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Introduzione 

Già durante la prima partecipazione a un workshop Gaga, tenuto da Tom Weimberger nel febbraio 

2017, ho realizzato senza indugi che tale linguaggio del corpo appariva ai miei occhi come un 

mondo misterioso e affascinante da sviscerare. In quell’occasione ha avuto anche inizio il mio 

percorso formativo presso la Nuova Officina della Danza (associazione attiva sul territorio 

piemontese riconosciuta come uno dei centri di eccellenza per la danza contemporanea 

internazionale), che è risultato essere un vero processo di trasformazione continua individuale, tanto 

nel corpo quanto nella mente. Tra le svariate metodologie coreiche proposte dal programma, quella 

del Gaga ha all’istante alimentato un interesse che, stage dopo stage, insegnante dopo insegnate, è 

accresciuto tanto da rappresentare oggi una passione importante che sconfina dalla mera esecuzione 

fisica personale. 

La dissertazione ha lo scopo di proporre uno sguardo esauriente sul metodo coreico ideato e 

sviluppato dall’israeliano Ohad Naharin a fine degli anni Novanta, il Gaga Movement. Si decorre da 

una visione prettamente storica di tale realtà, con la nascita della compagnia Batsheva Dance 

Company che per anni è stata la sua principale fonte di ricerca e sperimentazione; per poi delineare 

la biografia e la carriera da ballerino, coreografo e insegnante di quest’ultimo; fino al conclusivo 

accenno sulla portata culturale e politica del “fenomeno Gaga”, tanto in Israele quanto nell’intero 

globo. La trattazione prosegue poi con un’illustrazione del metodo stesso (l’esegesi della sua natura, 

l’essenza e i principi del codice e i termini coniati) e la costituzione di una classe tipo che, 

nonostante la libertà di espressione e l’istintività del movimento richiesti dal codice, implica una 

serie di caratteristiche rigide da presentare ad ogni lezione. Vengono poi proposti i due percorsi 

aggiuntivi, rivolti ai bambini e ai non danzatori, esistenti a fianco della formula tradizionale ideata 

da Ohad per danzatori professionisti. Nella sezione finale viene approfondita la formazione Gaga 

introdottasi nel territorio piemontese per la prima volta nel 2012 proprio per intercessione della 

Nuova Officina della Danza, di cui, è in seguito, offerta una presentazione interna, elaborata per 

mezzo di interviste poste ad alcune delle mie compagne di viaggio. 

Per mezzo della stesura della presente dissertazione, il mio primo auspicio è quello di aver donato al 

codice Gaga, così effimero se pur così sensibile, un testo di accompagnamento in lingua italiana, a 

disposizione di tutti: agli esperti del campo ma anche a chiunque abbia voglia di avvicinarsi a tale 

pratica, già aperta ad ogni tipo di utenza. Infatti il metodo è basato sulla sperimentazione e sulla 

ricerca instancabile di percezioni sempre rinnovate, attraverso cui tanto un ballerino quanto una 

persona comune può approdare a realtà corporee e mentali che superano di molto i limiti 
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invalicabili che si è sempre creduto di possedere. Per questo Gaga è molto di più di una semplice 

metodologia coreica, ché ostenta la continua professione di una propria autenticità individuale e si 

allontana dalla ricerca di un unico modello riconosciuto esteticamente bello cui assomigliare a tutti i 

costi. Gaga è molto di più: è una lezione di vita applicabile indistintamente dentro o fuori dallo 

studio. 
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CAPITOLO 1: AMBIENTAZIONE STORICA E POLITICA DEL FENOMENO GAGA 

 

1.1- La nascita della Batsheva Dance Company 

La Batsheva Dance Company è la rinomata compagnia di danza contemporanea con sede a Tel 

Aviv (Israele) e, insieme con la Young Ensemble, è il gruppo di danzatori contemporanei più attivo 

oggi, sia sul territorio nazionale sia all’estero con più di 250 performance e circa 100 mila spettatori 

ogni anno1.  

La Batsheva Dance Company è stata fondata nel 1964 da Bethsabée De Rothschild, la quale 

adottò il corrispondente nome ebreo, Batsheva, dopo essersi trasferita in Israele nel 1962. I De 

Rothschild erano una antica famiglia ebrea di banchieri che per diverse generazioni aiutarono re ed 

imperatori con importanti somme di denaro e le diverse filiali, locali e non, dell' House of 

Rothschild finanziarono alcune imprese storiche, tra cui la costruzione del Canale Di Suez nel 1859. 

Bethsabée, ultima dei quattro figli nati dal matrimonio tra il Barone Eduard De Rothschild e 

Germaine Halphen, nacque a Londra il 23 settembre 1914. Poco dopo la sua nascita, tutta la 

famiglia De Rothschild si trasferì a Parigi dove il padre Eduard ereditò la filiale francese della 

banca De Rothschild. In Francia Bethsabèe fu crescita ed educata con un deciso senso di 

appartenenza alla comunità ebraica e, sebbene la sua vera vocazione fosse da sempre stata l’arte, 

intraprese gli studi di biologia alla Sorbona. In seguito, lavorò presso l’Istituto Pasteur a Parigi 

come ricercatrice biologa. Poco prima dell’invasione tedesca della Francia, i De Rothschild 

partirono alla volta degli Stati Uniti dove Bethsabèe riprese gli studi scientifici presso l’Università 

della Columbia. Durante la Seconda Guerra mondiale, ella si arruolò nelle Forze libere francesi 

attive a New York, partecipò allo Sbarco in Normandia e alla liberazione di Parigi. La Baronessa 

insieme con la famiglia fece ritorno negli Stati Uniti solo alla fine del secondo conflitto mondiale.  

Giunta a New York, Bethsabèe incominciò a prendere lezioni di danza da Martha Graham2 presso la 

Martha Graham School of Contemporary Dance. Tra gli anni Quaranta e Cinquanta la sua tecnica 

modern rappresentò il fulcro dell’innovazione coreica negli Stati Uniti. La nuova tecnica 

dell’espressione corporea da lei ideata s'inserì perfettamente nel clima culturale del XX secolo, 

rivolgendosi alle nuove esigenze dell’uomo moderno. Si trattava di una danza anti-descrittiva che si 

 
1 https://batsheva.co.il/en/about?open=the_company  (ultima consultazione 20 giugno 2019). 
2 Marta Graham (1894-1991) danzatrice, coreografa e pioniera della modern dance americana. Studia presso la scuola 

Denishawn ed entra nella compagnia, dove lavora fino al 1923. Nel 1927 fonda la Martha Graham School of 

Contemporary Dance con annessa compagnia che inizia a proporre spettacoli a partire dal 1929. È ricordata per aver 

formulato una nuova concezione coreica che da espressione alle più profonde spinte emotive dell’uomo moderno. Cfr. 

