societa, motivo per cui
deve essere normata con cura.

Per comprendere fino in fondo I’importanza che la melodia e la mou-
sike rivestivano nel mondo greco antico e in generale in tutta I’ Antichita
(come pure nella Tarda Antichita e nel Medioevo) € necessario fare lo sfor-
zo di porre noi stessi nella mentalita e nelle percezioni sensoriali di indivi-
dui vissuti in citta e contesti molto piu silenziosi dei nostri. In questo modo
possiamo forse avvicinarci un po’ di piu a comprendere I’importanza che
anche solo un singolo suono poteva avere. Per dirlo con le parole di Luigi
Enrico Rossi, si trattava di momenti in cui

la loro flebile musica nasceva da un contesto di circostante silenzio e I’evento
era quindi piu eccezionale, piu solenne, piu intensamente percepibile. [...]
L’assuefazione ¢ una componente fondamentale dell’esperienza, ¢ dell’espe-
rienza musicale in particolare.®

Nella musica greca c’erano quattro armonie principali: la dorica, la
frigia, la lidia e la ionica. Nella Citta platonica vengono ammesse quelle
che hanno un’influenza positiva sugli atteggiamenti dell’'uvomo e dunque
sulla societa. In particolare, si tratta delle armonie dorica e frigia. La prima
pertiene all’ethos della guerra, provocando un comportamento valoroso:
infatti il suo nome rimanda direttamente all’ambito geografico su cui gra-
vitava la citta di Sparta dove, secondo la tradizione, il valore militare era
tenuto in grandissima considerazione. La seconda armonia pertiene, inve-
ce, almeno secondo questa definizione platonica, all’ethos della modera-
zione da avere in tempo di pace.

[Tra le armonie] tu conserva quella che sappia imitare convenientemente la
voce e gli accenti di un uomo che dimostra coraggio in un’azione di guerra o
in qualsiasi opera violenta, e che anche quando non ha avuto successo o va in-
contro alle ferite o alla morte o ¢ caduto in altra disgrazia, in tutte queste circo-
stanze lotta contro la sorte con disciplina e fermezza; e conserva pure un’altra
armonia, capace di imitare un uomo impegnato in un’azione pacifica non per
costrizione ma per sua volonta, che cerca di persuadere un dio con la preghiera
0 un uomo con I’ammaestramento e i consigli, o al contrario si mostra disponi-

45. Rossi, Musica e psicologia, p. 58. Su questo aspetto e soprattutto in relazione a
quelle sonorita che il mondo antico aveva e che oggi invece si sono perdute 0 sono meno
preponderanti (come, per esempio, i suoni emessi dagli animali), si vedano le riflessioni di
Bettini, /I paesaggio sonoro.
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bile quando un altro lo prega o gli da ammaestramenti o cerca di dissuaderlo e
in virtu di questo ha ottenuto un risultato conforme ai suoi propositi € non ne va
superbo, ma in tutte queste circostanze si comporta con temperanza ed equili-
brio, accettando cio che gli accade. Conserva queste due armonie, una violenta
e I’altra volontaria, che sapranno imitare nel modo migliore le voci di persone
sventurate, fortunate, temperanti, coraggiose [...] nei canti ¢ nelle melodie non
avremo bisogno di molti suoni e di armonie complicate.*

Secondo Platone, gli strumenti da utilizzare per produrre queste ar-
monie sono la lira e la cetra, che dunque saranno ammesse nella Citta pla-
tonica dove, proprio seguendo il dettato damoniano, non potevano essere
introdotte innovazioni rispetto alla musica, ai giochi, alle danze e ai canti, e
gli schemata stabiliti dai legislatori dovevano essere rispettati e mantenuti
intatti. Nelle Leggi, Platone fa dire all’Ateniese che

in violazione dei canti pubblici e sacri e di ogni danza corale (choreian) dei
giovani nessuno piu che in violazione di qualsiasi altra delle leggi canti o si
muova nella danza. E chi si comporta cosi sia lasciato andare impunito, chi
invece non obbedisce, come ¢ stato detto poco fa, i custodi delle leggi, le
sacerdotesse e i sacerdoti lo puniscano.’

La teoria etico-musicale di Damone era solo uno degli aspetti su cui
la riflessione filosofica speculava nell’ Antichita; 1’altro grande aspetto era
la teoria acustico-matematica dei suoni elaborata ad opera dei pitagorici.
In questo sistema di pensiero il concetto principale era quello di harmonia,
ed era un concetto prettamente numerico, che spiegava la musica come una
struttura retta da proporzioni matematiche stabilite tra i suoni.** Secondo la
filosofia pitagorica, che ebbe un’enorme influenza anche sulla speculazione
platonica, queste proporzioni matematiche reggono 1’armonia universale
del macrocosmo e si riflettono nel microcosmo umano che rappresenta lo
specchio dell’universo. Era questa, dunque, la spiegazione che la filosofia
pitagorica dava a proposito dell’influenza della musica sugli stati d’animo
e sul comportamento umano.

Come ha sottolineato Alessandro Pagliara, «etimologicamente (da
appolm) il termine appovia ci riporta all’idea di ‘connessione’ e di conse-

46. Plato, Resp. 111, 399a-c (trad. it. in Repubblica, p. 155).

47. Plato, Lg. VII, 800a-b (trad. it. in Le leggi, p. 597).

48. Pretagostini, Movoikn, p. 50. Per una sintesi dal taglio tecnico-musicologico di
questi argomenti rimando a Rocconi, Mousike téchne, pp. 55 ¢ ss.; si veda anche il meno
recente Henderson, Ancient Greek Music.
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guenza a quella di ‘organismo ben proporzionato’»,* e Aristotele riferisce
che secondo i pitagorici anche I’anima ¢ harmonia; dunque le proporzio-
ni matematico-musicali possono agire per ricostituire le proporzioni che
compongono ’anima, e quindi riportarle armonia, poiché

¢ evidente che la musica pud mutare il carattere dell’anima; e se ha questa
possibilita, € chiaro che in essa debbono essere esercitati ed educati i giovani.
Del resto il suo insegnamento ¢ adatto alle tendenze di persone in giovane
eta che di propria volonta non sopportano nulla che non sia accompagnato da
qualche piacere, e la musica ¢ per sua natura una delle cose piu piacevoli. E
tuttavia si direbbe che c¢’¢ anche una qualche affinita tra le armonie e i ritmi
e ’anima: ragion per cui molti sapienti dicono gli uni che I’anima ¢ armonia,
gli altri che I’anima ha armonia.>

4. La mania

Nel suo fondamentale lavoro su Musica e trance, a proposito dei rap-
porti tra la musica e i fenomeni di possessione, Gilbert Rouget considera
la mania come 1’equivalente della trance — termine che contiene nel suo
significato entrambe le azioni di ‘tremare’ e ‘danzare’ — e specifica che
‘follia’ e “delirio” possono tradurre cio che rappresentava la mania per i
Greci.’! L’etnomusicologo definisce la france come

uno stato di coscienza passeggero, o, come indica la parola stessa, transitorio.
Per entrare in trance, si abbandona il proprio stato abituale e dopo un certo
tempo, estremamente variabile a seconda dei casi, si torna allo stato origina-
rio. E dunque uno stato inconsueto.

E importante sottolineare, perd, che per capire meglio il concetto gre-
co di mania e calarlo nel contesto storico per il quale si hanno piu testimo-
nianze bisogna tentare di depurarlo da quelle connotazioni esclusivamente
negative che ha assunto nelle lingue moderne occidentali, anche per via di

49. Pagliara, Musica e politica, p. 161.

50. Arist., Pol. VIII, 1340b (trad. it. in Politica; per il testo greco I’ed. di riferimento
¢ quella curata da Ross). Su questi temi e in particolare sui luoghi in cui le varie armonie
venivano presumibilmente sperimentate, si veda anche Rossi, La dottrina dell’«éthos»
musicale.

51. Rouget, Musica e trance, pp. 17 e 257.

52.1vi, p. 24.
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un lungo processo storico-culturale probabilmente avviato dalla posizione
intellettuale cristiana in proposito, la quale potrebbe indirettamente aver
contribuito poi a quel processo di definizione medico-psichiatrica, avve-
nuto soprattutto a partire dal XIX secolo, che condiziona molto la nostra
percezione di quelli che, con Erika Bourguignon, possiamo definire ‘stati
alterati di coscienza’.%

Nel Fedro, Platone offre questa presentazione della mania:

ci sono due forme di mania (manias), una causata da afflizioni umane, 1’al-
tra da un’alterazione dei comportamenti abituali che ha origine divina. [...]
Abbiamo distinto quella divina in quattro tipi riconducibili ad altrettante di-
vinita e abbiamo attribuito I’ispirazione profetica (mantiken) ad Apollo, la
mania iniziatica (telestiken) a Dioniso, quella poetica (poietiken) alle Muse e
la quarta ad Afrodite ed Eros, e abbiamo detto che la follia erotica (erotikon
manian) ¢ la piu nobile.>*

Rouget identifica la mania telestica e rituale associata a Dioniso con
la trance di possessione e Platone ne tratteggia i lineamenti descrivendola
come un insieme di sacrifici, musica e danze al fine di guarire

le baccanti in preda a furore (ekphronon bakcheion), valendosi di questo
movimento combinato di danza (choreia) e musica (mouse) come rimedio
[...] danzando (orchoumenous) e ascoltando la musica (auloumenous) con
il favore degli déi, a cui ciascuno sacrifica ottenendone favorevoli auspici,
[affinché] abbiano uno stato mentale cosciente (emphronas) al posto di una
condizione che ¢ per noi follia (manikon).>

La varieta del lessico per indicare gli stati di mania e di possessio-
ne rende 1’idea dell’importanza che questo fenomeno rivestiva nell’ An-
tichita greca: oltre a entheos, si registrano, per esempio, kathechomenos
(‘posseduto’), mainomenos (‘reso folle’) e i termini derivati da daimon-
daimonao (‘essere posseduto da un dio’).*® La mania telestica — trance di
possessione — ¢ letteralmente in grado di far perdere la ragione, e questo

53. Bourguignon, Introduction.

54. Plato, Phaedr. 265a-b (trad. it., con lievi modifiche, in Fedro, p. 263).

55. Plato, Lg. VII, 790e-791b (trad. it. in Le leggi, pp. 565-567). Rouget, Musica e
trance, p. 258. Per una panoramica generale a proposito dei legami tra musica e medicina
nell’ Antichita si pud vedere, anche se ¢ un po’ datato, Meinecke, Music and Medicine.
Sul termine bakchos, sui suoi derivati e sull’associazione con Dioniso si veda Cole, New
Evidence.

56. Rouget, Musica e trance, pp. 259-260.
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stato, tipico di baccanti e coribantizzanti (cioe, letteralmente, coloro che
facevano i Coribanti), era considerato contagioso.’’ | partecipanti al ritua-
le sono descritti come ek-phrones, ma 1’aspetto importante da rilevare ¢
che in Platone ¢ proprio la choreia a far si che questi ritornino in sé — em-
phrones, appunto. Non si tratta qui di una danza corale qualsiasi, ma di
quell’insieme di movimenti, gesti e atteggiamenti congiunti e in armonia
con la musica che sono propri della choreia consacrata, quella che ogni
cittadino che avesse ricevuto la giusta paideusis, e che non fosse quindi
apaideutos e achoreutos, era chiamato a seguire. Quella choreia, insom-
ma, che riportava all’interno dei giusti schemata.

4.1. Enthousiasmos. avere dio dentro

La mania € la manifestazione esteriore dell’enthousiasmos, cio€ — let-
teralmente — della presenza interiore del dio, che ha concesso questa con-
dizione ad alcuni individui che, per questa invasione o stato di possessione,
appariranno e saranno descritti come in preda al delirio.

Platone presenta nel seguente modo, con accenti del tutto positivi, lo
stato di mania mantica — definita da Rouget «trance divinatoria» — che era
tipica della Pizia che pronunciava oracoli per conto di Apollo a Delfi, in
Beozia, e delle sacerdotesse del santuario di Zeus a Dodona, nell’Epiro:

i beni piu grandi ¢i giungono attraverso la follia (manias), quella elargita per
concessione divina. La profetessa di Delfi ¢ le sacerdotesse di Dodona hanno
procurato davvero molte cose buone per 1’Ellade, sia in ambito privato sia
pubblico, quando si trovavano in stato di follia (maneisai), ma poco o nulla
quando erano in senno (sofronousai).>

57. Sul coribantismo e sulle peculiarita che questo rituale aveva nell’ Antichita rispet-
to, per esempio, al menadismo si veda: Pretini, I/ coribantismo; si vedano, anche, Dela-
vaud-Roux, Danser avec les Corybantes; Velardi, Enthousiasmos; alcune considerazioni in
proposito si trovano anche nei lavori di Guidorizzi, Ai confini dell 'anima, pp. 57-62 e La
trama segreta del mondo, cap. VII1. Cialtroni o sapienti? Fisionomia del mago; ineludibile,
inoltre, il rinvio al classico di Dodds, I Greci e [’irrazionale, pp. 120-125. Sul menadismo,
invece, si possono vedere: Bremmer, Greek Maenadism Reconsidered; Henrichs, Greek
Maenadism; e ancora Dodds, Maenadism in the Bacchae.

58. Rouget, Musica e trance, p. 262.

59. Plato, Phaedr. 244a-b (trad. it. in Fedro, p. 177). Sulla mania telestica e su questi
passi del Fedro e quelli immediatamente successivi sono state fornite molte interpretazioni
con diversi approcci; si vedano, a titolo di esempio (oltre a Rouget, Musica e trance, pp.
262-274): Linforth, Telestic Madness; Devereux, La crise initiatique.
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Nello /one, lo stesso concetto € utilizzato per esprimere il rapimento su-
bito dal poeta quando ¢ ispirato dalla Musa, poiché egli € un essere etereo, e

cosa lieve, alata e sacra [...] e incapace di poetare, se prima non sia ispirato
dal dio (entheos) e non sia fuori di senno (ekphron), ¢ se la mente non sia
interamente rapita. Finché rimane in possesso delle sue facolta, nessun uomo
sa poetare o vaticinare.*

Draltro canto, pero, la stessa terminologia era usata nei contesti dram-
maturgici anche per esprimere quello stato di accecamento che, per esem-
pio, nell’Ippolito di Euripide, aveva colpito Fedra, la quale, agitata dall’in-
vasamento (en-theos), voleva togliersi la vita.°!

Tutte le quattro forme di mania descritte da Platone hanno il potere di
far perdere il senno a chi ne ¢ colpito, ma la mania telestica ¢ quella caratte-
rizzata da un particolare stato di furore, quello che fa stravolgere gli occhi e
schiumare la bocca. Il medesimo tipo di furor che aveva colpito la baccante
Agave quando stava per sbranare il suo stesso figlio Penteo, il quale la im-
plorava di non farlo, ma quella non ’'udiva perché era invasata, aveva la
bava alla bocca e gli occhi stravolti, roteava e torceva le pupille.5

A questo proposito, nel suo celebre studio su Dioniso. Religione e cul-
tura in Grecia, Henri Jeanmaire considerava come nella tragedia euripidea
tutto fosse elaborato per rendere il senso di angoscia e la totale sottomissio-
ne che pervade I’uomo delirante perché posseduto dalla incommensurabile
potenza del dio:

L’arte del poeta ha saputo dare in sapienti graduazioni 1’idea di questa on-
nipotenza, sempre piu imperiosa, della follia, che umilia la ragione umana;
in tal guisa ha cercato di creare ’atmosfera di orrore tragico e di religioso
fervore nella quale si svolge la tragedia.®

La bava alla bocca, le pupille roteanti e gli occhi stralunati sono, nella
tragedia greca, i segni evidenti della pazzia, e queste caratteristiche pre-

60. Plato, lon 534D (trad. it. in lone, p. 117).

61. Eur., Hypp. 141-147 «Figlia mia, chi ti possiede, / chi ti fa delirare? Pan, / Ecate, i
Coribanti / o la Grande Madre? / O ¢ Dittinna, la dea cacciatrice, / che ti tormenta?» (trad.
it. in Ippolito, p. 63; si veda anche il relativo commento a p. 163).

62. Eur., Bacch. 1122-1124: «Agave ha la bava alla bocca e gli occhi stralunati: ¢ fuori
di s¢, invasata da Dioniso, non bada alle parole di Penteo»: Euripide, Baccanti, pp. 118-119
e relativo commento a p. 268.

63. Jeanmaire, Dioniso, p. 137; dello stesso autore si veda anche Le satyre et la
ménade.
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sentano delle connessioni anche con le descrizioni mediche di matrice ip-
pocratica pressappoco contemporanee. Nella Malattia sacra, per esempio,
viene riportata questa descrizione di

uomini in preda alla follia (mainomenos) e fuori di senno senza alcun motivo
manifesto che compiono le piu varie azioni inconsulte, e so di molti che nel
sonno gemono e gridano (boontas), di altri che addirittura si sentono soffoca-
re, e di altri ancora che balzano su e scappano fuori e sono fuori di senno fino
a che non si svegliano, dopo di che sono sani e in sé come prima, ma sono
pallidi e deboli.**

Un’altra peculiarita della mania telestica ¢ I’amnesia che sopraggiun-
ge quando passa il furore, e questo particolare I’accomuna con la trance di
possessione esaminata da Rouget, e inoltre

a distinguere forse piu radicalmente la mania telestica dalle altre tre ¢ il
fatto che essa ¢ il prodotto di una colpa, di una mancanza verso il dio, il
quale, nel colpire di follia il reo, manifesta la sua ira. Non ¢ il caso delle
altre manie.%

I gesti frenetici caratteristici di questo stato di mania sono esclusi dalla
Citta ideale di Platone, perché «si addicono alla meschinita e all’insolenza,
o alla follia (manias) e ad altre manifestazioni di malvagita».® Queste dan-
ze bacchiche (bakcheia), che sono associate alle Ninfe (Nymphas), a Pan
(Panas), ai Sileni (Seilenous) e ai Satiri (Satyrous),

imitano gli ubriachi, durante I’esecuzione di alcuni riti di purificazione e di
iniziazione, tutto questo genere di danza (orcheseos) non ¢ facile da definire
né come pacifica, né come bellica, né come mai si vuole; mi sembra per cosi
dire questo il modo piu giusto per definirlo, cio¢, tenendolo in disparte dalla
danza bellica e da quella pacifica, dire che questo genere di danza non ¢ adat-
to ai cittadini, e, lasciandolo stare qui dove si trova, ritornare ora ai generi
bellico e pacifico, che senza contestazione sono nostri.®’

Quello che ¢ molto importante rilevare € che, in un certo senso, sara
questo il significato di mania e furor che nella Tarda Antichita cristia-

64. Hipp., De mor. sac. 1, 7-8 (trad. it. in La malattia sacra, pp. 49-51). Sulla presen-
za della follia negli scritti medici, in particolare ippocratici, si veda anche Guidorizzi, Ai
confini dell ’anima, pp. 21-31.

65. Rouget, Musica e trance, p. 262.

66. Plato, Resp. 111, 400b (trad. it. in Repubblica, p. 157).

67. Plato, Lg. VII, 815c¢-d (trad. it. in Le leggi, pp. 645-647).
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na prendera il sopravvento e che, almeno a livello teorico e concettuale,
non saranno accettate quelle forme “positive” di mania o di possessione
che pure Platone ammetteva e reputava molto utili e importanti. Questo
sembrerebbe avvenire principalmente a livello teorico perché, in qualche
modo, evitando di cadere in facili parallelismi, ma con le dovute cautele,
quelle forme di mania positiva entreranno comunque nel sistema culturale
cristiano, anche se declinate in altro modo, in forme diverse e diversamente
ritualizzate: basti pensare, per esempio, al profetismo di matrice ebraica o
alle esperienze estatiche che caratterizzeranno il misticismo bassomedie-
vale.®® Le differenze, pero, saranno sottolineate sin da autori come Orige-
ne, che nel Contra Celsum specifica, assai probabilmente con uno scopo
polemico, le differenze tra il modo di profetare della Pizia — nella totale
perdita di coscienza — e quello invece che caratterizzava i profeti biblici
che al contrario rimanevano sempre lucidi e presenti a sé stessi.® In qual-
che modo, quindi, il cristianesimo intellettuale tardoantico non ammettera
situazioni che fossero accettabili a prescindere di stati alterati di coscienza
e perdita dell’identita.

In questo modo la mania e gli stati alterati di coscienza diventeranno
cosi sempre piu il segno di una colpa e di un malessere, allo stesso tempo
individuale e collettivo, quindi qualcosa assolutamente da evitare, e per
questo motivo gli intellettuali cristiani sentiranno il bisogno di intervenire
regolando proprio quelle pratiche — come la danza — che, soprattutto in al-
cune modalita, potevano facilmente rimandare a queste forme ritualizzate
di perdita del controllo di sé, che avrebbe avuto come conseguenza anche
una perdita del controllo sociale e, in altre parole, un’inammissibile uscita
dagli schemata e dalla choreia.

4.2. Musica e possessione

Nell’analizzare i rapporti tra la musica e la rance con il fine di demi-
stificare la comune credenza che ci sia una virtu intrinseca nella musica che

68. Su quest’ultimo aspetto si pud vedere Bartolomei Romagnoli, I/ viaggio indi-
cibile.

69. Orig., Contra Cels. V11, 3-4 (ed. Borret); alcune considerazioni in proposito si tro-
vano in Pisano, La voce della Pizia, p. 10; dello stesso autore, si veda anche The Visionary's
Body as a Dialectical Space of Tradition. Per una sintesi generale sull’estasi si possono ve-
dere le voci curate da Di Nola, Estasi, ebbrezza, entusiasmo; Profeti e profetismo. Si veda,
inoltre, il recente volume Esperienze e tecniche dell estasi.
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abbia il potere di scatenare i fenomeni di possessione, Rouget considera
musica qualsiasi fenomeno sonoro

non riconducibile al linguaggio (si tratterebbe in tal caso di parole e non di
musica) e che presenti un certo livello di organizzazione ritmica e melodica.
Prenderemo quindi la parola «musica» nel senso pitt empirico ¢ pitl ampio
possibile del termine, cio€ non come un’arte bensi come una pratica dai mol-
teplici aspetti, che vanno dal semplice delicato frusciare di un sonaglio di
vimini allo scatenamento assordante di un rullio di tamburi,”

per cui si trattera di musica strumentale, cio¢ prodotta da qualcuno con
Iausilio di uno strumento. Tuttavia, il concetto si pud estendere anche a
comprendere quei suoni che, seppure prodotti dalla voce umana, non sono
perd riconducibili a significati linguistici, ossia — come ha chiarito Sabina
Crippa — a quella voce

articolata e significativa che nell’elaborazione normativa dei grammatici di-
verra la voce dotata di senso perché scrivibile. In tale prospettiva le unita
della voce ‘non scrivibili’ non possono essere considerate “voce”, né tanto-
meno produzione linguistica. Questi due criteri — articolazione e significato
— definiscono la voce umana come razionale ¢ in opposizione alla voce non
significativa, cio¢ a un’attivita vocale comparabile a quella degli animali, che
invece non puo essere né combinata né articolata.”!

Saranno quindi compresi in questo significato di musica anche quei
suoni che usano come ausilio strumentale la vocalita umana, dunque il
canto, ma non il canto che emetta parole portatrici di significato.

Dopotutto, nell’elenco fornito da Annie Bélis sugli strumenti che, nel
corteggio dionisiaco, favorivano la trance, sono compresi:

la voce umana; 1’aulos; il tympanon e il rhoptron; i kymbala e i krotala; i
kroupezia e il rhombos. Le voci sono quelle delle donne, Baccanti e Menadi
e, nel culto di Cibele, quelle dei castrati (i Galli). Il loro punto in comune ¢
dunque I’appartenenza a registri acuti o molto acuti [...] ma ¢ molto proba-
bile che queste voci diventassero urla stridule. Si cantava agitando la testa e
rovesciandola all’indietro; i termini greci boai (Poai), enopai (€vomai), olo-
luzein (0AoAOev) non evocano un canto modulato e armonioso come quello
dei citaredi o degli aulodi, ma strilli, grida acute.”

70. Rouget, Musica e trance, p. 91.
71. Crippa, La voce, pp. 32-33.
72. Bélis, Musica e «trance», pp. 272-273.
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In ogni caso, lo strumento che in Grecia era maggiormente associato
alla mania e al dionisismo era I’aulos, e questo strumento era legato all’ar-
monia frigia.” Nelle Baccanti, Dioniso cosi incita il suo corteo:

Su, belle baccanti, voi che siete 1’orgoglio / della Lidia ricca d’oro, cantate
Dioniso / con il frastuono dei tamburelli (¢ympanon), / gridate in onore del
dio, / strepiti ¢ urla come si usa in Frigia (en Phrygiaisi boais enopaisi) /
quando la sacra armonia del flauto / fa risuonare le sue melodie, / mentre le
femmine folli / corrono per i monti.”

Nella Politica, criticando il fatto che Platone, per bocca di Socrate,
avesse ammesso nella Citta ideale anche 1’armonia frigia, Aristotele so-
stiene che

non ha ragione Socrate quando nella Repubblica ammette, accanto all’ar-
monia dorica, solo quella frigia, pur avendo bandito I’uso del flauto (aulon),
perché la frigia (phrygisti) tra le armonie esercita la stessa azione che il flauto
tra gli strumenti (organois), in quanto entrambi sono orgiastici e suscitatori di
forti emozioni (orgiastika kai pathetika). Tutta la poesia bacchica (bakcheia)
e in genere quella che provoca agitazione (kinesis) si serve soprattutto, tra gli
strumenti, dei flauti e tra le armonie sceglie cio che ad essa conviene da quelle
frigie; e la poesia lo mostra, per esempio concordemente si ammette che il
ditirambo (dithyrambos) ¢ di origine frigia.”

Quello che bisogna rilevare, pero, ¢ che in un certo senso la perplessita
di Aristotele sembrerebbe un po’ ingiustificata, in quanto, come sostiene
Simonetta Grandolini, Platone

non intende bandire solo ’aulo, ma anche le arpe triangolari, le pectidi e
ogni altro strumento policordo e capace di molte armonie. Di conseguenza ¢
piu che ovvio che I’aulo ¢ bandito in quanto moAvapudviog. L’ atteggiamento
di Platone, quindi, ¢ di opposizione non tanto all’aulo in sé e per sé, quanto
piuttosto a tutti gli strumenti capaci di realizzare la nuova musica che ha
abbandonato ’antica severita, anche se questo non lo esime dall’accordare la
propria preferenza ad Apollo e alla cetra piuttosto che a Marsia e all’aulo.”

73. Sull’associazione dell’aulos con i culti dionisiaci si veda Bellia, 1/ corteggio dioni-
siaco. Per una panoramica di carattere generale si vedano, tra i lavori classici di Lilian Brady
Lawler, The Maenads, e The Dance in Ancient Greece, pp. 40-91, a proposito dei quali riman-
do anche alle osservazioni puntuali di Naerebout, Attractive Performances, pp. 77-85.

74. Eur., Bacch. 152-161 (trad. it. in Baccanti, p. 53).

75. Arist., Pol. VIII, 1342a-b (trad. it. in Politica).

76. Grandolini, 4 proposito di armonia frigia, p. 289.
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D’altronde, per Platone Apollo rappresenta 1’armonia musicale del
cosmo per eccellenza, in quanto facendo etimologicamente derivare il suo
nome dal verbo poleo risulta che il dio sovrintende proprio alla sinfonia e

all’armonia homopolon (muovendo insieme) tutte quelle cose per gli déi
come per gli uomini [...] cosi abbiamo chiamato 4pollon quello che era Ho-
mopolon, inserendo un secondo labda, perché sarebbe stato omonimo di un
nome tremendo. E proprio questo sospettano anche oggi alcuni poiché non
considerano correttamente la forza del nome e lo temono come se significasse
una qualche rovina: esso invece, come dicevo or ora, si attaglia a tutte le forze
del dio, ad haplous ad aéi ballon, ad apoloun, a homopolon.”

La preoccupazione maggiore di Platone era, in ogni caso, sempre evi-
tare di introdurre delle novita: nuove armonie che avrebbero generato nuo-
vi schemata, mettendo cosi a rischio la sicurezza dello Stato.

Su questo dibattito filosofico-musicale ¢ esplicativa la ricostruzione di
Antonietta Gostoli, la quale evidenzia come Aristotele intendesse in realta
rilevare

un’aporia profonda del pensiero platonico, cio¢ I’incapacita di fornire una
giustificazione teorica all’uso della musica bacchico-orgiastica in una citta
ben ordinata. Una funzione che ¢ invece riconosciuta e motivata nel progetto
educativo di Aristotele, grazie alla teoria della catarsi.”

La studiosa sostiene, quindi, come sia assai probabile che Platone
abbia incluso 1’armonia frigia in quanto si trattava di un elemento ormai
consacrato dalla tradizione e appartenente a pieno titolo ai riti legati a dio-
nisismo e coribantismo. Una volta di piu Platone non intendeva

entrare in contraddizione con un altro canone profondo della sua impostazio-
ne filosofica: il rispetto e la valorizzazione del sistema religioso e rituale della
tradizione, nell’ambito della quale i riti fondati sulla possessione, con 1’uso
delle musiche relative, avevano una parte rilevante.”

Che Aristotele, come Platone — € come, verosimilmente, tutto il ceto
aristocratico e intellettuale — non avesse un’alta considerazione dell’aulos
e di chi lo suonava per mestiere, ¢ chiarito da un passo della Politica in cui,

77. Plato, Crat. 405d-406a (trad. it. in Cratilo, p. 59). L’omonimo infausto portatore
di rovina a cui si riferisce Platone ¢ Apolon, un termine che indica la morte.

78. Gostoli, L armonia frigia, p. 141.

79. 1vi, p. 144.
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descrivendo le origini mitiche di questo strumento, lo Stagirita coglie anche
I’occasione per escluderlo dal suo programma paideutico. Secondo la tradi-
zione 1’aulos sarebbe stato trovato da Atena, la quale, vedendo che mentre
lo suonava (cio¢ soffiandoci dentro) le deformava il viso, lo avrebbe gettato
via; Aristotele sostiene che oltre a questa motivazione, la dea avrebbe rifiu-
tato questo strumento anche perché non si addiceva ai suoi attributi divini,
cio¢ la scienza e I’arte. Per questo il filosofo lascia che I’insegnamento di
questo strumento sia riservato solo a quelli che lo suoneranno per mestiere,
generalmente individui appartenenti a un basso ceto sociale, perché

Chi pratica I’arte in questo senso non tratta la musica come un mezzo per
realizzare la virt, ma mira al piacere degli uditori, e al piacere volgare. Per
questo riteniamo che la prestazione musicale sia non degna di un uomo libero
e piu adatta a chi lo fa per la retribuzione. Quindi quelli che esercitano la mu-
sica con questi intenti diventano dei mestieranti, perché il fine che perseguo-
no ¢ uno scopo deteriore. Infatti lo spettatore volgare di solito fa peggiorare
la musica, e percio i musicisti, che di lui tengono conto, diventano anch’essi
peggiori e rovinano il loro corpo con movimenti scomposti.®

Oltre all’armonia frigia, 1’aulos era legato alla figura mitologica di
Marsia, propriamente un satiro o un sileno originario dell’Asia Minore, e
Platone nel Simposio ne descrive le grandi doti musicali, in quanto

questi si valeva di strumenti (organon), per incantare gli uomini colla forza
che gli usciva di bocca: e cosi fa anche oggi chi esegue le sue melodie [...]
Le sue musiche, dunque, o che le esegua un flautista valente (auletes), o una
flautista dozzinale (auletris), bastan da sole, per la loro natura divina, ad af-
fascinare e a far scoprire chi ha bisogno della divinita e dell’iniziazione ai
misteri (teleton).?!

Quello che rileviamo attraverso la prospettiva etnomusicologica di
Rouget a proposito dell’aulos e del suo legame con Marsia e 1’ Asia Mino-
re, € che si trattava di uno strumento che dal punto di vista platonico e della
Grecia ellenica era di origine straniera, come d’altronde lo era il culto di
Dioniso, che originariamente proveniva, appunto, dalla Frigia (o comun-
que, piu genericamente, dall’ Asia Minore).

80. Arist., Pol. VIII, 1341b (trad. it. in Politica).

81. Plato, Symp. XXXII, 215c (trad. it. in Simposio, p. 101). Sull’aulos e sulle sue
caratteristiche di strumento panarmonios, ¢ sulle origini mitiche delle sue relazioni con
Marsia e la sfera del chaos si vedano le interessanti riflessioni di Baglioni, Dal suono del
xoo¢ all’ armonia del koopuog.
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Siamo quindi in diritto di pensare che, se la strumentazione e il modo della
musica dionisiaca erano frigi, cido non era dovuto al fatto che le sue peculia-
rita musicali, ossia il suo timbro o i suoi rapporti intervallari, fossero ritenute
in sé capaci di generare la trance, bensi al fatto che costituivano il segno
piu evidente dell’identita di Dioniso. Cio concorderebbe perfettamente con la
logica generale della possessione. Che cos’¢ infatti la possessione se non, in
ultima analisi, I’invasione del campo della coscienza da parte dell’altro, cio¢
da parte di qualcuno venuto da «fuori»? In quanto ¢ 1’altro, Dioniso ¢ allo
stesso tempo 1’ altrove.®?

Come ha sottolineato Paolo Scarpi, la musica era in Grecia una parte
integrante del mito e della narrazione stessa dei miti: essa garantiva la con-
servazione dell’ordine cosmico. Gli elementi che sfidavano questo ordine
erano sempre presentati come non-greci o come appartenenti alla sfera del-
la vita non civilizzata, che era quella in cui si identificava il cittadino greco
per eccellenza. Erano presentati, insomma, proprio come la provocazione
del satiro/sileno Marsia nei confronti di Apollo, ed in questa dimensione
queste sfide apparivano

come trasgressioni del codice di comportamento assegnato all’'uomo, un atto
di hybris e cio¢ di ‘dismisura’ in contrasto con 1’equilibrio e la misura che
debbono invece accompagnare 1’esistenza umana, e soprattutto un atto di ap-
propriazione indebita nei confronti di una realta, la musica, posseduta e con-
trollata dagli dei [...] Abusare della musica, entrando in concorrenza persino
con gli dei, equivale a mettere in discussione 1’ordine cosmico, minandone
I’armonia, e la punizione ¢ allora inevitabile.®

5. La sobrieta del symposion

Il legame tra Dioniso e la mania telestica richiama un’altra importante
caratteristica di questa divinita, quella pit immediata e molto meglio co-
nosciuta, ossia 1’associazione con il vino e I’ebbrezza. Rouget la chiama
«trance etilica» e, tra I’altro, la identifica con «una delle forme pit comuni
della mania odiernay.®

Sin dalle piu antiche narrazioni mitiche, come quella riportata dal mi-
tografo Igino nelle Fabulae, che associavano la scoperta di questa bevanda

82. Rouget, Musica e trance, pp. 130-131.
83. Scarpi, Miti musicali, pp. 314-316.
84. Rouget, Musica e trance, p. 285.
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a Icario che I’avrebbe ricevuta in dono dal dio stesso, il vino, esattamente
come Dioniso, ha la capacita di distruggere, ma allo stesso tempo anche
di liberare i mortali dalle miserie della vita.®* Per questa sua caratteristica,
Liber ¢ infatti uno dei nomi alternativi di Bacco nel mondo romano.*

Nell’ Antichita greca si aveva un tale terrore di questi poteri che, per
allontanarne la paura, 1’'uso di questa bevanda venne innalzato alla sfera
del sacro attraverso alcune pratiche rituali e, come scrivono Luca Della
Bianca e Simone Beta,

questi e altri aspetti si combineranno e si arricchiranno di significati tali da
dare origine a un’istituzione che rappresenta un punto di incontro fra I’umano
e il divino: il simposio.?’

Sebbene nel pensiero comune 1’attivita simposiale sia spesso associata
all’ebbrezza, il symposion era, in realta, una pratica culturale e sociale dif-
fusa nel mondo ellenico che aveva delle precise regole che imponevano il
rispetto dell’equilibrio e dell’armonia. La pratica del bere era considerata
un vero e proprio atto di civilta e la perdita della coscienza di sé causata
da un’eccessiva quantita di vino era bandita dal senso civile greco. Que-
sto aspetto aveva un’importanza cruciale: non a caso, nelle Leggi, Platone
sottolinea come i guardiani dovessero essere «uomini sobri e refrattari ai
tumulti, senza i quali ¢ piu rischioso lottare contro 1’ebrieta che contro
i nemici quando mancano comandanti ligi alla disciplina».® Alla mode-
razione nell’uso del vino, in generale, e in particolare durante il simpo-
sio era attribuito un alto significato politico, in quanto anche 1’ebbrezza

85. Hyg., Fab. 130 (ed. Marshall, p. 116).

86. Virg., En. VI, 804-805: «non il dio che regge la biga, invitto, con briglie di pam-
pini, / Libero, e giu dalle cime eccelse di Nisa guida le tigri» (Virgilio, Eneide, pp. 246-
247).

87. Della Bianca, Beta, I/ dono di Dioniso, p. 36. Per un’analisi dal taglio storico-
antropologico e storico-semantico del banchetto nel mondo greco e per I’importanza della
sua valenza sociale, si veda Schmitt Pantel, La cité au banquet: interessa qui, in particolare,
la sezione dedicata a Les repas des cités idéales, che offre una disamina dei punti di vista
platonico e aristotelico sulla questione (pp. 233-242). Per una sintesi sull’attivita simposiale
e sui valori rappresentati da questa attivita comune, si vedano, inoltre: Musti, // simposio;
Sympotica, in particolare i saggi di Murray, Sympotic History e The Affair of the Mysteries,
e di Schmitt Pantel, Sacrificial Meal and Symposion.