ALESSANDRO PONTREMOLI, Storia della danza dal Medioevo i giorni nostri, Firenze, Le Lettere, 2002, p. 270. 

https://batsheva.co.il/en/about?open=the_company
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collegava direttamente alle manifestazioni più autentiche della vita3. La sua era una pratica 

coreografica in cui venivano comunicate emozioni vere della quotidianità per mezzo del corpo: lo 

strumento che accomuna tutti gli esseri umani ed «il mezzo tramite il quale si manifestano le cose 

fondamentali della vita: la vita, la morte e l’amore sono iscritti nella sua memoria»4.  

Alla fine degli anni Quaranta, chi si era incaricato di finanziare la stagione a New York della 

Martha Graham Company fece un passo indietro e velocemente si sparse la voce, tra gli studenti e i 

danzatori della compagnia, del possibile annullamento di tutti gli spettacoli in programma, ma, 

pochi giorni dopo l’annuncio, solo una tra gli studenti della scuola decise di porgere un aiuto 

concreto. Bethsabèe si avvicinò a Martha chiedendole di quale somma di denaro avesse bisogno e le 

firmò all’istante un assegno5. Quest'atto di generosità diede inizio ad un’intima collaborazione 

artistica tra le due e da cui avrà origine una vera e propria rivoluzione della danza israeliana nel XX 

secolo. Inoltre, il contributo economico da parte della famiglia De Rothschild fu necessario per 

l’acquisto dell’edificio nella Sessantatreesima Strada, che per anni è stato il centro di sviluppo e di 

divulgazione della tecnica Graham.  

L’amore di Bethsabèe per l’arte, insieme con le sue possibilità economiche, ha così portato ad un 

impegno concreto nella divulgazione della danza e della musica. All’inizio degli anni Cinquanta, la 

Baronessa istituì la Fondazione per le Arti e per le Scienze Batsheva De Rothschild, con sede a New 

York, che, tra le diverse iniziative, sponsorizzò due showcase a Broawday per il lancio della danza 

moderna e promosse la nascita del gruppo autonomo emergente di Doris Humphrey6, fondato 

insieme con Charles Weidman nel 1927. 

Nel 1956 Bethsabèe si unì alla Martha Dance Company durante il tour nell’Asia dell’Est con il 

ruolo di guardarobiere (ogni danzatore dietro le quinte ricopriva un ruolo in un ambito specifico). 

La compagnia concluse la tournée con uno spettacolo in Israele e da qui nacque un interesse verso il 

Paese da parte della De Rothschild, la quale decise di trasferirvisi definitivamente qualche anno 

dopo, cambiando anche il suo nome nel corrispondente ebreo, Batsheva. Durante la sua permanenza 

nel Paese la Baronessa promosse la cultura israeliana7, sponsorizzando registrazioni musicali e 

traduzioni di masterpiece letterari in ebraico e organizzando a Tel Aviv diversi corsi di danza tenuti 

 
3 ALESSANDRO PONTREMOLI, La danza cit., p. 86. 
4 MARTHA GRAHAM, Memoria di sangue. Un’autobiografia, traduzione  italiana, Milano, Garzanti, 1992, p.7. 
5 GIORA MANONR, Batsheva De Rothschild. Usino big Money for modern dance, in «Dance Tokay», 2014, n. 26, pp. 

63-71. 
6 Doris Humphrey (1895-1958) danzatrice, coreografa, insegnante e teorica della danza statunitense. Studia a Chicago 

diversi tipi di danza e nel 1927 entra nella compagnia Denishawn prima come allieva poi come solista. È ricordata come 

una delle madri fondatrici della modern dance grazie alla sua ricerca teorico-estetica che accosta materia coreica a 

quella filosofica. La sua tecnica è il risultato di uno studio fisiologico e psichico, a partire dalla condizione inevitabile 

che la forza di gravità è per l’uomo. Cfr. ALESSANDRO PONTREMOLI, La danza cit., pp. 74-79. 
7 La De Rothschild ricevette per il suo unico contributo verso la società e il Paese, verso la danza e l’arte, una serie di 

importanti premi, incluso l’Israel Prize. Il suo ruolo fu tanto importante che, virtualmente, tutte le persone coinvolte nel 

mondo della danza israeliana non possono che esserle devote.  
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dalla stessa Graham e dal coreografo Antony Tudor8. Inoltre, Batsheva alimentò un continuo 

scambio artistico tra i due Paesi a lei cari, offrendo borse di studio per giovani talenti e aspiranti 

ballerini presso le prestigiose scuole di New York. 

 

La performance in Israele del 1956 della Martha Dance Company non solo fece innamorare la 

Baronessa del Paese, ma segnò una svolta decisiva per la danza israeliana che da quel giorno iniziò 

una trasformazione radicale. Nel quarantennio che va dal 1920 al 1964 lo stile più diffuso nel 

territorio israeliano era l’Ausdruckstanz9 che enfatizzava il carattere espressivo e creativo a partire 

dalle passioni umane; le competenze tecniche passavano in secondo piano e, proprio per questo, le 

capacità richieste al singolo danzatore erano per lo più naturali, tanto la musicalità quanto la 

flessibilità. Alla guida di questo movimento coreico vi era la danzatrice viennese Gertud Kraus10 

che nel 1930 e nel 1932 aveva danzato proprio a Tel Aviv come guest artist, e solo qualche anno 

dopo vi si era trasferita stabilmente, fondando anche uno studio e promuovendo alcune tra le sue 

creazioni interpretate da un gruppo di suoi studenti. Ma successe che, dopo quindici anni di 

isolamento -Seconda Guerra mondiale, Guerra di Indipendenza di Israele e la crisi economica degli 

anni Cinquanta-, i palcoscenici israeliani si aprirono alle compagnie europee ed americane. 

Contemporaneamente, a Tel Aviv stavano arrivando dall’America i primi danzatori formati nelle 

tecniche moderne e, fin da subito, le loro facoltà corporee si rivelarono discordanti rispetto a quella 

di Kraus e dei suoi contemporanei. Con tali premesse e non senza pregiudizi, nel 1956 la comunità 

ebraica si recò a vedere la performance di questo nuovo genere americano, ma l’intero pubblico ne 

uscì entusiasta. Già all’indomani dell’esibizione della Martha Dance Company molti giovani artisti 

iniziarono ad abbandonare lo stile espressivo europeo; mentre i nuovi studi fondati dai ballerini che 

avevano studiato negli Stati Uniti si riempivano sempre più. In questo clima di rivoluzione, 

Bethsabèe sentì il bisogno di fondare una sua compagnia11, non senza l’inevitabile influenza ed 

 
8 Antony Tudor (1908-1987) danzatore e coreografo inglese, studia con Rambert e Craske. Comincia la carriera da 

danzatore esibendosi nelle sue creazioni per il Ballet Rambert. Ancora oggi i suoi grandi successi sono inseriti nel 
repertorio della compagnia. È ricordato per aver fondato con Hugh Laing, Maude Lloyd e Agnes de Mille il London 

Ballet Theatre. ALESSANDRO PONTREMOLI, Storia della danza cit., p. 294.  
9Ausdruckstanz, o danza d’espressione,  è un termine coniato nel 1928 e si riferisce alla danza moderna nata in 

Germania all’inizio del XX secolo in risposta al balletto classico europeo. Predilige il gesto espressivo nato 

dall’esperienza soggettiva dell’individuo a discapito delle forme artistiche idealizzate e astratte ad essa contemporanee. 

https://www.contemporary-dance.org/mary-wigman.html (ultima consultazione 3 luglio 2019). 
10 Gertud Kraus (1901-1977) pittrice, danzatrice, coreografa. Nasce a Vienna, dove studia pianoforte, dal 1920 viene 

riconosciuta come un’importante esponente della danza espressionistica. Nel 1935 si trasferisce a Tel Aviv, dove crea 

uno studio e poi una scuola privata. Negli anni Cinquanta è invitata negli Stati Uniti dai più grandi esponenti della 

danza moderna e questo incontro per lei è l’inizio di una nuova era artistica. Nel 1968 vince l’Israel Prize. 

https://jwa.org/encyclopedia/article/kraus-gertrud (ultima consultazione 29 giugno 2019). 
11 La De Rothschild ha affermato: «I create the Batsheva Dance Company because there were a need for it. As per 

chance this need met with a costellation of cirmustances making possible the estabilishment of a professional repertory 

company […]. There were in Israel choreographers searching for dancers, dancers waiting for choreographers, there 

was a growing public demand for entertaiment, for professionalism, there was my long acquaintance with Martha 

https://www.contemporary-dance.org/mary-wigman.html
https://jwa.org/encyclopedia/article/kraus-gertrud
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aiuto della Graham. Alcuni danzatori vennero da lei incoraggiati a viaggiare verso l’America per 

apprende il nuovo genere e per poi tornare in patria dopo un anno di intenso lavoro. Nel dicembre 

del 1964 presso il teatro Habiba (Tel Aviv) venne presentata la premiere dalla nascente compagnia 

fondata da Batsheva, che prese appunto il nome di Batsheva Dance Company. La sua nascita segnò 

l’inizio di una nuova era e l’eclissi definitiva della danza espressiva europea (Ausdruckstanz), e in 

aggiunta rappresentò non solo una svolta nel metodo, ma anche un cambiamento nella mappa 

coreica in Israele: nuove compagnie professionali occuparono il posto dei piccoli gruppi di 

danzatori amatoriali preesistenti. 

Fin dagli esordi, come anticipato, la Graham fu la consulente artistica della Batsheva Dance 

Company e la Baronessa l’amministratrice delegata nonché prima sostenitrice economica e morale. 

La Batsheva quindi mosse i suoi primi passi accogliendo a pieno la tecnica Graham e, non per altro, 

il repertorio delle prime due stagioni della compagnia neo-fondata includeva alcuni tra i suoi lavori 

più importanti12: Errand into the Maze; Diversion of Angels; Embattled Garden; Dark Meadow; 

Herodiade; Cave of the Heart; Learning Process e altri. Durante i primi anni, i ballerini della 

Batsheva Dance Company frequentavano classi giornaliere soprattutto di tecnica modern, tenute da 

artisti arrivati dagli Stati Uniti e invitati in Israele per brevi periodi e solo successivamente la De 

Rothschild decise che fosse necessario un allenamento intensivo e professionale anche nella tecnica 

classica accademica13. Proprio in quegli anni, la danzatrice Janette Ordman14 si trovava in Israele 

senza un fisso impiego e la Baronessa le chiese di insegnare danza classica alla sua compagnia più 

volte a settimana; la Ordman accettò di buon grado e Batsheva rimase talmente incantata dalla 

dedizione di quest’ultima che le assicurò il posto di rehearsal director del gruppo. Pochi mesi più 

tardi la De Rothschild dichiarò di volerle offrire persino il ruolo di direttrice artistica e il compito di 

coreografare per la compagnia, ma gli stessi ballerini non la presero di buon grado, poiché per loro 

era impensabile essere guidati da una figura che non avesse, finora, alcun tipo di esperienza nel 

nuovo genere americano. I danzatori progettarono una ribellione e durante un incontro decisero che 

tutti avrebbero abbandonato il gruppo, nel caso in cui Janette Ordman fosse diventata la loro 

 
Graham and the members of her Company, all’ desirous to extend their own dreams to an eager and passionate land». 

https://batsheva.co.il/en/about?open=Batsheva-De-Rothschild (ultima consultazione 28 giugno 2019). 
12 La Batsheva fu la prima compagnia a cui Martha Graham diede il permesso di portare in scena le sue coreografie.  
13 Sebbene al giorno d’oggi un gruppo di danzatori contemporanei e moderni prenda regolarmente lezioni di danza 

classica, agli esordi degli anni Novanta i due generi rimanevano spesso indipendenti l’un l’altro anche in ambienti 

professionali. 
14 Janette Ordman (1934-2007) danzatrice, insegnante e coreografa. Nasce in Sud Africa dove studia con Reina Berman 

e con Marjorie Sturman. Nel 1954 si trasferisce a Londra e lavora presso il Royal Ballet e con il Sadler’s Wells Opera 