88. Plato, Lg. II, 671d (trad. it. in Le leggi, p. 225). Sul punto di vista platonico a
proposito del vino e dell’ebbrezza, si vedano: Boyancé, Platon et le vin; Belfiore, Wine and
Catharsis.
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incontrollata, causando un annebbiamento delle facolta mentali, avrebbe
provocato un’intollerabile uscita dagli schemata e dalla choreia consacra-
ta. Tuttavia, secondo Platone, era comunque importante mantenere viva
I’attivita del simposio e non bandirla completamente, e 1’utilita di questa
pratica stava proprio nella possibilita di esercitarsi a mantenere il controllo
di sé. Quando nelle Leggi lo spartano Megillo racconta che nella sua citta i
simposi sono banditi e che gli ubriachi vengono puniti molto severamente,
I’ Ateniese, al contrario, attribuisce «agli intrattenimenti simposiali, purché
si svolgano secondo le regole, una grande efficacia pedagogica».® In un
certo senso, il simposio era un esercizio essenziale per mettere alla prova le
capacita di atteggiarsi secondo gli schemata. Bisognerebbe fare attenzione,
perd, a non ridurre questi aspetti a quelle che potremmo definire sempli-
cemente come prove di resistenza. Il simposio era un’istituzione sociale
di fondamentale importanza, che aveva davvero una connotazione e una
valenza di tipo sacro; dunque quel valore paideutico che leggiamo nelle
parole di Platone ¢ altissimo.

A questo punto si potrebbe forse vedere un parallelismo con il contesto
festivo cristiano, laddove gli intellettuali tardoantichi invitavano sempre a
controllare il giubilo esattamente come avveniva con le regole simposiali,
e dove ci sara anche una precisa elaborazione filosofica e dottrinale su un
tipo di ebrietas che sara definita come sobria: ossia un’ebbrezza e una festa,
che ¢ soprattutto interiore ed ¢ sacra, in quanto mette in comunicazione con
Dio coloro che ne sono pervasi; ma allo stesso tempo si tratta di una ebrieta
molto controllata nelle sue manifestazioni esteriori, che non ammette gesti-
colazioni fuori controllo, disordini, perdite di coscienza e amnesie.

Dalle considerazioni filosofiche e intellettuali a proposito del simposio
e dell’importanza per un cittadino greco di rimanere sempre padrone di sé
stesso anche in quella circostanza derivano i topoi che associano, invece,
I’uso smodato del vino e la perdita del controllo ai popoli barbari o, ancora
piu genericamente, non-greci. Questa topica, che non ¢ meramente lette-
raria, bensi ben radicata nei pregiudizi, sara poi presente nel cristianesimo
e costantemente attribuita ai non-cristiani: senza troppe distinzioni pagani,
ebrei ed eretici.

Analizzando un testo del poeta Anacreonte, Giovanni Cerri ha rilevato
come questo contenga «una vera e propria etica simposiale»®® dove si sotto-

89. Plato, Lg. I, 641c-d (trad. it. in Le leggi, p. 135).
90. Cerri, Ebbrezza, p. 121.
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linea la differenza tra il bere comportandosi in maniera composta e armoni-
ca — tipico del cittadino greco — e il «bere vino alla maniera scitica»:*! cio¢
puro, senza mescolarlo con acqua. Questo dettaglio, che nell’ottica greca
veniva utilizzato come stereotipo per definire 1’alterita scitica, comportava
una terribile colpa di Aybris, una tracotanza provocata dall’abbandonarsi
agli eccessi piu sfrenati e dal venire meno di

quell’associazione di vino e musica, che costituisce una delle conquiste pri-
marie della cultura, rappresenta anzi la civilizzazione stessa del mangiare e
del bere nell’istituzionalita del simposio, concepito ad un tempo come effetto
e come strumento del tirocinio paideutico.”

Nelle Storie, Erodoto narra le vicende del re di Sparta Cleomene I
che, secondo la tradizione, sarebbe impazzito (manenai) perché avrebbe
iniziato a frequentare una delegazione di Sciti che erano arrivati in citta
per motivi diplomatici. Per questo, gli Spartani sostenevano che la pazzia
del re non fosse

dovuta a nessun dio, ma che Cleomene, frequentando gli Sciti, divenne un
forte bevitore e percid impazzi [...] imparo da loro a bere vino puro: per
questo gli Spartiati ritengono che sia divenuto folle. Da allora, come spiega-
no essi stessi, quando vogliono bere vino piu puro del solito, dicono: «Alla
scitica!» (Episkythison).%

Gli stereotipi contro gli Sciti dovevano essere molto ben radicati e
appartenere al linguaggio comune, se ancora nel IV secolo d.C. troviamo
il verbo Skythizo — che potrebbe essere tradotto, appunto, con ‘compor-
tarsi come uno scita’ — usato dal vescovo di Cirene Sinesio per connotare
il tradimento politico e la combutta con il nemico.”* Questo indica anche
come 1 due stereotipi — ebbrezza sfrenata e alto tradimento — potessero
essere legati, e quanto fosse negativa la connotazione di qualcuno descritto
come bevitore smodato, ¢ quindi il timore della perdita del controllo. Il
fatto era tanto grave da consentire di usare la stessa espressione addirittura
per significare il tradimento politico, che rappresenta la peggiore forma

91. Fr. 33 Gentili = 356 (11) di Anacreonte, in Cerri, Ebbrezza, p. 122.

92. Cerri, Ebbrezza, p. 122.

93. Herodt., Hist. V1, 84 (trad. it. in Storie). Cerri, Ebbrezza, p. 123.

94. Syn., provid. 11, 2 (ed. Terzaghi). Sul significato del verbo Xxvbilw si veda 4 Pa-
tristic Greek Lexicon, p. 1242, dove viene tradotto con «collaborate with the enemy, play
the traitor.
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della perdita di controllo sociale e I’ingresso di qualcosa o qualcuno che
appartiene all’alterita: un’alterita negativa, nel senso espresso da Rouget,
identificata qui con il nemico politico.

Quello che ¢ importante mettere in luce ¢ come certi concetti e pre-
concetti implicassero qualcosa di veramente concreto e, nell’ottica degli
autori delle nostre fonti, potenzialmente pericolosissimo, che apparteneva
in tutto e per tutto al comune sentire intellettuale, che in questo caso — anche
a distanza di secoli — permaneva intatto tanto nel contesto storico-culturale
dei pagani Platone ed Erodoto, quanto in quello del cristiano Sinesio.

6. Theios choros: la danza divina

La menzione di Sinesio di Cirene consente di approfondire un ultimo
aspetto della tradizione greca che pertiene alla gestualita coreutica e che ha
avuto moltissima fortuna anche nel cristianesimo. Sinesio era, appunto, un
vescovo cristiano, ma ancora prima di questo era un intellettuale neoplato-
nico, e molto verosimilmente tra quelli formatisi nella cerchia intellettuale
di Ipazia di Alessandria.”” Dagli studi di Maria Carmen De Vita sappiamo
quanta influenza abbiano avuto sulla sua produzione letteraria le concezio-
ni platoniche a proposito della choreia astrale, e con la studiosa possiamo
constatare come questa metafora

costituisca un esempio di intersezione di modelli poetici, retorici e filosofici
all’interno degli /nni sinesiani; e che, dato il rilievo da essa assunto nel cor-
pus, sia presentata dall’autore come un’immagine metaletteraria della propria
attivita poetica e filosofica, anch’essa una forma di ‘danza’ verbale-intelletti-
va intorno e verso il Figlio centro di tutto il creato.”

Secondo Platone, la choreia € un dono che gli dei hanno fatto agli uo-
mini per portare loro armonia, e le divinita partecipano della danza corale
con gli uomini.

Ora, mentre le altre creature animate non hanno la percezione dell’ordine (faxe-
on) o del disordine (ataxion) insiti nei loro movimenti (kinesesin), e dunque di
cio a cui diamo il nome di «ritmoy (rythmos) e di «armonia» (harmonia), a noi

95. Su questa filosofa neoplatonica e sulle relazioni con Sinesio, si puo vedere Ron-
chey, Ipazia, in part. § Sinesio, Ipazia e la philosophia.
96. De Vita, Cosmologia, pp. 216-217.
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quegli stessi numi di cui abbiamo detto che ci furono assegnati come compagni
di danza (synchoreutas) hanno trasmesso la percezione del ritmo (enrythmon)
e dell’armonia (enharmonion) unita al senso del piacere, e subito ci spingono a
muoverci e dirigono (choregein) le nostre evoluzioni intrecciandoci gli uni agli
altri con danze (orchesesin) e cori, € hanno scelto il nome di «cori» (chorous)
in relazione alla «gioia» (charas) che in essi ¢ connaturata.®’

In Sinesio questa danza diviene un inno di lode al Padre e al Figlio:

Canta di nuovo, mio cuore, con gl’inni dell’alba il Dio che ha dato la luce
all’aurora, ha dato alla notte gli astri, schiera danzante (choreian) intorno
all’universo.”®

E, come in Platone, viene sottolineata la profonda unita degli elementi
che compongono questa choreia, che si muove all’unisono e in armonia, e

giammai perira cio che ¢ stato disposto definitivamente nel coro (choron)
degli esseri: di questi I’uno dipende dall’altro e tutti traggon vicendevole pro-
fitto da cotale interdipendenza; il cielo perpetuo formato da esseri corruttibili
riceve dai tuoi soffi il calore che lo alimenta. Per te la materna natura istitu-
isce cori (chorous) facendo ricorso a tutti i suoi prodotti con i loro colori, le
loro funzioni; dalle varie voci dei viventi ricava all’unisono una sola armonia
(harmonian homophonon).”®

Con De Vita bisogna tuttavia rilevare che il coro di esseri sinesiano
non ¢, pero,

neoplatonico more una copia deteriore di quello celeste — connotato cio¢ in
senso inferiore dal punto di vista ontologico — ma [...] ne appare una sorta di
arricchimento o un completamento,'?

e sembrerebbe quasi un tentativo da parte del vescovo di declinare in
senso ulteriormente cristiano I’immagine platonica della choreia astrale,
in qualche modo incarnandola e portandola sulla terra, in modo che gli
esseri che vi abitano ne condividano il canto all’unisono e il movimento
armonico.

Oltreché in Sinesio, I’immagine astrale della choreia ha avuto dopo
Platone un’enorme fortuna, ed ¢ stata analizzata nel dettaglio da James

97. Plato, Lg. 11, 653e-654a (trad. it. in Le leggi, p. 167).

98. Syn., hymn. 5 [2], 4-8 (trad. it. in Inni, p. 779); De Vita, Cosmologia, p. 217.
99. Syn., hymn.1 [3], 323-342 (trad. it. in /nni, pp. 747-748).

100. De Vita, Cosmologia, p. 219.
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Miller in uno studio sulla danza cosmica nell’ Antichita classica e cristiana.
Preponderanti risultano, per esempio, le influenze in autori come Plotino,
Calcidio, Giuliano I’ Apostata, Gregorio di Nazianzo, Proclo e lo Pseudo-
Dionigi Areopagita.'’! Ne ravvisiamo la portata, inoltre, anche in Luciano
di Samosata, laddove nel suo dialogo Peri orcheseos Licino, difendendo
questa pratica dalle accuse del cinico Cratone, ne nobilita ’origine affer-
mando che

coloro che ricercano le origini piu veritiere della danza (orcheseos) ti direb-
bero che essa nacque contemporaneamente alla prima origine dell’universo
e che apparve insieme all’antico Eros; per esempio il movimento circolare
degli astri (choreia ton asteron), ’intreccio dei pianeti con le stelle fisse, 1’eu-
ritmico rapporto (koinonia) e la regolata armonia (harmonia) che li governa
sono la prova dell’esistenza primigenia della danza (orcheseos). Sviluppan-
dosi a poco a poco e progredendo sempre verso il meglio, sembra ora aver
raggiunto il punto culminante ed essere diventata un’arte piena di sfumature,
ben regolata dall’armonia e ricca dei doni delle Muse.!??

E molto importante rilevare, in questo passo, la differenza nell’uso dei
vocaboli per definire la danza, prediligendo orchesis per significare la danza
come pratica degli uomini, termine che indica, appunto, anche la pantomima,
che ¢ quella forma di espressione artistica che proprio all’altezza cronologica
di Luciano, il II secolo d.C., era gia ampiamente diffusa, e mantenendo, in-
vece, choreia per indicare la danza astrale di matrice platonica. L’ orchestes
¢, in greco, il danzatore, saltatore, buffone e pantomimo; il choreutes ¢ inve-
ce il danzatore all’interno di un coro, arrivando ad indicare in questo senso
nel Teeteto platonico anche il coro dei filosofi.'® Si potrebbe forse avanzare
I’ipotesi di un significato piu tecnico per orchestes, legato piu propriamente
al mestiere di danzatore — non sempre visto sotto una buona luce nemmeno
tra gli autori non cristiani — e di un senso piu latamente figurato e astratto per
choreutes. Per quanto non sia possibile affermare che questa sfumatura se-
mantica fosse, in maniera assoluta, cosi stringente in tutti gli autori di lingua
greca, bisogna rilevare come la predicazione cristiana contro la danza abbia

101. Miller, Measures of Wisdom. Su questo tema si vedano anche le riflessioni di
Csapo, Star Choruses, e quelle di Carter, Celestial Dance, che propone anche alcuni appro-
fondimenti a proposito dell’influenza sui testi neoplatonici nel Rinascimento. In particolare
su Proclo si veda poi anche Moutsopoulos, Les dieux dansent.

102. Luc., salt. 7 (trad. it. in La danza, p. 59); Carter, Celestial Dance, p. 4.

103. Plato, Theaet. 173c (ed. Burnet).
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senz’altro contribuito a smussarne ulteriormente le peculiarita, laddove il me-
stiere di danzatore/attore/pantomimo era diventato, per chiunque intendesse
chiamarsi cristiano, qualcosa di inammissibile a prescindere da qualsivoglia
distinzione. E probabile, inoltre, che gli intellettuali cristiani abbiano voluto
mettere in luce questo aspetto: con I’avvento del cristianesimo le individuali-
ta come quella del pantomimo, il danzatore solista, passano — almeno in linea
teorica — in secondo piano rispetto al privilegio, invece, di appartenere a una
coralita, I’ekklesia, che seguendo un movimento armonico e coordinato do-
vrebbe essere specchio e anticipazione della choreia celeste platonica ormai
cristianizzata. D’altronde, come ha rilevato Dimitri E. Conomos,

The term choros, koinonia, and ekklesia were used synonymously in the early
church, and the second of these, koinonia or communio, is one of the key
ideas for understanding the primitive Church and for appreciating a number
of realities for which we now have different names.!*

6.1. Cosmo coreutico

Nella terza Enneade, Plotino, riprendendo le teorie platoniche espres-
se in particolare nel Fedone e nella Repubblica, sostiene che I’armonia sia
la virtu per eccellenza, mentre la disarmonia rappresenta il vizio, e lo fa
usando un’analogia coreutica:

Ebbene, se noi ponessimo 1’equivalenza fra la virtu e I’armonia e fra il vizio
e la disarmonia, potremmo considerarci in sintonia con gli antichi filosofi e
col nostro ragionamento contribuire in maniera significativa alla ricerca? Se
la virtt corrisponde al reciproco e naturale accordo delle parti dell’ Anima e il
vizio alla mancanza di tale accordo, non si richiederebbe alcun contributo dal
mondo esterno, ma ogni parte per quello che ¢ si adatterebbe alle altre, oppu-
re non si adatterebbe, rimanendo qual ¢ nella sua discordanza. La situazione
non ¢ diversa da quella dei danzatori che ballano (choreutai choreuontes) e
cantano in accordo fra loro, anche se non sono sempre gli stessi, ma anche se
uno canta da solista e gli altri stanno in silenzio, e se ognuno da la sua inter-
pretazione del canto. Qui non ¢ solo questione di cantare insieme, ma anche
che ciascuno canti bene il suo pezzo con I’intonazione dovuta. Non diversa
¢, lassu, la condizione dell’ Anima dove c¢’¢ armonia, quando ciascuna facolta
assolve al proprio compito.'%

104. Conomos, The Late Byzantine and Slavonic Communion Cycle, p. 16.
105. Plot., Enn. 111, 6, 2 (trad. it. in Enneadi, p. 645). Cftr. Plato, Phaedo 93e-94a:
«Inoltre, sempre stando a questa subordinazione, un’anima potrebbe partecipare piu di
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Secondo il filosofo neoplatonico, I’intero cosmo potrebbe essere pa-
ragonato a un danzatore, inteso come un essere unitario in cui il movi-
mento di ciascuna parte del corpo avrebbe necessariamente influenza sui
movimenti delle altre parti, anche indipendentemente dalle intenzioni del
danzatore, ma unicamente per necessita fisica, poiché

le membra del danzatore (orchesin) non potrebbero certo rimanere identi-
che al variare delle figure (schema), e allorché il corpo, per stare dietro alla
musica, si flette, una parte si comprime e I’altra si allunga, e quando una ¢
sotto sforzo I’altra ¢ rilassata, seguendo le variazioni (schematismo) della
danza. Mentre I’attenzione del danzatore (orchoumenou) ¢ rivolta ad altro, le
membra obbediscono al ritmo della danza (orchesei), la servono fedelmente
e la completano, il che permette a un esperto di danza (orcheseos) di dire
che per una data figura (schematismo) quest’arto deve sollevarsi, quest’altro
piegarsi, una certa parte sottrarsi alla vista, un’altra abbassarsi. Il fatto ¢ che
il danzatore (orchestou) ha deciso di non fare altri passi se non questi, e per-
tanto, una volta che tutto il corpo ¢ preso nella danza (orchesei), quella data
parte tiene quella specifica posizione che contribuisce alla danza (orchesin)
e non altra.!%

L’estrema fisicita e la concretezza dei dettagli forniti in questo brano
sembrano dimostrare non solo un esercizio di banale retorica filosofica, ma
anche un’attenta osservazione e un interesse reale verso 1’attivita coreu-
tica, segno che, ancora nel III secolo d.C., essa faceva pienamente parte
della paideusis di un intellettuale. Lo stesso interesse di tipo speculativo
dimostreranno anche gli intellettuali cristiani pitt 0 meno contemporanei o
successivi a Plotino, i quali anche sugli scritti dello stesso Plotino forme-
ranno gran parte dell’elaborazione filosofica cristiana.

un’altra al vizio o alla virtu qualora si ammettesse che il vizio ¢ una disarmonia e la virtu,
invece un’armonia? [...] Ma c’¢ di piu, Simmia. Seguendo il corretto sviluppo del ragio-
namento, nessuna anima, se ¢ veramente armonia, dovrebbe partecipare del vizio, perché
un’armonia che sia pienamente sé stessa, vale a dire un’armonia in quanto tale, non potra
mai avere nulla da spartire con la disarmonia [...] Allora un’anima, che sia anima a tutti
gli effetti, non dovrebbe assolutamente partecipare del vizio» (trad. it. in Fedone, p. 165);
Resp. 1V, 441d-e: «Bisogna dunque ricordare che anche ognuno di noi sara giusto e compira
il proprio dovere quando ciascuna delle facolta insite in lui svolgera la propria funzione»
(trad. it. in Repubblica, p. 229).
106. Plot., Enn. 1V, 4, 33 (trad. it. in Enneadi, pp. 999-1001).
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6.2. Da choros divino a hortus conclusus

Tornando a Platone, vediamo come secondo il filosofo il termine cho-
ros derivi da chara, ciog la gioia. Sebbene, secondo gli attuali criteri della
scienza linguistica, questa etimologia non sia filologicamente attendibile, &
senz’altro interessante questa connessione che il filosofo vede tra il movi-
mento coreutico e qualcosa che implichi la letizia. E inoltre assai probabile
che a questa stessa etimologia faranno riferimento intellettuali del calibro
di Filone di Alessandria — che tanta influenza avra sul pensiero cristiano —
il quale, parlando della sobria ebrietas, descrivera il movimento coreutico
dei Terapeuti come provocato, appunto, dalla chara che invade I’anima al
punto di indurla a danzare.'”” A questo proposito, non sembra tanto rile-
vante valutare il pensiero di Platone considerando il filosofo come qual-
cosa che non poteva essere, cio¢ un filologo ante litteram, quanto i motivi
storico-culturali che, ancora ben dopo di lui, permetteranno questa ideale
connessione tra le manifestazioni di gioia e i gesti coreutici.

E altrettanto importante, perd, considerare anche la piti verosimile eti-
mologia del termine choros che richiama sempre un legame diretto con la
coreusi: o per indicare un luogo in cui si danza davanti a degli spettatori,
oppure, ancora piu significativamente, la danza in cerchio. In relazione
a quest’ultimo significato, bisogna rilevare la derivazione di choros dalla
radice *ghor-, che indica ‘contenere’ e che lo collega con il termine chor-
tos, che poi diventera 1’ hortus latino, con tutte le connotazioni semantiche
che questo termine portera con s¢.'% Si tratta, appunto, del giardino cosi
come descritto nel Cantico dei cantici: laddove 1’ebraico usava il voca-
bolo persiano pardes (da cui, non a caso, derivera il ‘paradiso’) e il greco
della Settanta, mantenendo 1’aspetto piu propriamente erotico del brano,
utilizzera kepos, termine legato ad Afrodite e all’ambito epicureo, il latino
lo indichera come hortus conclusus.'” Questo rappresentera la perfezione
verginale della sposa che nel Medioevo arrivera ad indicare il giardino
del monastero, cosi come verra descritto, per esempio, anche da Valafrido

107. Philo Alex., Ebr. 146-147 (ed. Wendland, pp. 170-214).

108. Sull’etimologia dei termini xopdg e xoptoc, si vedano Beekes, Etymological
Dictionary, pp. 1644-1645 e Frisk, Grieschisches etymologies, pp. 1112-1114. Si vedano,
inoltre, le riflessioni di Isar, XOPOX, pp- 22-23.

109. Ct 4, 12: «Giardino chiuso tu sei, sorella mia, sposa, / giardino chiuso, fontana
sigillatay.
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Strabone, nel IX secolo, nel poemetto De cultura hortorum, laddove, come
ha rilevato Francesco Santi,

nel circuito monastico Aortus si present[a] come uno spazio carico di sim-
bolismi, quasi che da sempre si fosse sperimentata la metafora dell’hortus
conclusus, inteso come uno spazio delimitato, regolato in forma speciale per
rappresentare oltre ad una pratica, una grammatica spirituale; spazio dove
senza tregua cresce qualcosa che oltre ad essere utile ¢ anche dolce e bello;
uno spazio capace di funzionare come immagine della perfezione spirituale,
che il monachesimo desidera e significa.!!?

Come per lo schema, che rappresenta una grammatica gestuale usata
per definire I’ habitus monastico, anche nel caso di choros-hortus ritrovia-
mo, nella cultura cristiana, un richiamo alla vita monastica, perché questa
dovrebbe rappresentare la perfezione e 1’anticipazione sulla terra di quella
che sara la vita nel pardes cristiano. Il senso ¢ quello, propriamente, di un
luogo chiuso e autosufficiente: ¢ cosi che andrebbe inteso anche il choros-
‘danza in cerchio’ di matrice platonica, e non come qualcosa che rimandi
strettamente alla forma geometrica. Un luogo in cui tutti gli elementi con-
tribuiscano a produrre armonia, ¢ dove, proprio come nella vita claustra-
le, non siano ammessi ingressi illegittimi dall’esterno, e dove, allo stesso
tempo, non siano permesse eccedenze verso I’esterno, in senso astratto, ma
anche in senso letterale e fisico, attraverso una gesticolazione eccessiva e
disarticolata, qualcosa che possa, insomma, interrompere 1’equilibrio ar-
monico delle parti.

Queste stesse caratteristiche appartenevano anche alla choreia astrale
descritta da Platone, laddove il dio (o theos) del Timeo riporta cid che si
muoveva in modo sregolato a uno stato di ordine.

Volendo infatti il dio che tutte le cose fossero buone, ¢ nessuna, per quanto
possibile, cattiva, prendendo cosi quanto vi era di visibile e non stava in quie-
te, ma si muoveva sregolatamente e disordinatamente, dallo stato di disordine
(ataxias) lo riporto all’ordine (taxin), avendo considerato che 1’ordine fosse
assolutamente migliore del disordine.'"

E il movimento armonico degli astri che garantisce ’ordine ¢ descritto
come una choreia, una danza di astri, dove

110. Santi, Cultura politica e spiritualita, pp. 75-76; Walahfridi Strabi De cultura
hortorum (ed. Diimmler, pp. 335-356). Su questo tema si vedano anche: Kirfel, / giardini
monastici; Cardini, Teomimesi e cosmomimesi.

111. Plato, Tim. 30a (trad. it. in Timeo, p. 557).
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le circonvoluzioni e gli avvicinamenti dei loro circoli, e quali déi nelle con-
nessioni vengano in contatto fra loro e quali siano all’opposto, e dietro a chi,
coprendosi I’un ’altro, e in quali tempi si nascondano a noi per fare nuova-
mente la loro comparsa inviando paure e segni del futuro.''?

Nel Fedro sono gli déi stessi a diventare degli astri formando un cor-
teo guidato da Zeus:

Molte e beate sono le figure e le evoluzioni all’interno dei cieli che la stirpe
felice degli dei descrive volteggiando, facendo ciascuno la sua parte. Li
seguono quelli che di volta in volta vogliono e possono, perché 1’invidia
(phthonos) rimane fuori del coro divino (theiou chorou).'?

Phthonos ¢ appunto invidia e astio, lo stesso che ritroviamo, per esem-
pio, nel I secolo d.C., nella lettera attribuita al vescovo di Roma Clemente
I, come una delle maggiori cause dei disordini presenti all’interno della co-
munita ecclesiastica di Corinto.!"* Cosi come dal choros cosmico di Platone,
phthonos, in quanto portatore di disordine, doveva necessariamente restare
fuori anche dal choros cristiano, che non si trovava pero tra gli astri, come
quello ideale e divino descritto nel Fedro, bensi era incarnato e viveva sulla
terra, e in quegli stessi anni iniziava a formare la sua dottrina, e lo faceva
anche esprimendosi con categorie platoniche. Lo ritroviamo, poi, anche in
Origene, che nell’ultimo libro del suo Commento al Vangelo di Giovanni,
facendo riferimento al libro della Sapienza — prodotto molto probabilmente
in ambito ebraico ellenizzato — I’attribuisce al diavolo stesso che, a causa di
phthonos, avrebbe permesso a thanatos, la morte, di entrare nel kosmos, che
nella sfera semantica greca, comune tanto a Platone quanto all’autore del
libro della Sapienza e a Origene, indica I’ordine per eccellenza.!'s

112. Plato, Tim. 40c (trad. it. in Timeo, pp. 569-571).

113. Plato, Phaedr. 247a (trad. it. in Fedro, p. 189). Sulla choreia astrale in Platone e
sulle possibili influenze anche derivate dalla cosmologia pitagorica che emergono da questo
passo del Fedro, si vedano le riflessioni di D’ Alfonso, La yopeia astrale.

114. I Clem. 111, 2 (ed. Jaubert).

115. Or., Jo. XX, 26 (ed. Blanc); Sap 2, 24: «Ma la morte ¢ entrata nel mondo (kosmon)
per invidia (phthono) del diavolo; / e ne fanno esperienza coloro che gli appartengono.






2. Qui in scaenam prodierit, infamis est. L’eredita romana

Nelle pagine che seguono si offriranno delle indicazioni su quegli
aspetti della tradizione romana, soprattutto di epoca imperiale, che hanno
maggiormente influenzato il pensiero cristiano sul gesto coreutico. Sotto
numerosi punti di vista, nel mondo romano si avevano pratiche culturali
talvolta molto diverse rispetto a quelle del mondo greco. Per questo moti-
vo, analizzando un fenomeno come la danza da una prospettiva cristiana,
rischia di risultare sempre un po’ fuorviante, se non si forniscono le dovute
puntualizzazioni, parlare di un’influenza oppure di un’avversione in senso
genericamente “pagano” o “classico”, come se si trattasse di una forma
culturale univoca che ammetta quindi una sola denominazione. Queste de-
finizioni rischiano di non restituire ai rispettivi contesti storico-culturali le
proprie prerogative. Con questo non si intende affatto sostenere che gli au-
tori cristiani di lingua latina abbiano subito influenze esclusivamente dalla
cultura romana (o per quelli di lingua greca dalla cultura greca), bensi che,
dopo e insieme con il pensiero greco, soprattutto di matrice pitagorico-
platonica, vi sia stato un concerto — per usare un’analogia musicale — di
influenze tanto sui cristiani di lingua latina quanto su quelli di lingua greca,
che da tutte le parti hanno contribuito a formare quella antropologia cristia-
na del gesto coreutico che in queste pagine andiamo descrivendo. Volendo
sintetizzare, tentando di semplificare ai minimi termini una questione che
tuttavia ¢ molto complessa, sembrerebbe plausibile poter affermare che
gli intellettuali cristiani della Tarda Antichita, che non erano filosofi a /a
Platone, bensi erano, nella maggior parte dei casi, vescovi con un preciso
dovere di intervento diretto sulla comunita e dunque sul comportamento
dei singoli individui, si siano trovati a dover fronteggiare, con il bagaglio
teoretico ereditato dalla grecita classica su cui loro si erano brillantemente
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formati, la contingenza di una realta di epoca romano-imperiale fatta di
ludi e pantomimo, che ben poco avevano in comune con la gestualita co-
reutica compresa nella paideusis teatrale di matrice greca.

1. Veniamus ad ludos:! gli spettacoli romani

Nel settimo libro delle Storie, Tito Livio racconta che, per fermare la
pestilenza che opprimeva il popolo di Roma sotto il consolato di Gaio Sul-
picio Petico e Gaio Licinio Stolone, quindi all’incirca nel 364 a.C., furono
tentate diverse soluzioni, ma, a un certo punto

essendo gli animi in balia di ogni superstizione, fra gli altri mezzi tentati per
placare I’ira divina si dice che siano stati istituiti anche gli spettacoli teatrali
(ludi scaenici), cosa nuova per quel popolo guerriero (fino ad allora infatti vi
erano stati solo gli spettacoli del circo). Questi furono modesti allora, come
generalmente accade per tutti gli inizi, ed inoltre importati dall’estero. Senza
alcun testo poetico, senza gesti che mimassero il testo, danzatori (ludiones)
fatti venire dall’Etruria danzavano al suono di una tibia (ad tibicinis modos
saltantes) con movimenti per niente indecorosi (haud indecoros motus), se-
condo ’uso degli Etruschi. Comincio poi ad imitarli la gioventu romana, lan-
ciando reciproci frizzi in rozzi versi, con movimenti intonati alle parole.?

In questo brano, dove Tito Livio sta restituendo quella che reputa essere
’origine dei ludi scaenici, ossia quella forma di spettacolo tipicamente lati-
na, dotata di caratteristiche sue proprie che si discostano molto da quelle for-
me paideutiche che erano invece la peculiarita del teatro greco, ¢ interessante
rilevare 1’accento che lo storico pone su questi /udiones di origine etrusca
che eseguono delle saltationes, cioé dei movimenti coreutici haud indecoros
— per niente indecorosi. Sembra quasi che si voglia sottolineare come questi
gesti siano armoniosi e, ancora di piu, che lo siano rispetto a certe forme di
gestualita che da ogni parte — sia intellettuale pagana sia, piu tardi, cristiana —
saranno attribuite al pantomimo e ai /udi scaenici di epoca imperiale.

Come ha sottolineato Nicola Savarese, quello dei /udi era un fenome-
no assai complesso ed eterogeneo,

che consisteva in tutti gli spettacoli e i divertimenti pubblici indetti per ogni
genere di festa, sia quelle religiose comandate dal calendario che quelle pro-

1. Cic., Sest. 54, 115: «Passiamo ora agli spettacoli» (Cicerone, Pro P. Sestio).
2. Tit. Liv., Hist. VII, 3-5 (trad. it., con lievi modifiche, in Storie).
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mosse per speciali occasioni 0 commemorazioni, come i funerali dei cittadini
illustri o i trionfi dei generali vittoriosi.?

Non si trattava dunque unicamente di rappresentazioni teatrali, ma di
eventi che arrivavano a comprendere anche molte altre manifestazioni di
carattere rituale, i combattimenti dei gladiatori e la celebre pompa circensis
che accompagnava e apriva i giochi del circo. [ ludi erano, nel mondo ro-
mano, un evento collettivo che, pur avendo una sua dimensione unificante,
manteneva delle differenze rispetto alle caratteristiche piu marcatamente
identitarie e civiche che lo stesso genere di fenomeni rivestiva nel mondo
greco. Come gli studi di Diego Lanza hanno messo bene in luce, sebbene
i ludi non siano completamente privi di un significato religioso, tuttavia
nella loro dimensione sociale

essi appaiono perd una parentesi, ¢ [...] si propongono come uno svago, un
divertimento, necessario e rigorosamente strutturato, ma comunque uno sva-
go e non un momento di concentrazione e di festa in senso forte.*

Il termine ludus indica, appunto, il gioco e il divertimento, e poiché
oltrech¢ la caserma in cui i gladiatori si esercitavano a combattere, il /udus
era anche la scuola, questa parola arriva a comprendere, nella vasta gamma
dei suoi significati, anche il gioco puerile con un fine educativo, che pre-
suppone attivita tanto intellettuali quanto fisiche, e non sembra irragione-
vole supporre che queste contemplassero anche pratiche di tipo coreutico.
Non a caso, il termine /udius indicava il danzatore ¢ [udia era la ballerina,
mentre [udiones erano detti anche 1 Luperci, danzatori che giravano semi-
nudi per la citta in occasione della celebre festa di purificazione nota come
Lupercalia, ma anche come /udi Lupercali.’

E molto significativa la definizione di Florence Dupont, che lascia
emergere tutta la portata concretamente gestuale che perteneva all’utilizzo
di questi concetti. La studiosa afferma che

In un ludus si insegna[va] ad apprendere dei gesti [...] L’allievo produce[va]
in successione una serie di gesti concatenati in base all’effetto di un ritmo
musicale. Il suo corpo non [era] governato dalla volonta, ma dal suono del
flauto.6

3. Savarese, Paradossi, p. 9.

4. Lanza, Lo spettacolo, p. 113.

5. Savarese, Paradossi, p. 18. Sulla continuita di questa festa ancora in eta tardoantica
si veda Fraschetti, Le feste, pp. 626-627.

6. Dupont, / ludi scenici, p. 87.
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Queste nozioni ritmiche, che erano tanto teoriche quanto pratiche e
comprendevano I’insegnamento della grammatica e della retorica, veniva-
no impartite anche per mezzo dell’apprendimento del numerus e del versus
che, non a caso, almeno nelle sue forme piu arcaiche, era un termine che
veniva utilizzato per indicare proprio il passo di danza, come conferma, tra
I’altro, la scena finale dello Stico plautino, in cui tutti stanno ballando e la
serva di Panfilippo, Stefania, per provocare Sagarino, dice: «se con questa
piroetta (vorsu) mi hai vinto, sfidami con un’altray.’

Ludus ricopre per il latino lo stesso spettro semantico che rivestono
per il greco i termini derivati da paizo, e a questo dettaglio sembra riman-
dare una testimonianza presente nel Lexicon del grammatico Esichio di
Alessandria, risalente al V secolo d.C. e riportata sia dal Thesaurus Lin-
guae Latinae sia dal Dictionnaire étymologique de la langue latine che non
escludono questa possibile connessione.® Tale riflessione sembra ancora
piu pregnante se si considerano i derivati empaizo per il greco e ludibrium
per il latino che indicano entrambi lo schernire e il prendersi gioco. Dun-
que, anche per /udus, si tratta di uno di quei concetti che, indicando il gioco
e poi per estensione la gioia, ma anche lo scherzo e 1’inganno, presuppon-
gono sempre una forma di gestualita molto concreta.

I ludi scaenici erano, appunto, i giochi spettacolari che venivano agiti
sulla scena, e questi comprendevano sempre anche delle forme di danza
e accompagnamenti musicali. Invero, proprio la dimensione musicale e
ritmica rivestiva una parte fondamentale anche tra coloro che, a detta di
Cicerone, non avevano alcuna nozione di teoria metrica e dunque musica-
le, e costoro certamente rappresentavano la maggioranza tra i frequentatori
dei ludi.

Interi teatri urlano, se un verso ¢ riuscito piu corto o piu lungo di una sola
sillaba; eppure la folla ¢ ignorante in materia di piedi, né conosce il ritmo, né
si da pensiero di cio che esce dalla regola, né capisce perché offenda la regola.
La stessa natura ha infuso nelle nostre orecchie la capacita di giudicare tutti i
suoni lunghi e brevi, come pure i toni acuti e bassi.’

7. PL, Stich. V, 770 (trad. it. in Stico). Alcune osservazioni sui legami tra I’insegna-
mento della grammatica e quello della musica si trovano in Restani, Musica e retorica, pp.
58-63.

8. Hes. Alex., Lexicon (ed. Ritschl, col. 984): Aler mailel — Ailovor mailovow. Lido,
in Thesaurus Linguae Latinae; Ludus, in Dictionnaire étymologique de la langue latine,
pp. 368-369.

9. Cic., Or. L1, 173 (trad. it. in L Oratore).
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Come per il concetto greco di mousike, anche i cantica che venivano
esibiti durante i /udi romani comprendevano sempre 1’insieme di parola,
melodia e gesto coreutico.”

E indubbio che, a un certo punto, i concetti di ‘canto’, ‘melodia’ e ‘ge-
sto coreutico’ (‘danza’) siano passati a definire determinate caratteristiche
performative che prima erano ancora piu fluttuanti e che essi condividevano.
Questo rappresenta il risultato di un lunghissimo processo storico-semantico
che, per quanto sia difficile ricostruire nel dettaglio, ha bisogno di essere
approfondito, perché ¢ questa forma di analisi a consentire di chiarire come
la percezione culturale della gestualita coreutica sia cambiata nel corso dei
secoli in relazione a determinati contesti. Inoltre, una importante influenza su
queste variazioni semantiche ha avuto anche, a partire dalla Tarda Antichita,
quell’elaborazione filosofica e intellettuale cristiana sulla gestualita coreuti-
ca che, unita a determinate condizioni storico-sociali, ne ha favorito ulterior-
mente la (ri)definizione. Questi concetti, quindi, cristianamente rideclinati e
risignificati, sono poi passati a definire altri tipi di performance.

2. I pantomimi artifices saltationis!!

Ancora con Savarese, rileviamo i numerosi cambiamenti che inte-
ressarono i /udi a partire dall’epoca imperiale, quando il genere divenne
complessivamente piu cruento, ¢ addirittura le condanne a morte si fecero
spettacolo.’? Sembrerebbe che, a quel punto, oscenita e violenza abbiano
preso il sopravvento facendo dei /udi anche il mezzo privilegiato che gli
imperatori utilizzavano per garantirsi il consenso popolare. D’altronde, ¢
parte integrante di ogni regime autocratico 1’intervento diretto e attivo sui
meccanismi spettacolari, in particolare quelli che hanno a che fare con gli
spettacoli del corpo, e in questo modo gli imperatori fornivano al pubblico
quel panem et circenses che, a partire dalla satira di Giovenale, tra I e 11
secolo d.C., ¢ divenuto appunto ’etichetta per eccellenza per definire gli
atteggiamenti politici meschinamente demagogici.'?