Ballet. Prende parte a diverse produzioni televisive e musical. Nel 1964 si trasferisce in Israele per prendere parte alla 

compagnia di Adam Darius e qualche anno più tardi fonda la scuola Bat-Dor con l’annessa compagnia. Dona la sua 

anima alla danza fino al 2006 quando la compagnia chiude. 

http://archive.batsheva.co.il/eng/people.php?act=bibliography&id=62 (ultima consultazione 20 giugno 2019).  

https://batsheva.co.il/en/about?open=Batsheva-De-Rothschild
http://archive.batsheva.co.il/eng/people.php?act=bibliography&id=62
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direttrice15. La Baronessa si sentì ferita da quest'atto di rifiuto tanto da non voler più assistere ad 

alcuna performance e neppure partecipare agli anniversari della sua amata compagnia16. Dopo 

questo episodio negativo, ella prese un primo distacco verso i danzatori che fino a quel momento 

aveva considerato essere i suoi veri ed unici figli17. Tuttavia, nonostante la distanza presa, gli aiuti 

economici della famiglia De Rothschild al gruppo furono garantiti fino al 1977, anno in cui il 

Ministro israeliano della Cultura e dell’Educazione iniziò a sovvenzionare la Batsheva. 

La collaborazione artistica tra Batsheva e la Ordman continuò anche dopo il primo fallimentare 

tentativo, così nel 1967 co-fondarono il Bat-Dor Studio e solo un anno dopo la compagnia annessa 

di cui Ordman fu sia la direttrice artistica che la prima ballerina. Per il gruppo Janette propose un 

continuo dialogo tra tecnica classica e moderna, cercando così di annullare le barriere che tra questi 

due linguaggi spesso venivano -e vengono ancora oggi- poste18. Formata la compagnia, la Ordman 

decise che il repertorio dovesse comprende lavori di differenti coreografi moderni, israeliani e non, 

senza la necessità di imporre scelte comuni19. La Bat-Dor, fin dagli esordi, compì diverse torunée in 

Europa, negli Stati Uniti e in America meridionale, trovando ovunque risposte positive. 

Inevitabilmente i due gruppi fondati dalla De Rothschild entrarono in competizione, ma dopo 

qualche anno il budget messo a disposizione per la Batsheva iniziò a diminuire sempre più. Questa 

fu una scelta dettata, in prima istanza, dalla rivolta interna che qualche anno prima aveva visto 

protagonisti gli artisti della compagnia che non avevano riconosciuto la figura di Janette come loro 

direttrice. Fu quindi chiaro quali fossero diventati i suoi “figli” privilegiati, tanto che nel 1973 la 

Baronessa annunciò che, a causa di problemi finanziari, non avrebbe più potuto sostenere entrambi i 

gruppi e così invitò molti danzatori della Batsheva a prender parte della Bat-Dor. Questo episodio 

venne riconosciuto come l’annuncio dell’eminente tramonto della Batsheva Dance Company, già 

considerata, a pochi anni dalla sua nascita, la massima rappresentante della danza israeliana nel 

mondo. Molti danzatori e coreografi di fama internazionale mandarono telegrammi minacciosi alla 

Baronessa, opponendosi alla sua decisione di porre fine alla sua primogenita. Né Janette né 

Bethsabèe avrebbero mai immaginato che la proposta di unire le due compagnie avrebbe potuto 

portare a una agitazione così profonda in tutto il mondo della danza. Dopo varie trattative, la 

Baronessa acconsentì al mantenimento della separazione dei due gruppi, tra cui si alzò un muro 

ancora più grande: a tutti i coreografi chiamati a lavorare per la Batsheva era automaticamente 

privata l’opportunità di creare per la Bat-Dor, e viceversa. Si pensi che le due compagnie 

 
15 GIORA MANOR, Batsheva De Rotchild cit., p. 67.  
16 https://jwa.org/encyclopedia/article/rothschild-bethsabee-de (ultima consultazione 29 giugno 2019).  
17 «Batsheva, who lived alone, considered the dancers as her childerns», ibidem. 
18 «Technique should be as strong as possible, without mannerism. I wanted dancers to develop with classical and 

modern training […]. I found no psycological barriers as some dancers do». Sono le parole di Jannette Ordman riportate 

da SOWDEN DORA, Bat-Dor celebrates dance in Israel, in «New York Times», 18 settembre 1983. 
19 «Creative work cannot be ordered», ibidem. 

https://jwa.org/encyclopedia/article/rothschild-bethsabee-de
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gareggiassero su quanti più coreografi dall’estero riuscissero ad attirare. Tra il 1964 e il 1977 la 

Batsheva portò in scena ottantotto coreografie; tra il 1968 e il 1977 la Bat-Dor ne presentò 

ottantanove, e in entrambi i casi solo un terzo delle creazioni furono ideate da connazionali. 

Nonostante gli screzi venutisi a creare tra i due gruppi, grazie agli investimenti della Baronessa 

nella realtà coreica israeliana, le accurate produzioni artistiche della Bat-Dor e della Batsheva 

Dance Company avevano alzato di molto il livello generale nei teatri israeliani, rimarcando la 

distanza rispetto alle altre compagnie, che erano costrette a finanze decisamente più ridotte. Inoltre, 

la loro affermazione portò con sé la fine della creatività dei soggetti nativi: dopo il declino 

dell’Ausdruckstanz, tra gli israeliani si sviluppò un generale sentimento d'inferiorità per cui si 

pensava che solo coreografi formatisi all’estero fossero all’altezza di lavorare in ambiti così 

professionali.  