10. Savarese, Paradossi, p. 29-30.

11. Sue., Diu. Tit. V11, 2 (Svetonio, Divus Titus).

12. Savarese, Paradossi, pp. 15, 43-45.

13. Tuv., Sat. X, 81 (Giovenale, Satire). Tuttavia bisogna considerare anche che, oltre
questa dimensione demagogica, la cifra socio-antropologica dei /udi circenses va inqua-
drata anche in quelle dinamiche verticali e orizzontali della reciprocita o sistema del dono
messe in luce da Veyne, I/ pane e il circo.
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L’indiscutibile legame che c’era tra il pantomimus — che in latino indi-
ca tanto la performance quanto I’esecutore — e una gestualita di tipo coreu-
tico, ovvero quei movimenti del corpo nella maggior parte dei casi eseguiti
con un accompagnamento musicale, ¢ confermato dal fatto che questo ge-
nere era noto anche come tragoedia saltata."

Quando, nel II secolo d.C., il retore di origine siriaca Luciano, rappre-
sentante di quella corrente filosofico-letteraria chiamata Seconda Sofistica,
compone il dialogo conosciuto come Peri orcheseos o De saltatione, la
pratica coreutica aveva assunto le caratteristiche di una forte spettacolarita
che aveva ormai preso il sopravvento in tutto I’ Impero.'s Si trattava, appun-
to, di pantomima, e il dibattito e i pregiudizi intellettuali su questa nuova
forma di spettacolo dovevano essere molto accesi, soprattutto all’interno
di certa aristocrazia che si presentava sempre come piuttosto tradiziona-
lista, laddove — per dirla con Lanza — «I’intrinseca frivolezza del teatro e
la contiguita della pratica scenica con la licenza dei costumi [erano] saldo
luogo comune dell’ideologia senatoria».'® Dopotutto, I’operetta retorica di
Luciano ne ¢ una prova, come lo ¢ anche quella notizia riportata da Sve-
tonio secondo la quale I’imperatore Domiziano avrebbe fatto espellere dal
senato un ex questore «a causa della sua passione per la pantomima e per la
danzax.!” Ne ritroviamo testimonianza, inoltre, nel rimbrotto che fa Tacito
agli oratori che, dal suo punto di vista, avevano lasciato che la spettacola-
ritd contaminasse anche il loro mestiere, perché

con la sensualita delle loro parole (lascivia verborum), con le loro battute
insulse (levitate sententiarum), con gli abusi del loro stile (licentia compo-
sitionis), si atteggia[va]no a istrioni (histrionales modos). Accade[va] poi
una cosa che non si dovrebbe nemmeno sentire: molti si vanta[va]no che i
loro discorsi [venissero] messi in musica ¢ accompagnati da danze (cantari
saltarique), come un titolo di merito e di gloria e come una prova del loro
talento.!®

14. In alcuni autori tardoantichi i termini pantomimus e orchesis appariranno espli-
citamente connessi, come nella Historia nova di Zosimo (I, 6) (ed. Paschoud, Zosime);
oppure nel Misopogon di Giuliano I’ Apostata (351d) (ed. Lacombrade). Su questi aspetti si
veda Jory, The Drama of the Dance. Si vedano, inoltre: Guidobaldi, Musica e danza; Kelly,
Tragedia e rappresentazione; Scoditti, Spettacoli ed esecutori.

15. Si veda I’Introduzione di Simone Beta a Luciano, La danza.

16. Lanza, Lo spettacolo, p. 114.

17. Sue., Domit. V111, 3 (trad. it. in Le vite dei Cesari).

18. Tac., De or. XXVI (trad. it. in Dialogo degli oratori).
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Quello che rileviamo, in generale, ¢ che, soprattutto da parte degli
intellettuali, ¢’¢ stato da sempre un pregiudizio piuttosto negativo nei con-
fronti del mestiere di attore/danzatore/pantomimo. Ancora di piu se la pra-
tica spettacolare arrivava a contaminare la nobile attivita oratoria: in questi
casi, il problema non era tanto — o solo — il mantenimento di una certa de-
cenza in una pratica che richiedeva gravita di costumi, quanto piuttosto il
fatto che I’oratore che si atteggiava come un pantomimo, dando I’impres-
sione di recitare una parte, perdesse la credibilita, mettendo cosi in dubbio
la relazione fra le sue parole e la verita.!?

Il pregiudizio a proposito del mestiere degli attori non significa che
questi non diventassero molto famosi, anzi proprio per questo saranno an-
che talvolta considerati pericolosi, poiché alcuni di loro diventeranno inti-
mi di imperatori; tuttavia — e forse anche proprio per questa loro capacita
di entrare nelle grazie di personaggi potenti — essi vivevano in quella con-
dizione socialmente ambigua che gli causera lo stigma dell’infamia.

Tra i vari aspetti interessanti dell’opera di Luciano vale la pena di ri-
portare quello relativo alla sua ricezione, perché, possiamo constatare con
Simone Beta,

di tutte le opere che si presumono composte intorno alla querelle sul valore
della danza, gli amanuensi medievali ci [hanno] fatto pervenire soltanto i testi
favorevoli alla pantomima.?

L’opera rappresenta, appunto, una difesa dell’orchesis, termine che,
benché venga spesso tradotto con ‘danza’, indica piu propriamente la pan-
tomima, di cui Luciano vuole individuare una nobile origine nella cho-
reia astrale e divina. Luciano, che non nacque greco, ma apprese quella
lingua alla perfezione studiando da retore, potrebbe essere stato, proprio
per questo, ancora piu sensibile al gioco terminologico. La stessa parola

19. Sui possibili nessi tra pratica attoriale e oratoria e sulla gestualita che ogni uomo
politico romano avrebbe dovuto rispettare per onorare il proprio habitus, sono interessanti
le considerazioni di Corbeill, Nature Embodied, pp. 109-115; in questo studio, vengono
applicate alla dimensione a cui appartenevano gli uomini politici romani le riflessioni a
proposito dell’habitus sociale (che poi ¢ il greco schema) fatte da Bourdieu, The Logic
of Practice, pp. 52-79. Si veda, inoltre, Graf, Gestures and conventions. Si vedano anche
le considerazioni a proposito dei legami tra comunicazione oratoria e musica presenti in
Mountford, Music and the Romans, e in Marconi, Rocconi, Introduzione.

20. Beta, Introduzione, p. 25; sulla fortuna di questa opera, soprattutto dal Rinasci-
mento in poi, si vedano anche Arcangeli, Davide o Salomé?, p. 59, e Nordera, Fortuna de
«La danzay.
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orchestes sembra avere maggiore diffusione in concomitanza con il suc-
cesso della pratica pantomimica.?' Questo € un aspetto di grande rilevanza,
poiché sembra plausibile ritenere che gli autori cristiani non fossero com-
pletamente ingenui di fronte a questa differenza lessicale, e laddove nel
cristianesimo non ¢ prevista in nessun caso I’ammissione di una orchesis
di tipo pantomimico, teatrale e spettacolare, invece la choreia, in quanto
considerata imitazione dei movimenti angelici, arrivera a rappresentare il
modo migliore per condurre la vita.

Quello che & importante evidenziare ¢ che gli intellettuali cristiani non
si trovavano davanti ai loro occhi una forma univoca, astorica e universale
di danza, che non ¢ data in nessun tempo e in nessun luogo, ma avevano
a che fare, nella loro formazione, con 1’una — la choreia — che era la for-
ma piu nobile di rappresentazione di vita comunitaria, eletta a ideale da
Platone, e con I’altra — I"orchesis — che era, invece, la performance con-
siderata tra le piu basse anche dagli intellettuali non cristiani. Quello che
i cristiani faranno sara un tentativo di invitare i fedeli ad imitare la prima
demonizzando con ogni mezzo la seconda. Cosi si spiegherebbe quella
che superficialmente puo apparire come una contraddizione, quando ci si
ponga la questione del perché sembri che gli esponenti ecclesiastici siano
“contro la danza”, ma d’altro canto nel cristianesimo si attribuiscono mo-
vimenti coreutici agli angeli e ai martiri in cielo. E opportuno considerare,
invece, come non vi sia contraddizione, o che, quantomeno, questa sia solo
apparente, perché ad un’analisi piu approfondita si rileva come si tratti di
una vera e propria elaborazione filosofico-antropologica, che rappresenta
il risultato dell’interazione di molteplici processi storico-culturali. Questo
spiegherebbe anche perché la copia e la trasmissione di un’opera come
quella di Luciano sia stata perfettamente ammissibile all’interno di contesti
ecclesiastici di epoca medievale.

Nel dialogo, Cratone pronuncia accuse

contro tutti i tipi di danza (orcheseon) e I’arte coreutica (orchestiches) stessa
e persino contro di noi che godiamo di tale spettacolo, come se ci dedicassi-
mo con grande interesse ad una cosa da nulla o da donne.?

Nelle parole di Licino, che aprono il dibattito con un gioco tipico della
retorica classica per cui si ripete qualcosa che si presume sia stato detto

21. Beta, Introduzione, p. 29.
22. Luc., salt. 1 (trad. it. in La danza, p. 51).
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in precedenza dall’interlocutore, ravvisiamo gia un dettaglio che ritornera
spesso anche nella polemica cristiana contro certa gestualita coreutica, ov-
vero la questione di genere. Come tutte le pratiche che sono causate e allo
stesso tempo possono essere motivo di una perdita della coscienza di sé,
anche la danza paga il fio del pregiudizio di genere, essendo spesso attri-
buita, nelle sue forme piu degeneri e lascive, alle donne, sempre percepite
come esseri intellettualmente deboli ed emotivamente instabili, e dunque
piu suscettibili alla perdita del senno. Inoltre la gesticolazione dei danzato-
ri, nelle sue forme peggiori, ¢ sempre considerata come effemminata, dun-
que questa pratica, almeno in certe modalita, fa emergere sempre il timore
della perdita della coscienza di sé e anche della virilita.

Licino, ma ti pare che un uomo vero e completo, cresciuto per di piu secondo
la buona educazione (paideia) ¢ amico della filosofia nella giusta misura, pos-
sa tralasciare occupazioni migliori e la compagnia degli antichi per starsene
seduto, ammaliato dal flauto (katauloumenous), a vedere un uomo effem-
minato che si illanguidisce nella mollezza delle vesti imitando donnicciole
innamorate [...] E che stia a guardare tutte queste smorfie tra tocchi di corde,
trilli e colpi di piedi veramente ridicoli, che non si addicono affatto ad un
uomo libero come te??

11 punto di vista intellettuale romano sulla danza e sull’inopportunita di
ballare per un uomo di buona educazione — soprattutto in pubblico — ¢ espli-
citato anche dalle testimonianze sui presunti comportamenti dell’imperato-
re Eliogabalo.* Secondo quanto riportato nell’opera dello storico Erodia-
no, che riguarda gli anni dell’Impero dopo la morte di Marco Aurelio (180
d.C.), sembra che costui celebrasse riti sacri «secondo il costume dei barbari,
danza[ndo] intorno alle are al suono di flauti, siringhe e altri strumenti»,” ¢
che, contravvenendo a qualsiasi principio romano aristocratico,

si lascia[sse] spesso vedere mentre guidava i cavalli o danzava; infatti non si
preoccupava di nascondere le sue debolezze. Appariva in pubblico, inoltre,
con le palpebre truccate, e le guance tinte di rosso, facendo oltraggio con
indecorosi belletti a un viso che per natura sarebbe stato gradevole.?

23. Luc., salt. 2 (trad. it. in La danza, pp. 51-53).

24. Una ricostruzione a proposito dell’uso della danza nei pregiudizi su questo impe-
ratore si trova in Naerebout, Das Reich Tanzt.

25. Herod., Hist. V, 3, 8 (trad. it. in Storia; per il testo greco 1’ed. di riferimento ¢
quella della Loeb Classical Library).

26. Herod., Hist. V, 6, 10 (trad. it. in Storia).
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Questo genere di comportamenti nella massima autorita dell’Impero
non minava solo la sua credibilita, ma aveva conseguenze dirette sui sud-
diti come sulle istituzioni statali e metteva dunque in discussione I’intero
sistema politico romano.

Cosi, dunque, tutte le istituzioni che un tempo solevano considerarsi veneran-
de erano travolte in un’orgia di violenta follia (ekbebakcheumenon). L’intero
popolo era indignato ¢ afflitto, ma specialmente i soldati, i quali erano nause-
ati vedendo che I’imperatore si tingeva il viso fino a un punto cui non avrebbe
osato arrivare una donna onesta; e come una donna si adornava di auree colla-
ne e di vesti delicate, abbandonandosi, per di piu, alla danza in pubblico.?’

Ritroviamo lo stesso genere di testimonianze su Eliogabalo anche nel-
la Historia Augusta, dove viene detto che I’imperatore

Talvolta, in teatro, si lasciava andare a risate cosi sguaiate che si faceva notare
fra tutta la gente. Egli stesso poi cantava, ballava, recitava al suono del flauto,
suonava la tromba, la pandura e 1’organo. Raccontano che in un solo giorno
fece il giro di tutte le meretrici del Circo, del teatro e dell’anfiteatro, e di tutti i
luoghi pubblici della citta, coprendosi con un cappuccio da mulattiere per non
essere riconosciuto: si limitava perd con tutte a donare delle monete d’oro
senza richiedere alcuna prestazione erotica, dicendo «Che nessuno lo sappia:
questo regalo viene da Antonino».?®

Come ha opportunamente sottolineato Frederick Naerebout, le origi-
ni siriane di Eliogabalo accentuavano la caratteristica assolutamente non-
romana di questo genere di comportamenti: «Ecstatic dances from a Syrian
tradition performed at the heart of Rome by the Roman emperor himself
was about as un-Roman as things could get».?* La danza, nelle sue espres-
sioni piu negative, viene cosi usata per denigrare, per marcare una differen-
za etnica, per sottolineare la gravitas e dignitas romana contrapponendola
all’inaffidabilita dei Siriani, ¢ il movimento coreutico diventa, in questi
casi, la causa ma anche al tempo stesso la manifestazione della perdita del
controllo di s¢.*

27. Herod., Hist. V, 8, 1 (trad. it. in Storia).

28. Hist. Aug. XVII, Heliog. XXXI1, 7, 9 (trad. it. in Scrittori dell eta augustea).

29. Naerebout, Das Reich Tanzt, p. 155.

30. Per avere una panoramica sulle testimonianze del modo in cui Greci ¢ Romani
consideravano i Siriani, si puo vedere Isaac, The invention of Racism, in part. le pp. 350-
351; in generale, poi, sulla costruzione culturale dell’alterita nel mondo antico, si pud vede-
re anche Nippel, La costruzione dell «altroy.
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In generale, questo tipo di associazioni era fatto con gli stranieri,
proprio come i Greci lo facevano con gli Sciti. Anche gli autori cristiani
useranno questo genere di pregiudizi per sottolineare le differenze di com-
portamento, tuttavia con una novita molto importante: almeno in linea di
principio, nella societas christiana non ci saranno stranieri in quanto tali,
ossia individui per cui sia impossibile entrare a far parte della comunita;
quindi questo genere di comportamenti sara attribuito, in maniera abba-
stanza generica, ai non-fedeli, cio¢ tutti coloro che vorranno rimanere fuori
dalla choreia christiana. In questa dimensione rientreranno tanto i pagani
quanto gli ebrei e gli eretici che, non a caso, quando il diritto romano di-
ventera a tutti gli effetti cristiano, saranno anche loro bollati come infames,
alla stregua di attori, ballerini, prostitute e criminali.

2.1. Tra orchesis e choreia

I detrattori della pratica coreutica ponevano sempre 1’accento anche
sulla turpitudine della gesticolazione del corpo del saltator che, ancora
a detta di Cratone, ¢ «un essere indegno che si contorce (kataklomeno)
senza alcun motivo».’! Ma la genialita retorica di Luciano, per rispondere
a queste accuse e difendere I’orchesis, pone nella bocca di Licino — che
rappresenta, poi, il suo alter ego — la descrizione della choreia paideutica
consacrata da Platone e poi dalla filosofia neoplatonica e il cui movimento
¢ regolato da ritmo e mousike, cio¢ quella forma di gestualita coreutica in
cui potrebbe rientrare certa orchesis pantomimica che

educa (paideuei), istruisce e infonde armonia (rythmizei) nell’animo di chi
vi assiste esercitandolo con bellissimi spettacoli, intrattenendolo con ottima
musica e mostrando la bellezza del corpo e dell’anima congiunti. I fatto che
produca tutti questi effetti attraverso la musica (mousikes) e il ritmo (ryth-
mou) ¢ motivo di elogio, piuttosto che di biasimo, per la pantomima.??

Ritroviamo nel retore siriano quell’associazione tra una buona mo-
venza del corpo e I’esercizio delle virtu che sara parte integrante anche
dell’elaborazione cristiana: la pratica delle azioni virtuose ¢ sempre asso-
ciata a una gestualita armoniosa, in altre parole a quegli schemata che erano
fondamentali per il cittadino greco dell’ Antichita; per questo 1’aschemo-
syne ¢, al contrario, associata al vizio. Su questo aspetto Luciano continua

31. Luc., salt. 5 (trad. it. in La danza, p. 55).
32. Luc., salt. 6 (trad. it. in La danza, p. 57).
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la sua ripresa — anche se non esplicitamente dichiarata — della choreia di
matrice platonica:

Bisogna che il pantomimo (orchesten) eserciti con cura tutto sé stesso e ogni
parte del proprio corpo, per essere armonioso (eurythmon) e proporzionato,
coerente con sé stesso, irreprensibile, perfetto, per non mancare di nulla e con-
temperare insieme le migliori qualita, per essere acuto nella riflessione, pro-
fondo nella cultura (paideian) e soprattutto umano nel suo modo di pensare.>

Per difendere 1’orchestes, Luciano lo nobilita al punto da farlo diven-
tare, in qualche modo, il cittadino idealizzato da Platone, perché pone al
primo posto quella caratteristica paideutica che il filosofo reputava intrin-
seca della buona pratica coreutica.

3. Lo stigma dell’infamia

Il modo ambiguo con cui i romani si relazionavano con il teatro ¢
reso esplicito dalla condizione socialmente equivoca in cui erano collocati
gli attori. Anche quando questi fossero ben pagati o molto famosi, il loro
mestiere era annoverato, insieme alla prostituzione, tra le «unspeakable
professions» studiate da Catherine Edwards, e percio considerato come
qualcosa di vergognoso e orribile.’* Anche 1’associazione con la prostitu-
zione era una conseguenza di questo stigma, in quanto le professioni che
avevano a che fare con recitazione e danza erano sempre accostate ad una
condotta sessuale trasgressiva.

Nel De officiis, trattando dei doveri che ogni uomo che fosse membro
della Repubblica avrebbe dovuto rispettare, Cicerone aveva fornito anche
un elenco di quelle professioni che andavano assolutamente evitate e tra
cui si annoveravano quei mestieri degradanti che presuppongono un lavo-
ro di tipo manuale, il quale «non puo avere alcun carattere di nobilta»; a
questi andavano poi aggiunte «quelle professioni destinate a soddisfare i
piaceri materiali», che comprendevano, tra le altre, anche quelle di «mimi
e ballerini (saltatores, totumque ludum talarium)».>

33. Luc., salt. 81 (trad. it. in La danza, p. 105).

34. Edwards, Unspeakable Professions, p. 66.

35. Cic., de off. 1, XLII, 150: «Infine intorno alle professioni ed ai mezzi di guada-
gno, ad un dipresso sappiamo questo circa quelli che sono da considerare liberali, e quelli
invece degradanti. Si criticano in primo luogo quei guadagni che suscitano I’odiosita fra
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11 problema stava nell’utilizzo del proprio corpo per guadagnare dena-
ro arrecando piacere (che poteva essere anche solo visivo) agli altri e — il
ché lo rendeva ancora piu grave — dando spettacolo di sé.

A livello legislativo questa posizione socialmente ambigua veniva
decretata attraverso il marchio dell’infamia che, come ha sintetizzato Va-
lerio Neri,

costitui[va] uno stigma sul piano etico-sociale in cui si manifesta[va] la ripro-
vazione del corpo civico, o meglio della sua parte dominante, che prende[va]
corpo in una limitazione di diritti civici e che quindi determina[va] una si-
tuazione di inferiorita giuridica di determinate categorie di cittadini. Non
esiste[va] probabilmente nel diritto pretorio una definizione giuridica dell’in-
famia e degli infames: il pretore si limita[va] a definire di volta in volta, in
ambiti specifici, impedimenti e restrizioni concernenti determinate categorie
socialmente squalificate, appunto infames.>

Con I’aiuto della sociologia e della storiografia contemporanee, a ragio-
ne Neri colloca gli infames — quindi anche attori e ballerini — tra i «margi-
nali» della societa nell’Occidente tardoantico tanto pagano quanto cristia-
no, specificando pero come il concetto di marginalita, pur non propriamente
appartenendo al modo in cui il pensiero antico definiva e rappresentava le
proprie categorie sociali, sia altresi molto utile a definire tutto quel

complesso di fenomeni e di figure sociali di cui gli antichi percepivano in
qualche misura I’anomalia, riconoscendola e reagendovi in forme diverse,
dal semplice disagio e dalla semplice diffidenza sul piano psicologico e men-
tale, alla ripulsa morale, alla limitazione dei loro diritti civici, alla sanzione
penale ed infine alla repressione poliziesca.’’

¢li uomini, come quelli degli esattori e degli usurai. Illiberali e degradanti i guadagni di
tutti i mercenari, dei quali si compra la prestazione, non I’arte; in essi la mercede stessa ¢
un obbligarsi alla servitu dietro pagamento. Indecorosa anche I’attivita di chi compra dai
commercianti per rivendere tosto, ché non caverebbero guadagno se non ricorressero alle
bugie, né vi ¢ nulla di pit vergognoso della menzogna. Tutti gli operai esercitano pur essi
una professione degradante; il lavoro manuale non puo avere alcun carattere di nobilta. Mi-
nimamente poi debbono riscuotere approvazione quelle professioni destinate a soddisfare
i piaceri materiali: “Pescivendoli e beccai, cuochi, allevatori d’uccelli e pescatori”, come
dice Terenzio; aggiungivi se vuoi profumieri, mimi e ballerini» (trad. it. in / doveri).

36. Neri, / marginali, p. 197. Su questo tema si vedano anche: Hugoniot, De /'infamie
a la contrainte; Ducos, La condition des acteurs a Rome. In generale, sui concetti di fama
e infamia, si veda inoltre Chiusi, La fama nell ordinamento romano.

37. Neri, I marginali, p. 7.
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Nel diritto romano, attori, gladiatori e prostitute erano posti sullo stes-
so piano dei criminali che avessero ricevuto una condanna, e per questo
motivo erano considerati assolutamente indegni di fede, e quindi la legi-
slazione negava a loro — che vendevano il proprio corpo per il piacere
altrui — quella protezione che invece era accordata ai corpi degli altri citta-
dini. Inoltre, per la cultura romana c’era un’associazione quasi automatica
tra le persone di spettacolo e la prostituzione, perché coloro che vendevano
il corpo per una pubblica esibizione erano sempre considerati come ses-
sualmente disponibili.*®

Rimane testimonianza di questa legislazione nelle norme di alcuni
giuristi romani riportate, nel VI secolo, dal Digesto, dove, per esempio,
viene prescritta la pena capitale per i soldati che si fossero dedicati all’ars
ludicra e fossero apparsi sulla scena teatrale.* Oppure, laddove viene spe-
cificato che la parola di un gladiatore ¢ degna di fiducia solo quando questo
sia sotto tortura.* Inoltre, i mariti che avessero sorpreso le mogli adulte-
re, sarebbero stati autorizzati ad uccidere 1’amante nel caso in cui costui
avesse preso parte a degli spettacoli come attore o danzatore o cantante.*!
La dichiarazione dell’infamia si trova, esplicita, in una norma del giurista
Ulpiano, laddove si dichiara infamis chiunque «in scaenam prodierity», cio¢
chiunque avesse calcato le scene e, in altre parole, chiunque avesse dato
spettacolo di s¢.*

Il vero problema era rappresentato dall’atto del prodire in scaenam,
perché questo atteggiamento veniva percepito come concorrente ed op-
posto a quella prerogativa romano-aristocratica del prodire in publicum,
che era invece una forma di esibizione che aveva una sua valenza sacrale,
mantenendo un forte legame con le istituzioni politico-religiose e con il
ceto aristocratico. Per questo motivo, «I cittadini che, mostrandosi in tea-
tro, si ponevano fuori da questo sistema di valori, erano bollati d’infamia e
posti ai margini della societa».* Ancora nelle testimonianze sui comporta-
menti vergognosi di Eliogabalo ravvisiamo anche un legame con lo stigma
dell’infamia, laddove Erodiano ci informa del fatto che I’imperatore fosse

38. Edwards, Unspeakable Professions, p. 84.

39. Dig. XLVIIIL, 19, 14 (in Corpus luris Civilis, p. 815).

40. Dig. XXI1, 5, 21, 2 (in Corpus Iuris Civilis, p. 293).

41. Dig. XLV, 5, 25 (24) (in Corpus luris Civilis, p. 797).

42. Dig. 111, 2, 2, 5 (in Corpus luris Civilis, p. 37). Cft., anche, Dig. 111, 2, 1 (in Corpus
Turis Civilis, p. 36).

43. Neri, [ marginali, p. 237.
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giunto a tal punto di follia che affidava i piu alti incarichi dello stato a uomini
scelti fra gli attori e i gladiatori; fece prefetto al pretorio un tale che era stato
mimo (orchesten), e da giovane aveva danzato in teatro (theatro orchesa-
menon) sotto gli occhi dei Romani; a un altro, preso anch’esso dalla scena,
affido I’educazione dei giovani, nonché il controllo sull’albo dei senatori e
sull’ordine equestre. Agli aurighi, ai commedianti, ai mimi, affido i piu ele-
vati incarichi della casa imperiale; ai suoi schiavi e liberti assegno il governo
delle province consolari, scegliendo quelli che piu si erano segnalati per le
loro bassezze.*

Una testimonianza molto simile ¢ poi riportata anche dalla Historia
Augusta, che sembra confermare e rincarare la dose, laddove si dice che
Eliogabalo

Assunse alla prefettura del pretorio un saltimbanco (saltatorem), che aveva
gia esercitato a Roma la sua arte, creo prefetto dei vigili I’auriga Gordio, e
prefetto dell’annona il suo barbiere Claudio. Promosse alle rimanenti cariche
gente che gli si raccomandava per I’enormita delle parti virili.*

A questo punto, per quanto riguarda ancora lo statuto sociale degli
attori, ¢ suggestivo e utile riportare 1’ ipotesi che, ormai quasi un secolo fa,
aveva formulato Tenney Frank, il quale invitava a soffermarsi sulla varia-
zione semantica che interessa le artes ludicrae a partire dall’epoca impe-
riale.* Secondo lo studioso ¢ soprattutto da questo periodo che I’etichetta
dell’infamia sarebbe stata associata a qualsiasi tipo di performer, quando
insomma, in generale, le artes ludicrae avrebbero subito un progressivo
deterioramento. Ed ¢ in questo modo che le testimonianze piu tarde avreb-
bero interpretato anche quegli accenni di disapprovazione delle arti sce-
niche presenti in autori di epoca repubblicana, i quali pero probabilmente
facevano riferimento solo ai ballerini di infimo livello e non agli attori in
generale. In un certo senso, la pratica attoriale sarebbe stata assimilata,
soprattutto a partire dalla diffusione del pantomimo, a tutti quei mestieranti
che utilizzavano il corpo per dare spettacolo di sé. Lo rileviamo, anche, in
una testimonianza di Cornelio Nepote che risale ai primi anni dell’Impero.
Criticando quelli che lui pensava essere i costumi delle donne greche, dice,
nella prefazione al libro sui condottieri delle nazioni straniere:

44. Herod., Hist. V, 7, 6-7 (trad. it. in Storia).
45. Hist. Aug. XVI1I, Heliog. X1I, 1-2 (trad. it. in Scrittori dell eta augustea).
46. Frank, Statuto.
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presentarsi poi sulla scena e dare spettacolo al popolo, a nessuno presso
quelle genti fu ascritto a turpitudine (turpitudini): tutte cose che da noi si
giudicano o infamanti (infamia) o basse (humilia) e molto sconvenienti (ab
honestate remota).¥’

In sostanza, sarebbe a questa altezza cronologica, tra I secolo a.C. e |
secolo d.C., e in questa particolare cesura storica, che la differenza tra la
figura dell’hypokrites e quella dell’histrio si farebbe ancora piu marcata.
Se nella cultura greca antica con il primo termine si indicava una profes-
sione rispettabile e non assimilabile in alcun modo a quella di saltimbanchi
e ballerini, prerogativa di cittadini di condizione libera e molto stimati, nel
mondo romano 1’histrio era invece una figura ambigua, non distinta dal
pantomimo e dal saltator.*® Quello che sembra ipotizzabile ¢ che con la na-
scita del pantomimo vengano a confondersi ulteriormente i generi, e venga
completamente meno la distinzione tra histrio come hypokrites-attore e
orchestes-pantomimo (ballerino).

Secondo Frank anche quella notizia riportata da Tito Livio, per cui nei
primi anni della Repubblica gli attori professionisti, a differenza di quelli
delle Atellane, fossero esenti dal servizio militare, potrebbe essere inter-
pretata come una forma di onore e non di disprezzo, in quanto era neces-
sario che gli interpreti rimanessero in citta per le rappresentazioni durante
la celebrazione di quelle feste che, comunque mantenendo una certa forma
devozionale, risultavano ancora piu indispensabili in tempi di guerra.* Si
prospetterebbe dunque I’eventualita che

i magistrati responsabili dei giochi possano aver ottenuto questa esenzione in
via temporanea ¢ che, un secolo dopo, quando il teatro si fu deteriorato e gli
schiavi ebbero usurpato la professione fino al punto che questa fu per perdere
I’antico rango, 1’esenzione, ¢ questa I’ipotesi, fini con 1’essere considerata un
marchio di disonore ¢ come tale a essere applicata contro gli attori di varieta.>

Sebbene I’ipotesi di Frank non sia completamente verificabile, soprat-
tutto per la scarsita di fonti anteriori all’epoca imperiale, non sembra del

47. Cor. Nep., De vir. ill., praef. (trad. it. in Vite degli uomini illustri).

48. Lanza, L attore, pp. 127-128. Sui differenti sviluppi della figura dell’attore/perfor-
mer tra la Grecia e Roma si puo vedere anche Potter, Entertainers.

49. Cft. Tit. Liv., Hist. VI, 2: «percio ¢ rimasta la norma che gli attori delle Atellane
non siano rimossi dalle tribu e prestino servizio militare, in quanto non sono attori profes-
sionisti» (trad. it. in Storie. Vol. I).

50. Frank, Statuto, p. 193.
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tutto implausibile, ed ¢ comunque importante averla presente perché quan-
tomeno ha il merito di mettere in luce quanto le dinamiche politico-sociali
(in questo caso il momento di passaggio dalla Repubblica all’Impero) s’in-
tersechino e interagiscano con quelle storico-culturali che qui interessano
piu da vicino.

In ogni caso, per quanto riguarda la percezione intellettuale cristiana
della danza, ¢ soprattutto importante registrare come lo stigma dell’infa-
mia abbia, a un certo punto in epoca imperiale, comunque toccato tutti i
tipi di performer, perché questo ¢ proprio quell’aspetto e quel genere di
pregiudizio negativo che, nella sua elaborazione antropologico-filosofica
della gestualita coreutica, il cristianesimo ereditera dalla cultura romana e
che si diffondera al pari e per la stessa estensione della sua dottrina.






3. Angelon choreia. Un’antropologia cristiana della danza
nella Tarda Antichita

La danza degli angeli o, piu propriamente, la choreia ideale platonica
cristianizzata, ¢ quella forma di movimento coreutico perfettamente in li-
nea con gli schemata: un movimento armonico, musicalmente coordinato
e intonato con il canto all’unisono, che viene attribuito agli angeli e ai mar-
tiri in cielo, ma che tutti i fedeli dovrebbero imitare anche nella vita sulla
terra. Questa dovrebbe essere condotta come un’eterna liturgia ed essere lo
specchio della vita celeste. L’idea di danza definita dal concetto di choreia,
comune tanto a Platone quanto agli autori della Tarda Antichita, arriva a
indicare, tra i suoi significati e le sue forme gestuali, anche il corteo pro-
cessionale e il canto in coro. Questa immagine viene di frequente evocata
tra gli autori cristiani tanto nell’Oriente greco — come angelon choreia —
quanto nell’Occidente latino — come chorus angelorum.

Ora, le trappole che tendono la traduzione e I’accostamento al concet-
to contemporaneo del termine ‘coro’ porterebbero a credere che il coro de-
gli angeli sia caratterizzato unicamente dal canto, privato, a un certo punto,
di quella dimensione gestuale che invece caratterizzava la choreia greca
antica. Ma che questo non sia plausibile, almeno per gli autori della Tarda
Antichita, ¢ dimostrato, per esempio, dal fatto che un intellettuale scaltro
come Girolamo, il quale con acribia filologica ha operato la traduzione del
testo biblico dal greco, ma potendo attingere anche a quell’hebraica veri-
tas cosi come le sue competenze di vir trilinguis gli consentivano, abbia

1. La troviamo, solo per fare qualche esempio, in Eusebio (Hist. eccl. X, 4, 46, ed.
Bardy) e Basilio di Cesarea (Ep. 11, 2, ed. Courtonne), come pure in Agostino (En. in Ps.
LXXXVII, 1, edd. Dekkers, Fraipont, p. 1208), Paolino di Nola (Ep. XLV (XCIVG), 6, ed.
Goldbacher, p. 504) e Gregorio Magno (Mor: In lob XXXI, 50, 100, ed. Adriaen, p. 1619).
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deciso di rendere proprio con choros il chorous idolatrico intorno al vitello
d’oro contro cui si era scagliato Mose appena sceso dal Monte Sinai con
le tavole della Legge.?> Questo ¢ un segno evidente di come, ancora nel IV
secolo, il latino chorus avesse mantenuto intatta tutta la connotazione ge-
stuale che lo accomunava alla choreia greca.

Tramite [’elaborazione antropologica, filosofica e teologica della ge-
stualita coreutica, gli intellettuali cristiani intendevano rimarcare 1’idea di un
moto armonico e all’unisono quale modello principale da seguire per vivere
la vita cristianamente, senza ammettere eccedenze e uscite dalla coralita, lad-
dove, come dice Agostino in uno dei suoi sermoni, non appena uno avesse
cominciato a vivere rettamente avrebbe iniziato a imitare gli angeli.> Obiet-
tivo delle prossime pagine sara quello di dimostrare come, proprio attraver-
so la predicazione contro certa gestualita coreutica, gli intellettuali cristiani
abbiano voluto trasmettere questi valori nella societa in cui si trovavano a
operare e che avevano il compito di educare, regolamentare e sorvegliare.
Dopotutto, era esattamente questo il ruolo dell’episkopos: letteralmente, co-
lui che osserva, specula, indaga dall’alto e soprintende.

1. Theoretikos bios: la vita contemplativa

Nel I secolo d.C., Filone, giudeo ellenizzato di Alessandria, descrive
nell’opera Sulla vita contemplativa i costumi di un gruppo filosofico-reli-
gioso composto da uomini e donne che chiama Terapeuti e Terapeutridi.*
Per quanto I’identita di questa comunita sia difficilmente definibile, 1’appro-
fondimento del testo filoniano risulta molto interessante per 1’influenza che

2. Es 32, 19-20: «Quando si fu avvicinato all’accampamento, vide il vitello e le danze
(chorous — choros). Allora si accese I’ira di Mosé: egli scaglio dalle mani le tavole ¢ le
spezzo ai piedi della montagna. Poi afferro il vitello che quelli avevano fatto, lo brucio
nel fuoco, lo frantumo fino a ridurlo in polvere, ne sparse la polvere nell’acqua e la fece
trangugiare agli Israeliti». Cfr. Hier., Contra Ruf. 11, 22 (ed. Lardet, p. 58); Hier., Comm.
in Is. 111, 9 (ed. Adriaen, p. 124). Per avere un’idea a proposito del processo di traduzione
geronimiana del testo biblico si puo vedere Rebenich, The “Vir Trilinguis”.

3. Aug., Ser. XXVD (= CCCLXB), 21, in Sermones nouissimi, p. 263. E senz’altro in-
teressante rilevare le circostanze in cui Agostino evoca questa immagine del coro angelico
in occasione del sermone Cum pagani ingrederentur pronunciato poco dopo il Capodanno
del 404.

4. Sulla possibile identita del gruppo descritto da Filone si puo vedere Taylor, Davies,
The So-Called Therapeutae.
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poi ha avuto negli autori cristiani che, in ogni caso, assai probabilmente non
mettevano in dubbio la loro reale esistenza storica. Inoltre, e ancora di piu,
il testo ¢ interessante per I’attenzione che Filone dedica agli aspetti propria-
mente gestuali del modo di vita terapeutico e contemplativo, dettaglio che
ancora una volta mette in luce quanto, nel pensiero antico, questa costituisse
una caratteristica di fondamentale importanza. Piu che stabilire, quindi, se
Filone stia parlando di qualcosa che abbia realmente visto o esperito, quello
che ¢ molto importante sottolineare ¢ come I’autore descriva uno stile di vita
a cui bisognerebbe ispirarsi, utilizzando tutto il bagaglio teoretico messogli a
disposizione dalla sua formazione, allo stesso tempo giudaica ed ellenistica.’
Uno stile di vita che ispirera, a sua volta, la perfezione del monachesimo
cristiano, come si rileva, per esempio, anche da una testimonianza presente
nel De institutis coenobiorum di Giovanni Cassiano.®

La scelta di tali filosofi appare subito chiara dal loro nome: essi si chiamano
Oepamevtai e Ogpamevtpideg e questa loro denominazione, che deriva dal ver-
bo Bepanedm, ¢ ben adeguata per due ragioni: esercitano infatti una terapia
medica piu nobile di quella praticata in citta, poiché quest’ultima cura soltan-
to i corpi mentre quella anche le anime, afflitte da mali gravi e difficilmente
curabili, mali che furono originati da piaceri e desideri e sofferenze, paure,
ambizioni, follie, ingiustizie e da una quantita inesauribile di altre passioni e
vizi; inoltre, essi furono educati a servire I’Essere secondo la natura ¢ le sacre
leggi; ¢ I’Essere ¢ piu grande del Bene ¢ piu puro dell’Uno, ed ha un’origine
piu antica della Monade.”