 

A partire dagli anni Novanta, la Bat-Dor si indebolì e dopo la morte della Baronessa, nel 1999 a 

Tel Aviv dopo una lunga malattia, si riscontrò un primo importante fallimento nel 2001 e poi cinque 

anni più tardi la chiusura definitiva. Al contrario e proprio negli stessi anni, le sorti della Batsheva 

presero una svolta ancora più felice. In particolare dal 1990 quando il coreografo israeliano, Ohad 

Naharin, assunse il ruolo di Direttore Artistico. Il gruppo fu ringiovanito e il repertorio presentato 

comprendeva i lavori dei grandi Wim Vandekeybus, Angelin Preljočaj, Arvo Pärt, William 

Forsythe e Jiri Kylian. Ohad è stato in grado di portare la Batsheva Dance Company al centro della 

danza moderna israeliana che ha attirato su di sé l’intero sguardo mondiale. Ad oggi, la compagnia 

rappresenta una delle realtà coreiche contemporanee più affascinanti e richieste dai teatri dell’intero 

globo.  

 

1.2- Ohad  Naharin 

Ohad Naharin è nato nel Kibbutz Mizra, a nord di Israele, nel 1952 da Ztofia, coreografa e 

insegnante sia di danza sia della tecnica Feldenkrais e da Eliav, attore e psicologo. 

Naharin prese servizio presso l’IDF20 all’età di diciotto anni come cantante e chitarrista e solo in 

seguito si avvicinò al mondo coreico. Ohad entrò nella Batsheva Dance Company nel 1974 e subito 

fu notato da Martha Graham, la corrente direttrice artistica della compagnia21, che lo invitò a 

 
20 IDF è la sigla che indica le Israel Difences Forces, nate nel 1948 con lo scopo di difendere il territorio, l’integrità e la 

sovranità dello Stato di Israele. Tutti gli uomini e le donne che possiedono i requisiti minimi sono chiamati alle armi 

all’età di diciotto anni. Gli uomini prestano servizio per tre anni, le donne per due. L’IDF è sensibile alle esigenze 

personali e culturale dei soldati e provvede ad attività ricreative ed educative. 

https://embassies.gov.il/rome/AboutTheEmbassy/Pages/About-the-embassy.aspx (ultima consultazione 30 Giugno 

2019). 
21 Cfr. supra, p. 5. 

https://embassies.gov.il/rome/AboutTheEmbassy/Pages/About-the-embassy.aspx
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danzare a New York. Tra il 1975 e il 1976 il coreografo israeliano affinò la sua tecnica, studiando 

presso l’American Ballet e la Julliard School, dove ebbe l’opportunità di prendere lezioni da 

insegnanti dal calibro di Margaret Black e David Howard con una borsa di studio elargita dalla 

Fondazione Culturale americo-israeliana. In seguito, Naharin lavorò per brevi periodi presso la Bat-

Dor Company in Israele, l’Alvin Ailey Dance Theatre a New York e successivamente si trasferì a 

Bruxelles trovando un impiego presso la compagnia di Maurice Béjart, il Ballet du XXe Siecle. 

Naharin sposò nel 1978 Mari Kajiawara, splendida danzatrice e assistente di Alvin dell’Ailey 

Company per cui ella lavorò tra il 1970 ed il 1984. A due anni dal matrimonio, Ohad presentò il suo 

primo lavoro coreografico presso il teatro Kazuko Hirabayashi Studio a New York. Si trattava del 

duetto Haru No Umi22 dalla durata di otto minuti interpretato proprio dai due coniugi: Mari 

inscenava l’amore fuggitivo e Ohad l’amante disperato. Dopo che la danzatrice lasciò l'Ailey 

Company, nel 1984 i due coniugi co-fondarono la Ohad Naharin Company, o anche chiamata Ohad 

Naharin and his dancers23, una compagnia basata su singoli progetti che fu attiva a New York e 

all’estero tra gli anni Ottanta e Novanta, fino a quando i due si trasferirono nella terra natale di 

Ohad. Gli anni segnati dalla collaborazione artistica e affettiva con Mari furono il trampolino di 

lancio per il coreografo e la sua fama si estese tanto da venir invitato a creare per le compagnie di 

danza contemporanee più in voga, tra cui la stessa Batsheva Dance Company, la Kibbutz Dance 

Company e la NDT (Nederlands Dance Theater). Ohad continuò a creare e danzare per e con la sua 

sposa, nonché prima musa, fino a quando ella morì di cancro nel dicembre 2001. 

Nel 1990 Ohad venne designato Direttore Artistico della Batsheva Dance Company. Durante il suo 

mandato, dal 1990 al 2018, ha creato più di venti coreografie24, interpretate anche dallaYoung 

Ensemble, la divisione giovanile fondata dallo stesso Ohad nel 1991, e da altre compagnie in tutto il 

mondo. A partire dagli anni Novanta, Naharin ha ideato e sviluppato il rivoluzionario linguaggio del 

corpo chiamato Gaga. Una lezione di Gaga si basa sulla ricerca di sensazioni e immagini attraverso 

cui il danzatore scopre possibilità di movimento sempre nuove che superano i limiti e le abitudini 

facenti parte della sua natura. Questa ricerca inesauribile costituisce il riscaldamento giornaliero 

dalla durata di un’ora e quindici minuti, senza interruzioni, dei ballerini della compagnia della 

Batsheva e lo è ancora oggi, sebbene Ohad abbia abbandonato la direzione artistica. Gaga ormai ha 

preso piede in molte altre realtà coreiche, e non, di tutto il mondo: infatti, il nuovo linguaggio è 

 
22 La coreografia fu interpretata anche dalla Batsheva ben 45 volte. La premiere in Israele si svolse il 15 aprile 1981 

presso Nahmani Hall a Tel Aviv, sotto la direzione artistica di Mosche Romano. 

http://archive.batsheva.co.il/eng/repertoire.php?act=photos&id=291 (ultima consultazione 16 luglio 2019). 
23 https://www.youtube.com/watch?v=SnvwYmomTRY (ultima consultazione 2 settembre 2019). 
24 Tra le più importanti troviamo: KYR (1990), Black Milk (1990), Z/na (1995), DecaDance (2000), Naharin’s Virus 

(2001), Mamootot (2003), Three(2005), Telophaza (2006), Max (2007), Hora (2009), Sadeh21(2011), The Hole (2013), 

Last Work (2015) e Venezuela (2017). http://archive.batsheva.co.il/eng/repertoire.php?act=cat&year=9 (ultima 

consultazione 1 luglio 2019).  

http://archive.batsheva.co.il/eng/repertoire.php?act=photos&id=291
https://www.youtube.com/watch?v=SnvwYmomTRY
http://archive.batsheva.co.il/eng/repertoire.php?act=cat&year=9
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basato sulla ricerca di percezioni sempre rinnovate, attraverso cui tanto un ballerino quanto una 

persona comune può approdare a realtà corporee e mentali che superano di molto i limiti 

invalicabili che si ha sempre creduto di possedere.  