Costoro ricercavano la solitudine, vivendo lontani dalla citta e sepa-
rati dalla societa, in giardini (kepois) o in luoghi deserti perché — specifica
Filone — sapevano che «mischiarsi a chi ¢ diverso per carattere (ethos) ¢
svantaggioso e dannoso».® Per questo motivo, dopo essere stati iniziati ai

5. Sulla formazione religiosa di Filone, che molto verosimilmente apparteneva a una
prestigiosa famiglia ebraica di Alessandria ancorata ai principi tradizionali dell’ortodossia,
unita ad un’educazione intellettuale e filosofica greca, si puo vedere Laras, Storia del pen-
siero ebraico, pp. 103-110.

6. Ioh. Cass., De inst. coen. 11, 5, 1 (ed. Petschenig, p. 20). Si trova traccia dell’asso-
ciazione con la vita monastica, inoltre, nello Pseudo-Dionigi Areopagita, Eccl. hier. VI, 1, 3
(edd. Heil, Ritter); un riferimento ai Terapeuti come monaci rimbalza poi anche in Tomma-
so d’Aquino lettore e commentatore, nel XIII secolo, dello stesso Pseudo-Dionigi (Summa
theol. 11/2, q. CLXXXIV, a. 5, ed. Leonina).

7. Philo Alex., Vita cont. 1, 1-2 (trad. it. in La vita contemplativa, pp. 35-37).

8. Philo Alex., Vita cont. 11, 20 (trad. it. in La vita contemplativa, pp. 45-47).
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misteri (mysteria telountai) vivevano in piccole case con una stanza sacra
chiamata monasterion, dove non portavano con s¢ cibo o bevande, o altro
che fosse necessario a soddisfare i bisogni del corpo, ma le Scritture, i testi
dei profeti e gli inni, per nutrire unicamente lo spirito e la conoscenza.’
Considerando le parole come simboli di verita nascoste e significati
profondi non immediatamente accessibili, i Terapeuti praticavano 1’«asce-
si» e, prendendo in prestito le parole di Gershom Scholem, «la compren-
sione mistica della Tora [...] comune a tutti i mistici e cabbalisti ebrei».'°
Dopo aver spiegato il tipo di attivita filosofica ed esegetica che i Te-
rapeuti praticavano sul testo sacro, Filone si dilunga sulla descrizione
dell’incontro di tutta I’assemblea, che avveniva dopo sei giorni trascorsi
dagli iniziati in solitudine. Quello che ¢ rilevante ¢ il modo approfondito
e dettagliato con cui vengono riportati gli schemata osservati durante il
ritrovo comune. Questo aspetto, che € molto interessante in sé, lo sarebbe
forse ancora di piu nel caso in cui Filone non stia descrivendo qualcosa
che ha realmente visto, perché questo ci fornirebbe ulteriormente la misura
di quanto i meccanismi gestuali, comportamentali, e dunque relativi agli
schemata avessero mantenuto, ancora nel I secolo d.C., ma anche oltre,
tutta I’importanza che rivestivano nella polis greca antica, tanto da essere
inseriti come parte integrante del modello di una perfetta vita contempla-
tiva e filosofica. Perché Filone — che lo avesse vissuto in prima persona
oppure no — stava descrivendo il modo ideale di vivere e lo faceva usando
le categorie platoniche, inserendole in una dimensione spirituale e ascetica
di matrice giudaica. Il cristianesimo, che ereditera questi principi incarnan-
doli ulteriormente, tentera di trasmettere le regole di questo stile di vita a
tutti gli uomini, e non solo a coloro che scegliessero un percorso ascetico.

Dunque per sei giorni essi, stando ognuno in disparte, da solo, nei suddetti
monasteri, esercitano la filosofia, senza varcare la soglia della stanza e sen-

9. Philo Alex., Vita cont. 111, 25: «In ciascuna casa v’¢ una stanza sacra, chiamata
santuario e monastero, in cui, stando come eremiti, vengono iniziati ai misteri della vita
consacrata, senza introdurvi nulla — né bevanda né cibo né altro che sia necessario ai biso-
gni del corpo —, se non leggi e oracoli vaticinati dai profeti, inni e tutto cid che contribuisce
ad accrescere e portare a perfetto compimento saggezza ¢ devozioney (trad. it. in La vita
contemplativa, p. 49).

10. Scholem, Le grandi correnti, p. 25. Cfr. Philo Alex., Vita cont. 111, 28: «Tutto il
tempo compreso dal mattino alla sera ¢ impiegato nell’ascesi, che consiste nella lettura
delle scritture sacre e nella interpretazione allegorica della filosofia dei loro padri; ritengono
infatti che le parole del testo siano simboli di una realta nascosta, che si rivela nei significati
reconditi» (trad. it. in La vita contemplativa, pp. 49-51).
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za neppur guardare da lontano; il settimo giorno poi, si riuniscono in una
assemblea comune e siedono uno accanto all’altro, secondo 1’eta, in un at-
teggiamento (schematos) appropriato, cio¢ con le mani sotto gli abiti, la de-
stra tra il petto e il mento, la sinistra nascosta lungo il fianco. Il piu anziano
ed esperto nelle dottrine si fa allora avanti e pronuncia un discorso, con lo
sguardo tranquillo, con la voce pacata, con oculatezza e saggezza: egli non fa
vanto d’abilita oratoria come i retori ed i sofisti di oggi, ma ricerca I’esattezza
nell’esposizione dei suoi pensieri, esattezza che non si limita a scalfire I’udi-
to, ma, attraverso di esso, raggiunge I’anima e vi rimane salda.!!

Bisogna notare, anche, la contrapposizione con quella forma oratoria
spicciola che tendeva ad imitare la pantomima e quegli histrionales modos
che erano stati denunciati anche da Tacito. Invece — sottolinea Filone — il piu
esperto delle dottrine studiate dai Terapeuti osservava gli schemata quieti e
sereni che non ricercavano la spettacolarita, ma quell’efficacia tipica delle
parole esposte non solo per essere udite, ma per conquistare gli animi.

Mentre colui che presiede la comunita tiene la sua lezione commentan-
do qualche passo delle Scritture, gli altri lo ascoltano osservando un totale
silenzio, rimanendo immobili e accennando solo di tanto in tanto qualche
leggero movimento, laddove anche 1’esultanza e I’approvazione vengono
espresse solo con un’appena percettibile variazione dello sguardo.

Gli ascoltatori, [con le orecchie attente e gli occhi fissi su di lui], mantenendo
tutti un’unica e identica posizione (scheseos), stanno ad ascoltare, con cenni e
sguardi manifestando di seguirlo e di comprenderlo: il consenso per chi parla
si traduce in un’espressione di esultanza, come un graduale evolversi dello
sguardo, mentre la perplessita da luogo a un leggero movimento del capo cui
si accompagna 1’indice puntato della mano destra. I giovani, in piedi, ascol-
tano con attenzione, non meno di quelli che sono seduti.'?

2. La sobria ebrietas

Filone si dilunga nella descrizione dei simposi praticati dai Terapeu-
ti, sottolineando soprattutto la differenza con i banchetti «degli altri» (fon
allon symposia), quelli caratterizzati dalla presenza di «vino puroy», che
¢ in grado di far perdere il senno «provocando alterazioni, deliri e ogni
piu deleterio effetto», facendo sragionare i convitati che «ringhiano e ur-

11. Philo Alex., Vita cont. 111, 30-31 (trad. it. in La vita contemplativa, pp. 51-53).
12. Philo Alex., Vita cont. X, 77 (trad. it. in La vita contemplativa, pp. 83-85).
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lano come cani selvatici e si staccano naso, orecchie, dita, e altre parti del
corpo».”® Agli occhi di Filone questo genere di simposio apparira comple-
tamente ridicolo rispetto alle mense di coloro che hanno invece scelto di
praticare la vita contemplativa (theoretikon bion).'"* Questi incontri, che
sono caratterizzati dalla totale assenza di vino (nephalia), rappresentano,
appunto, «i banchetti di quanti hanno dedicato la loro vita e sé stessi alla
scienza ed alla contemplazione delle cose di natura, secondo i santissimi
precetti del profeta Mose».'s

Continuando a dare una certa rilevanza alla dimensione corporale e
gestuale, Filone descrive le estasi che pervadono i Terapeuti, paragonan-
dole a quelle di baccanti e coribantizzanti:

Coloro che intraprendono tale servizio spirituale, non seguono un’usanza, né
un’esortazione o un suggerimento, ma, rapiti da amore celeste, come baccanti
(bakcheuomenoi) e coribanti (korybantiontes), sono posseduti (enthousiazou-
si) dallo spirito divino, finché non vedono cio che desiderano.!®

Sebbene utilizzi il lessico proprio della sfera dionisiaca per descrivere
I’effetto di questa esperienza, Filone fa pero notare una differenza fonda-
mentale, e cio¢ che I’ebbrezza che pervade gli iniziati € un tipo di ebbrezza
sobria.

La methe nephalios — sobria ebrietas ¢ illustrata in modo ancora piu
approfondito in un’opera de ebrietate, dove il filosofo alessandrino spiega

13. Philo Alex., Vita cont. V, 40 (trad. it. in La vita contemplativa, p. 57).

14. Philo Alex., Vita cont. VII, 57-58: «Tra i banchetti greci, i piu famosi e degni di
nota sono i due che ora vengo a nominare, a cui partecipd anche Socrate: I’uno in casa di
Callia, quando Autolico, ricevuta la corona, festeggio con un banchetto la vittoria, I’altro
in casa di Agatone; questi banchetti furono giudicati degni d’essere ricordati da uomini che
erano filosofi sia nei costumi che nei discorsi, Senofonte e Platone. Li descrissero, infatti,
come degni di ricordo, poiché prevedevano che i posteri si sarebbero rifatti ad essi, quali
modelli di buon modo di condurre un banchetto. Tuttavia anche questi appariranno ridicoli
di fronte a quelli dei nostri, cio¢ di coloro che hanno scelto un tipo di vita contemplativo»
(trad. it. in La vita contemplativa, p. 69).

15. Philo Alex., Vita cont. V111, 64 (trad. it. in La vita contemplativa, p. 75). Cfr. anche
IX, 73-74: «In quei giorni non viene servito vino in questo banchetto — so che alcuni ride-
ranno all’udire, ma saranno coloro che fanno cose deplorevoli, degne di essere compiante;
viene versata, invece, acqua purissima, fredda per la maggior parte, calda per i vecchi abi-
tuati ad un regime di vita piu delicato [...] Come ai sacerdoti la retta ragione suggerisce
di compiere sacrifici senza vino (nephalia), cosi ad essi suggerisce di vivere senza berne;
il vino ¢ infatti veleno di follia e una ricca mensa suscita il piu insaziabile degli animali, il
desiderio» (trad. it. in La vita contemplativa, p. 81).

16. Philo Alex., Vita cont. 11, 12 (trad. it. in La vita contemplativa, p. 41).
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come questa permetta alla chara, ossia gioia, piacere e gaudio, di invadere
e inflammare 1’anima al punto da rendere i corpi rossicci (enereuthes) e in-
durli a danzare saltando di gioia (anorcheitai), cosi sembrando a coloro che
siano al di fuori del culto come presi da furore bacchico (bebakcheutai);
per questo saranno considerati ubriachi individui pero perfettamente sobri
ed ebbri unicamente di virtt.!” Per spiegare 1’effetto che ha questa invasio-
ne, Filone utilizza il riferimento biblico alla profetessa Anna presente nel
primo libro di Samuele:

Mentre essa prolungava la preghiera davanti al Signore, Eli stava osservando
la sua bocca. Anna pregava in cuor suo e si muovevano soltanto le labbra,
ma la voce non si udiva; percio Eli la ritenne ubriaca. Le disse Eli: «Fino a
quando rimarrai ubriaca? Liberati dal vino che hai bevuto!». Anna rispose:
«No, mio signore, io sono una donna affranta e non ho bevuto né vino né altra
bevanda inebriante, ma sto solo sfogandomi davanti al Signore».'

Anna rappresenta qui la virtu per eccellenza, e diviene cosi il simbolo
stesso della charis, la grazia, che gia in Platone era un dono concesso dagli
dei e che Filone associa alla chara.” La charis, che pervade la mente di
chi sia in preda alla sobria ebrietas, ¢ contrapposta cosi all’accecamento,
quell’annebbiamento provocato dalla perdita della coscienza di sé che per-
vade, invece, chi sia ebbro di vino. D’altronde le estasi dei profeti biblici
non prevedevano mai una totale perdita della coscienza, rendendo pos-
sibile che costoro rimanessero sempre vigili e presenti a sé stessi, anche
mentre profetavano ed erano posseduti dalla grazia divina.

Le Scritture sono ricche di riferimenti alla sobrieta che deve caratteriz-
zare chi desideri essere posseduto dallo Spirito e dalla conoscenza perfetta,
come nel libro dei Proverbi, dove la Sapienza dice

A chi [sia] privo di senno (phrenon — insipientibus) [...] / «Venite, mangiate
il mio pane, / bevete il vino che ho preparato. / Abbandonate la stoltezza e
vivrete, / andate diritti per la via dell’intelligenza».?

17. Philo Alex., Ebr. 146-148 (ed. Wendland, pp. 170-214). Sulla sobria ebrietas si
veda Meloni, Ebrieta.

18. 1 Sam 1, 12-14.

19. Plato, Lg. VIII, 844d.

20. Pr 9, 4-6. Cfr. anche Sal 23 (22), 5-6: «Davanti a me tu prepari una mensa / sotto
gli occhi dei miei nemici; / cospargi di olio il mio capo. / Il mio calice trabocca. / Felicita e
grazia mi saranno compagne / tutti i giorni della mia vita, / e abitero nella casa del Signore /
per lunghissimi anni»; Sal 36 (35), 8-9: «Quanto ¢ preziosa la tua grazia, o Dio! / si rifugia-
no gli uomini all’ombra delle tue ali, / si saziano dell’abbondanza della tua casa / e li disseti
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Questa caratteristica si rispecchia, poi, nelle raccomandazioni di Paolo
alla comunita di Efeso, dove si puo constatare un primo utilizzo in qualche
modo omiletico di questi principi, con il tentativo di rendere tutti gli uomini
abili ad essere inebriati dalla Sapienza divina rinunciando all’accecamento:

Vigilate dunque attentamente sulla vostra condotta, comportandovi non da
stolti, ma da uomini saggi; profittando del tempo presente, perché i giorni
sono cattivi. Non siate percio inconsiderati, ma sappiate comprendere la vo-
lonta di Dio. E non ubriacatevi di vino, il quale porta alla sfrenatezza (asotia
— luxuria), ma siate ricolmi dello Spirito, intrattenendovi a vicenda con salmi,
inni, cantici spirituali, cantando (adontes — cantantes) e inneggiando (psal-
lontes — psallentes) al Signore con tutto il vostro cuore.?!

A proposito degli aspetti musicali evocati da questo passo, ¢ interes-
sante constatare 1’utilizzo di due verbi per esprimere le azioni del can-
to, indicandone cosi le diverse sfumature semantiche: adontes, che ¢ reso
nella Vulgata geronimiana con cantantes, indica la melodia prodotta dalla
voce umana, € viene a ragione separato da psallontes, che esprime invece
un’azione con caratteristiche dinamiche pit marcate che possono indicare,
per esempio, 1’azione della vibrazione delle corde di uno strumento, arri-
vando in questo modo a designare anche una forma di gestualita coreutica,
che non ¢ mai separata dalla musica.?

al torrente delle tue deliziey; Ct 2, 2-4: «Come un giglio fra i cardi, / cosi la mia amata tra
le fanciulle. / Come un melo tra gli alberi del bosco, / il mio diletto fra i giovani. / Alla sua
ombra, cui anelavo, mi siedo / ¢ dolce ¢ il suo frutto al mio palato. / Mi ha introdotto nella
cella del vino / e il suo vessillo su di me ¢ amore»; Ct 5, 1: «Son venuto nel mio giardino,
sorella mia, sposa, / e raccolgo la mia mirra e il mio balsamo; / mangio il mio favo e il mio
miele, / bevo il mio vino e il mio latte. / Mangiate, amici, bevete; / inebriatevi, o cari».

21. Ef'5, 15-19. Cfr. anche 1 75 5, 4-8: «Ma voi, fratelli, non siete nelle tenebre, cosi
che quel giorno possa sorprendervi come un ladro: voi tutti infatti siete figli della luce e
figli del giorno; noi non siamo della notte, né delle tenebre. Non dormiamo dunque come
gli altri, ma restiamo svegli e siamo sobrii (nephomen — sobrii). Quelli che dormono, in-
fatti, dormono di notte; e quelli che si ubriacano, sono ubriachi di notte. Noi invece, che
siamo del giorno, dobbiamo essere sobrii, rivestiti con la corazza della fede e della carita
e avendo come elmo la speranza della salvezza»; 1 Pt 4, 3-7: «Basta col tempo trascorso
nel soddisfare le passioni del paganesimo (ethnon - gentium), vivendo nelle dissolutezze,
nelle passioni, nelle crapule, nei bagordi, nelle ubriachezze e nel culto illecito degli idoli
[...] La fine di tutte le cose ¢ vicina. Siate dunque moderati e sobri (nepsate — vigilate), per
dedicarvi alla preghieray.

22. Si veda, in proposito, Lesétre, Danse, col. 1287: «Le texte grec parle de joueuse
d’instruments, yoAlovon. Mais, comme nous 1’avons remarqué plus haut, la danse ne se
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La caratteristica di sobria ebrietas che pervade coloro che siano pieni
di Spirito divino ¢ ben spiegata in un discorso di Pietro alla folla riportato
negli Atti degli Apostoli:

Uomini di Giudea, e voi tutti che vi trovate a Gerusalemme, vi sia ben noto
questo ¢ fate attenzione alle mie parole: Questi uomini non sono ubriachi
come voi sospettate, essendo appena le nove del mattino. Accade invece
quello che predisse il profeta Gioele: Negli ultimi giorni, dice il Signore, /o
effondero il mio Spirito sopra ogni persona; /i vostri figli e le vostre figlie
profeteranno, / i vostri giovani avranno visioni / e i vostri anziani faranno
dei sogni. / E anche sui miei servi e sulle mie serve / in quei giorni effondero
il mio Spirito ed essi profeteranno.”

Sin dalle prime testimonianze veterotestamentarie, 1’ebbrezza sobria
definiva una forma estatica caratterizzata pero da una totale padronanza di
sé stessi e, come specifica Filone, anche i Terapeuti avevano messo «come
fondamenta della loro anima il dominio di sé¢ (egkrateian)».?* Questa im-
magine di methe nephalios — sobria ebrietas conoscera un’enorme fortu-
na tra gli autori latini e greci della Tarda Antichita cristiana. La troviamo
evocata, per esempio, da Cipriano di Cartagine a Ilario di Poitiers e fino
a Gregorio Magno, ormai alle soglie del Medioevo, che nelle omelie su
Ezechiele 1a menziona attraverso un’analogia con il potere saziante e ine-
briante che puo avere la conoscenza della Scrittura sacra.?’ Utilizzando
un’immagine del Cantico dei cantici, anche Gregorio di Nissa associa la
methe nephalios alla Parola che ha la facolta di inebriare gli uomini al pun-
to di condurli dalle realta fugaci e terrene a quelle eterne e divine.? Con
un ritmo ancora maggiore la troviamo, poi, nei testi di Ambrogio, che sap-
piamo essere stato un assiduo frequentatore degli scritti di Filone, anche
se a stento ne ha fatto diretta menzione.?” Nell’ Explanatio Psalmorum, per

séparait pas de la musique [...] La gesticulation qui les accompagnait devait étre vive et
expressive, mais sans jamais rien présenter d’immoraly.

23. At 2, 14-18.

24. Philo Alex., Vita cont. 1V, 34 (trad. it. in La vita contemplativa, p. 53).

25. Cyp., Ep. LXIII, 11 (ed. Diercks, p. 404); Hil. Pict., In Ps. LXIV, 13 (ed. Doignon,
p- 230); Greg. Mag., In Hiez. 1, Hom. X, 3 (ed. Adriaen, p. 145).

26. Greg. Nyss., In asc. (ed. Gebhardt, p. 324); cfr. Ct 2, 13: «Il fico ha messo fuori i
primi frutti / e le viti fiorite spandono fragranza. / Alzati, amica mia, mia bella, e vieni!».

27. L’influenza che la produzione omiletica di Ambrogio ha subito da parte degli scrit-
ti filoniani ¢ ben sintetizzata da Dassmann, La sobria ebbrezza dello spirito, pp. 63-64:
«Ambrogio, una volta vescovo, dovette insegnare. Doveva pero prima imparare e cercando
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esempio, il vescovo di Milano dice di come la buona ebbrezza infonda /ae-
titia — che non ¢ altro che la filoniana chara — non mandando in confusione
chi ne sia pervaso, ma avendo il potere di anticipare i piacevoli doni della
vita eterna.”® Anche Agostino illustra, nelle Enarrationes in Psalmos, come
I’espressione di ebrietas sia stata utilizzata perché a fronte di uomini che
bevevano fino all’ubriachezza e alla perdita della padronanza di sé, si fosse
presentata la necessita di spiegare come, invece, questa ineffabilis laetitia
avesse il potere di far venire meno la mente umana perché la rendeva in
qualche modo divina, mettendo gli animi degli uomini, assetati di sapienza
e giustizia, nella condizione di inebriarsi nell’abbondanza della dimora di
Dio (Inebriabuntur ab ubertate domus tuae).”

2.1. Coreusi terapeutica

Tornando ai Terapeuti vediamo, nel seguito della descrizione filonia-
na, come tutto il rituale rievocato con una particolare attenzione agli sche-
mata e ricco di elementi dionisiaci rivisitati preveda, in chiusura del sobrio
banchetto, la performance di una danza corale:

Dopo aver mangiato, celebrano la sacra vigilia, che si svolge in questo modo:
tutti insieme si alzano in piedi e nel mezzo della stanza si formano dapprima
due cori (choroi), uno di uomini, I’altro di donne; per ognuno si sceglie, come
capocoro ¢ guida, I’elemento piu degno d’onore ¢ piu dotato musicalmente.
Poi cantano inni composti in onore di Dio con molti metri e ritmi, ora all’uni-
sono, ora agitando le mani e danzando (epicheironomountes kai eporchoume-
noi) al suono di armonie (harmoniais) antifonali; esaltati da Dio, cantano sia
le liriche della processione, sia quelle della stasi, riprendendo le evoluzioni
delle danze corali (choreia). Poi, quando ciascuno dei due cori (choron) ha
celebrato la festa facendo parte per sé€ stesso, inebriatosi, come nelle feste bac-

un modello per le sue prediche, tenuto conto della sua predilezione per I’ Antico Testamen-
to, si imbatte in Filone. Questa spiegazione ha probabilita di essere vera se si osserva che
Ambrogio non ha prima elaborato 1’opera completa di Filone per sviluppare poi le sue con-
cezioni. Egli si basa invece di volta in volta su un unico scritto filoniano di cui solitamente
segue le concezioni di fondo e i principali ragionamenti». Si veda, inoltre, Runia, Philo and
the Church Fathers, pp. 151-154.

28. Ambr., Expl. ps. 1, 33 (ed. Petschenig, p. 29). Cfr. anche: De Cain 1, 5, 19-20
(ed. Schenkl, p. 355); De Noe XXIX, 111 (ed. Schenkl, p. 489); De bono mor. V, 20 (ed.
Schenkl, p. 721); De Hel. X, 33 (ed. Schenkl, p. 429).

29. Aug., En. in Ps. XXXV, 14; En. in Ps. LXII, 6 (edd. Dekkers, Fraipont, pp. 333,
797).
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chiche (bakcheiais), del vino schietto dell’amore di Dio, allora si mischiano e
diventano, da due, un coro (choros) solo, ad imitazione di quello che un tempo
s’era formato presso il Mar Rosso, in onore dei miracoli cola compiuti.’

Questa choreia, che ha indubbiamente una matrice platonica, si ¢ vi-
sta cosi assegnare il suo antecedente biblico importante, rappresentato dal
passaggio del Mar Rosso, che ne sancisce la consacrazione tipologica, ed ¢
quantomeno suggestivo interpretare anche metaforicamente questa unione
finale dei due cori di Terapeuti leggendola come la proficua fusione delle
grandi tradizioni greca e giudaica che in Filone ha trovato una delle sue
massime espressioni.

Quando il filosofo descrive la danza dei Terapeuti lo fa utilizzando
categorie greche, quelle predilette dalla Settanta per tradurre quei termini
ebraici che indicano la gestualita coreutica.’! Nelle Scritture ebraiche, la
musica, il canto e la danza sono spesso presentate come un importante stru-
mento devozionale, considerate un’espressione di gioia per la benevolenza
di Dio e un tributo d’onore, e I’importanza assegnata al gesto coreutico puo
essere misurata anche dal fatto che nel testo sacro sono presenti numerose
e differenti radici linguistiche per descrivere altrettante varianti e sfumatu-
re del concetto e della pratica della danza.*

Come gli studi di Enrico Fubini hanno dimostrato, il testo biblico ave-
va un legame profondo e incoercibile con il fattore musicale, che dunque,
in questo genere di studi, non dovrebbe mai essere scisso dalla dimensione
piu propriamente religiosa, perché

Ogni versetto, nella Bibbia, rappresenta un’unita di significato e la sua into-
nazione, quella che ¢ stata chiamata la cantillazione, ¢ anche un’unita mu-

30. Philo Alex., Vita cont. X1, 83-85 (trad. it. in La vita contemplativa, pp. 87-89).

31. Per un’analisi dei testi in cui Filone parla della danza, spesso condannandone
alcune forme, si puo vedere il libro di Cristina Bermond, che, per quanto si concentri su un
numero molto limitato di autori, ha senz’altro il merito di aver compreso come «La condan-
na di Filone non invest[a] in realta né la musica, né la danza in s¢, ma un tipo particolare
dell’una e dell’altray, dettaglio che non riguarda solo il filosofo ebreo, ma che andrebbe
esteso anche a tutti gli autori della cristianita antica (La danza negli scritti di Filone, p.
61). Sono importanti, inoltre, anche le riflessioni filoniane a proposito della musica, in gran
parte ereditate dal pensiero greco antico, e per le quali si puo vedere Ferguson, The Art of
Praise.

32. Su questo tema, si veda Gruber, Ten Dance-Derived Expressions. Si vedano, inol-
tre, Bartolini, // linguaggio del corpo, e la voce Dance dell’Encyclopaedia Judaica, pp.
409-412.
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sicale. La musica, in questo ambito ¢ un elemento altamente significativo,
necessario alla definizione del testo consonantico [...] La musica fa parte
del testo: senza di essa il testo ¢ mutilo. Cio spiega perché nella tradizione
ebraica il testo biblico, e piu tardi anche quello talmudico, ¢ sempre stato letto
secondo un’intonazione musicale.®

Tuttavia, come rileva ancora Fubini, dopo la distruzione del secondo
Tempio, la musica, soprattutto strumentale, e — ¢a va sans dire — anche la
danza, cambiano completamente funzione perché si tratta di espressioni
artistiche che, in certe forme, non si addicono a un popolo che considerava
sé stesso in lutto.™

Le espressioni di gioia manifestate attraverso il gesto coreutico sono,
nelle Scritture ebraiche, molto numerose, ed ¢ interessante, in alcuni casi,
analizzare le scelte lessicali predilette nella Settanta e nella Vulgata per
rendere queste forme gestuali. Uno degli episodi piu famosi, che tornera
spesso anche negli esempi patristici, ¢ senz’altro quello relativo alla danza
di Davide al cospetto dell’ Arca dell’ Alleanza al suo arrivo a Gerusalemme,
laddove il re d’Israele

danzava con tutte le forze (anekroueto en organois — saltabat totis viribus)
davanti al Signore. Ora Davide era cinto di un efod di lino. Cosi Davide e
tutta la casa d’Israele trasportavano 1’arca del Signore con tripudi e a suon di
tromba. Mentre 1’arca del Signore entrava nella citta di Davide, Mikal, figlia
di Saul, guardo dalla finestra; vedendo il re Davide che saltava e danzava
dinanzi al Signore, lo disprezzo in cuor suo [...] Ma quando Davide tornava
per benedire la sua famiglia, Mikal figlia di Saul gli usci incontro e gli disse:
«Bell’onore si ¢ fatto oggi il re di Isracle a mostrarsi scoperto davanti agli
occhi delle serve dei suoi servi, come si scoprirebbe un uomo da nulla!». Da-
vide rispose a Mikal: «Lho fatto dinanzi al Signore, che mi ha scelto invece
di tuo padre e di tutta la sua casa per stabilirmi capo sul popolo del Signore,
su Israele; ho fatto festa davanti al Signore. Anzi mi abbassero anche piu di
cosi e mi rendero vile ai tuoi occhi, ma presso quelle serve di cui tu parli,
proprio presso di loro, io saro onorato!».*

E chiarificatrice, in questo brano, la scelta geronimiana di usare sal-
tare in luogo di anakrouo: quest’ultimo verbo indica il ‘tirare indietro’,

33. Fubini, La musica, pp. 36-37.

34. Ivi, pp. 20, 34, 43. Per avere una panoramica di carattere generale sui complessi
rapporti nell’ebraismo tra la musica e il testo sacro si puo vedere anche Polieri, / suoni
della Torah.

35.2 Sam 6, 14-22.
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I’“arrestare’, e il ‘respingere’, tutte azioni che presuppongono una for-

3

te componente gestuale; indica, inoltre, il ‘mettere mano alla lira’, ‘a
uno strumento (musicale)’ (organois). La scelta operata nella Vulgata
potrebbe essere stata suggerita dal fatto che in ebraico 1’azione compiuta
da Davide ¢ espressa dal verbo kirker, il quale indica un movimento a
spirale come una piroetta.’¢ Inoltre, potrebbe essere stata suggerita anche
dalla reazione sarcastica e indignata di Mikal, perché Girolamo ci dice
in questo modo che Davide saltabat esattamente come un pantomimo,
un orchestes, che era considerato uno dei mestieri piu vili, e il pensiero ¢
condiviso dallo stesso re d’Israele, il quale, seppure non lo stia facendo in
modo indecente, ¢ ben consapevole di come quell’azione lo renda umile
alla stregua di un servo, ma si tratta di quell’umilta che, praticata al co-
spetto e nella servitu del Signore, lo rendera poi degno di onori regali.’’
Questo aspetto sara confermato anche da Ambrogio nel De Paenitentia,
dove, commentando questo passo — e ammettendo, quindi, una forma di
gestualita coreutica con un fine devozionale — dira che «Tutto cio che si
fa per il culto di Dio non ¢ mai sconveniente, affinché non ci vergognia-

36. Gruber, Ten Dance-Derived Expressions, p. 54.

37. Altri esempi di danze con un fine devozionale nell’ Antico Testamento si trovano
in: Gdt 15, 12-14: «Intanto si radunarono tutte le donne d’Israele per vederla e la colmavano
di elogi e composero tra loro una danza (choron) in suo onore. Essa prese in mano dei tirsi e
li distribui alle donne che erano con lei. Insieme con esse si incorond di fronde di ulivo: pre-
cedette tutto il popolo, guidando la danza (choreia) di tutte le donne, mentre ogni Israelita
seguiva in armi portando corone; risuonavano inni sulle loro labbra. Allora Giuditta intono
questo canto di riconoscenza in mezzo a tutto Israele e tutto il popolo accompagnava a gran
voce questa lodey; Sal 149, 2-3: «Gioisca Israele nel suo Creatore, / esultino nel loro Re i fi-
gli di Sion. / Lodino il suo nome con danze (choro — choro), / con timpani e cetre (psalterio)
gli cantino inni»; Sal 150, 3-5: «Lodatelo con squilli di tromba, / lodatelo con arpa e cetra
(psalterio kai kithara — psalterio et cithara); / lodatelo con timpani e danze (choro — choro),
/ lodatelo sulle corde e sui flauti (organo — organo). / Lodatelo con cembali sonori, / loda-
telo con cembali squillanti; / ogni vivente dia lode al Signore»; Eccle 3, 1-4: «Per ogni cosa
¢’¢ il suo momento, il suo tempo per ogni faccenda sotto il cielo. C’¢ un tempo per nascere e
un tempo per morire, / un tempo per piantare e un tempo per sradicare le piante. / Un tempo
per uccidere e un tempo per guarire, / un tempo per demolire e un tempo per costruire. / Un
tempo per piangere ¢ un tempo per ridere, / un tempo per gemere ¢ un tempo per ballare
(orchesasthai — saltandi)»; Ger 31, 12-13: «Verranno e canteranno inni sull’altura di Sion,
/ affluiranno verso i beni del Signore, / verso il grano, il mosto e 1’olio, / verso i nati dei
greggi e degli armenti. / Essi saranno come un giardino (hortus) irrigato, / non languiranno
piu. / Allora si allietera la vergine alla danza (choro); / 1 giovani e i vecchi gioiranno. / lo
cambiero il loro lutto in gioia, / li consolero e li rendero felici, senza afflizioni».
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mo di nessun omaggio che possa servire al culto e alla reverenza dovuta
a Cristo».’®

Mentre i Terapeuti di Filone pregavano cantillando il testo sacro in
onore di Dio, essi erano posseduti dallo spirito divino (enthousiontes), e
ispirandosi ai cori formatisi dopo il passaggio del Mar Rosso, che avevano
come capocoro Mos¢ per gli uomini e Miriam per le donne, inneggiavano e
danzavano producendo una perfetta armonia (enharmonion symphonian),
una mousike nel senso proprio del termine, che prevedeva ’unione di pa-
rola, melodia e gesto coreutico nel rispetto degli schemata.

Bellissimi i concetti, bellissime le parole, venerabili i coreuti (choreutai); il
fine sia dei concetti che delle parole e dei coreuti ¢ la devozione (ton choreu-
ton eusebeia). Dunque essi, ubriachi sino al mattino di questa nobile ebbrezza
(kalen methen), senza avere la testa pesante o chiudere gli occhi, ma piu desti
di quando erano giunti al banchetto, con gli occhi ed il corpo volti all’aurora,
quando vedono il sole spuntare, levando le mani al cielo, invocano un giorno
sereno e la conoscenza della verita e la penetrante vista della ragione; dopo
le preghiere ognuno ritorna (anachorousi) alla sua cella, per praticare e col-
tivare la solita filosofia.*

La danza di Miriam, che ispira i cori terapeutici, ¢ narrata nel libro
dell’Esodo:

Quando infatti i cavalli del faraone, i suoi carri e i suoi cavalieri furono entrati
nel mare, il Signore fece tornare sopra di essi le acque del mare, mentre gli
Israeliti avevano camminato sull’asciutto in mezzo al mare. Allora Maria, la
profetessa, sorella di Aronne, prese in mano un timpano: dietro a lei uscirono
le donne con i timpani, formando cori di danze (choron — choris).*

L’importanza di questo personaggio biblico nella storia del cristiane-
simo puo essere misurata dal fatto che diventera, anche per affinita onoma-
stica con Maria, il simbolo stesso della Vergine. Troviamo 1’assunzione di
questi connotati, per esempio, nel trattato De virginibus di Ambrogio, che
la mette alla guida del chorus celeste delle vergini:

Che gran corteo (pompa) ci sara allora, come si rallegreranno gli angeli (an-
gelorum laetitia plaudentium), facendo festa perché colei che, pur vivendo

38. Ambr., De paen. 11, 6 (ed. Gryson; trad. it. in La penitenza).

39. Philo Alex., Vita cont. X1, 87-89 (trad. it. in La vita contemplativa, pp. 89-91). Per
I’accostamento tra methe nephalios ed enthousiasmos, cfr. anche Philo Alex., Op. XXIII,
71 (ed. Cohn).

40. Es 15, 19-20.
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nel mondo, condusse una vita degna del Cielo, avra meritato di abitare il
Cielo. Maria inoltre prendera allora il tamburello, e animera alla danza le
vergini, che, cantando, ringrazieranno il Signore di aver attraversato il mare
del mondo, senz’essere travolte dai flutti del mondo.*!

La narrazione filoniana termina con un elogio a coloro che hanno scel-
to di vivere contemplando le cose della natura, che il filosofo definisce
cittadini del kosmos (kosmou politon), quell’universo ordinato e decoroso,
dove ci si muove rispettando una gestualita armonica che sembra ricordare
quella che caratterizzava la choreia platonica, dove chiunque ne entras-
se a far parte doveva seguire, all’'unisono con i propri compagni di dan-
za, un’unica sinfonia guidata dalla mousike e dall’osservazione dei buoni
schemata.”

Un’eco delle pratiche coreutiche e terapeutiche descritte da Filone si
trova nella Storia ecclesiastica di Eusebio di Cesarea che, nel IV secolo, ne
offre un riepilogo, legandole alle forme liturgiche ancora vive tra i cristiani
del suo tempo. Bisogna sottolineare la forte connessione che Eusebio vuole
sancire con le pratiche cristiane, anche se il filosofo alessandrino non ne
aveva mai fatto menzione.® Secondo lui, nell’opera filoniana sarebbero
descritte «chiaramente le regole della Chiesa».** Queste sarebbero state

41. Ambr., De virginibus 11, 2, 17 (ed. Gori, trad. it. in Le vergini).

42. Philo Alex., Vita cont. X1, 90: «Tanto sia detto riguardo ai Terapeuti, che hanno
scelto con gioia di contemplare le cose della natura e cid che le appartiene, e vivono solo
nella loro anima, cittadini del cielo e dell’universo (kosmou politon), uniti dalla loro virti
al Padre ed artefice di tutto: la virtu ha loro procurato I’amicizia [di Dio] e vi ha aggiunto
il dono piu consono, la nobilta d’animo, dono migliore di ogni buona fortuna e tale da con-
durre alla vetta della felicitay (trad. it. in La vita contemplativa, p. 91).