Fin da giovane Ohad è stato un grande appassionato di musica e dall’associazione delle due arti a 

lui care ha preso vita quella musicalità unica ed esclusiva che contraddistingue le sue coreografie. 

Sotto lo pseudonimo di Maxim Waratt ha composto la musica per la sua creazione MAX (2007) ed 

ha editato e mixato le tracce audio anche di Mamootot (2003), Hora (2009), Sadeh21(2011), The 

Hole (2013), Last Work (2015) e Venezuela (2017). 

Nel 2018 il coreografo israeliano ha deciso di lasciare la direzione artistica della compagnia a 

Gili Navot, danzatrice, coreografa e insegnante. Cresciuta ad Haifa, Israele, nel 1999 Navot entrò 

nella Batsheva Ensemble, sotto la direzione di Ohad, passando poi nella compagnia regolare due 

anni dopo. Portò in scena con la Batsheva Dance Company alcune delle coreografie di Naharin, tra 

cui Mamootot, Three, Telophaza e Max, e altri lavori di Sharon Eyal e Mats Ek. Durante questi anni 

Navot ha anche co-diretto alcune delle prove della compagnia. Nel 2008 ella lasciò la Batsheva per 

poi ritornare qualche tempo dopo per interpretare Virus e Secus (altre due coreografie del repertorio 

nahariniano). Navot iniziò a coreografare nel 2003 per il progetto Batsheva Dancers Create e nel 

2009 creò un duetto presentato al Festival interdisciplinare di Hazira. Gili Navot è un’insegnante 

veterana del linguaggio Gaga, di danza classica, yoga, BMC e tai chi25.  

Il lavoro di Ohad Naharin è stato raccontato anche da due produzioni cinematografiche, 

entrambe prodotte dai fratelli registi Heymann, Barak e Tomer. Nel 2007 venne reso pubblico Out 

of Focus26, il documentario sulle prove dirette dallo stesso Ohad in vista dello spettacolo 

DecaDance, interpretato dalla compagnia Cedar Lake Contemporary Ballet di New York. Nel 2014 

i fratelli Heymann produssero il docu-film sul coreografo israeliano: Mr. Gaga. Dopo vari anni di 

richieste, solo nel 2006 Ohad concesse a Tomer e Bakar e alla loro troupe di entrare nei suoi studi e 

di seguire con la telecamera le Gaga class, i processi coreografici sennonché parte della sua vita 

privata. Per sette anni l’intera crea ha seguito la Batsheva Dance Company in Israele e all’estero e, 

in occasione del cinquantesimo anniversario della compagnia, i registi decisero che fosse il giusto 

momento per rilasciare il film, dopo aver raccolto quasi seicentocinquanta ore di materiale inedito e 

prezioso27. La pellicola è il frutto di una coproduzione tra Israele, Svezia, Germania e Paesi Bassi 

ed, in fase di post-produzione, è stata promossa dall’attrice Natalie Portman. Il film è stato 

 
25 https://batsheva.co.il/en/about?open=Gili-Navot (ultima consultazione 8 luglio 2019). 
26 https://www.youtube.com/watch?v=TxFxuHdXtx8&t=2447s (ultima consultazione 9 luglio 2019). 
27 https://www.youtube.com/watch?v=AtjETe3e92c (ultima consultazione 9 luglio 2019). 

https://batsheva.co.il/en/about?open=Gili-Navot
https://www.youtube.com/watch?v=TxFxuHdXtx8&t=2447s
https://www.youtube.com/watch?v=AtjETe3e92c
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presentato per la prima volta al Jerusalem Film Festival nel 2014, per poi essere lanciato nelle sale 

cinematografiche di tutto il mondo.  

Naharin ha ricevuto numerosi riconoscimenti per la sua carriera: nel 2005 l’Israel Prize per la 

danza, nel 1998 il Chevalier de l’Ordre des Arts et des Lettres dal governo francese, nel 2009 il 

EMET Prize  per il suo contributo nell’arti in Israele e il Dance Magazine Award, e ancora altri. 

Come cittadino sia di Israele che degli Stati Uniti, oggi Ohad Naharin vive in Israele con la moglie 

Eri Nakamura, danzatrice e costumista della Batsheva Dance Company, con la loro figlia Noga. 

 

1.3- Un caso politico: la Batsheva Dance Company e il linguaggio Gaga  

Dagli anni Novanta il caso di Ohad e della Batsheva è diventato dominante tanto negli affari coreici 

quanto nelle realtà sociopolitiche di tutto il continente. Il loro corso degli eventi è la riprova di 

quanto l’arte sia un fenomeno culturale, capace di portare sulle spalle valori universalmente 

riconosciuti ma non sempre condivisi. 

Diventato uno Stato indipendente nel 194828, Israele ha dovuto incoraggiare l’istituzione di 

un’identità nazionale emergente riconoscibile anche, e soprattutto, al di fuori del Medio Oriente. Il 

Governo comprese fin da subito il potenziale dell’arte come veicolo di condivisione e di scambio 

attraverso cui promuovere la cultura, le tradizioni e le idee dello Stato nascente; quel fenomeno 

riconosciuto oggi come «diplomazia culturale»29 che incoraggia lo scambio sovranazionale di ogni 

aspetto culturale di un certo Paese, dall’arte alle tradizioni, dall’economia alla lingua, dalla 

letteratura alla musica, dallo sport alla danza. Ogni sorta di scambio tra due diverse Nazioni rientra 

in quella che è l’applicazione pratica della diplomazia culturale. Quando poi quest’ultima sfrutta la 

cultura per far conoscere all’intero globo il proprio Paese e per creare interrelazioni si parla di soft 

power30 (potere morbido), ovvero insieme di azioni politiche non militari attraverso cui poter 

donare rilievo alla propria Nazione. 

Questa sorta di promozione culturale a sfondo politico trova il suo esempio per eccellenza in quello 

americano. Già nel XX secolo gli Stati Uniti avevano sfruttato l’arte -e la danza in particolare- 

 
28 In seguito ai Trattati di Versailles (1919), che ponevano fine alla Prima Guerra Mondiale, la Palestina passava sotto il 

controllo britannico. La Gran Bretagna non assicurò che alcune delle libertà promesse agli arabi e agli ebrei e, 

minacciata dall’espansione militare di Hitler, firmò per la formazione nel 1939 di uno Stato indipendente di coesistenza 

etnica. La persecuzione nazista cresceva e nel frattempo un decreto aveva bloccato a settantacinque mila il numero di 

ebrei che potevano ritornare in Palestina e gli arabi rivendicavano appropriazione dell’intera terra. Nel 1947 la Gran 

Bretagna si ritirò e affidò la situazione all’Onu che promosse la nascita di due Stati separati, ma non appena le truppe 

inglesi abbandonarono la Palestina venne proclamato lo Stato Indipendente di Israele (1948). Cfr. G. SABATUCCI, V. 

VIDOTTO, Storia Contemporanea. Il Novecento, Bari, Editori Laterza, 2008.  
29 http://www.rebelalliance.eu/cultural-diplomacy.html (ultima consultazione 15 luglio 2019). 
30 Termine ideato dal politologo Joseph S. Ney che indica  «the ability to persuade through culture, values and ideas, as 

opposed to hard power, which conquers or coerces through military might». JOSEPH S. NEY, Soft Power in «Foreign 

Policy», 1990, n. 80, pp. 153-171.  

http://www.rebelalliance.eu/cultural-diplomacy.html
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come mezzo di diffusione dei moderni valori americani. Invero, negli anni caratterizzati dalla 

Guerra Fredda, gli Stati Uniti non godevano affatto di una buona reputazione (tra le altre cause si 

ricordi il bombardamento in Giappone, la partecipazione stessa alla Guerra Fredda e il discusso 

intervento nella guerra in Vietnam), così nel 1954 il presidente americano Eisenhower creò un 

fondo per la diplomazia artistica statunitense, che stanziava denaro per gli artisti che esportavano i 

felici insegnamenti americani al di fuori del Paese, mostrandone una faccia alquanto positiva. E 

questa è la medesima linea che attuò Israele nella diffusione e sviluppo della sua cultura. Gli Stati 

Uniti si erano dimostrati alleati fedeli fin dalla creazione di Israele come Stato indipendente e 

parallelamente lo Stato israeliano aveva riconosciuto in quello americano un modello occidentale di 

cui seguire le orme.  

 

Quando Ohad Naharin assunse il comando della compagnia israeliana nel 199031 anche lo Stato 

intuì che il proprio territorio stava procedendo verso una immediata riforma artistica di grande 

potenziale. Così, Israele decise di investire sul mondo coreico, in particolare sulla Batsheva, e di 

sponsorizzarne le tournèe all’estero, esportando la danza e il Paese. È soprattutto attraverso questo 

meccanismo politico di diffusione culturale che la compagnia è stata -ed è ancora oggi- riconosciuta 

in tutto il mondo come una delle bandiere israeliane per eccellenza. La Batsheva Dance Company, 

in aggiunta, rientra nella campagna che prende il nome di Brand Israel: un’iniziativa amministrativa 

che porta l’intento di mostrare esclusivamente la faccia più “bella” dello Stato, distogliendo 

l’attenzione dagli aspetti maggiormente oscuri, come la continua conquista e colonizzazione dei 

palestinesi da parte del popolo israeliano. Non per altro la compagnia ha dovuto affrontare le 

imprese di numerose associazioni attiviste a favore del caso palestinese, comprese in un movimento 

più ampio di calibro internazionale chiamato BDS che sta per Boycotts, Divestment e Sanctions32. 

L’intera organizzazione, ispirandosi a quella anti-apartheid sudafricana, sostiene la parità dei diritti 

e si oppone ad ogni forma di razzismo ed oppressione. Ogni associazione facente parte del suddetto 

movimento (in totale centosettanta) ha aderito all’appello del 9 luglio 2005 della Società Civile 

Palestinese al boicottaggio, al ritiro degli investimenti e all’applicazione di sanzioni allo Stato di 

Israele fino a quando non rispetterà il Diritto Internazionale e i Principi Universali dei Diritti 

 
31 Cfr. infra, p. 8. 
32 «La campagna  BDS non è contro i singoli cittadini israeliani, ma individua e delinea delle strategie e degli strumenti 

di lotta non violenta nei confronti delle imprese e delle istituzioni israeliane mediante: il Boicottaggio delle attività 

commerciali israeliane insieme alle sue istituzioni culturali, artistiche, accademiche, sportive nonché delle aziende 

internazionali coinvolte nel sistema israeliano di apartheid. È importante in questo contesto sottolineare che è Israele a 

non distinguere tra cultura e politica e ad avere trasformato le arti, la cultura e finanche lo sport in potenti strumenti di 

propaganda; il Disinvestimento dalle aziende israeliane e da quelle internazionali che sono complici delle violazioni 

israeliane e che da esse traggono profitto; la richiesta di Sanzioni nei confronti di Israele per le sue violazioni del diritto 

internazionale». https://bdsitalia.org/index.php (ultima consultazione 16 luglio 2019).  

https://bdsitalia.org/index.php
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dell’Uomo. A un anno dalla decisione da parte della Corte Internazionale di Giustizia che giudicava 

illegale la costruzione del Muro in terre palestinesi conquistate dagli israeliani, quest’ultimi non ne 

avevano ancora cessato la costruzione ed è per questo motivo che la Società Civile Palestinese ha 

sentito la necessità di fare appello all’umanità di ogni singolo individuo. Quelle del 9 luglio 2005 

erano misure punitive non-violente, in atto ancora oggi, che avrebbero dovuto colpire Israele fino a 

quando non avrebbe riconosciuto il diritto inalienabile dei palestinesi dell’autodeterminazione e i 

diritti dei profughi palestinesi di ritorno nelle loro case dopo la guerra (com'era stato stabilito nella 

risoluzione 194 dall’ONU nel 1948). Non vi è dubbio che nel mirino dei boicottaggi filo palestinesi 

organizzati dal BDS sia caduta anche la Batsheva, in quanto ambasciatrice artistica israeliana. 