43. Eus., Hist. eccl. 11, 16, 1-2: «Si dice che Marco, mandato in Egitto, fu il primo
a diffondervi il Vangelo che egli compose e ad istruire Chiese nella stessa Alessandria.
Grazie alla saggezza ¢ allo zelo del suo modo di vita, il numero dei fedeli, uomini e donne,
aumento a tal punto che Filone reputo degno riferire per iscritto delle loro controversie, ri-
unioni, banchetti e della loro condotta di vita» (ed. Bardy; trad. it. in Storia ecclesiastical/l,
p. 113).

44. Eus., Hist. eccl. 11, 17, 1-3: «Dalla sua descrizione precisa e minuziosa della vita
dei nostri asceti risulta chiaro che egli non solo li conosceva personalmente, ma anche che
li celebrava, li ammirava e li riveriva come apostoli del suo tempo. Essi, come ¢ verosimile,
erano di origine ebraica, e per questo osservavano ancora gran parte delle antiche usanze
giudaiche [...] gli uomini erano detti terapeuti, e le donne che stavano con loro terapeute,
spiegando tale denominazione o col fatto che essi guarivano e curavano le anime di quanti
a loro si rivolgevano, liberandole come medici dai mali causati dalla malvagita, o con la
loro devozione pura e genuina a Dio» (ed. Bardy; trad. it. in Storia ecclesiasticall, pp.
113-114).
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ancora vive ai tempi di Eusebio e avrebbero compreso anche quella forma
di coreusi che i Terapeuti praticavano dopo il loro sobrio banchetto.

Bisogna aggiungere a queste notizie anche quelle riguardanti le loro riunioni,
il modo di vita proprio degli uomini e quello proprio delle donne, e le pratiche
che per tradizione anche noi siamo soliti osservare ancora oggi, in modo par-
ticolare nella festa della passione del Salvatore: digiuni, veglie e meditazioni
sulle Sacre Scritture. Il gia citato autore riferisce tutto cio nella propria opera,
descrivendo nei minimi particolari quelle tradizioni che soltanto noi, fino ad
oggi, abbiamo conservato: le veglie in occasione della Pasqua, i riti in esse
compiuti e gli inni che noi siamo soliti cantare, durante i quali, mentre uno
canta un salmo secondo un ritmo preciso, gli altri, ascoltando in silenzio, si
uniscono soltanto nelle parti finali.*

Questo dettaglio sembrerebbe quantomeno un indice del fatto che nes-
suno ai tempi di Eusebio si sarebbe scandalizzato per una forma di gestua-
lita coreutica — perché di questo si tratta, e non solo di melodia prodotta
dalla voce, perché bisogna sempre considerare I’insieme di musica canto
e gestualita espressa dall’uso di un verbo come epipsallo — che, come spe-
cifica I’autore, era condotta mediante il rispetto di un ritmo kosmios, cioe
decoroso, ordinato e perfettamente regolato.

Che Eusebio, mentre faceva queste considerazioni, avesse molto ben
presente quella choreia platonica che anche lui aveva contribuito a cristia-
nizzare per mezzo della mediazione ebraica biblica — anzi sostenendo che
Platone si fosse, in alcuni casi, ispirato ai salmi — e poi filoniana, ¢ dimo-
strato dal fatto che, nella Praeparatio evangelica, il vescovo di Cesarea citi
proprio quel passo delle Leggi in cui il filosofo ateniese sottolineava 1’im-
portanza di offrire una giusta legislazione sulla mousike, perché questa, in-
fluenzandone il comportamento, poteva esercitare sugli uomini effetti tanto
potenti quanto pericolosi, e invitava i giovani a coltivare i1 buoni schemata
e le belle sinfonie proprie della choreia consacrata (kathierotheisan). Spie-
gando come non tutti siano abili nel comporre buone melodie, ma come
questa sia una peculiarita appartenente solo a Dio 0 a un uomo di Dio, cio¢
divinamente ispirato, Eusebio dice che

per quel che riguarda la musica, ¢ vero e degno di considerazione il fatto
che su queste questioni era possibile legiferare con sicurezza, confidando in
melodie che presentano per loro natura rettitudine. E cio sarebbe opera o di
un dio o di un uomo divino. E, dunque, a buon diritto che, presso gli ebrei,

45. Eus., Hist. eccl. 11, 17, 21-22 (ed. Bardy; trad. it. in Storia ecclesiastica/l, p. 118).
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la legge vietava di ammettere, nell’insegnamento religioso, altri inni o altri
canti che non fossero quelli ispirati dallo Spirito divino (theiou pneumatos) e
composti dagli uomini di Dio e dai profeti e le musiche adatte a questi da essi
cantate secondo il modo usuale.*

Allo stesso modo, i giudici in grado di valutare le melodie e stabilire
se queste siano appropriate dovranno essere scelti in maniera oculata, e
dovranno essere tra quelli che, proprio come in Platone, non si lascino tra-
volgere dall’ebbrezza durante i banchetti. Inoltre, Eusebio ci tiene anche a
sottolineare come

Assai prima di Platone, Mose ave[sse] sancito nelle sue leggi che i sacerdoti
non potessero assaggiare vino nel momento in cui celebravano il culto dicen-
do: E il Signore parlo ad Aronne dicendo: «Non bevete vino o bevanda ine-
briante, né tu né i tuoi figli con te, quando entrerete nella tenda del convegno
o quando vi accosterete all’altare degli incensi, perché non moriate. Sara
una legge perenne per le vostre generazioniy».*’

Ormai, solo una forma di ebrietas era ammessa tra i cittadini della
civitas christiana, e questa doveva essere necessariamente sobria, divina-
mente ispirata e consacrata.

3. La danza della charis

La terminologia propria del lessico dionisiaco viene usata, nei testi
filoniani, per rappresentare 1’unione mistica con Dio, come quando, per
esempio nel Quis rerum divinarum heres sit, si invita ’anima ebbra di
spirito divino e presa da furore bacchico (bakcheutheisa) a uscire da sé
stessa (ekstethi), come coloro che sono posseduti dal dio (kathechomenoi)
e 1 coribantizzanti (korybantiontes); il fine ultimo di questa ispirazione pro-
fetica (prophetikon epitheiasmon), la stessa che caratterizzava la profetessa
Miriam (Mariam e prophetis) che conduceva la choreia dopo il passaggio
del Mar Rosso, € la conoscenza.*

46. Eus., Praep. X11, 22, 1-2 (ed. Mras; trad. it. in Preparazione evangelica/3, p. 119);
cfr. Plato, Lg. 656d-657b.

47. Eus., Praep. X11, 25, 2 (ed. Mras; trad. it. in Preparazione evangelica/3, p. 122);
cfr. Lv 10, 8-9.

48. Philo Alex., Her: 69-70 (ed. Wendland). Su questo dettaglio dell’unione dell’ani-
ma con Dio attraverso una forma di ebbrezza sobria, si vedano ancora di Filone: Leg. all. I,
84; 111, 82 (ed. Cohn); Mos. 1, 187 (ed. Cohn); cfr. Filone, L erede delle cose divine, p. 97.
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Negli Acta lohannis — un testo databile tra la meta del II e la fine del
III secolo —* ¢ la charis ad esprimere la particolare connessione che c’¢ tra
le forme estatiche della conoscenza e la gestualita coreutica; quella grazia
che anche in Filone aveva un legame privilegiato con la chara e che perva-
deva chi fosse rapito dall’ebbrezza sobria. Che questa terminologia impli-
casse sempre una forma di gestualita, soprattutto di tipo coreutico, si puo
evincere anche dal fatto che in questo particolare testo sia la grazia stessa
a danzare, o meglio, a prendere parte a quella choreia di matrice platonica,
diventandone, insieme con Cristo, I’elemento costitutivo per eccellenza.
Nel testo degli Acta ¢ infatti riportato un inno cantato e danzato da Gesu
durante I'ultima cena, mentre gli Apostoli intorno a lui lo accompagnavano
rispondendo in coro.

Prima che fosse preso da Ebrei senza legge, governati da un serpente sen-
za legge, ci convoco insieme e disse: «Prima ch’io sia abbandonato a loro,
cantiamo un inno (hymnesomen) al Padre e poi proseguiamo verso quanto ci
aspetta». Ci ordino cosi di fare un cerchio tenendoci I'un I’altro per mano.
Egli stando nel mezzo, ci disse: «Rispondetemi “Amen”». Poi prese a cantare
un inno (hymnein), dicendo: «Gloria a te, Padre!» / Noi che lo circondavamo,
gli rispondemmo «Ameny. / «Gloria a te, Logos! / Gloria a te, Grazia! Amen
[...] Dico il motivo per cui ringraziamo: / Voglio essere salvato / ¢ voglio
salvare. Amen [...] La Grazia danza (charis choreuei), / voglio suonare il
flauto (aulesai). / Danzate tutti (orchesasthe pantes). Amen. / Voglio eleva-
re una lamentazione. / Lamentatevi tutti. Amen. / Una Ogdoade / salmodia
(sympsallei) con noi. Amen. / Il numero Dodici / danza (choreuei) in alto.
Amen. / I Tutto comincia a danzare (choreuein hyparchei). Amen. / Colui
che non danza (choreuon) / ignora cio che ¢ accaduto. Amen [...] Lampada
sono io / per te che mi vedi. Amen. / Specchio sono io / per te che mi com-
prendi (noounti) [...] Rispondi ora / alla mia danza (choreia), / vedi te stesso
in me che parlo / e vedendo cio che faccio, / taci i miei misteri. / Tu che danzi,
comprendi (choreuon noei) / cid ch’io faccio, giacché ¢ tua / questa sofferen-
za dell’uomo / ch’io sopportero [...]». Cosi, miei cari, dopo che il Signore
danzo (choreusas) con noi se ne ando via. E noi, come degli smarriti e degli
assonnati ci demmo alla fuga, chi da una parte e chi dall’altra.>

49. Sulla ricezione di questo testo e sulle complesse questioni relative alla sua data-
zione, si veda Junod, Kaestli, L histoire des actes apocryphes. 11 testo non € sopravvissuto
nella sua interezza ed ¢ stato ricostruito da Junod e Kaestli attraverso diversi frammenti
databili tra X e XV secolo.

50. Acta Iohannis 94-97 (edd. Junod, Kaestli, pp. 199-207; trad. it., con qualche lieve
modifica, in Apocrifi del Nuovo Testamento 11, pp. 1179-1183).
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Come ha rilevato Remo Cacitti, ssmbrerebbe identificabile un collega-
mento tra questo inno cristologico e quella forma di spiritualita del giudai-
smo alessandrino di cui Filone aveva dato testimonianza. Questo legame
potrebbe essere ravvisabile attraverso quella «mediazione terapeutica» che
era fondamentale nella dimensione contemplativa della vita dei Terapeuti e
che in questo inno, dal sapore gnostico, ¢ individuabile laddove Cristo dice
di voler essere salvato e allo stesso tempo di essere il Salvatore.*!

Questi scritti sono considerati apocrifi e sono stati giudicati maledetti
nel secondo concilio di Nicea del 787.%2 Quello che ¢ interessante ¢ che
nessuna delle condanne ricevute da questo testo abbia colpito in particolare
questa presunta danza pasquale compiuta da Cristo stesso. Agostino men-
ziona alcuni passaggi di questo inno nell’epistola a Cerezio e lo condanna
perché ne reputa diffuso ['uso tra gli eretici priscillianisti: il suo biasimo
sembra concentrarsi su quella dimensione molto prossima al docetismo
gnostico che lo caratterizzava, e per la sua oscurita.”® Non sembra ravvisa-
bile, invece, alcuna condanna della danza attribuita a Cristo: sembra allora
plausibile pensare che se questa fosse stata considerata un male in sé, non
sarebbe certo passata inosservata, e il vescovo d’Ippona avrebbe sfrutta-
to con decisione questo particolare dettaglio, quantomeno considerandolo
blasfemo; invece cio che attira maggiormente il suo interesse e il suo giu-
dizio negativo sono i contenuti dottrinali dell’inno e, forse soprattutto, il
fatto che fosse diffuso tra gli eretici.

E stata individuata una connessione tra 1’inno cristologico tramandato
da questo testo e quella danza cosmica (theios choros) che, nella filosofia
greca di matrice platonica, rappresentava 1’ordine per eccellenza, cio¢ il
cosmos.** Pur non negando questa affinita, tuttavia sembra che I’influenza
platonica sia ancora piu pregnante in quel carattere di conoscenza perfetta
che viene attribuito alla coreusi: si tratta, sostanzialmente, di quella stes-
sa forma paideutica che Platone attribuiva alla choreia della citta ideale.

51. Cacitti, Ot &ig &1t viv, p. 86.

52. Concilium universale Nicaenum secundum, IV (ed. Lamberz, p. 558). Eusebio,
nella Storia ecclesiastica, inserisce questo testo in un elenco di scritture non ritenute divine
(Hist. eccl. 111, 25 [ed. Bardy]).

53. Aug., Ep. CCXXXVII, 7 (ed. Goldbacher, pp. 530-531).

54. Su questo si vedano Miller, Measures of Wisdom, pp. 81-139; Beard-Shouse, The
Circle Dance, pp. 32-36. Sulla danza nel testo degli Acta si vedano, inoltre: Van Unnik,
A Note on the Dance, Dewey, The Hymn in the Acts of John; Bowe, Dancing into the
Divine.
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«Colui che non danza» (o me choreuon) ¢, nell’inno cristologico, come
I’achoreutos/apaideutos platonico, perod con una differenza rilevante: in
questo caso, si esprime un’azione che ammette una possibilita di appren-
dere la danza rispondendo all’invito di Cristo a danzare, cosi partecipando
ai misteri e arrivando a comprenderne tutta la complessita. Risultano adia-
centi a questa considerazione anche le osservazioni fatte da James Miller
a proposito di quello che definisce il «converted spectator», anche se nelle
sue considerazioni c’¢ una maggiore tendenza a paragonare questa danza a
quella forma iniziatica tipica dei culti misterici e dionisiaci, mentre sembra
predominante ’aspetto piu propriamente paideutico tipico della choreia
platonica.’ Chi danzera con Cristo, ovvero entrera a far parte della choreia
guidata dal Salvatore, capira cio che accade, sara all’interno della cono-
scenza; chi non lo fara, ne restera escluso. Forse proprio per questo motivo
Agostino non aveva reputato dannoso e pericoloso o, se vogliamo, partico-
larmente scandaloso, il dettaglio coreutico, perché nella sua ottica questa
forma di danza, cio¢ di choreia, era perfettamente ammissibile. Che que-
sta predisposizione nei confronti della gestualita coreutica fosse in genere
condivisa tra i cristiani potrebbe essere dimostrato anche dall’esistenza di
riscritture ortodosse di questo inno e della diffusione di una tradizione di
una danza di Gesu nell’Egitto tardoantico e altomedievale, come ha dimo-
strato Pierluigi Piovanelli a proposito, per esempio, di un testo noto come
Vangelo del Salvatore, scoperto negli anni Novanta da Charles Hedrick e
Paul Mirecki.’

11 contesto presentato dal testo degli Acta potrebbe essere stato ispirato
da quel passaggio presente nei vangeli di Marco e Matteo in cui gli Aposto-
li cantano un inno (hymnesantes — hymno dicto) prima di recarsi sul monte
degli Ulivi.*” Inoltre, come rileva anche Agostino, i passaggi sulla danza e

55. «Their circle effectively excludes disinterested spectators, cuts off the chosen lis-
teners from the rest of the world, marks the boundary between those who are ignorant of
the Logos and those who eventually understand his true nature by responding to the Hymn»
(Miller, Measures of Wisdom, p. 105).

56. Piovanelli, Thursday Night Fever; Gospel of the Savior (edd. Hedrick, Mirecki).
Su questo testo, tramandato in copto ed estremamente frammentario, sulle questioni relative
alla sua datazione — ormai fissata tra V e VI secolo — e sui suoi contenuti, si vedano: Suciu,
Apocryphon Berolinense; Hagen, Ein anderer Kontext; Hedrick, Caveats to a “Righted Or-
der”; Dating the Gospel of the Savior; Emmel, The recently published Gospel of the Savior;
Dilley, Christus Saltans; Yingling, Singing with the Savior.

57. Mc 14, 26 e Mt 26, 30: «E dopo aver cantato 1’inno, uscirono verso il monte degli
Uliviy.
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il lamento, dovrebbero richiamare — secondo gli eretici che difendevano la
santita di questi testi — ancora quei passi canonici di Matteo e Luca in cui
¢ Gesu stesso a dire: «Vi abbiamo suonato il flauto € non avete ballato, ab-
biamo cantato un lamento e non avete pianto».*® Sembrerebbe che, anche
in questo caso, si tratti della risposta ad un invito da parte del Signore a
partecipare al coro da lui idealmente guidato. Questo invito in particolare
si riferiva, tra I’altro, anche alla venuta di Giovanni Battista, e proprio con
questo personaggio la danza instaura, nel testo biblico, un legame molto
particolare destinato ad avere, tra i detrattori di questa pratica, un seguito
ininterrotto nei secoli tardoantichi e medievali — ma anche ben oltre — attra-
verso la figura allo stesso tempo seducente e demoniaca di Salome.* Que-
sta principessa, che chiamiamo cosi dalle Antichita Giudaiche di Giuseppe
Flavio, era la figlia di Erode II e di Erodiade, la quale aveva attirato a sé le
critiche aspre del santo profeta perché aveva sposato in seconde nozze il
fratello di suo marito, Erode Antipa.®

La vicenda che la vede protagonista ¢ narrata nei vangeli di Marco e
Matteo:

Venuto il compleanno di Erode, la figlia di Erodiade danzo (orchesato — sal-
tavit) in pubblico e piacque tanto a Erode che egli le promise con giuramento
di darle tutto quello che avesse domandato. Ed essa, istigata dalla madre,
disse: «Dammi qui, su un vassoio, la testa di Giovanni il Battista». Il re ne
fu contristato, ma a causa del giuramento e dei commensali ordino che le
fosse data e mando a decapitare Giovanni nel carcere. La sua testa venne
portata su un vassoio e fu data alla fanciulla, ed ella la portd a sua madre. I
suoi discepoli andarono a prendere il cadavere, lo seppellirono e andarono a
informarne Gesu.%!

58. Mt 11, 17; Lc 7, 32. Cfr. Aug., Ep. CCXXXVII, 8 (ed. Goldbacher, p. 531).

59. Sulla danza di Salomé si vedano le interessanti osservazioni di Webb, Salomes
Sisters, pp. 135-140; si veda poi Baert, The dancing daughter. Sulla ricezione di questo
tema nei secoli medievali si possono vedere, inoltre, i lavori di Pietrini, La santa danza di
David e Danzatrici e cavalle del diavolo. Per quanto riguarda 1’iconografia, poi, bisogna
considerare anche il testo, che riguarda pero gia il XV secolo, di Fama, I/ corpo, il movi-
mento e la memoria.

60. Flav. Jos., Ant. Jud. XVI1II, 136: «Erodiade, loro sorella, fu moglie di Erode, figlio
di Erode il Grande, natogli da Mariamme, figlia del sommo sacerdote Simone. Essi ebbero
una figlia, Salome, dopo la quale, Erodiade, agendo contro la legge dei nostri padri sposo
Erode, fratello di suo marito, dello stesso padre, che era tetrarca della Galilea» (ed. Niese;
trad. it. in Antichita Giudaiche).

61. Mt 14, 6-12; Mc 6, 22-25.
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E interessante rilevare, per indicare la performance di Salome, 1’uti-
lizzo di orcheomai, reso nella Vulgata latina con saltare, perché entrambe
le forme verbali sono, tanto in greco quanto in latino, quelle proprie del
lessico pantomimico, e implicano sempre una forma di spettacolarita. E
proprio attraverso questa lente — ovvero la polemica contro gli spettacoli
— che andrebbe intesa la ricezione di questo episodio tra gli autori cristiani
della Tarda Antichita, perché la malvagita ravvisata in questo evento non
era tanto legata all’atto del danzare in s€, quanto piuttosto all’utilizzo sba-
gliato che Salomé fa del proprio corpo esibendolo sulla scena, anche se in
questo caso non si trattava propriamente di una scena teatrale, ma di quella
di una festa di corte.

4. Dove c’e [’orchesis, la ¢’é il diavolo

Quella celebre espressione sempre tradotta con «dove c’¢ la danza,
la c’¢ il diavolo», che Giovanni Crisostomo pronuncia in un’omelia in cui
sta commentando proprio la performance di Salome, ¢ utile per ricavare
il modo piu fruttuoso di spiegare e interpretare il punto di vista cristiano
tardoantico sulla gestualita coreutica.®* Il suo significato, pero, non ¢ im-
mediato e necessita di essere analizzato in profondita per essere accessibile
e compreso nel suo contesto storico-culturale.

Sebbene non si possa negare che Ottorino Pasquato fosse formalmente
nel giusto quando affermava che con questa espressione si puo sintetizzare
«la condanna in genere dei Padri», tuttavia questo non € necessariamente
vero nella sostanza, perché parlando unicamente di danza, senza ulteriori
specificazioni di carattere lessicale, non se ne evidenziano a sufficienza le
sfumature e si rischia di appiattire la questione spiegandola come una mera
avversione a comportamenti immorali e venati di paganesimo.®® Sebbene
anche questa dimensione sia stata certamente molto sfruttata sul fronte po-
lemico, tuttavia questa espressione andrebbe meglio inquadrata, perché in
questo modo diventa piu esplicativa. Laddove Crisostomo diceva che en-
tha orchesis, ekei diabolos, non stava dicendo che il diavolo si trovi in ogni
forma di gestualita coreutica, quindi di danza, ma piuttosto che il male sia
insito proprio nell’orchesis, cioe nella pantomima, quella forma di gestua-

62. Ioh. Chrys., In Matt. hom. XLVIIIL, 3 (in PG LVIII, col. 491).
63. Pasquato, Gli spettacoli in s. Giovanni Crisostomo, p. 113.
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lita spettacolare che si era diffusa a partire dall’epoca imperiale e che non
aveva nulla a che fare con la choreia angelica di matrice platonica, la quale
invece, indicando gli schemata migliori da seguire, rappresentava anche
il modo migliore di vivere. Per questo non c¢’¢ contraddizione tra I’una e
I’altra ‘danza’, perché, molto semplicemente, si tratta di forme espressive
estremamente diverse. E questo non solo a un livello meramente astratto
o ideale, ma anche in senso piu concreto: tanto a livello gestuale quanto
lessicale, quindi storico, concettuale e filosofico.

Questa differenza ¢ percepibile anche tramite il confronto con fonti
latine pit 0 meno coeve, come il De paenitentia, dove Ambrogio spiega
come il fedele non dovrebbe lasciarsi ingannare dall’ambiguita:

Tu vedi, com’egli ti stimola a confessare i peccati con la promessa del per-
dono. Bada allora di non incorrere, con la tua opposizione ai divini coman-
damenti, nell’indifferenza dei Giudei, ai quali il Signore Gesu dice: «Vi ab-
biamo cantato e non avete ballato, abbiamo intonato il lamento, e non avete
pianto». Sono parole dimesse, ma non dimesso ¢ il mistero. E percio bisogna
evitare che qualcuno, facendosi ingannare dal senso corrente di queste parole,
pensi che qui ci siano comandate le mosse istrionesche di un ballo sguaiato e
le insulsaggini del teatro: tutto cio ¢ riprensibile perfino in una giovane. Ma il
Signore ci ha comandato quella danza, che Davide ballo davanti all’ Arca.®

Non solo. Nel prosieguo delle parole del vescovo di Milano appren-
diamo anche secondo quale armonia dovrebbe essere praticata questa dan-
za che, imitando la gestualita coreutica di Davide, appartiene adesso a tutti
i fedeli. La condotta armonica ¢ quella che ¢ guidata dalle note del Nuovo
Canto per mezzo della charis: «Ecco dunque il mistero: “Vi abbiamo can-
tato”, senza dubbio la canzone della Nuova Alleanza, “e non avete balla-
to”, cio¢ non avete innalzato 1’anima alla grazia spirituale».®

Ancora nelle Omelie sul Vangelo di Matteo, Crisostomo sottolinea
come Dio non abbia donato i piedi agli uomini perché questi li usino nella
maniera scorretta, come danzano (orchoumenai) «le cammelle» che offro-
no uno spettacolo sgradito, ma perché li usino per camminare rettamente,
affinché non pecchino di aschemosyne, ma piuttosto danzino (choreuomen)
con gli angeli; perché se il corpo diventa aschemon ancora di piu lo sara
I’anima, e cosi danzano (orchountai) i demoni.*

64. Ambr., De paen. 11, 6 (ed. Gryson; trad. it. in La penitenza).
65. Ibidem.
66. loh. Chrys., In Matt. hom. XLVIIL, 3 (in PG LVIII, col. 491).
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Gia dalle scelte lessicali operate dal vescovo per esprimere il suo pun-
to di vista ¢ evidente ed esplicativa la differenza che egli, almeno in questo
passo, attribuisce ai significati di orchesis e choreia. Sebbene non si possa
affermare che questa distinzione lessicale sia costante nei testi del Criso-
stomo e sempre ricorrente nelle fonti patristiche, tuttavia risulta utile farne
uso come una sorta di lente di ingrandimento per meglio mettere a fuoco
questo problema, perché anche laddove venga usato il verbo choreuo e i
suoi derivati in associazione polemica alla danza, ¢ sempre anche presente
una ulteriore connotazione negativa che la qualifica, come per esempio
nell’omelia pronunciata ad Antiochia postridie kalendas, dove ¢ evidente
come la critica sia rivolta agli eccessi legati ai festeggiamenti e non alla
gestualita coreutica in sé.%

L’insistenza, poi, con cui Crisostomo adopera il concetto di asche-
mosyne per trasmettere la turpitudine e la malvagita che si celava dietro
a una forma spettacolare di danza, fa capire quanto egli stesse tentando di
trasmettere insegnamenti cui dovevano seguire atteggiamenti molto con-
creti. Anche perché gli schemata sbagliati del corpo avrebbero irrimedia-
bilmente danneggiato anche I’anima. Il concetto di aschemosyne ¢ utilizza-
to con molta frequenza parlando della danza di Salomé: lo ritroviamo, per
esempio, anche nell’orazione Contra Julianum imperatorem di Gregorio
di Nazianzo, in cui si invita a festeggiare imitando la danza di Davide, e
non quella della figlia di Erodiade, che ¢ aschemon.®

Per semplificare, riducendo la questione ai minimi termini, sembra
possibile affermare che tanto per Giovanni Crisostomo quanto per Gregorio
di Nazianzo, ma anche per Ambrogio — che pur non esprimendosi in greco
conosceva pero benissimo le sfumature di questo problema —, I’orchesis
era la pantomima spettacolare, la choreia, invece, era quella gia consacrata
da Platone. La prima confusione si genera, per noi, con la traduzione, che
puo indurre anche quell’idea — che non sembra comunque avere solide basi
di appoggio — per cui la choreia come prassi non fosse mai ammessa dagli
intellettuali cristiani. Questo perché, in primo luogo, bisogna considerare
all’interno della gamma di significati ricoperti da questo concetto anche
quelli che noi potremmo indicare come cor-tei processionali; e in secondo
luogo, pensando alle danze degli angeli e al paradiso, Crisostomo e gli altri
Padri della Chiesa immaginavano un luogo assolutamente concreto — e tale

67. Ioh. Chrys., Laz. I, 1 (in PG LXVIII, col. 963).
68. Greg. Naz., Jul. Il (or: V) XXXV (in PG XXXV, coll. 711-712).



Angelon choreia 99

restera per tutta I’epoca medievale — costituito da corpi risorti che, secondo
Clemente Alessandrino, avrebbero ripreso quella forma perfetta, anzi, pro-
prio lo schema, che Dio stesso aveva modellato a sua immagine.®

4.1. La danza spettacolare

Giovanni Crisostomo, con le prediche che tenne ad Antiochia e a Co-
stantinopoli, tentando di costituire quella che si potrebbe definire la civitas
0 societas christiana, aveva la necessita di sottolineare con forza quello
che andava fatto e quello che invece era sbagliato, quindi di indicare i giu-
sti schemata da seguire e 1 corretti habitus da indossare, soprattutto a chi
si considerava cristiano. Inoltre, operava in una citta come Antiochia che,
dalle descrizioni che ci sono state tramandate, sembra sia stata molto viva-
ce, con teatri, feste e molte culture che si incontravano (e si scontravano).”
Per intendere quanto la questione della danza spettacolare rappresentasse
un argomento di centrale importanza, o quantomeno qualcosa su cui vales-
se la pena discutere, soprattutto per quanto riguardava il mestiere di dan-
zatore, ¢ rilevante considerare come proprio ad Antiochia fosse attivo nel
IV secolo il retore Libanio, autore di un’orazione pro saltatoribus la quale,
pur avendo le caratteristiche di «una sfida del tutto accademica» contro
il retore Elio Aristide vissuto circa due secoli prima,’" tuttavia rende lo
stesso con efficacia la misura di come 1’argomento coreutico si prestasse al
dibattito scolastico anche in ambito pagano, e di come, anche presso i non
cristiani, non ci fosse mai stata una posizione nettamente € unanimemente
favorevole.” Altrettanto interessante ¢ constatare anche come questa opera
sia stata tramandata ininterrottamente nei secoli medievali, e dunque in
contesti ecclesiastici, dagli stessi manoscritti che trasmettono 1’opera di
Luciano di Samosata, insieme anche all’Apologia mimorum di cui ¢ stato
autore, nel V secolo, Coricio di Gaza.”™

69. Clem., Paed. 111, 11, 64, 2 (edd. Marrou, Mondésert). Su questo aspetto si vedano
i contributi di Rizzi, /] corpo e la sua bellezza, e Neri, Forma e bellezza.

70. Si vedano, in proposito, i lavori di Soler, Le sacré et le salut a Antioche au I*
siecle apr. J.-C.; Sacralité et partage du temps. Sulle omelie del Crisostomo pronunciate
nel periodo antiocheno, si veda, inoltre, Pasquato, Eretici e cattolici.

71. Savarese, L orazione, p. 333.

72. Lib., Or. LXIV (ed. Foerster). Su questo tema cfr. anche Soler, Les acteurs. Su
Libanio si veda, inoltre, Puk, 4 Success Story.

73. Savarese, L orazione, p. 334; Chor., Op. XXXII (edd. Foerster, Richtsteig). Su
questo autore si veda Corcella, Serio e giocoso in Coricio di Gaza; si veda, inoltre, White,
Mime and the Secular Sphere.
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E molto importante rilevare come la maggior parte delle espressioni
polemiche sulla gestualita coreutica si ravvisino in contesti omiletici, mol-
to legati a situazioni contingenti che necessitavano di un intervento diretto
da parte dei vescovi. Questo genere di messaggi veicolati per mezzo dei
sermoni, che per loro stessa natura sono caratterizzati da un linguaggio
molto diretto, incisivo e immediato, acquisivano subito una potenza e una
risonanza ancora maggiori.’

Questo aspetto ¢ molto marcato anche in Agostino. Per esempio, nel
sermone pronunciato in natali Cypriani martyris, a proposito dell’invasio-
ne che il luogo di sepoltura di Cipriano aveva subito da parte della pesti-
lentia e della petulantia di alcuni saltatores, ¢ evidente che il vescovo stia
tentando di trasmettere un insegnamento di come fosse opportuno compor-
tarsi nei luoghi santi, chiaramente non ubriacandosi per tutta la notte, anche
perché nell’ottica del vescovo questo genere di comportamenti sembrava
troppo assimilabile a pratiche pagane.” Piu avanti, perd, lo stesso Agosti-
no spiega come all’invito evangelico di ballare e suonare bisognerebbe
rispondere facendo dei propri atteggiamenti quello che fanno i saltatores
con il loro corpo quando ne muovono le membra in armonia con la musi-
ca.” Egli interpreta e trasmette le parole di Gesu come un invito a non fare
come i pantomimi, ma piuttosto a seguire i mores, quindi gli habitus (sche-
mata) giusti, perché ora, proprio da quell’invito, i cristiani sono chiamati a
modellare il corpo seguendo le note del Nuovo Canto.”

La critica a questa forma di salfatio andrebbe inserita nella piu ge-
nerale polemica contro la dinamica spettacolare che ¢ stata oggetto, nella
Tarda Antichita, di una vera e propria elaborazione teorica da parte degli

74. Sui testi omiletici come mezzo di comunicazione, si veda De Salvo, Neri, La lette-
ratura omiletica. A questo proposito, per aiutarci a comprendere quanto il tema si prestasse
assai docilmente alla predica, mi sembra interessante quantomeno fare menzione anche di
un sermone anonimo incentrato proprio su saltationes uel motus incompositos, conservato
in un codice vaticano di testi patristici, datato all’XI secolo e studiato da Leclerq, Sermon
ancien.

75. Aug., Ser. CCCXI (in PL XXXVIII, col. 1415-1416). Sul modo opportuno di fe-
steggiare in onore dei martiri Agostino torna piu volte: cfr., per esempio, Ser: CCCXXVI (in
PL XXXVIII, col. 1449). Per I’associazione tra danza ed ebbrezza in contesti religiosi, cfr.
anche, a titolo di esempio, Bas. Caes., In ebr. I (in PG XXXI, col. 445), che parla proprio di
aschemosyne in un contesto in cui poco prima aveva invece menzionato I’euschemosyne; e
inoltre, Greg. Nyss., In san. pasc. (ed. Gebhardt, p. 249).

76. Aug., Ser. CCCXI (in PL XXXVIII, col. 1416).

77. Ibidem.
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intellettuali cristiani, come hanno dimostrato, analizzando la questione da
diversi punti di vista, gli studi di Carla Bino, Leonardo Lugaresi e Alessan-
dro Saggioro.”

Carla Bino ha spiegato come non si tratto

di negare semplicemente il pantheon pagano per sostituirlo con il paradiso
cristiano e quest’ultimo raccontare, celebrare, rappresentare attraverso diver-
si ma uguali feste, drammaturgie, attori. Si tratto invece di rifondare 1’intero
processo della rappresentazione e, a un tempo, quello della visione; di ride-
finire da un lato un nuovo e capovolto punto di vista da cui leggere la realta
per poi rappresentarla e, dall’altro, la qualita dello sguardo con cui imparare
a vedere. Si trattd di cambiare la funzione della rappresentazione oltre che il
suo significato.”

Leonardo Lugaresi ha chiarito come con le teorie intellettuali cristiane
sullo spettacolo fosse definitivamente entrata in gioco una «responsabilita
dello sguardo» che ormai non permetteva piu quel distacco tra spettatore e
attore che era invece scontato per la morale romana.* Laddove un qualsiasi
cittadino romano considerava infamante 1’atto del prodire in scaenam, per
un cittadino cristiano non doveva essere meno infamante anche assistere a
quel genere di performance:

Dal punto di vista cristiano, infatti, c’¢ una completa equiparazione tra la
responsabilita morale dell’attore e quella dello spettatore, perché ogni parti-
colare della vita dell’uomo ¢ assunto dentro un’etica della responsabilita, che
chiama ciascuno a render conto non solo di cio che dice e fa, ma anche di cio
che ascolta e vede.®!

78. Bino, Il dramma e I'immagine; “To See and to Be Seen’’; Lugaresi, Il teatro di
Dio; Ambivalenze della rappresentazione; Tra evento e rappresentazione; «Fuggiamo la
consuetudiney; La natura ‘drammatica’ del mistero cristiano; Metafore dello spettacolo;
Spettacoli e vita cristiana; Saggioro, Dalla pompa diaboli. Reputo questi studi fondamenta-
li perché credo che abbiano chiarito definitivamente la questione, tuttavia ci sono numerosi
altri lavori che affrontano questo tema: si cftr., per esempio, Rapisarda, // teatro classico;
Barnes, Christians and the Theatre; Piccaluga, L uomo che aveva amato il teatro; Webb,
Demons and Dancers; Schlapbach, Literary Technique — a proposito di quest’ultimo testo,
sembrano un po’ riduttive le posizioni dell’autrice, che sostiene che 1’avversione cristiana
agli spettacoli sia stata in sostanza un modo per costruire la propria identita per distanziarsi
dai culti politeistici.

79. Bino, Il dramma e l'immagine, p. 18.

80. Lugaresi, // teatro di Dio, p. 406.

81. Ivi, p. 408.
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Agostino ravvisava una vera e propria contraddizione nella venerazio-
ne, a tratti assimilabile all’idolatria, di soggetti che poi, fuori dalla scena,
erano considerati infames, perché, secondo il vescovo, bisognerebbe amare
solo cio di cui non si prova vergogna e si desidera imitare, senza favorire
in alcun modo cio che si condanna, perché se ¢ infamis 1’attore allo stesso
modo lo sara lo spettatore.®?

Ancora con Bino rileviamo come questa elaborazione critica degli
spettacoli vada incanalata nella piu generale teorizzazione di quello che,
sulla scorta delle riflessioni del teologo Hans Urs Von Balthasar, la stu-
diosa definisce «pensiero drammatico», per cui la conoscenza della verita
rivelata sarebbe impedita dallo stesso dispositivo epistemologico proprio
della dimensione spettacolare, perché questo ha il potere, modificando
cio che si vede, cioé facendo vedere qualcosa che non ¢, di allontanare
ed estraniare lo spettatore dall’oggetto del suo sguardo.®® Questo ¢ chia-
ramente inammissibile per ’etica cristiana, per cui lo sguardo dovrebbe
essere sempre empatico e prossimo a cio a cui si assiste, perché diventando
cristiani, si diventa anche tutti attori sulla stessa scena del mondo che ha
come co-protagonista, unico spettatore e giudice d’eccezione Dio stesso.
Il guardare diventa un’azione attiva e responsabile che non consente mai
«una separazione di cio che si vede da cio che si sente».®

Per il cristiano, infatti, ci sono un unico tempo, un unico luogo e un’unica
azione: tempo, luogo e azione della redenzione, la quale ¢ un “evento” che
assume significato nel suo accadere (dromenon, il fatto). Dal momento in cui
la simplicitas del dramma sostituisce la duplicitas dello spettacolo, tutti gli
elementi della rappresentazione vengono ridefiniti, a partire dal punto di vista
che sposta I'uvomo “dentro” I’azione, rendendolo attore di questo nuovo “te-
atro del mondo”. Un attore, pero, che ¢ perennemente in scena e che non puo
mai essere uno spettatore: 1’unico spettatore ¢ Dio, che guarda e partecipa di
quello che accade.®

In relazione a questa doppiezza insita nella dinamica stessa del mec-
canismo spettacolare, Alessandro Saggioro ha messo in luce i pericoli di

82. Aug., Ser. CCCXIIIA (= Denis 14) (ed. Morin, p. 68).

83. Bino, Il dramma e 'immagine, p. 82; “To See and to Be Seen”, p. 207. Cfr. Von
Balthasar, Teodrammatica, pp. 19-26.

84. Bino, Il dramma e ['immagine, p. 21; “To See and to Be Seen”, pp. 207-208. Cosi,
per esempio, Tertulliano nel De spectaculis 1 (ed. Dekkers, p. 227).

85. Bino, Il dramma e I'immagine, p. 8.
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perdita dell’identita e di contaminazione che gli intellettuali cristiani indi-
viduavano nella frequentazione di teatri e /udi, rendendo questo dunque un
rischio reale su cui era necessario un intervento diretto.

L’uomo non solo perde la sua identita per effetto della maschera, ma assume
anche molteplici ruoli che, oltre che trasfiguranti, sono in assoluto negativi.
Formalmente I’attore-mimo viene descritto a tinte fosche, che compendiano
aspetti volutamente costruiti come extraculturali e/o extraumani, che erano
gia rigettati dalla cultura classica. Si puo dire, anzi, che proprio per questo
erano nel contesto mitico-teatrale: se li si sottrae alla sfera religiosa, diven-
tano non-umanita calata nel reale, ovvero, ipso facto, divengono rischiosi
nell’immediato contatto.®

A proposito di questo aspetto, bisogna rilevare con Patricia Easterling
come lo statuto simbolico attribuito all’attore gia nell’Antichita facesse
percepire questa perdita dell’identita anche come un superamento, che ren-
deva I’attore capace di comunicare con qualcosa di soprannaturale. Questa
sua abilita era, allo stesso tempo, percepita come Aybris.

Doué¢ d’un talent qui lui permet de dépasser les limites normales de 1’identité,
I’acteur, porteparole d’une volonté surnaturelle, peut exercer une fonction
psychagogique aupres de son public. Pourtant, ces dons remarquables peu-
vent se révéler dangereux et équivoques. Leur habilité a créer un monde ima-
ginaire, a susciter les émotions les plus intenses chez les foules réunies dans
les théatres pourrait étre per¢ue comme le symbole accompli de la tromperie,
de la perfidie, de I’illusion. Il n’est donc pas étonnant si, dans une culture
profondément théatralisée, les philosophes ont prix au sérieux I’acteur ou
I’idée de I’acteur comme 1’embléme des mysteres et des contradictions de la
nature humaine.®’

Questa dimensione simbolica, ormai lontana da qualsiasi connotato
positivo, sara associata dagli autori cristiani sempre alla sfera della hybris
demoniaca, caratterizzata da «incertezza / varieta / molteplicita / ambigui-
ta, disordine / non-disciplina», e ancora «follia, mania, furor».*

86. Saggioro, Dalla pompa diaboli, p. 40.

87. Easterling, A propos du statut symbolique, pp. 51-52.

88. Saggioro, Dalla pompa diaboli, p. 40. Questa dimensione ¢ molto evidente in
Taziano, Oratio ad Graecos XXII (ed. Goodspeed). Cft., anche, Tert., De spect. XVI (ed.
Dekkers, p. 241). A proposito del furor anche come privazione del senno che «fa aderire lo
sguardo alla vanita e fa celebrare una fabula, con il risultato di scatenare affetti inutili, di
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4.2. La danza degli altri (e delle altre)®

Nelle omelie di Crisostomo, come pure in quelle degli altri Padri, si
rileva come il tema della gestualita coreutica venisse utilizzato anche con il
fine di marcare un’alterita, fosse essa pagana, giudaica o ereticale. Questa
era sempre condita anche con una molto evidente connotazione negativa di
genere, che quando riguardava la mollitia dei danzatori aveva direttamente
a che fare con il timore di perdita della virilita. L.’accento, anche in questo
caso, era posto con molta insistenza sul pericolo di contaminazione.

In uno dei discorsi contro gli ebrei pronunciati sempre ad Antiochia
tra il 386 e 1l 387, il vescovo afferma come costoro il sabato danzassero
sulla piazza a piedi nudi come gli ubriachi, raccogliendo cori danzanti di
effemminati (chorous malakon), una turba di prostitute (peporneomenon
gynaikon) e trascinando nella sinagoga tutto il teatro e gli attori, e infatti
«tra teatro e sinagoga non c’¢ nessuna differenza».®® Anche il paragone tra
la sinagoga e il teatro € un tassello ulteriore che dimostra quanto fosse sem-
pre la dimensione spettacolare ad essere condannata, e non la danza in sé.
Lo stesso genere di stereotipo lo ritroviamo in Agostino, secondo il quale
in quel giorno «melius est enim arare, quam saltare»®! e non trascorrere tut-
to il tempo in theatro come gli ebrei le cui donne, tra I’altro, passerebbero
tutto il tempo a ballare impudice sotto i porticati.”

Per spiegare ulteriormente 1’uso topico che si faceva della gestuali-
ta coreutica per condannare gli ebrei, puo essere utile evocare quel passo
in cui, sempre commentando ’episodio del Vangelo di Matteo relativo a
Salome, Origene paragona la gestualita della fanciulla all’incredulita dei
giudei, che non danzano come coloro che, accogliendo ’invito di Gesu,
sono ora abili a praticare, invece, una santa danza.”

amare e odiare senza alcun motivo e invanoy, cfr. Bino, I/ dramma e I'immagine, pp. 29-30,
e ancora Tert., De spect. XVI (ed. Dekkers, p. 242).

89. Mutuo I’espressione dal titolo di una recente miscellanea di carattere interdiscipli-
nare su La dansa dels altres.

90. Ioh. Chrys., Adv. Iud. 1, 2 (in PG XLVIII, coll. 846-847). Per un’analisi approfon-
dita di questo testo si veda Monaci Castagno, Ridefinire il confine. Un’altra connessione
negativa tra la danza e i gesti di uomini effemminati la troviamo anche in Ecl. de avar., hom.
XV (in PG LXIII, col. 666).

91. Aug., En. in Ps. XCI, 2 (edd. Dekkers, Fraipont, p. 1280).

92. Aug., Ser. IX, 3 (ed. Lambot, p. 110).

93. Or., Matt. X, 22 (ed. Girod).
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La gestualita coreutica connotata da indecenza, perdita della coscien-
za di sé e spettacolarita era utilizzata, d’altro canto, anche per marcare una
differenza con i movimenti ereticali. Ne conserviamo traccia, per esempio,
nella testimonianza di Teodoreto di Cirro a proposito dei Meliziani che,
secondo il vescovo, nella celebrazione delle loro liturgie, agitavano cam-
panelli, battevano le mani e cantavano inni danzando (orcheseos).” Che
nella maggior parte dei casi si trattasse senz’altro dell’accentuazione di
stereotipi negativi € confermato dal fatto che ritroviamo lo stesso genere di
testimonianza anche tra gli stessi “eretici”, come quando I’ariano Asterio
di Cappadocia si esprime contro le danze nelle feste ebraiche e greche.?

In piu occasioni Agostino denuncia gli eccessi dei Circoncellioni, un
gruppo di vagabondi legati al movimento scismatico donatista: scrivendo
a Cresconio, descrive 1 loro rituali in onore dei defunti come bacchatio-
nes ebrietatum caratterizzate da furor.” Come ha rilevato Remo Cacitti,
questo genere di manifestazioni arrivava a costituire per Agostino, «prima
ancora che un disordine morale, I’espressione di una inaccettabile violenza
religiosa».” A ragione lo studioso attira 1’attenzione sull’insistenza che il
vescovo pone sull’azione espressa dal verbo insultare

LRI

che, se indubbiamente tiene del significato di “insultare”, “ingiuriare”, etimo-

logicamente si ricollega al moto del salto, nelle sue accezioni di “saltare su o

contro”, “esultare”, “saltare di gioia” e perfino “danzare”.%

Come per il greco empaitho, quindi, si tratta di verbi che esprimono
azioni con caratteristiche gestuali molto forti, che rinviano anche al moto
coreutico e al salto, in questo caso con una connotazione negativa molto
accentuata che mette in luce come questo genere di comportamenti, ca-
ratterizzati da furor e da perdita della coscienza e dell’identita, fossero
percepiti come un’inammissibile colpa di Aybris religiosa.” Nell’ Homilia

94. Theod., Haer. fab. 1V, 7 (in PG LXXXIII, col. 426). Cfr. Camplani, /n margine;
Camplani, Melitianer.

95. Aster. Soph., Comm. in Ps., hom. 1X, 3 (ed. Richard).

96. Aug., Cresc. 1V, 63, 77 (ed. Petschenig, p. 577). Sui caratteri di marginalita di que-
sto gruppo, dovuto anche al loro vagabondare nelle campagne, si vedano le considerazioni
di Neri, / marginali, pp. 168 ¢ ss.

97. Cacitti, Sepulcrorum, p. 120.

98. Cacitti, Furiosa Turba, p. 136. Aug., En. in Ps. LXIX, 2 (edd. Dekkers, Fraipont,
pp- 931-932).

99. Aug., En. in Ps. LXIX, 3 (edd. Dekkers, Fraipont, p. 933).
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ad Martyres, esortando il popolo di Antiochia ad evitare 1’aschemosyne
pubblica durante i festeggiamenti, Giovanni Crisostomo utilizza proprio il
verbo hybrizein, e questa caratteristica di tracotanza e insolenza ritorna piu
volte in Agostino quando inveisce contro la petulantissima turba saltan-
tium di quei pagani che, nonostante ormai perfino le leggi lo proibissero,
continuavano a celebrare le loro feste sacrileghe.'® Quello che si avvertiva,
anche in questo caso, era il pericolo di una contaminazione con usanze
che si attribuivano ai gentili ed erano quindi percepite come superstiziose
ed idolatriche. La questione ¢ affrontata dal vescovo anche a proposito di
una festa che i fedeli celebravano in onore dei martiri e che chiamavano
laetitia, la quale, sebbene nel nome rimandasse alla chara dei Terapeuti,
tuttavia apparentemente non condivideva con quest’ultima il principio bi-
blico di ebbrezza sobria, tanto che per il vescovo rappresentava solo una
scusa per ubriacarsi, che sarebbe stata concessa all’inizio unicamente per
incoraggiare i pagani a convertirsi.'! Che il problema lo riguardasse molto
da vicino ¢ dimostrato anche dal racconto, presente nelle Confessioni, di
quell’episodio che riguardava sua madre Monica e il soggiorno a Milano.
L’antica usanza osservata dalla donna di portare cibo e vino sulle tombe dei
santi era stata proibita dal vescovo Ambrogio «per non dare ai beoni alcuna
occasione d’ingurgitare vino e per la grande somiglianza di quella sorta di
parentali con le pratiche superstiziose dei pagani».'® Il vescovo d’Ippona
trattera a piu riprese questo tema, sottolineando 1I’importanza per i cristiani
di distinguere le loro celebrazioni da quelle pratiche pagane che spesso
avevano anche un legame fin troppo forte con la sfera spettacolare:

100. Ioh. Chrys., Hom. in mart. (in PG L, col. 664); Aug., Ep. XCI (ed. Goldbacher, p.
432). Su questo episodio evocato da Agostino e in generale sui problemi che erano connessi
alla pluralita religiosa presente nelle celebrazioni della citta tardoantica, cfr. Di Berardino,
Tempo sociale pagano, pp. 98-99. Sul fatto che in questo caso specifico potesse trattarsi
anche proprio di una provocazione, si veda MacMullen, Christianity, p. 41. A proposito
dei rapporti complessi tra celebrazioni pagane e cristiane, di quest’ultimo autore si vedano
anche: Christianizing the Roman Empire; The Second Church.

101. Aug., Ep. XXIX, 2 (ed. Goldbacher, p. 114). Cfr., anche, Aug., Ser. CCCVA (=
Denis 13) (ed. Morin, p. 58). Sulla celebrazione della laetitia, cfr. Cacitti, Sepulcrorum, p.
112. A proposito di questo genere di celebrazioni sulle tombe dei martiri, qualche conside-
razione si trova anche in Fiocchi Nicolai, Elementi di trasformazione.

102. Aug., Conf. V1, 2 (Le confessioni, pp. 164-167); Ambr., De Hel. XVII, 62 (ed.
Schenkl, p. 448). Cfr. anche Aug., Faus. XX, 4 (ed. Zycha, p. 538). Rimane una testi-
monianza dei Parentalia per esempio in Ovidio, Fasti 11, 547-548 (edd. Alton, Wormell,
Courtney, p. 42).
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Noi dunque non adoriamo i nostri martiri con onori divini o con delitti umani,
come fanno i pagani nell’adorare i propri déi; non offriamo loro sacrifici e
non cambiamo le loro dissolutezze in misteri [...] Noi non ordiniamo sacer-
doti per i nostri martiri e non offriamo loro sacrifici perché ¢ sconveniente,
indebito, illecito e dovuto soltanto all’unico Dio. Non li facciamo divertire
con le loro colpe o con spettacoli (/udis), nei quali i pagani celebrano le ma-
gagne dei propri déi se, essendo stati uomini, le commisero, oppure celebrano
poetici sollazzi di demoni, se non sono stati uomini.'®

A proposito dell’ideale legame che gli intellettuali cristiani instaurano
tra pratiche pagano-idolatriche, spettacolarita, giudaismo e movimenti ere-
ticali, € importante evidenziare questa volonta anche concreta di porre ere-
tici, pagani ed ebrei, sullo stesso piano di ballerini e criminali, tutte quelle
figure che per il diritto romano, ormai diventato cristiano, erano infames e
restavano ai margini della societas christiana. 11 Codice Teodosiano, per
esempio, decretava ’infamia a carico di quei cittadini che avessero rico-
nosciuto figli avuti da attrici (scaenicae) o dalle loro figlie; inoltre sanciva
anche come fosse possibile interrompere il mestiere di attore converten-
dosi al cristianesimo e impegnandosi ad abbandonare la condotta di vita
dissoluta che da sempre era associata a questa attivita; era altresi possibile
per costoro convertirsi in punto di morte a condizione che ne fosse stato
accertato ’effettivo pericolo di vita.'* E proprio alla stregua di attori, dan-
zatori e prostitute, anche pagani, ebrei ed eretici erano considerati infames,
come vengono definiti anche nel concilio di Cartagine del 419 o in quello
di Ippona del 427.1%

Il pericolo di contaminazione che gli intellettuali cristiani ravvisava-
no nella frequentazione di queste figure di infames € ben esplicitato dalle

103. Aug., De civ. VIII, 27 (edd. Dombart, Kalb, pp. 248-249; trad. it. in La citta di
Dio, p. 410).

104. Cod. Theod. 1V, 6, 3; XV, 7, 1; XV, 7, 8 (edd. Krueger, Mommsen, pp. 176; 821;
823). Si veda anche il testo di un canone del Concilio di Arles del 314 che sancisce la sco-
munica a coloro che, una volta convertitisi al cristianesimo, non rinuncino a fare gli attori/
ballerini: Concilium Arelatense a. 314, in Concilia Galliae 314-506 (ed. Munier, p. 10). Su
questo tema si vedano i lavori di Spineto, De spectaculis; Spectacles et religion.

105. Registri ecclesiae Carthaginensis excerpta; Concilium Hipponense a. 427 (ed.
Munier, pp. 231, 252). Sulla condizione giuridica di pagani, ebrei ed eretici tra Tarda An-
tichita e Alto Medioevo, si puo vedere Freidenreich, Jews, Pagans, and Heretics. L’ acco-
stamento tra ebrei ed eretici si conservera e si rafforzera per tutto il Medioevo, e di questo
si trova testimonianza anche in fonti agiografiche per le quali si veda Aulisa, Giudei e
cristiani, p. 277.
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parole di Agostino quando egli afferma che 1’antica costituzione romana
avrebbe fatto benissimo ad assegnare agli Aistriones I'ultimo grado so-
ciale, in questo modo separandoli dalle persone rispettabili.'®® Lo stesso
rischio di contaminazione si correva anche nel caso in cui i fedeli conti-
nuassero a frequentare i teatri, motivo per cui Giovanni Crisostomo, ispi-
randosi ed esasperando le parole della Seconda lettera ai Tessalonicesi,
esclude costoro dalla liturgia, ammonendo i presenti a fare lo stesso nella
loro vita quotidiana, non ammettendoli nelle loro case o intrattenendosi
con loro in piazza, facendo in questo modo come quei pastori che allonta-
nano le pecore sane da quelle malate.'”” Da questo genere di testimonianza
si capisce anche perfettamente quanto la forma di controllo che il vescovo
operava nella sua citta fosse capillare, e anche quanto la marginalizzazione
di queste figure fosse effettivamente concreta: dalle omelie del Crisostomo
sappiamo anche del ruolo fondamentale di cui egli investiva i laici, istruen-
doli e invitandoli a segnalare al vescovo i comportamenti di quei cristiani
che avessero perso la fede e ad emarginarli.'*®

E molto importante sottolineare la concretezza corporea con cui il
vescovo, presentando ai cristiani i potenziali pericoli morali della danza,
ne descrive le figure con accenti vivissimi, mostrando come coloro che
frequentano il teatro tornino a casa piu impuri di prima per aver osservato
le danzatrici, quasi a voler sottolineare una sorta di potere ipnotico che
potevano avere la contorsione dei loro corpi, gli stravolgimenti degli oc-
chi — come delle possedute, i movimenti delle mani, i cerchi idealmente
disegnati dai piedi.'” Era necessario che in nessun modo questo genere di

106. Aug., Ser. CCCXIIIA (= Denis 14) (ed. Morin, p. 68).

107. Ioh. Chrys., Contra lud. IV (in PG LVI, coll. 268-269). Cfr. 2 Ts 3, 14-15: «Se
qualcuno non obbedisce a quanto diciamo per lettera, prendete nota di lui e interrompete
i rapporti, perché si vergogni; non trattatelo perd come un nemico, ma ammonitelo come
un fratello». Questa insistenza sulla contaminazione ¢ espressa anche laddove Crisostomo
rileva come i cristiani si purifichino quando tornano dal cimitero, ma non avvertano la
stessa necessita anche quando tornano dal teatro: In Matt. hom. XXXVII, 6 (in PG LVII,
col. 426).

108. Si veda, a tal proposito, Pasquato, / laici in Giovanni Crisostomo, pp. 55-58; sui
precetti che Crisostomo forniva ai laici anche su come condurre la propria vita privata e
familiare, si veda, dello stesso autore, anche Eredita giudaica e famiglia cristiana.

109. Ioh. Chrys., Pan. Barl. IV (in PG L, col. 682). Sulla contaminazione derivata
dalla frequentazione del teatro, cfr. anche Ambr., De Hel. XVIII, 66 (ed. Schenkl, p. 450).
In particolare, sulla turpitudine del corpo dell’attore, si vedano le riflessioni di Lugaresi, //
corpo dell attore nella letteratura patristica.
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contaminazione penetrasse la vita e la liturgia — che per un cristiano dove-
vano equivalersi — motivo per cui le omelie sono ricche di moniti anche sui
modi di festeggiare. La festa, infatti, e in generale la celebrazione — anche
senza una connotazione strettamente liturgica — €, insieme ai meccanismi
spettacolari, I’altro grande contesto che coinvolge la dimensione coreutica
sempre strettamente connessa anche a quella musicale.

Secondo gli studi di Marguerite Harl, quello che gli oratori cristiani
intendevano trasmettere era che la festa cristiana dovesse celebrarsi piu
nello spirito che nel corpo, e svolgersi in uno spazio interiore, quello della
famiglia e della chiesa, perché la festa cristiana sulla terra era anticipazione
della festa celeste, dove I’eccesso e I’intemperanza non erano ammessi.''

Le discourse épiscopal et monastique, dans I’Orient grec a la fin du I'V¢ si¢cle,
atteste la nécessité pour les responsables de la communauté de précher encore
la purification des moeurs, qui passe par la maitrise du corps.!!!

Commentando la Prima lettera ai Corinzi, Crisostomo inveisce con-
tro quelle fanciulle che, nelle celebrazioni delle nozze, aschemonysai al
ritmo di una satanike symphonia.""> Parlando a proposito della Lettera ai
Romani racconta di come ci fossero dei mendicanti che per vivere danza-
vano ¢ suonavano nelle piazze: intanto ¢ importante sottolineare ancora
una volta 1’accento posto sulla marginalita; inoltre Crisostomo trova gra-
vissimo come talvolta capitasse che costoro venissero invitati nelle case
dei ricchi per intrattenere i banchetti, in questo modo trasferendo tutta la
loro turpitudine all’interno della famiglia.'"> Ancora commentando la Letz-
tera ai Colossesi e parlando sempre di come fosse opportuno festeggiare
le nozze, vieta le danze (orcheseis) perché le associa alla celebrazione dei
misteri greci a cui i cristiani dovrebbero contrapporre una onesta euko-
smia, cio¢ un buon ordine negli atteggiamenti.''* A chi reclama, il vesco-
vo risponde che se vogliono vedere dei danzatori (choreuontas), possono
guardare il choron degli angeli.'s Dopotutto, anche 1’utilizzo del modo
di festeggiare per rimarcare un’alterita religiosa ricorre con frequenza:
Gregorio di Nazianzo, per esempio, dice che i cristiani non dovrebbero

110. Harl, La dénonciation, pp. 126, 130.

111. Ivi, p. 136.

112. Toh. Chrys., In ep. I ad Cor. X11, 6 (in PG LXI, col. 105).
113. Ioh. Chrys., In ep. ad Rom. V, 4 (in PG LX, col. 422).
114. Ioh. Chrys., In ep. ad Col. X1, 5 (in PG LXII, col. 387).
115. Toh. Chrys., In ep. ad Col. X11, 6 (in PG LXII, col. 389).
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celebrare la festa né come gli ebrei né come i Greci, che festeggiano per
i loro demoni.'"®

Oltre che nella festa, bisognava fare in modo che il teatro e il circo non
entrassero nell’assemblea liturgica per mezzo di fedeli contaminati e di
incompositi gestus."” Ancora Crisostomo pone piu volte I’accento sull’ata-
xia e sulle grida scomposte: un hoe senza significato, che pertiene alla sfera
del grido degli animali, allo strepito e al frastuono musicale (soprattutto
di strumenti), un ambito vocale direttamente connesso anche con la sfera
bacchica e non portatore di significato linguistico.!'® Proprio a questo il
vescovo contrapporra, invece, la beata phone di Dio e del choros degli an-
geli.' Bisogna, inoltre, sottolineare la concretezza gestuale e sonora pre-
sente nelle descrizioni del coro angelico: una chorostasia caratterizzata da
armonia di voci (harmonian phthongon) e di corpi che danzano (skirtonta)
pieni di grazia (chaironta) e guidati da eurythmia.'*

Quello che i Padri invitavano a fare era respingere 1’aschemosyne e
la turpitudo di danze disordinate. Quando menziona le ataktous choreias,
Crisostomo — considerando il significato proprio del verbo atakteo — sta
invitando i fedeli a non stare fuori dalla milizia, a non uscire pertanto dai
ranghi della choreia consacrata, che € un termine che porta con sé anche le
valenze di una marcia militare.''

Definendo gli spectacula turpitudinum della scena teatrale, 1’aggettivo
turpis «sottintende I’idea di qualcosa che ha perso la sua vera forma (il
greco lo indica come aschematos, privo di schema) e rimanda al concet-
to di deformita».'?* Divenendo furpis si perdeva cosi il proprio schema, e
questo era considerato un terribile peccato di sybris, perché lo schema rap-

116. Greg. Naz., Ad Greg. Nyss., or. X1, 6 (in PG XXXV, col. 840); cft., anche, In
pent., or. XLI, 1 (in PG XXXVI, col. 429).

117. Ioh. Chrys., In ill., vidi Dom. 1, 2 (in PG LVI, col. 99).

118. Ioh. Chrys., In ill., vidi Dom. 1, 3 (in PG LVI, col. 102). Su boe si veda Crippa,
La voce, p. 65.

119. Ioh. Chrys., In ill., vidi Dom. 11, 1 (in PG LVI, col. 108).

120. Ioh. Chrys., In ill., vidi Dom. 1, 1; loh. Chrys., In ill., vidi Dom. 1, 2 (in PG LVI,
coll. 97-98; 100). Su phone e phthongos si veda sempre Crippa, La voce, pp. 65 e ss. Sul
verbo oxiptawm, si veda la voce curata da Fitzer.

121. Ioh. Chrys., Propt. forn. 1, 2 (in PG LI, col. 210). Sulla connotazione militare del
termine choreia, sulla taxis, e in generale sui legami tra sfera orchestica e bellica si vedano
Buttitta, La danza di Ares, e ancora le considerazioni di D’ Alfonso, La yopeia, pp. 453-457.

122. Bino, Il dramma e ['immagine, p. 21. Cfr. Aug., De civ. 1, 32 (edd. Dombart,
Kalb, p. 32); Cyp., Ad Don. VIII (ed. Simonetti, p. 7).
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presentava il corpo, ma anche 1’habitus e I’'insieme di giusti atteggiamenti
e gestualita (coreutica) che Dio stesso aveva donato agli uomini, i quali
pertanto, essendo divenuti i protagonisti dello spettacolo agito nel teatro
del mondo, avrebbero dovuto tutti partecipare e contribuire alla corretta
sinfonia di movimenti della choreia musicata dal Nuovo Canto.'?

5. Danzare al ritmo del Nuovo Canto

Esattamente come a cio che si guardava, anche a quello che si ascol-
tava era attribuito, nell’Antichita, un potere diretto ed immediato di in-
fluenzare gli stati d’animo e quindi i comportamenti e i gesti dell’uomo. Le
riflessioni dei Padri della Chiesa in proposito discendevano, per il tramite
platonico, direttamente da quelle di Damone di Oa. Nelle sue accezioni
peggiori, alla musica era attribuito il medesimo potere inebriante e acce-
cante del vino, oltre alla capacita di indebolire I’anima.'** E anche la musi-
ca sacra poteva avere effetti negativi se non veniva ascoltata con la giusta
inclinazione, e per questo, parafrasando Lugaresi, si potrebbe forse anche
parlare di una “responsabilita dell’ascolto”.

I piaceri dell’udito mi hanno impigliato e soggiogato piu tenacemente, ma tu
me ne hai sciolto e liberato. Fra le melodie che vivificano le tue parole, quan-
do le canta una voce soave ed educata, ora poso, lo confesso, un poco, ma non
al punto di rimanervi inchiodato, cosicché mi rialzo quando voglio.'?®

123. Aug., En. in Ps. XXXIX, 9 (edd. Dekkers, Fraipont, p. 432); Bino, I/ dramma e
['immagine, p. 91.

124. Ioh. Chrys., In Is. V, 5 (ed. Dumortier); Exp. in Ps. XLI, 1 (in PG LV, col. 157).
Su questo tema si vedano le considerazioni di Giovanni Nigro, che rileva, per cio che ri-
guardava la musica come marcatore di alterita, le stesse considerazioni fatte a proposito
della gestualita coreutica, ovvero come Crisostomo ricorresse spesso «ai topoi della po-
lemica antiebraica», considerando indemoniate le musiche ebraiche e pronunciando cosi
una condanna «meramente strumentale e motivata da considerazioni teologico-dottrinali»:
Musica e canto, p. 479.

125. Aug., Conf- X, 33, 49 (Le confessioni, pp. 386-387). Sono numerosi gli studi a
proposito delle concezioni di musica e canto nel cristianesimo tardoantico; per una pano-
ramica di carattere generale, si vedano: Wellesz, Early Christian Music; Nardi, Musica e
liturgia; Venable, Church Singing; Quasten, The Liturgical Singing of Women (anche se un
po’ datato, questo lavoro ha il merito di affrontare la questione da una prospettiva di gene-
re); McKinnon, The Meaning of the Patristic Polemic Against Musical Instruments (si con-
centra soprattutto sugli aspetti polemici del problema, ma anche questi andrebbero riletti e



112 Christiana choreia

A proposito della liberazione dai piaceri dei sensi evocata qui da Ago-
stino, nell’esordio del Protrettico di Clemente Alessandrino si trova un’im-
magine assimilabile a questa, dove viene descritto il potere che ha avuto
il Nuovo Canto — che ¢ il Logos incarnato — di liberare gli uomini dalla
loro condizione di ferinita. Bisogna considerare sempre queste immagini
musicali nell’ambito della mousike antica, ovvero come I’'unione di parola,
melodia e gesto coreutico. In questo modo, per comprendere a fondo le pa-
role di Clemente quando parla del Nuovo Canto, ¢ molto utile immaginarlo
come qualcosa che avesse una reale concretezza armonica, tanto sonora
quanto corporea.

Guarda quanto ¢ potente il canto nuovo (fo asma to kainon): ha fatto uomini
dalle pietre e uomini dalle fiere. Quelli che erano morti seguendo altra via,
poiché non erano partecipi della vita che veramente ¢, solo per aver ascoltato
il canto, rivissero. Questo canto dispose armoniosamente il tutto e la dis-
sonanza degli elementi ridusse a ordine di consonanza, affinché tutto 1’uni-
verso si armonizzasse con lui. Lascio andare libero il mare, ma gli impedi
di invadere la terra, al contrario rese solida la terra che prima si muoveva
e la fisso come argine al mare. Con I’aria mitigo 1’impeto del fuoco, quasi
fondendo I’armonia dorica con la lidia; addolci il freddo rigido dell’aria col
farvi trascorrere in mezzo il fuoco, armoniosamente temperando queste note
estreme del tutto. E questo canto integro, sostegno di tutte le cose e armonia
dell’universo, esteso dal centro all’estremita e dal vertice al centro del creato,
armonizz0 il tutto, non secondo la musica tracia, simile a quella di Tubal, ma
secondo la volonta paterna di Dio, volonta che David cerco con ardore.!?

Come abbiamo gia avuto modo di rilevare parlando della ricezione
delle harmoniai teorizzate da Damone di Oa, quasi sicuramente Clemente,
menzionando le melodie dorica, lidia e tracia, non aveva in mente dei suoni
specifici: si trattava, assai probabilmente, di pura erudizione ¢ soprattutto
della volonta di marcare una distinzione, tanto piu che, come ha sottoline-
ato ancora di recente Luca Arcari, quest’opera era stata pensata per rivol-
gersi ad un contesto colto, composto quindi di persone che intendevano
perfettamente questo genere di riferimenti e il linguaggio di Clemente.'”’

smussati come per la gestualita coreutica, soprattutto in funzione di una loro interpretazione
che privilegi gli aspetti piu propriamente pedagogici e pastorali).
126. Clem., Protr. 1, 4, 4-5, 2 (ed. Mondésert; trad. it. in I/ Protrettico e il Pedagogo).
127. Arcari, 1l «canto nuovoy, pp. 41-56. Su questo tema, si vedano anche: Lugaresi,
Canto del Logos; Halton, Clements Lyre; Irwin, The Songs of Orpheus; Brigham, The
Concept of New Song.
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Ma rinchiudiamo nell’Elicona e nel Citerone, luoghi ormai fuori tempo, quei
drammi e i poeti delle Lenee, dopo averli incoronati di edera, ebbri come
sono e deliranti nella celebrazione del rito bacchico (felete bakchike), e rin-
chiudiamo con loro i satiri e il furente tiaso con tutto 1’altro coro dei demoni
(daimonon choro). Facciamo scendere invece dall’alto, dai cieli, sul mon-
te santo a Dio la verita con la luminosissima sapienza e con essa il santo
coro dei profeti (choron ton hagion to prophetikon). La verita, come luce che
splende quanto piu lontano ¢ possibile, illumini pienamente coloro che sono
avvolti nelle tenebre e allontani gli uomini dall’errore, porgendo — come sua
mano potente — I’intelligenza, per la loro salvezza. Ed essi, ripreso animo, le-
vato in alto lo sguardo, lascino I’Elicona e il Citerone, abitino invece in Sion,
«perché da Sion uscira la Legge (nomos), e la parola di Iahvé da Gerusalem-
me», la Parola celeste, il vero campione, incoronato nel teatro dell’universo.
Ma questo mio Eunomo (Eunomos) canta non la melodia di Terpandro o di
Capione o la melodia frigia, lidia o dorica, ma il canto perenne della nuova
armonia (harmonias), quello detto a ragione il canto di Dio, il canto nuovo
(to asma to kainon), il Levitico, «che dissipa il dolore ed ¢ contrario all’ira,
che fa dimenticare tutti i mali». Un dolce e sincero rimedio all’affanno ¢ stato
infuso in questo canto.'?®

Bisogna considerare nel nome Eu-nomos una sorta di personificazione
della buona Legge, ma non solo. Perché ripensando al significato completo
del termine nomos, che comprende anche i concetti di melodia ¢ modo
musicale, e considerando la connessione con il Nuovo Canto, le parole di
Clemente andranno allora interpretate anche come 1’annuncio di una nuova
direzione musicale. Se era vero per Platone che proprio come il nomos/
legge era alla base dell’ordine sociale e che seguendo il corretto nomos
musicale la choreia collettiva doveva condurre il corpo sociale in maniera
armoniosa, da questo momento la direzione della choreia, ormai diventata
christiana, sarebbe stata affidata al Logos incarnato, il nuovo giusto nomos
musicale, il Nuovo Canto che avrebbe condotto armoniosamente gli sche-
mata degli uomini.

Dal momento che ai drammi antichi Clemente contrappone

il dpaipa recitato, impersonificato, vissuto dalla venuta di Cristo [che] rappre-
senta un modello di perfezione, che deve essere perseguito ed inseguito dai
fedeli in ogni momento della propria esistenza,'?

128. Clem., Protr. 1, 2, 2-4 (ed. Mondésert; trad. it. in I/ Protrettico e il Pedagogo).
129. Saggioro, Dalla pompa diaboli, p. 68.
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si trattera allora adesso di mettere in scena il dramma salvifico
dell’umanita (to soterion drama tes anthropotetos), dove gli uomini sono
chiamati, insieme a Cristo, ad essere i veri protagonisti € non piu meri
spettatori.'* Essi dovranno agire sulla scena come primi attori € muoversi
sul palcoscenico del mondo come danzatori coordinati dall’armonia diretta
da Eunomos-Nuovo Canto.

Clemente ricorre con insistenza alle immagini musicali per descrivere
la venuta del Verbo che libera dall’accecamento e da quella forma di ebrie-
tas che, lontano dall’essere sobria, rendeva gli uomini assimilabili a bestie,
proprio come baccanti possedute dal dio che dilaniavano carni crude.

Vieni, o insano, non appoggiato al tirso, non ornato di edera, getta la mitra,
getta la nebride, torna in senno. Ti mostrero il Verbo e i misteri del Verbo par-
landone secondo le immagini a te familiari. Questo ¢ il monte amato da Dio,
non teatro di tragedie come il Citerone, ma consacrato alla Verita, monte so-
brio (nephalion), ombroso di sante selve. Compiono i riti sacri in esso non le
sorelle di Semele «colpita dal fulmine», le Menadi, iniziate all’abominevole
distribuzione di carni crude, ma le figlie di Dio, le belle agnelle, che celebra-
no i venerandi riti del Verbo, formeranno un coro (choron) pieno di saggezza.
Il coro sono i giusti (choros oi dikaioi), il canto ¢ I’inno del re dell’universo.
Cantano salmi (psallousin) le fanciulle; cantano gloria gli angeli, i profeti
parlano, si leva un’eco di musica (mousikes), 1 chiamati seguono di corsa
il tiaso (thiason), si affrettano desiderando ricevere il Padre. Vieni a me, o
vecchio, anche tu, dopo aver abbandonato Tebe e gettata via I’arte profetica
(mantiken) ed il culto di Bacco (bakchiken) lasciati condurre per mano verso
la verita. Ecco, ti do il legno per appoggiarti. Affrettati, Tiresia, abbi fede,
vedrai. Cristo risplende piu luminoso del sole, e per Lui gli occhi dei ciechi
vedono; la notte fuggira via da te, il fuoco avra paura, la morte se ne andra
via. Vedrai i cieli, o vecchio, tu che non vedi Tebe!'3!

E importante sottolineare come le immagini descritte da Clemente
siano concrete. L’azione delle fanciulle espressa dal verbo psallo indica
tanto il canto quanto un movimento coreutico: il movimento di un choros
al ritmo della mousike che si concludera con la choreia degli angeli intorno

130. Clem., Protr: X, 110, 2-3: «quegli che fu creduto quando da principio fu annun-
ziato e riconosciuto, quando, avendo preso una maschera d’uomo ed essendosi fatto carne,
rappresento il dramma salutare dell’umanitay (ed. Mondésert; trad. it. in {/ Protrettico e il
Pedagogo).

131. Clem., Protr. XII, 119, 1-3 (ed. Mondésert; trad. it. in I/ Protrettico e il Peda-
20go).
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a Dio. L’incisivita di questo messaggio ¢ molto potente, e non rappresenta
un mero esercizio letterario, ma la precisa volonta di trasmettere una fede
forte, e chi accettera di essere iniziato ai misteri entrera a far parte del coro
danzante degli angeli, quindi della choreia christiana consacrata.'*

Questi sono 1 baccanali dei miei misteri (mysterion ta bakcheumata). Se vuoi,
anche tu fatti iniziare, e danzerai con gli angeli (choreuseis met’angelon) in-
torno al Dio che non ha avuto nascita e non avra morte, il solo che veramente
¢ Dio, mentre il Verbo di Dio si unira ai nostri inni.'??

5.1. Un’eterna liturgia

La cecita di Tiresia rappresenta, in Clemente, lo stato di accecamento
spirituale in cui vivevano gli uomini prima che il Nuovo Canto espan-
desse la sua melodia luminosa. Costoro vivevano nelle tenebre, luogo di
ebbrezza ed aschemosyne. 1l cristiano, invece, vive e celebra la sua festa
di giorno, cio¢ in stato di veglia, rapito da un’ebbrezza sobria, sempre pre-
sente e uguale a sé stesso, nella simplicitas. Questa immagine ¢ presente
innanzitutto nella lettera di Paolo ai Romani:

Comportiamoci onestamente, come in pieno giorno (os en emera euschemo-
nos peripatesomen / sicut in die honeste ambulemus): non in mezzo a gozzo-
viglie e ubriachezze, non fra impurita e licenze, non in contese e gelosie.'**

Proprio questa espressione, che rievoca anche il concetto di euschemo-
syne, tornera piu volte nei Padri della Chiesa, e negli Stromata Clemente
ne fa uso parlando del dominio che il buon cristiano dovrebbe avere sulla
propria concupiscenza, senza farsi sopraffare e annebbiare dai desideri.'*
Vale senz’altro la pena di notare I’idea del movimento trasmessa da questo

132. Con Clara Burini de Lorenzi bisogna rilevare anche come nelle sue opere Cle-
mente «si avval[ga] di un linguaggio classico sapientemente coniugato con quello biblico;
¢i0 non significa solo fusione della sua cultura filosofica con la sua esperienza di conversio-
ne, ma vera e propria metamorfosi del linguaggio: i vocaboli della paganita sono riferiti al
Verbo di Dio; un contenuto nuovo s’innesta sul linguaggio antico il quale diventa efficace
strumento di annuncio. Una sorta di metabolismo linguistico attraverso il quale non solo si
apprezza un repertorio di titoli in qualche modo sacralizzati, ma la volonta di destinare gli
stessi all’unico che merita le piu alte ed elevate titolature: il Logos di Dio» (/I linguaggio
celebra il Logos, p. 142).

133. Clem., Protr: X1I, 120, 2 (ed. Mondésert; trad. it. in /] Protrettico e il Pedagogo).

134. Rm 13, 13.

135. Clem., Strom. 111, 7, 58, 2 (edd. Friichtel, Stahlin, Treu).
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passo: oltreché insita nell’euschemosyne, la si trova ben esplicitata anche
attraverso ’utilizzo del verbo peripateo che, con un significato di matrice
aristotelica, indicando il passeggio filosofico nel Peripato di Atene, mette
in scena I’azione dell’incedere, come in una processione; la stessa azione
era espressa nella choreia di filosofi platonici.

Riprendendo quell’immagine del Fedro che teneva fuori phthonos,
I’invidia, dal coro divino, cosi Clemente spiega come adesso debba starne
fuori anche chi non sia stato iniziato ai misteri:

Ogni essere cieco e sordo non puod ancora possedere intelligenza, né quella
capacita di visione sicura e perspicace, propria di un’anima contemplativa,
che solo il Salvatore infonde; e percio deve stare ancora al di fuori del coro
divino (theiou chorou), come un profano nei misteri (teletais amueton), un
inesperto di musica nelle danze (en choreiais amouson); non ¢ ancora purifi-
cato, non ancora degno della sacra verita: scordato, disordinato, materiale.'3¢

Il non iniziato ai misteri € dunque, proprio come I’ achoreutos platonico,
I’inesperto di danza, I’a-mouson, cioé colui che rispetto al movimento
armonico della choreia ¢ dissonante e discorde: si tratta, propriamente,
di chiunque sia ‘estraneo alle muse’, cio¢ all’arte e alla scienza, e alla
mousike, che contiene in sé la scienza e I’arte per eccellenza. Costui dovra
necessariamente restare fuori dal theios choros.

11 perfetto “gnostico” descritto da Clemente ¢ colui che unisce un pro-
fondo rispetto del comandamento evangelico a una elevata conoscenza
filosofica, il sapiente piu raffinato, che attribuisce un’enorme importan-
za allo studio delle proporzioni musicali perché queste gli consentono di
conoscere 1’armonia.

Di conseguenza egli si dedica alle attivita che lo addestrano alla “gnosi” e da
ogni disciplina assume cio che ¢ utile alla verita. Nella musica egli coglie il
concetto di proporzione che ¢ nei toni armonizzati insieme.'’

Per questo Clemente invita a «occuparsi della musica per arricchire e or-
dinare I’animoy, oltreché a vivere la propria vita come un’eterna liturgia.'

136. Clem., Strom. V, 4, 19, 2 (edd. Friichtel, Stahlin, Treu; trad. it. in Stromati, p. 558).

137. Clem., Strom. V1, 10, 80, 1-2 (edd. Friichtel, Stahlin, Treu; trad. it. in Stromati,
p. 713).

138. Clem., Strom. VI, 11, 89, 4 (edd. Friichtel, Stéhlin, Treu; trad. it. in Stromati, p.
720). Sul precetto di condurre la vita come un’eterna liturgia, si vedano le considerazioni di
Cosgrove, Clement of Alexandria, pp. 268-269.
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Lo “gnostico” preghera anche con i piu semplici fedeli, nei casi in cui debba
altresi condividere il loro operare: e tutta la sua vita ¢ un santo festino (pa-
negyris hagia). Cosi anzitutto le sue offerte consistono in preghiere e insieme
lodi e lettura delle Scritture prima del pranzo, salmi e inni durante il pranzo
e prima del riposo, ¢ di nuovo preghiere anche nottetempo. Con cio egli si
fa tutt™uno con il «divino coro» (theio choro), iscritto ad una contemplazione
eterna, per il suo continuo ricordo [del cielo].'*

La santa panegyris ¢ una celebrazione, una solennita che il vero gno-
stico, quindi il perfetto cristiano, dovra agire nel teatro del mondo e onora-
re in ogni giorno e in ogni momento della sua vita per poter far parte della
choreia divina e imitare in tutto gli angeli. Questo, proprio come nelle pa-
role pronunciate da Gesu nel Vangelo di Luca, gli garantira la resurrezione
e la vita eterna.'*

Percid quando mangia, beve, si sposa, se la ragione ne lo persuade, perfino
quando sogna, egli fa e pensa quello che ¢ santo: cosi ¢ in ogni tempo puro
per la preghiera. E ormai prega con gli angeli come se gia fosse «uguale agli
angeli», né mai ¢ fuori della santa custodia; anche se prega da solo, ha il coro
dei santi (hagion choron) con sé.'*!

Se si considera che una buona conoscenza della mousike e dell’armo-
nia potessero influenzare positivamente la vita degli uomini nella condotta
di questa eterna liturgia che imitava il choros degli angeli, d’altro canto per
Clemente era anche necessario fornire le indicazioni giuste per non subire
le influenze negative della musica, che potevano essere molto dannose.
Queste si ricollegano direttamente alla sfera simposiale e al rischio di per-
dita della coscienza di sé.

139. Clem., Strom. VI, 7, 49, 3-5 (edd. Friichtel, Stihlin, Treu; trad. it. in Stromati,
p- 819).

140. Lc 20, 34-36: «I figli di questo mondo prendono moglie e prendono marito; ma
quelli che sono giudicati degni dell’altro mondo e della resurrezione dai morti, non pren-
dono moglie né marito; e nemmeno possono pit morire, perché sono uguali agli angeli e,
essendo figli della resurrezione, sono figli di Dio».

141. Clem., Strom. V11, 12, 78, 5-6. L’immagine del coro santo ritorna anche poco piu
avanti dove ¢ presentato proprio in analogia con la Chiesa che, riprendendo 1’immagine di
Ef'1,22-23, ¢ assimilata al corpo del Signore: VII, 14, 87, 3: «“Corpo” ¢ detta per allegoria
la chiesa del Signore, il coro spirituale e santo, di cui quelli che ne portano solo il nome,
ma non vivono secondo coerenza, sono le carni» (edd. Friichtel, Stahlin, Treu; trad. it. in
Stromati, pp. 845; 854).
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Teniamo lontano dal banchetto secondo il Logos la processione bacchica,
ma anche le vane veglie notturne in cui ci si vanta degli eccessi del bere; la
festa orgiastica infatti ¢ stimolatrice all’ubriachezza ¢ improvvisatrice di cure
erotiche. Amore e ubriachezza, passioni irrazionali, abitano ben lontano dalla
nostra societa. Va ben d’accordo con il piacere del vino la festa notturna,
organizzata per bere: invita all’ubriachezza ed eccita alle passioni illecite,
osa tutte le turpitudini. Quelli che si dilettano di flauti e salteri, di cori, di
danze, di crotali egiziani e di altri simili divertimenti, rintronati da cimbali e
timpani e assordati dagli strumenti della seduzione potranno diventare stolti,
disordinati (saloi ataktoi), inetti, privi di qualsiasi forma di buona condotta
(apaideutoi); una simile riunione diviene molto semplicemente, a mio avvi-
S0, un teatro di ubriachezza.'*?

Nel dramma della salvezza agito sul teatro del mondo al cospetto di
Dio non poteva chiaramente essere ammesso anche un theatron methes,
una festa bacchica dove al contrario di sobria ebrietas, armonia e simplici-
tas, avrebbe regnato 1’aschemosyne, la turpitudine insita nell’uscita dagli
schemata e nella perdita della coscienza di sé. Questo genere di compor-
tamento ¢ ricondotto a colui che sia salos, lo stolto, il folle, ma anche in
questo caso si tratta di un termine che contiene in sé€ una forte connotazione
gestuale, che lo lega all’agitazione del mare in burrasca. Costui avra dun-
que il potere di scatenare ataxia, il disordine proprio dell’uscita dai ranghi
militari. Bisogna sottolineare come Clemente non stia fornendo delle sem-
plici norme di “galateo” su come portarsi decorosamente e conveniente-
mente a tavola, ma stia descrivendo delle norme di vita, laddove chi ne
resti fuori € ancora descritto come |’apaideutos platonico, 1’inesperto di
mousike e di giusti schemata che sta fuori dalla choreia.

Parlando delle donne, Clemente insiste sulla correzione degli schema-
ta che non dovrebbero imitare i movimenti dei danzatori, quelle orcheston
kineseis tipiche delle forme spettacolari pantomimiche.'?® E gli spettacoli

142. Clem., Paed. 11, 4, 40, 1-2. Cfr., anche, 11, 4, 44, 5: «Bisogna scegliere melodie
semplici tenendo lungi quanto possiamo dalla nostra natura le melodie veramente volut-
tuose, che con I’artificio dei gorgheggi conducono alle lascivie e alle bassezze; invece le
melodie austere e moderate sono scartate dalla petulanza dell’ubriachezza. Bisogna lasciare
dunque le armonie cromatiche agli eccessi spudorati dei bevitori di vino, ¢ alla musica
delle etere coronate di fiori» (edd. Marrou, Mondésert; trad. it., con qualche modifica, in //
Protrettico e il Pedagogo).

143. Clem., Paed. 111, 11, 68, 1: «Si devono correggere soprattutto il portamento
(schemata), gli sguardi, il passo e la voce. Non si comportino come alcune che, imitando
il modo di rispondere della commedia e conservando i movimenti scomposti dei danzatori
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avranno le caratteristiche di «un mondo alla rovescia, in cui non sono regole,
e non ¢ equilibrio.'* Ataxia, paranomia € akosmia sono le parole d’ordine
che caratterizzano questo mondo, laddove la para-nomia andra intesa come
quella violenza gestuale e musicale, la tracotanza tipica di chi rappresenti
una stonatura rispetto alla corretta condotta di vita, ossia rispetto a quell’ Eu-
nomos che invece fornisce la giusta armonia.'** Nel mondo giusto, proprio
di chi sia iniziato ai misteri di Cristo e non amouson e scoordinato rispetto
alla sua mousike, la spettacolarita non ¢ ammessa, bisogna rimanere sempre
uguali a sé stessi, seguendo sempre gli stessi schemata di quando ci si trovi
nelle assemblee liturgiche e condurre la propria vita in questo modo.

Gli iniziati a Cristo bisognerebbe che in tutta la vita si mostrassero e si com-
portassero (schematizousin) tali quali sono nelle Chiese, dove assumono una
figura piu veneranda e tali bisognerebbe che fossero e non solo apparissero,
cosi uniti, cosi pii, cosi amorevoli. Ora, non so come, mutando secondo i
luoghi, la figura e i costumi (schemata), come i polipi che si dice diventino
simili agli scogli sui quali vivono tanto da sembrare uguali ad essi anche nel
colore della pelle.'4¢

5.2. Un’armonia musicale di corpi

Nel pensiero degli intellettuali cristiani della Tarda Antichita i corpi
degli uvomini dovevano contribuire con la loro gestualita, con 1’osservazio-
ne degli schemata e degli habitus appropriati, a formare un’armonia uni-
versale che, imitando la choreia angelica, rimandava direttamente all’ar-
monia del cosmo platonico formato dal theios choros.

La concezione armonica dell’ordine cosmico trovera una ulteriore ela-
borazione teorica nelle analogie del corpo umano come strumento musica-
le. Questa immagine apparteneva gia a Filone, secondo il quale Dio si ser-

(orcheston kineseis), nelle conversazioni si comportano come se stessero sulla scena, con
gli stessi movimenti lascivi, col passo molle, col parlare affettato, guardando languidamen-
te, esercitate nell’adescare al piacere» (edd. Marrou, Mondésert; trad. it. in I/ Protrettico e
il Pedagogo).

144. Saggioro, Dalla pompa diaboli, p. 69.

145. Clem., Paed. 111, 11, 76, 4. «Sono piene dunque di un grande disordine e di
grande iniquita queste riunioni e i pretesti di tale convegno sono causa di indecenza perché
convengono insieme uomini e donne per guardarsi a vicenda» (edd. Marrou, Mondésert;
trad. it. in 1/ Protrettico e il Pedagogo).

146. Clem., Paed. 111, 11, 80, 1-2 (edd. Marrou, Mondésert; trad. it. in I/ Protrettico
e il Pedagogo).
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virebbe delle corde vocali, della bocca e della lingua di un profeta come di
uno strumento che suona un’armoniosa melodia.'*” E ancora nel Pedagogo,
Clemente presentera I’uomo musicale paragonando gli strumenti presenti
nella lode del Salmo 150 alle membra dei corpi degli uomini che formano
il choros della Chiesa:

«lodatelo col salterio», perché la nostra lingua ¢ il salterio (psalterio) del Si-
gnore; «lodatelo con la cetray, per cetra (kithara) si intenda la bocca quando
lo Spirito la fa vibrare come un plettro (plektro); «lodatelo con il timpano
(tympano) e con il coro (choro)», intende la Chiesa (ekklesian) che celebra la
resurrezione della carne sulla pelle risonante; «lodatelo con le corde e 1’orga-
no», chiama organo (organon) il nostro corpo (soma) e corde (chordas) i suoi
nervi dai quali riceve la tensione armonica (enharmonion) e, vibrato dallo
spirito, esprime suoni umani (phthongous); «lodatelo con cembali di giubi-
lo», chiama cembalo (kymbalon) della bocca la lingua che produce il suono
per le vibrazioni delle labbra.'#

L’analogia tra corpo umano e strumenti musicali ¢ presente, declinata
in diversi modi, in autori sia di lingua greca che latina. A queste fonti ha di
recente dedicato uno studio approfondito Laurence Wuidar, che affronta la
questione con un’esegesi di tipo soprattutto ermeneutico:

La possibilita di pensare 'uvomo come uno strumento musicale nasce da un
insieme di presupposti filosofici (filosofia morale e politica), cosmologici e
medici (medicina del corpo e dell’anima). Nasce dall’osservazione secondo
la quale la musica altera I’'uomo: il suono musicale, quello delle corde apol-
linee ¢ degli strumenti a fiato dionisiaci, ha un impatto sull’anima, bisogna
quindi capirne e classificarne gli effetti. Al cuore dell’etica musicale greca
c’¢ I’affermazione secondo la quale la musica ha la capacita di modellare
I’anima dell’uomo e di influenzare i suoi costumi; percio il legislatore deve
sapere quale musica incoraggiare e quale proibire ai cittadini, percio il medi-
co deve sapere quale musica usare per curare il suo paziente e quale invece
evitare.!#

Il legame con la sfera medico-anatomica sembrerebbe rintracciabile,
forse ereditato dagli schemata ippocratici, anche nel fatto che ancora oggi,

147. Philo Alex., Her. 266 (ed. Wendland).

148. Clem., Paed. 11, 4, 41, 4-5 (edd. Marrou, Mondésert; trad. it. in I/ Protrettico e il
Pedagogo). Cfr., tra gli autori del II secolo, anche Atenagora di Atene che presenta il cosmo
come uno strumento a cui Dio ha donato ritmo e armonia, Leg. XVI, 3 (ed. Schoedel).

149. Wuidar, L uomo musicale, p. XX; tratta in particolare di Filone e Clemente alle
pp- 5-24. Della stessa studiosa si veda anche La metafora teologico-musicale.
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in molte lingue moderne, si chiamano “organi” (da organon) le parti inter-
ne del corpo: € probabile che ’idea resti sempre quella che, per funzionare
nella maniera corretta, questi debbano essere coordinati armonicamente e
produrre una sinfonia. Questo aspetto ¢ d’altronde esplicitato in uno dei
sermoni di Agostino, in cui il vescovo si interroga sulla forma che avranno
i corpi una volta risorti, e spiega I’interdipendenza delle parti interne del
corpo umano attraverso 1’harmonia, definita come un termine proveniente
proprio dalla musica (quod uerbum dictum est de musica)." In ogni caso,
quello che ¢ soprattutto interessante ¢ il modo in cui gli intellettuali cristia-
ni, 1 vescovi in particolare, si siano fatti portavoce di questa elaborazione
filosofica, esprimendola con un diverso linguaggio e per un diverso pub-
blico, anche in contesti in cui si trovavano ad avere direttamente a che fare
con i fedeli, e questo contribuiva alla volonta di normarne gli schemata
anche attraverso la regolamentazione della mousike. E proprio con la lente
che ci forniscono i concetti di choreia e schema che andrebbero lette anche
le immagini musicali dei testi cristiani, nel tentativo di restituire loro con-
cretezza corporea, musicalita e armonia gestuale.

Nelle Expositiones in Psalmos, Giovanni Crisostomo invita ad usare il
proprio corpo come uno strumento musicale, cantando con tutte le sue par-
ti: con gli occhi (ophthalmon), con la lingua (glottes), con le mani (cheiron)
e con i piedi (podon), divenendo salterio (psalterion) e cetra (kithara) che
suonano (e danzano) al ritmo del Nuovo Canto.'*' Dopotutto, che I’aspetto
gestuale fosse considerato parte integrante della preghiera era evidente sin
dai precetti paolini: «Voglio dunque che gli uomini preghino, dovunque
si trovino, alzando al cielo mani pure senza ira e senza contese».' Se
tutte le parti del corpo, gli organi, sono utilizzati nella maniera giusta, cio¢
secondo 1 buoni schemata, 1’uvomo sara come una cetra ben accordata che
nel corso della sua vita inneggia sempre a Dio con una melodia armonio-
sa.'3 In questo modo la Chiesa, come un’eterna assemblea liturgica, sara
costituita dalle corde di queste cetre che sono i corpi degli uomini che, pur
suonando melodie diverse, sono guidate da una fede religiosa che perse-

150. Aug., Ser CCXLIIL 4 (in PL XXXVIIIL, col. 1144-1145). Sulle immagini musi-
cali in Agostino, si veda Wuidar, L uomo musicale, pp. 97-107; a questo 1’autrice ha dedi-
cato anche uno studio a parte in La simbologia musicale.

151. Ioh. Chrys., Exp. in Ps. CXLIII, 4 (in PG LV, coll. 462-463). Sulle immagini
musicali in Crisostomo, si vedano: Wylie, Musical Aesthetics; Broc, Jean Chrysostome.

152.1Tm, 2, 8.

153. Ioh. Chrys., Exp. in Ps. CL (in PG LV, coll. 496-497).
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gue la medesima sinfonia (symphonon eusebeian).'** Cosi come la choreia
platonica aveva una funzione unificante, allo stesso modo nell’assemblea
ecclesiastica le voci si esprimeranno e si muoveranno all’unanimita, per-
ché uno solo ¢ il corpo.!s

Secondo Basilio di Cesarea, chi osservi i comandamenti fa di essi una
synodian e una symphonian, proprio come se suonasse un salterio a dieci
corde (decachordo psalterio)."¢ Nelle Inscriptiones Psalmorum di Grego-
rio di Nissa, poi, le immagini musicali ricorrono con molta frequenza e
viene presentata la choreia angelica e 1’armonia che costituira tutto il coro
della creazione.'?

Crisostomo ammoniva di non lasciarsi andare a canti lussuriosi perché
questi avrebbero attirato i demoni (sono asmata pornika, e dal momento che
con porneia puo essere intesa anche I’idolatria, potrebbe trattarsi anche di inni
idolatrici), e invitava piuttosto a dedicarsi a melodie spirituali (mele pneuma-
tika), perché queste, al contrario, avrebbero infuso la charis nell’anima.'® 11
vescovo invitava altresi a non fare della propria casa un teatro (theatron), ma
piuttosto una chiesa (ekklesian), dove poter celebrare I’eterna liturgia anche
descritta da Clemente; perché laddove ci sono salmi, preghiere e la danza dei
profeti (propheton choreia), questo luogo si potra chiamare ekklesia.'* Se ¢
vero allora che per Crisostomo dove c’¢ ’orchesis c’¢ il diavolo, altrettanto
vero sara che, per lo stesso Crisostomo, dove c’¢ la choreia ¢’¢ la Chiesa. E
piu avanti il vescovo spieghera anche come dovrebbe essere composta questa
choreia: da vomini con un’anima sobria (psyche nephousa), essi stessi gli
strumenti musicali in grado di suonare una sinfonia (symphonian) cosi da es-
sere nella condizione di entrare a far parte del coro di Dio (theou choron).'® A
chi rispetti questi precetti non saranno offerte corone d’alloro, ma la vita eter-
na e "opportunita di danzare con gli angeli (o met ‘angelon choreuein).'*!

L’opposizione al teatro torna ancora in Crisostomo quando parla della
festa per i martiri, che proprio come |’eterna liturgia, dovrebbe essere cele-

154. Toh. Chrys., In Ps. CXLVI, 2 (in PG LV, col. 521).

155. Ioh. Chrys., In ep. I ad Cor. XXXVI, 6 (in PG LXI, col. 316).

156. Bas. Caes., Hom. in Ps. XXXII, 2 (in PG XXIX, col. 328).

157. Cfr., per esempio, Greg. Nyss., In inscr. Ps. (ed. McDonough, p. 87). Su questo
autore, si veda la trattazione di Wuidar, L ‘uomo musicale, pp. 50-71.

158. Ioh. Chrys., Exp. in Ps. XLI, 2 (in PG LV, col. 157).

159. Ioh. Chrys., Exp. in Ps. XLI, 2 (in PG LV, col. 158).

160. Ioh. Chrys., Exp. in Ps. XLI, 2 (in PG LV, col. 158).

161. Ioh. Chrys., In Matt. hom. 1, 5 (in PG LVII, col. 20).
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brata ogni giorno perché alla pompa diabolica (pompe diabolike) del teatro
bisogna contrapporre la festa cristiana (eorte christianike); si rallegra con
i fedeli quando, in onore dei martiri, costoro praticano una giusta danza
(eskirtesate ta kala skirtemata; echoreusate choreian kalen). Nel teatro i
demoni sono sfrenati (skirtosin), mentre nella festa cristiana gli angeli dan-
zano (choreuousin).'s

Commentando i salmi, Ilario di Poitiers spiega come la sfrenatezza di
quei suoni pagani (inconditos bacchantium fremitus) sia ormai stata defi-
nitivamente zittita dalla melodia del Nuovo Canto portata con I’annuncio
della venuta di Cristo.'* Spiega inoltre come il salmo nasca da un accor-
do (coaptatione) di suoni dissimili che si chiama armonia (harmoniam), e
come il salmista inviti i fedeli a regolare i loro gesti (religiosorum gesto-
rum) e 1 moti dello strumento del proprio corpo (motibus corporei orga-
ni nostri) secondo la pratica religiosa.'®* E senz’altro interessante notare
I’insistenza posta da Ilario sulla dimensione gestuale e dinamica oltreché
musicale, laddove con motus si puo indicare anche I’incedere e il passo di
danza, oltreché i moti dell’anima, sempre sfinita da una lotta lacerante tra
sentimenti opposti che dividono I'uomo tra odio e amore e a cui il fedele
dovra reagire prediligendo il bene e modellando il proprio corpo in manie-
ra armoniosa, come si accorda uno strumento.!s> Tutto sembra cosi comu-
nicare il precetto di modellare la propria vita, quindi la propria gestualita e
i propri schemata, seguendo I’armonia musicale dettata dai salmi in modo
da offrire a Dio la giusta lode ed essere in grado di cantare il Nuovo Canto
(cantionem hanc nouam cantet).'*

Anche Ambrogio sottolinea come la Scrittura abbia insegnato agli uo-
mini a cantare decorosamente (cantare graviter), a salmodiare spiritualmen-
te (psallere spiritaliter) e a danzare con saggezza (saltare sapienter) model-
lando gesti e comportamenti secondo una honesta saltatio che fa tripudiare

162. Ioh. Chrys., De sanct. mart. 1 (in PG L, col. 645); Ad pop. Ant., hom. XIX, 1 (in
PG XLIX, col. 187). Sull’ammissione in Crisostomo di danze “buone” in onore dei martiri,
per esempio in occasione dell’arrivo in citta delle reliquie del martire Foca, cfr. anche De
san. hier. Phoca 1 (in PG L, col. 699).

163. Hil. Pict., In Ps. LXIV, 10 (ed. Doignon, p. 228). Cfr. Wuidar, L 'uomo musicale,
pp. 77-88.

164. Hil. Pict., In Ps. LXV, 1; XX (ed. Doignon, pp. 235; 15).

165. Hil. Pict., In Ps. CXVIIIL, 13 (edd. Doignon, Demeulenaere, p. 126).

166. Hil. Pict., In Ps. LXV, 5 (ed. Doignon, p. 237); CXLIII, 20 (edd. Doignon, De-
meulenaere, p. 264).
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I’anima.'®” Nel vescovo di Milano, come negli altri Padri della Chiesa, la
pratica del canto dei salmi produce armonia, concordia e sinfonia.'*® E 1’40-
nesta saltatio ¢ quella forma di gestualita coreutica che deve caratterizzare
la choreia christiana: in questo senso il cristianesimo andra inteso come una
religione danzata dagli uomini, dove le opere e i gesti devono corrispondere
ai moti interiori dell’anima e devono farsi spectaculum sul teatro del mondo
al cospetto di Dio, seguendo la guida armonica coordinata dalle note, i nomoi
del Nuovo Canto (Eunomos) che regola i giusti schemata della choreia.

Per interpretare allora le parole di Agostino quando si chiedeva «quid
est saltare, nisi motu membrorum cantico con-sonare?», bisognera leggerle
con la sensibilita storico-semantica di Leo Spitzer e riconoscere a quel cum
la sua giusta valenza di vincolo e unione armonica che I’uomo deve avere
all’interno del suo corpo (tra anima e corpo, pensieri e opere) e all’ester-
no, rispetto ai corpi dei suoi fratelli e con Dio, nel tentativo di perseguire
quella «armonia universale determinata dai numeri», che non ¢ meramente
astratta, bensi costituita di proporzioni tanto quantitative quanto gestuali.'®
Il numerus, che indica il ‘ritmo’ (il piede ritmico di un verso), la ‘cadenza’ e
I’*armonia’, ¢ legato all’ordine, un ordine che tutto comprende, perché cio
che ne sia contrario ne resta necessariamente escluso, esattamente come
chi sia contrario alla choreia christiana e non sia in grado di consonare con
gli altri membri (infames, pagani, ebrei ed eretici).'”

E io domandai: «Almeno, che cosa pensi che sia contrario all’ordine?». «Niente
—rispose — Come potrebbe qualcosa essere contrario a cio che tutto compren-
de, tutto subordina? Cio che fosse contrario all’ordine, sarebbe necessariamen-
te al di fuori dell’ordine. E io non vedo che ci sia nulla al di fuori dell’ordine.
Quindi si deve pensare che non ci sia niente di contrario all’ordine».!”!

167. Ambr., Exp. in Lc. V1, 8 (ed. Adriaen, p. 177). Sulle immagini musicali in Am-
brogio, cfr. ancora Wuidar, L uomo musicale, pp. 89-98.

168. Ambr., Exp. in Lc. VI (ed. Adriaen, p. 178); Expl. Ps. 1, 9, 2 (ed. Petschenig, p. 7).

169. Aug., Ser. CCCXI (in PL XXXVIII, col. 1416). Spitzer, L ’armonia del mondo,
p- 39.

170. Aug., De mus. VI: «Il ritmo (numerus) infatti inizia dall’'uno ed ¢ bello per
I’'uguaglianza e la similitudine e si congiunge secondo un ordine. Pertanto chiunque am-
metterebbe che non ¢’¢ nessuna natura che, per essere cio che ¢, non tenda all’unita, non
cerchi di rimanere simile a se stessa per quanto pud e mantenga il proprio ordine nello
spazio o nel tempo o nel corpo, con un certo equilibrioy» (in PL XXXII, col. 1191; trad. it.
in La musica, p. 267).

171. Aug., De or. 1, 6, 15 (ed. Green, pp. 96-97; trad. it. in L ordine, p. 21).
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La musica (mousike — parola, melodia e gesto) era per Agostino una
scienza numerica fatta di proporzioni. Riprendendo e consacrando per i
secoli a venire una definizione data dal grammatico Censorino, la definisce
come la «scientia bene modulandi».'”? E per Agostino, cosi come per gli
altri Padri della Chiesa, i fedeli dovevano modulare le proprie opere secon-
do i precetti di Dio, al suono del Nuovo Canto come fanno i danzatori che
sono abili a coordinare i propri movimenti con il ritmo della musica (sicut
enim qui saltat, membra mouet ad cantum).'”

Con I’elaborazione di questa antropologia della gestualita coreutica,
gli intellettuali cristiani della Tarda Antichita intendevano contribuire alla
costruzione di un coro di perfetti danzatori che con i loro gesti avrebbero
dovuto perseguire, sul teatro del mondo, 1’armonia del cosmo, un cosmo
che rappresentava I’unico ordine possibile ed era I’incarnazione, 1’ulteriore
concretizzazione nel microcosmo musicale umano del macrocosmo pita-
gorico e platonico. Questo coro non avrebbe dovuto ammettere eccedenze
e stonature. In altre parole, chiunque si muovesse seguendo gli schemata
sbagliati e non rispettasse le cadenze e i ritmi giusti sarebbe stato assi-
milabile alla turpitudine demoniaca, e per questo anche necessariamente
escluso dalla christiana choreia.

172. Aug., De mus. 1 (in PL XXXII, col. 1083). Cens., De die nat. X, 3 (ed. Sallmann,
p- 16). Questa definizione riscontrera un’enorme fortuna tra gli intellettuali: la troviamo,
per esempio, in Cassiodoro (/nst. 11, 5, 2 [ed. Mynors, p. 143]) e in Rabano Mauro (De inst.
cler. 111, 24 [ed. Zimpel, p. 556]) che sembrano associarla alla musicalita degli schemata
gestuali propri di una buona conversazione.

173. Aug., En. in Ps. CXXVII, 1 (edd. Dekkers, Fraipont, p. 1881).






4. Ballationes e schemata medievali

L’idea di una christiana choreia, sviluppata nella Tarda Antichita attra-
verso la rielaborazione di modelli antichi, verra recepita dagli intellettuali
dell’eta medievale, divenendo cosi uno strumento cognitivo e un dispositi-
vo concettuale atto a disciplinare le forme, i tempi e i modi di appartenenza
alla comunita cristiana. Sul finire della Tarda Antichita, in relazione a una
progressiva definizione delle forme liturgiche, si fara sempre piu urgente
la necessita di definire meglio i concetti relativi all’ambito gestuale, e se
questo da una parte costituira un punto di arrivo di determinati processi
storico-semantici, dall’altra fornira loro anche nuova linfa vitale. Quando
ai termini vengono attribuite definizioni, € perché questi significati fanno
gia parte integrante dell’uso comune, poiché rispondono sempre alle esi-
genze culturali del momento storico in cui vengono stabiliti. Si potrebbe
forse dire che la definizione, una volta data, inibisca le potenzialita e le
sfumature semantiche di quella determinata parola; al tempo stesso, questo
processo consente a quel concetto di riprendere nuovamente vita avendo
come punto di partenza proprio quella definizione. A partire dal lessico e
dai contesti d’uso, in quest’ultimo capitolo proporremo una nuova inter-
pretazione di una serie di testimonianze di eta medievale relative al pregiu-
dizio contro determinate forme di gestualita coreutica.

Che quella di regolamentare la danza fosse una necessita percepita
come stringente pud essere dimostrato dal fatto che le gerarchie ecclesia-
stiche, tra Tarda Antichita e Alto Medioevo, si siano espresse molto di fre-
quente contro il ballo e ’esibizione di cantica turpia. Per cogliere la posta
in gioco del controllo di queste espressioni del corpo e della voce, puod
essere utile provare a calare noi stessi nella mentalita di individui vissuti
in epoche in cui la concretezza di certa gestualita era in grado di assumere
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una gravita e un’importanza cruciali: basti solo considerare che ad alcuni
gesti era riconosciuta validita giuridica e ad altri il potere di guarire dalle
malattie.' I canoni dei concili rappresentano piccoli tasselli che costituisco-
no approdi di questo processo di elaborazione di un’antropologia cristiana
della danza.

In uno dei canoni che ci sono stati tramandati come promulgati dal
concilio provinciale di Laodicea (nell’attuale Turchia) si esprimeva il di-
vieto per i cristiani, in occasione di feste nuziali, di ballare indecorosa-
mente (ballizein) e di atteggiarsi alla maniera spettacolare dei pantomimi
(orcheisthai).> Anche in questo caso si capisce come I’avversione non fos-
se rivolta alla danza in sé. Questo aspetto risultera chiaro se si considera il
significato di un verbo come ballizo, il quale, rappresentando un’estensio-
ne di ballo, indica le azioni di ‘gettare’ e ‘lanciare’: si rileva fin da subito
una forte dimensione gestuale che vi imprime i tratti negativi pertinenti alla
sfera della violenza, dell’insulto e della tracotanza.? Alcuni studiosi nutro-
no ragionevoli dubbi sulla effettiva celebrazione del concilio di Laodicea
nel IV secolo, o comunque sulla reale emanazione, durante questo conci-
lio, di tutte le norme che gli sono attribuite; andrebbe considerato, piutto-
sto, come una cornice entro cui, in epoca medievale, ¢ stata tramandata una
serie di canoni conciliari derivati anche da contesti piu tardi.* Quello che
qui interessa, tuttavia, non ¢ tanto il concilio in s¢, ma il termine ballizo
utilizzato per esprimere determinate gestualita e che, grazie alla ripresa di
questo canone, troviamo ripetuto gia nel VI secolo da Giovanni Scolastico,
patriarca di Costantinopoli e compilatore di una collezione che rimarra
per lungo tempo uno dei pilastri del diritto canonico greco.’ Nella secon-
da meta del IX secolo, il termine si ripresenta in un’altra fondamentale
compilazione giuridica in lingua greca, il Nomocanon del patriarca Fozio.®
La dimensione negativa del verbo ballizo, propriamente legata al frastuo-
no, allo strepito e alla sfrenatezza rumorosa, sara attestata ancora nel XII
secolo nel Lessico dello Pseudo-Zonara che ne arricchisce la definizione

1. Su questi temi si possono vedere: Le Goff, I/ rituale simbolico; Canetti, Impronte di
gloria, in particolare il capitolo dedicato a L olio e ['immagine e relativo ai gesti di unzione
miracolosa (pp. 115-201).

2. Concilium Laodicenum sub Silvestro, L1I1 (in Mansi 11, coll. 571-574).

3. Cft. Chantraine, Dictionnaire étymologique, pp. 161-162.

4. Per questo si veda Erdo, Storia delle Fonti.

5. Jo. III Schol., Syn. XXVIII, 3 (ed. Beneshevich).

6. Phot., Nom. XIII, 24 (edd. Potles, Rhalles).
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descrivendola con ‘ktypein i cimbali’, che indica proprio il fare rumore e
il battere.” Il legame con i cimbali, dopotutto, era stato gia rilevato nel VII
secolo da Isidoro di Siviglia mentre ne tracciava I’etimologia ed osservava
come i cimbali fossero percossi con I’accompagnamento di ballematia:
«Dicta autem cymbala, quia cum ballematia simul percutiuntur; cum enim
Graeci dicunt oov, BaAid».

1. Le mortiferae ballematiae degli insipienti

Ancora in ambito iberico, vediamo come lo stesso termine ballematia
usato da Isidoro ricorresse gia in un canone del terzo concilio di Toledo del
589 che vietava saltationes e cantica turpia durante le solennita dedicate ai
santi.’ Allo stesso modo, il concilio di Braga del 572 aveva vietato ballatio-
nes davanti alla chiesa, ed € senz’altro interessante notare come il divieto
sia affiancato dalla proibizione per gli uomini di indossare vesti da donna
(habitu muliebri) e per le donne di indossare abiti maschili (habitu viri).'°
L’associazione di questi due aspetti non andra attribuita unicamente al caso,
ma a una precisa prossimita che si era stabilita tra la violenza religiosa insi-
ta nel concetto di ballatio e la volonta di mutare il proprio habitus, che non
andra semplicemente inteso come vestito, ma come quell’insieme di gesti
e atteggiamenti direttamente collegati allo schema che doveva regolare la
choreia di matrice platonica cristianizzata.

Richiama questa medesima concezione dell’habitus un’altra fonte
iberica che esprime una condanna nei confronti di certa gestualita e che
prenderemo ad esempio per la ricchezza di rielaborazioni di antichi motivi
culturali e religiosi. Si tratta di un capitolo dell’Ordo querimonie, scritto
nella seconda meta del VII secolo dal monaco asceta Valerio del Bierzo
(nell’attuale regione di Castilla e Ledn)." 1l testo ¢ tra quelli considerati —
con un termine un po’ anacronistico — autobiografici, ma sarebbe forse piu
opportuno definirlo come un’auto-agiografia. Si tratta, infatti, di un testo

7. Ps.-Zon., Lex.: BahAilew (ed. Tittmann).

8. Is. Hisp., Etym. 111, 22 (ed. Lindsay).

9. Conc. Tol. 1II, XXIII, Ut in sanctorum nataliciis ballematiae prohibeantur (ed.
Martinez Diez, Rodriguez, pp. 105, 131-132).

10. Syn. Brac. 11, 20 (ed. Saenz de Aguirre).

11. Ordo querimonie prefatio discriminis (Opuscola 29-41) (in PL LXXXVII, coll.
439-447).
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edificante, fabbricato ad arte per i monaci cui era destinato e che avrebbero
dovuto prendere come esempio le personali battaglie che Valerio aveva
combattuto contro il diavolo."

Nel passo che ci interessa piu da vicino, Valerio sta descrivendo uno
di quegli pseudosacerdotes, 1 falsi presbiteri la cui esistenza ¢ attestata
anche in Isidoro."* Sono molto interessanti i termini utilizzati per definire
queste figure anche in ambito conciliare, dove ne viene sempre sottoli-
neata I’ignorantia, un accostamento che troviamo ancora nell’XI secolo
nelle lettere di Pier Damiani.'* Per costoro, non si dovra pensare a semplice
mancanza di istruzione, ma a quella caratteristica opposta al concetto di
sapienza biblica che viene definita in relazione alla condotta di vita, laddo-
ve quindi I’ignorante sta sullo stesso piano dell’empio e del folle.'* L’in-
sipiens ¢ assimilabile all’apaideutos platonico, dove con questo termine
il filosofo indicava colui che non si muoveva in armonia con il resto della
choreia civica, I’achoreutos.

Anche il testo di Valerio andrebbe letto in questa ottica, come il pro-
dotto di un intellettuale e aristocratico che aveva a sua disposizione e po-
teva sfruttare una miriade di riferimenti classici e patristici per arrivare a
definire la figura controversa dello pseudosacerdos come il male assoluto
e il diavolo in persona.'s Valerio lo fa sottolineandone in modo particolare
la gestualita che ¢ direttamente connessa all’apparenza fisica, gli schemata
appunto, che anche nel mondo antico rappresentavano uno dei mezzi piu
immediati per definire ’alterita.

Ironia della sorte (o, piuttosto, abilita retorica di Valerio), il nome di
questo falso sacerdote era Justus, anche se di ‘giusto’ non aveva proprio
niente, anzi si trattava di un nequissimus vir alla cui ordinazione come
presbitero il monaco era assolutamente contrario.'” Per Valerio, infatti,

12. Su questo aspetto, si vedano Collins, The “Autobiographical” Works; Martin, La
biografia; Diaz, Valerio del Bierzo.

13. Is. Hisp., Sent. 3, 38 (ed. Cazier, p. 279). Su questo si veda Frighetto, Um prototi-
po de pseudo-sacerdos.

14. Petr. Dam., Ep. 47 (ed. Reindel, p. 45).

15. Per un approfondimento sul tema dell’equivalenza tra follia e insipienza nell’ese-
gesi medievale, si veda Fritz, Le discours.

16. L’influenza della cultura classica in Valerio, soprattutto per il tramite dell’eredita
tardoantica e patristica, puo essere ravvisata anche nella sua produzione poetica, per cui si
veda Mordeglia, Fonti tardoantiche (e classiche?).

17. Val. Berg., Or. quer. 5 (Op. 33) (in PL LXXXVII, col. 443B).
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nonostante il suo nome, Justus € il demonio travestito, ¢ vediamo come
I’intero passo sia ricchissimo di riferimenti anche all’ambito teatrale e
propriamente spettacolare, aspetto che ci ricollega immediatamente alla
dimensione pagana e alla polemica cristiana tardoantica contro gli spetta-
coli, che aveva come punto cruciale il problema del doppio, della falsita
e dunque dell’inganno. E importante sottolineare che la figura che Valerio
pone in netto contrasto con quella di Justus sia chiamata Simplicius, un
personaggio presentato come il perfetto cristiano. Valerio sottolinea come
i meriti della sua condotta morale corrispondano al suo nome, che evoca
la simplicitas, qualita che dovrebbe caratterizzare la vita di ogni cristiano
contro la doppiezza dell’ambito teatrale.'s Alla luce di queste considera-
zioni, non sembra irragionevole affermare che 1’opera di Valerio contenga
diversi espedienti narrativi — come la scelta dei nomi dei protagonisti — sle-
gati da esperienze realmente vissute, ma che rappresentano per noi, pero,
una testimonianza dell’immaginario del contesto che li ha prodotti e del
pubblico a cui erano destinati.

Valerio fornisce di Justus anche una descrizione fisica: lo pseudosa-
cerdos ¢, letteralmente, piccolo brutto e nero. O meglio, ha quel colore
barbaricae nationis Aethiopum, che, senza voler scomodare la Vita di An-
tonio di Atanasio, che pure era sicuramente tra le letture di Valerio, fa-
ceva interamente parte dell’immaginario demoniaco degli ambienti a lui
piu prossimi, tanto che anche Isidoro definiva gli Etiopi come monstruosa
specie horribiles."”

L’immagine che Valerio fornisce di Justus ¢ quella di un individuo il-
letterato e incolto, I’apaideutos appunto, e questo ¢ direttamente connesso
al suo ripugnante aspetto fisico.

Justus ¢ avvezzo alla lussuria, alle scurrilita, alle grida e alla voce
scomposta, caratteristiche tutte inaccettabili in chiunque si consideri cri-
stiano. Vediamo come Justus sia descritto anche come un amante della
lira, con cui intonava cantilenas lascivas.* Nell’immaginario antico la
lira era uno strumento difficilmente associato alla sfera bacchica, propria

18. Val. Berg., Or. quer. 6 (Op. 34) (in PL LXXXVII, col. 443C). Sul concetto di
simplicitas, che nella polemica cristiana contro gli spettacoli & opposto alla doppiezza del
teatro, si veda Bino, // dramma e I'immagine, pp. 59-63, 91-96.

19. Ath., v. Anton. 6 (ed. Bartelink, pp. 148-151); Is. Hisp., Etym. XIV, 5 (ed. Lin-
dsay). Sull’influenza della Vita Antonii nell’immaginario demoniaco di Valerio, si veda
Henriet, Les démons.

20. Val. Berg., Or: quer. 5 (Op. 33) (in PL LXXXVII, col. 443B).
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del tumulto, del disordine e della confusione. Questo strumento suggeriva
sempre pensieri e comportamenti elevati, ma ¢ evidente come in questo
punto sia avvenuta una rielaborazione di motivi antichi che ormai non era-
no pit compresi nemmeno da un intellettuale come Valerio. Dal canto suo,
Isidoro sembra limitarsi ad associare la lira alle figure pagane di Mercurio
e Orfeo.”’ Non sara dunque tanto da indagare a quale strumento Valerio
stia effettivamente facendo riferimento, quanto piuttosto sara da mettere
in evidenza la rielaborazione e I’attribuzione di un nuovo significato a un
motivo antico e pagano in un contesto ormai cristianizzato. Un contesto
che non condannava la lira in quanto tale, o la musica in s¢, quanto piut-
tosto 1’associazione di questo strumento a una dimensione genericamente
non cristiana.

Nel testo di Valerio, i riferimenti chiaramente negativi all’ambito tea-
trale antico sono evidenziati dall’uso di termini come Aypocrisis e simula-
tio. Vediamo come ancora Beato di Liébana, nell’ VIII secolo, sottolineera
I’accostamento tra gli pseudosacerdotes, gli ypocritae, gli eretici e gli sci-
smatici.?? Dalla prospettiva di Valerio, I’aspetto piu negativo ¢ costituito
dalla simulazione che Justus fa dell’habitus (simulatum habitum).® Nella
cultura monastica, comune tanto a Valerio quanto a Beato, questo termine
era carico di significati che si ricollegano direttamente agli schemata del
corpo e alla gestualita, perché riguardano i modi di essere e di comportarsi
che sono connessi alla moralita. Ricordiamo come il termine greco sche-
ma definisse, in certi contesti, propriamente I’abito monastico, connotando
dunque il perfetto cristiano. Nel patrimonio culturale e religioso di Vale-
rio non ci puo essere caratteristica peggiore che fingere di poter indossare
I habitus, che non rappresenta una semplice veste esteriore, ma soprattutto
la dimensione interiore, la predisposizione del buon cristiano.

L’inadeguatezza di Justus a vestire 1’habitus ¢ direttamente connessa
alla sua gestualita frenetica. Justus danza, o meglio, pratica quelle ballema-
tiae tracotanti gia vietate dai concili. E dunque a quel genere di gestualita
frenetica che fa riferimento Valerio, tanto pit che Justus ¢ descritto come av-
vezzo all’ebrieta, quindi alla perdita della coscienza di sé propria di un indi-

21.1Is. Hisp., Etym. 111, 22 (ed. Lindsay). Sul lessico musicale utilizzato da Valerio,
e in particolare in relazione alle Etymologiae, si veda Udaondo Puerto, E/ vocabulario
musical.

22. Beat. Lieb., Tract. de Apoc. X11, 5 (ed. Gryson, p. 938).

23. Val. Berg., Or: quer. 5 (Op. 33) (in PL LXXXVII, col. 443C).
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viduo che il monaco arriva infine a definire come bacchabundus, con tutta la
connotazione dionisiaca e dunque, in ambito cristiano, demoniaca, che que-
sto termine porta con sé.>* Proprio come Dioniso nella mitologia greca antica
era connesso alla sfera dell’alterita e alla dimensione dell’invasamento, il
bacchabundus di Valerio rappresenta un invasore, qualcuno che interviene
bruscamente a interrompere 1’armonia della choreia cristiana.

La choreia cristiana rappresenta cosi il frutto di una rielaborazione
concettuale patristica di un modello antico di matrice platonica. La sensi-
bilita di Valerio del Bierzo come pure quella di Isidoro di Siviglia, Beato di
Liebana e degli autori dei testi conciliari presi in esame, rappresentano allo
stesso tempo il risultato e anche dei tasselli ulteriori della messa in atto di
questa elaborazione teorica.

2. La consuetudo ballandi dei pagani

I divieti contro determinate forme di danza, definite con termini che
rimandano alla sfera semantica del saltare tipico del pantomimo, riguar-
dano sempre ’esibizione di oscenita e la spettacolarita durante le com-
memorazioni dei martiri o le dedicazioni delle basiliche nonché 1’alle-
stimento di banchetti all’interno delle chiese, e ritornano con frequenza
in numerosi concili anche di area africana e galloromana.” Nei testi di
natura canonistica, tuttavia, ¢ spesso difficile stabilire quando una norma
si riferisce a una pratica coeva alla redazione del canone, oppure quando
non si tratti piuttosto di mera ripetizione, pit 0 meno meccanica, di norme
anteriori, ma certamente ancora valide, che per qualche motivo entrano a
far parte di nuove collezioni. Diverso ¢ il caso, invece, della produzione
omiletica. Dal momento che i sermoni sono spesso legati alle circostan-
ze concrete del momento in cui vengono pronunciati, questo garantisce
allo storico una maggiore contestualizzazione delle pratiche che vengono
menzionate.

24. Val. Berg., Or. quer. 6 (Op. 34) (in PL LXXXVII, col. 444A). Per un’analisi del
verbo del tardo latino bacchari, usato per indicare la possessione demoniaca, si veda Ca-
netti, La danza dei posseduti.

25. Riporto di seguito, solo a titolo di esempio, le indicazioni dei canoni di alcuni di
questi concili: Registri ecclesiae Carthaginensis excerpta (ed. Munier, p. 196); Concilium
Veneticum a. 461-491, X1; Concilium Agathense a. 506, XXXIX (ed. Munier, pp. 154; 209-
210). Per una rassegna di queste fonti, si puo vedere Resta, Saltationes sceleratissimorum.
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Il vescovo galloromano Cesario di Arles, tra V e VI secolo, si espri-
meva, in uno dei suoi sermoni, contro quelle ballationes e saltationes che
ai suoi occhi richiamavano troppo la consuetudo ballandi propria dei pa-
gani.>¢ La questione concerneva sempre, oltreché un timore di contamina-
zione da parte di pratiche ritenute pagane, anche la perdita del controllo
sociale e dello spazio.

Il termine del latino tardo ballatio e il verbo ballare vanno certamen-
te annoverati tra quei verba rustica scelti da Cesario per essere meglio
compreso dal popolo cui si rivolgeva, e per essere dunque piu incisivo nei
suoi rimproveri e nelle sue raccomandazioni.”” In questo modo, il vescovo
stava mettendo in pratica quella che Michel Banniard ha giustamente de-
finito «comunicazione verticale», intendendo con questo concetto un tipo
di comunicazione attuata da un parlante di alto livello culturale che adatti
il suo modo di esprimersi per rivolgersi a degli uditori che possiedono
un livello culturale e linguistico molto inferiore.?® Non & certamente per
caso che proprio questo sermone di Cesario sia il primo tra i testi riportati
da Dag Norberg come esempio di latino medievale: secondo lo studioso,
sarebbe proprio questa «l’ultima fase del latino ancora vivo in Gallia».?
Si tratta di un’epoca in cui non abbiamo ancora a che fare con una lingua
romanza o protoromanza, ma con un latino che ha poco in comune con la
lingua di Cicerone, e dove quindi per comprendere il concetto di saltatio
era forse opportuno accostarlo anche a ballatio, un termine estraneo al la-
tino della classicita, ma evidentemente molto prossimo alla lingua parlata
dal popolo di Arles al tempo di Cesario, ma anche al successivo francese
baller, come pure all’italiano ‘ballare’ e allo spagnolo bailar. In particola-
re, il francese baller, rimandando al moto oscillatorio, sembra conservare
quella connotazione negativa tipicamente associata alla gestualita dell’eb-
bro e del posseduto.*

Basandoci sulle fonti attualmente a nostra disposizione, la menzione
di Cesario di Arles del verbo ballare sembra essere tra le piu antiche, lad-

26. Caes. Arelat., Ser. X111, 4 (ed. Morin, p. 67). Sull’attivita di Cesario come predica-
tore, si veda Grig, Caesarius of Arles.

27. Caes. Arelat., Ser. LXXXVI, 1 (ed. Morin, p. 353).

28. Banniard, Viva voce, pp. 23-25.

29. Norberg, Manuale, p. 125. Sulla posizione di Norberg in merito al passaggio dal
latino alle lingue romanze, si veda anche Banniard, Viva voce, pp. 9-11.

30. Sulle implicazioni semantiche e rituali legate al moto oscillatorio, si veda Canetti,
Tronca, Swinging on a Star.
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dove nella voce dedicata al lemma balare riportata nel XVII secolo da Du
Cange nel Glossarium mediae et infimae latinitatis non andra considerata
plausibile I’attribuzione ad Agostino: la menzione si riferisce, di fatto, pro-
prio a questo sermone di Cesario che, come molti altri, avrebbe circolato
nel Medioevo sotto la paternita agostiniana.’! E abbastanza sorprendente
constatare come anche Norberg sembri cadere nella stessa trappola, dal
momento che, proprio analizzando il sermone di Cesario, attribuisce tutta-
via ancora ad Agostino la prima attestazione del verbo ballare, menzionan-
do un sermone erroneamente attribuito all’Ipponate da Angelo Mai nelle
Novae Patrum Bibliothecae.® L’edizione di Germain Morin aveva gia sta-
bilito, pero, che anche questo sermone va collocato tra quelli pronunciati
dal vescovo di Arles: I’accusa ¢ sempre rivolta a coloro che commemora-
no 1 martiri inebriando, ballando e verba turpia decantando.”® Troviamo,
quindi, il consueto accostamento tra ballo, ebbrezza e turpiloquio; inoltre
anche il verbo saltare esplicitamente associato al diavolo (diabolico more
saltando). La presenza di questo verbo, e I’associazione diabolica, spe-
cifica e rafforza il senso del verbo ballare, che fa le sue prime sporadi-
che apparizioni nelle fonti di questo periodo, ed ¢ estraneo ad Agostino.
E interessante rilevare, a questo proposito, come Liciniano di Cartagena,
un vescovo di area iberica attivo negli ultimi decenni del VI secolo e for-
temente debitore di Agostino, usi il verbo ballare per meglio esplicitare il
saltare adoperato dal vescovo di Ippona in quel commento ai Sa/mi in cui
ritornava 1’uso topico della critica della pratica coreutica contro gli ebrei,
che il sabato — secondo Agostino — avrebbero fatto meglio ad arare i campi
anziché passare il tempo a saltare.**

Risale sempre alla prima meta del VI secolo I’attestazione del verbo
ballare per rendere in latino il ballizo presente nel concilio di Laodicea. Si

31. Du Cange, Glossarium, 1, pp. 531-532. Nel vol. XXXIX della PL con le opere
di Agostino questo sermone ¢ gia elencato in un’appendice tra i dubbi: Ser. CCLXYV, De
christiano nomine cum operibus non christianis (coll. 2238-2240). Per un inquadramento
generale del problema di attribuzione dei sermoni di Cesario, si pud vedere Moreschini,
Norelli, Storia della letteratura, pp. 714-715.

32. «Agostino, Serm. CVI 2»: Norberg, Manuale, p. 133; Mai, Novae Patrum Biblio-
thecae, pp. 221-224. 11 medesimo errore di attribuzione agostiniana si mantiene anche nel
lemma ballo del Thesaurus linguae Latinae e del Dictionnaire étymologique de la langue
latine, p. 65.

33. Caes. Arelat., Ser: LV, 2 (ed. Morin, p. 242).

34. Licin. Carth., Ep. III (in PL LXXII, col. 699D); Aug., En. in Ps. XCI, 2 (edd.
Dekkers, Fraipont, p. 1280).



136 Christiana choreia

tratta, nello specifico, della collezione nota come Breviatio canonum attri-
buita al diacono di Cartagine Ferrando, una sintesi sistematica di canoni
ricavati dalle norme di diversi concili greci e africani.?®

Le testimonianze molto scarne a nostra disposizione non ci consento-
no, quindi, di andare piu indietro della seconda meta del V secolo per par-
lare dell’utilizzo e di un principio di diffusione di questo verbo in ambito
latino. Quello che sembra chiaro, pero, € come, almeno in origine, il verbo
ballare e 1 suoi derivati ballatio-ballationes-ballematiae avessero una pre-
cisa connotazione negativa, dal momento che risultano presenti sempre
in contesti in cui la pratica coreutica ¢ criticata, sia che si tratti di regole
canonistiche sia che si tratti — ancor piu incisivamente — di sermoni in cui
la preoccupazione principale del vescovo era quella di essere compreso dal
popolo che governava, e pertanto lo faceva usando un lessico che a quel
popolo fosse piu prossimo. La connotazione negativa ¢ data, appunto, dal-
la parentela che il verbo ballare mantiene con la violenza e la tracotanza
espressa dal verbo greco ballo. Ancora una volta, quindi, non ¢ la danza in
s¢ ad essere condannata, ma certe forme di gestualita percepite come sov-
versive dell’ordine religioso, e quindi della choreia cristiana.

Spesso, per rafforzare la negativita di certi fenomeni, c’era la tenden-
za ad attribuirne la pratica soprattutto alle donne. Questo pregiudizio di
genere restera sempre consistente, ed ¢ attestato, per esempio, nel concilio
romano dell’826, dove si sostiene che a trascorrere le feste dedicate ai santi
ballando e verba turpia decantando fossero maxime mulieres.>

In generale, si tratta di accuse assai durature, e questa longevita do-
vrebbe essere attribuita ad almeno due fattori: il primo ¢ legato al fatto
che non ¢ sorprendente immaginare come questo genere di manifestazioni
durante la celebrazione di feste liturgiche sia stato, per le gerarchie eccle-
siastiche, molto difficile da estirpare;*’ il secondo, forse piu tecnico, ma al-
trettanto importante, ¢ legato alla natura stessa delle collezioni canoniche,
molto spesso assemblate tramite la copia di collezioni precedenti, a loro

35. Ferr. Carth., Brev. can. 187 (ed. Munier, p. 303). Per una rassegna bibliografica su
questo testo, si puo vedere Kéry, Canonical Collections, pp. 23-24.

36. Concilium Romanum a. 826, XXXV (ed. Werminghoff, pp. 581-582).

37. Diverse testimonianze, in proposito, sono raccolte nei lavori di: Riché, Danses
profanes et religieuses; Chailley, La danse religieuse; Legimi, La danza nel pensiero me-
dievale ¢ 1l tema della danza; Mews, Liturgists and Dance. Si veda, inoltre — anche se le
sue posizioni a proposito dell’etimologia del termine carole sono molto discutibili — Sahlin,
Etude sur la carole médiévale.
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volta derivate dalle norme emanate durante i concili. Questo canone roma-
no, per esempio, sara ripreso, praticamente senza variazioni, nella Collec-
tio canonum in V libris, una collezione sistematica il cui allestimento risale
alla prima meta dell’ XI secolo e derivata a sua volta da un’altra raccolta di
provenienza irlandese nota come Collectio Hibernensis.*®

Sempre dall’ambito insulare sarebbe partita la diffusione, ad opera di
monaci irlandesi e anglosassoni, dei cosiddetti libri penitenziali, i manuali
ad uso dei confessori contenenti lunghe liste di possibili peccati con la
pena appropriata per mondarsene.** Nel penitenziale detto dello pseudo-
Theodorus sono vietate «ballationes et saltationes et circum uel cantica
turpia et luxoria uel lusa diabolica».* In questo caso si tratta di un testo di
probabile provenienza franca, datato al [X secolo, e andra inteso come il ri-
sultato della combinazione di canoni di altre collezioni, oltreché di citazio-
ni dalla Bibbia e dai Padri della Chiesa.*' I penitenziali mantenevano una
parentela molto stretta con altre tipologie di collezioni canoniche, come
pure con le norme emanate durante i concili. Un canone della collezione
del IX secolo nota come Paenitentiale Hubertense riprende la norma del
Concilio di Braga del 572 in cui si infliggevano tre anni di penitenza a chi
avesse praticato ballationes davanti alla chiesa e alle donne e agli uomini
che avessero mutato il proprio habitus travestendosi.*?

Il medesimo canone verra inoltre ripreso in quell’opera che, prima di
Graziano, costituisce, tra la fine del X e I’inizio dell’XI secolo, uno dei
principali momenti di svolta nella sistematizzazione del diritto canonico
di epoca medievale: la collezione in venti libri prodotta da Burcardo di
Worms e nota come Decretum.* Uno dei canoni del decimo libro, che ri-

38. Collectio canonum in V libris 111, 60 (ed. Fornasari 1970). Kéry, Canonical Col-
lections, pp. 157-160.

39. Meens, Penance, pp. 70-100.

40. Paenitentiale pseudo-Theodori (praecipue sec. ms. Berlin, Deutsche Staatsbibli-
othek, Phillipps 1750) (ed. Van Rhijn, p. 89).

41. D’opera ¢ stata pubblicata per la prima volta nel 1840 da Benjamin Thorpe come pe-
nitenziale autentico di Teodoro di Tarso (o Teodoro di Canterbury, ottavo vescovo di Canter-
bury, vissuto nel VII secolo), ma alcuni anni dopo Friedrich Wilhelm Hermann Wasserschle-
ben dimostro che il testo poteva risalire al massimo al IX secolo. A questo, gli studi piu recenti
di Carine Van Rhijn e Marjolijn Saan hanno potuto aggiungere un’ipotesi di precisazione al
secondo quarto del IX secolo e una collocazione geografica di produzione nella Francia nord-
orientale oppure nella Renania orientale (Van Rhijn, Saan, Correcting Sinners).

42. Paenitentiale Hubertense, 42 (ed. Kottje).

43. Sulla figura e I’attivita di Burcardo si veda Austin, Jurisprudence.
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guarda le pratiche considerate come non cristiane, punisce con tre anni di
penitenza, come a Braga e come nel Paenitentiale Hubertense, coloro che
«balationes fecerint, et se in alienas formas transmutaverint».* E impor-
tante sottolineare la scelta, nell’indice dei capitoli predisposto da Burcar-
do, del sostantivo forma per significare I’ habitus. La forma, come |’ habitus
e lo schema, non indica semplicemente 1’aspetto esteriore, ma anche 1’in-
trinseca complessita dell’essere umano che si rispecchia nei gesti e negli
atteggiamenti. Questo concetto ¢ direttamente collegato alla creazione di-
vina, e nei testi che difendevano il valore della dottrina trinitaria la forma
indicava la natura umana in cui Dio si era incarnato (forma dei).** In altre
parole, mutare la forma, I’ habitus o lo schema non significava banalmente
indossare i vestiti che appartenevano a un genere diverso, ma costituiva
un affronto a Dio stesso. In questo senso, anche la mutevolezza del gesto
coreutico, se connotato in senso negativo come ballatio, poteva indurre a
una pericolosa de-formita, una perdita di forma, schema e habitus.

3. Schemata e habitus. gli ornamenti dell’eloquenza

Il legame tra forma, habitus e schema ¢ molto antico, e si puo rin-
tracciare gia nella traduzione latina che Girolamo offre del termine sche-
ma presente in un passo della Lettera ai Filippesi: «ma spoglio sé stesso,
assumendo la condizione di servo (formam servi) e divenendo simile agli
uomini; apparso in forma (schemati — habitu) umanay.*

In questo contesto, il termine forma e soprattutto il senso di habitus
per intendere la natura umana in cui Dio si incarna, pongono il concetto
di schema al cuore stesso della proto-cristologia. Risultera allora evidente
quanto grave dovesse apparire, agli occhi degli autori cristiani, tutto cio
che si ponesse al di fuori di questo schema. Pertanto, la critica a una ge-
stualita aschemon e deforme andra ancora una volta contestualizzata in
questo senso, ed ¢ ormai chiaro come non sia ammissibile intenderla come
critica alla danza in sé, che € choreia e dunque schema, forma e habitus
per eccellenza.

44. Burch. Worm., Index capitulorum libri decimi, 39 (in PL CXL, col. 830).

45. Cfr., per esempio, Hil. Pict., De trin. X, 21 (ed. Smulders).

46. Fil. 2, 7: si tratta di una rilettura, in chiave messianica, del tema del servo soffe-
rente, presente in s. 53.
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E importante tenere presente come il latino biblico a nostra dispo-
sizione sia il risultato della revisione effettuata ad opera di uno dei piu
eminenti intellettuali di eta carolingia: Alcuino di York.*” Possiamo tuttavia
confermare come lo stesso Alcuino avesse ancora chiari i significati e le
implicazioni profonde del concetto di schema, al punto che, in un testo de-
dicato alla Grammatica, rende esplicito il legame tra schemata e habitus,
definendoli come gli ornamenta eloquii con cui vestire le espressioni, ed
¢ ragionevole credere che il significato da attribuire a queste indicazioni
non fosse meramente astratto, ma detenesse ancora un legame molto forte
con I’ambito gestuale.*® Nello spettro semantico familiare ad Alcuino, il
concetto di ornamentum non € da intendersi come mera decorazione, ma
nel senso profondo e teologico di agalma, cio¢ glorioso, onorifico ed effi-
cace, che individua nei segni materiali e gestuali definiti come ornamenta
i ponti verso I’invisibile.** Forma, habitus e schema istituiscono tra gesto
e significato un legame sostanziale, non accessorio: rinviano, cio¢, a una
contiguitd necessaria e non a una relazione metaforica.* Gli ornamenta
non sono meri abbellimenti figurativi, bensi formae, schemata e habitus
necessari e atti a esprimere la sostanza di un ente o di una funzione. Allo
stesso modo, il gesto e I’apparenza esteriore sono habitus in quanto per-
tinenti e adeguati alla funzione, al ruolo, e in ultima istanza all’economia
della creazione cui ci si deve conformare.

A proposito di quest’ultimo aspetto, bisogna ricordare le connotazioni
positive offerte dall’antropologia patristica del gesto coreutico, che ricevo-
no ulteriore sistematizzazione nel Medioevo. Queste riguardano, per esem-
pio, quella imitazione angelica che rappresentera sempre il migliore modo
di vivere, la choreia e gli schemata cui gli esseri umani devono ispirarsi
vivendo la vita come un’eterna liturgia, e andranno ravvisate nelle rifles-
sioni altomedievali sulla musica, da considerarsi ancora come 1’unione di

47. Su questo si possono vedere: Bassetti, Bibbie “imperiali”, pp. 1-91; Banniard,
Viva voce, pp. 392-397.

48. Alc., Gramm. (in PL CI, col. 858).

49. Sulla pregnanza del concetto di ornamentum nella riflessione teologica, si veda
Canetti, Impronte di gloria, pp. 202-303.

50. E questo, per esempio, il caso del termine figura, per cui si vedano le considera-
zioni di Bino (Schema/Typos), contenute in una raccolta di saggi curata da me, Licia Butta e
Luigi Canetti, che rappresenta il risultato di due incontri avvenuti tra Tarragona e Ravenna,
e che, non a caso, si ¢ scelto di intitolare Schemata, Formae e rituali coreutici tra Antichita,
Medioevo ed Eta moderna.
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melodia, parola e gesto. Bisognera allora tentare di capire quando queste
tre azioni abbiano acquisito una loro maggiore indipendenza, e probabil-
mente un inizio potrebbe essere individuabile in corrispondenza di una
maggiore definizione delle forme liturgiche. Un tassello, in questo senso, e
un primo punto fermo, potrebbe essere forse rintracciabile in quel principio
contenuto nell’Admonitio generalis del marzo 789, in cui si invitavano gli
scriptoria dei monasteri e delle diocesi a bene emendare psalmos, notas e
cantus.>' Questo momento storico segna forse gia un punto determinante
di questo processo, quando il Regno dei Franchi di Carlo Magno avvertira
la precisa necessita che tutto sia omologato, dalla scrittura del testo sacro
alle forme liturgiche, perché questo avrebbe garantito una maggiore unita
e dunque un maggiore controllo, € quando ormai anche la musica era nel
suo processo di formalizzazione come testo scritto.?

A proposito di questo, vale la pena soffermarsi sulla parola notas pre-
sente nel testo dell’ Admonitio, per quanto il termine chiaramente non si rife-
risca alle note musicali come le intendiamo oggi. Bisognerebbe, pero, con-
siderare 1’opportunita che I’Admonitio intendesse regolamentare in qualche
modo I’intero processo che aveva a che fare con la performance liturgica:
dall’apprendimento della scrittura alla copia corretta dei testi sacri utilizzati
fino alla loro lettura, perché il rischio era che si pregasse male (per inemen-
datos libros male rogant). La preghiera, poi, implicava sempre anche il can-
to: si pensi ai Salmi, per esempio, che verosimilmente venivano cantillati, e
appartenevano, dunque, a un contesto performativo di tipo musicale.

Kenneth Levy e Leo Treitler hanno associato il termine nota presente
nell’Admonitio all’ambito musicale: quasi segni di aiuto su come intonare
correttamente i brani.®> Anche se questa interpretazione pud sembrare trop-
po avventata e troppo specifica, non sara comunque del tutto da escludere,
soprattutto se si accoglie I’invito dei piu recenti editori dell’Admonitio a in-
tendere il senso di nota, in questo contesto, nel modo piu ampio possibile,
fino ad arrivare a comprendere genericamente dei segni grafici, quindi anche
accenti, caratteri, punteggiatura, segni diacritici e tachigrafici.** In ogni caso,

51. Die Admonitio generalis 70 (ed. Mordek, Zechiel-Eckes, Glatthaar, p. 224).

52. Per un inquadramento generale sulla questione, si veda Rankin, Writing Sounds,
pp- 337-361. Per un approfondimento sulla musica in epoca carolingia si veda Morrison,
«Know Thyself».

53. Levy, Charlemagne s Archetype; Treitler, Reading and Singing.

54. Die Admonitio generalis, p. 225: laddove notas viene reso con il tedesco Schrift-
zeichen.
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tra gli scopi dell’Admonitio vi era certamente anche quello di regolamentare
la performance liturgica che implicava evidentemente il canto, e ogni diocesi
e monastero del regno dovevano seguire le stesse regole, altrimenti i fedeli
avrebbero pregato male. E questo aveva necessariamente a che fare anche
con la gestualita: coloro che si fossero posti al di fuori di questa forma di
controllo sarebbero stati anche al di fuori dell’ideale choreia christiana.>

4. Cosmos, harmonia e controllo del corpo

Il processo di distacco — se cosi lo si pud chiamare e se ha senso con-
siderarlo concluso — del concetto di ‘musica’ da quello piu propriamente
gestuale della ‘danza’ ¢ comunque molto lento: il significato delle parole
non muta repentinamente con le grandi svolte storiche, ma ha bisogno di
molto piu tempo. I contesti storici influenzano pero i significati attribuiti
ai concetti, che sono un prodotto della storia culturale. D’altronde, nella
classificazione offerta da Boezio nel De institutione musica, quella che, in-
sieme alla concezione musicale di Agostino, ha maggiormente influenzato
il pensiero medievale, era sempre presente I’idea di un movimento ritmico,
quindi di una danza, che fosse dei pianeti o di altri corpi.>

Parlando di harmonia mundi, Marta Cristiani offre la suggestione di

pensare che la continuita di un’immagine del mondo ordinata dalla raziona-
lita matematica pitagorica e platonica ¢ affidata, sia pure in misura difficile
da definire, alle dottrine della teoria armonica della tradizione musicale e
filosofica tardo antica, interpretata nella paideia cristiana dell’Alto Medioe-
vo quale componente teoretica basilare anche alla corretta comprensione del
canto liturgico.”’

55. A proposito della dimensione gestuale nel testo dell’Admonitio, ¢ forse sintoma-
tica la svista di Michel Banniard (Viva voce, p. 355) che, in luogo di notas, ha creduto di
leggere motus provando a darne un’interpretazione, per esempio in relazione ai gesti che
avrebbe dovuto compiere il sacerdote. Se cosi fosse, il senso sarebbe certamente troppo
esplicito e forse inadeguato a quel contesto: sembra tuttavia che Banniard abbia involon-
tariamente proiettato sul testo quello che ¢ giusto vedervi, ossia la regolamentazione di un
contesto performativo sotto piu punti di vista.

56. Boet., De inst. mus. (ed. Friedlein). Cfr. Bernhard, // De institutione musica. Su
questo testo, ¢ a proposito dell’insistenza sul concetto di coaptatio per significare le ordina-
te proporzioni regolari e armoniche tra anima e corpo, si vedano le riflessioni di Restani, Le
radici antropologiche dell estetica boeziana. Si veda, inoltre, Panti, Armonia nel mondo.

57. Cristiani, Premessa. Si veda anche il saggio di Morelli, Armonia cosmica.
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A questo proposito, bisogna considerare anche come Bisanzio, in par-
ticolare la corte, rappresenti uno spazio di osservazione privilegiato della
messa in pratica, attraverso un cerimoniale, di questa elaborazione filo-
sofica di un’armonia universale. In un certo senso, anche tutte le membra
del corpo della corte erano messe in gioco e dovevano seguire determinati
schemata per partecipare alla glorificazione della figura imperiale. Il Liber
de Caerimoniis Aulae Byzantinae rappresenta, nel X secolo, una codifi-
cazione scritta di questo cerimoniale (in Occidente, per avere qualcosa di
simile, bisognera aspettare le corti italiane del Quattrocento).*® Costantino
VII interpretava le cerimonie imperiali come lo specchio dell’armonia del
cosmo, perché se il potere imperiale si muoveva seguendo il giusto ritmo e
ordine, avrebbe potuto realizzare il movimento armonico che il demiurgo
(demiourgou) aveva donato all’universo.”* Questa armonia era esplicitata
anche negli edifici, nei segni, nelle immagini e nella musica, e come ha
sottolineato Antonio Carile, le parole d’ordine del consenso erano cosmos,
taxis e harmonia.® Si trattava di una gerarchia che non prevedeva indivi-
dualita soggettive, perché bisognava danzare — proprio come la choreia
platonica — tutti all’unisono e in armonia, e ricordandosi sempre di avere
Dio stesso come spettatore. In qualche modo, se si danzava fuori dal coro si
diventava come I’achoreutos platonico e I’amouson di Clemente Alessan-
drino: incapaci di socializzare, rischiando sempre di cadere nell’eresia, nel
senso ampio del termine, quindi non solo strettamente religiosa, ma anche
(e soprattutto) politica, etica e sociale. Nei rituali della corte romano-orien-
tale un’importanza fondamentale era attribuita al rispetto dell’etichetta e
a quello che la semiotica definisce prossemica, cio¢ lo spazio ideologica-
mente determinato. L'utilizzazione culturale dello spazio e delle relazioni
spaziali rendevano espliciti I’ordine e il controllo sociale e, per dirla con le
parole di Mary Douglas tradotte da Primo Levi: «quanto maggior valore si
attribuisce al controllo sociale, tanto maggiore ¢ I’importanza dei simboli
del controllo del corpo».*!

Bisogna immaginare questa idea di armonia come qualcosa di musi-
calmente diretto, tenendo presente come questo concetto abbia perso, nei

58. Sulle possibili influenze sul Liber de Caerimoniis di testi pit antichi che descrive-
vano i cerimoniali di corte del VI secolo, si veda Featherstone, De Cerimoniis.

59. Const. VII Porph., De caer. 1, 2 (ed. Vogt, p. 3).

60. Carile, La prossemica del potere; dello stesso autore si vedano, anche: Le cerimo-
nie musicali; Evto&io.

61. Douglas, / simboli naturali, pp. 8-9.
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linguaggi moderni, molta della concretezza e dell’aspetto gestuale che in-
vece lo caratterizzavano nell’Antichita e nel Medioevo. In questo modo
non sembrera nemmeno tanto astratto un paragone dei corpi degli uomini
agli strumenti musicali. Era necessario che questa armonia modellasse la
vita, ’eterna liturgia dei cristiani, e i corpi degli uomini rappresentavano i
microcosmi musicali che nell’elaborazione filosofica cristiana, sviluppo e
integrazione di quella pitagorico-platonica, dovevano muoversi nello spa-
zio in armonia e seguendo il ritmo dell’eu-nomos diretto dal Logos-Nuovo
Canto. Proprio come nella Citta platonica, anche nel cosmo cristiano non
erano ammesse forme di gestualita che interrompessero questa armonia,
forme che rientrassero nell’ambito dell’aschemosyne.

Non rappresenta allora pura retorica definire la danza, nel senso piu
ampio possibile del termine, che comprende in seno al suo significato an-
che lo schema, la forma, I’habitus e la choreia, come la metafora stessa
della vita, della vita associata, della vita politica (della polis). Perché essa
definisce la relazione che il corpo instaura con lo spazio e il modo in cui
interagisce con gli altri corpi all’interno di quello stesso spazio che deve
essere condiviso. Per questi motivi, quella della danza ¢ una storia assai
complessa che andrebbe sempre affrontata prendendo in considerazione la
dinamicita dei molteplici aspetti culturali e storico-semantici che la defini-
scono, perché, come ci ha insegnato Gino Tani

La danza divide con la musica il regno della piu immediata e suggestiva
popolarita e, unica tra le arti, sviluppa i suoi ritmi ¢ le sue figure nel tempo e
nello spazio sebbene paghi tale sua completezza a prezzo della piu bella ma
inesorabile fugacita.®

62. Tani, Storia della danza, p. 11.
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