Infatti, tanto il fenomeno Batsheva quanto il linguaggio Gaga ha creato un vero e proprio prodotto 

culturale innovativo ed accattivante che si trova nelle mani di danzatori e di non danzatori sparsi in 

tutto il mondo, come il riscontro positivo di una propaganda che Israele ha compiuto mescolando, 

fino a confondere, la cultura e la politica. Sebbene Ohad abbia asserito in più interviste che il suo 

lavoro di repertorio e di ricerca vuole essere totalmente apolitico, questo non ha fermato le 

associazioni attiviste nel tentativo di sabotaggio dei suoi show in giro per il mondo. Per di più, in 

diverse situazioni lo stesso Ohad si è pubblicamente schierato dalla parte dell’umanità e dei diritti 

umani palestinesi, senza però mai credere che il boicottaggio dei suoi spettacoli avrebbe potuto 

aiutare loro in alcun modo. In caso contrario egli sostiene che lui stesso sarebbe stato disponibile a 

sabotare le sue performance33. Pertanto, seppur dichiarata apolitica, la danza, come ogni prodotto 

estetico, è un fenomeno culturale che risente, volontariamente o non, dell’atmosfera politica propria 

di ciascun momento storico in cui tale balletto è portato in scena. Ogni forma di arte, soprattutto 

quella contemporanea, nasce dalle decisioni e dalle esperienze artistiche di cui un singolo fa 

esperienza nella vita quotidiana, che trasporta in seguito in concetti astratti. Se poi a ciò si somma la 

condizione della cultura israeliana secondo cui essa si trova impiegata all’intero di una campagna 

pubblicitaria di un’intera Nazione, il lavoro nahariniano può anche non essere portatore di alcune 

tematiche politiche, ma ciò non esclude la presenza intrinseca di significati statali ed amministrativi.  

Nel corso della loro scalata verso un successo sempre più ampio, la compagnia e Ohad sono 

stati colpiti da vari gruppi di attivisti in ogni parte del continente. In questa dissertazione ne 

analizzeremo due episodi. Per primo, si citi il caso torinese del compositore israeliano Brian Eno 

che, a un mese dalla performance di Three al Teatro Regio di Torino nel settembre 2016, che ha 

 
33 «I want to help Palestinian people. If  boycotting my company can help Palestinian people, I will boycott my shows». 

Queste sono le parole di Ohad durante la conferenza del 5 settembre 2016 al Cinema Massimo prima della proiezione 

del film Mr. Gaga. https://www.youtube.com/watch?v=yCV66Ja0QYQ (ultima sensazione 15 luglio 2019). 

https://www.youtube.com/watch?v=yCV66Ja0QYQ
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aperto il festival Torinodanza, in una lettera pubblica34 ha negato alla Batsheva la possibilità di 

continuare ad usare una sua musica durante il tour. Si trattava di una composizione del 1993 

intitolata Neroli già in uso dal 2005 per la seconda sezione Humus, che insieme con Bellus e Secus 

forma lo spettacolo tripartito, Three appunto. Brian Eno si è detto lusingato dalla scelta di un suo 

brano da parte di Ohad Naharin, ma egli decise di non rinnovare l’autorizzazione in segno di 

protesta e di non approvazione del coinvolgimento del gruppo nel Brand Israel35. Amareggiato 

dall’assurda richiesta, ma per nulla sconfitto, Naharin ha eliminato la musica e ha comunque fatto 

ballare le danzatrici (la seconda sezione è tutta al femminile), introducendo un’altra musica 

composta in breve tempo da Ohad Fishof, un altro compositore israeliano nonché Gaga teacher36. 

In occasione dello spettacolo della Batsheva a Torino, si sono verificate altre contestazioni sia 

dentro che al di fuori dal Teatro Regio. Alcuni attivisti hanno sventolato bandiere palestinesi al 

grido di «Palestina libera»; mentre in Piazza Castello si è tenuto un concerto di protesta organizzato 

da uno dei movimenti filo palestinesi che così intonava: «Non danzare con l’oppressore», «Boycott 

Israel» e «Free Palestine»37. Gli scontri si sono conclusi all’esterno con l’intervento delle forze 

armate e all’interno con una standing ovation per la compagnia. 

Si passi all’episodio del gennaio 2017 a Brooklyn. In occasione dell’esibizione presso il BAM's 

Howard Gilman Opera House, i danzatori della compagnia sono stati protagonisti ancora una volta 

di rinnovate proteste verificatesi durante la tournée nell'America settentrionale, che è stata 

sponsorizzata dal Ministro degli Affari Esteri israeliano. A pochi giorni dallo spettacolo, il 19 

gennaio 2017, l’associazione ADALAH-NY ha reso pubblica una lettera alla Batsheva38 in cui era 

richiesta la sospensione di ogni collaborazione tra lo Stato israeliano e il gruppo, per difendere la 

causa palestinese, come lo stesso coreografo aveva dichiarato di voler fare. La lettera così recita: «If 

Ohad Naharin stands against the occupation, as he says he does, we invite him to show this by 

ending Batsheva's complicity with it. We ask that you disavow your role as Ambassador of the 

State. Your position as an Israeli cultural icon gives you a platform to speak up for what’s right». 

Prima della perfomance di Last Work, per un’ora e mezza, i ribelli hanno sventolato bandiere 

 
34 Qui l’intera lettera di Brian Eno rivolta a Ohad e alla Batsheva pubblicata dal sito ufficiale del BDS 

https://bdsmovement.net/news/italian-press-reports-opposition-state-sponsored-israeli-dance-performance-citing-letter-

brian (ultima consultazione 16 luglio 2019). 
35 Nella lettera si legge «I was not aware of this use until last week, and, though in one way I’m flattered that you chose 

my music for your work, I’m afraid it creates a serious conflict for me. […] To my understanding, the Israeli embassy 

(and therefore the Israeli government) will be sponsoring the upcoming performances, and, given that I’ve been 

supporting the BDS campaign for several years now, this is an unacceptable prospect for me», ibidem. 
36 Cfr. FEDERICO DISEGNI, Torino, gli applausi a Batsheva  

mettono a tacere i provocatori, in «Moked. Il portale dell’ebraismo italiano», 7 settembre 2016. 
37 Il video delle contestazioni fuori e dentro il Teatro Regio del 6 settembre 2016 in occasione dell’apertura di 

Torinodanza. https://video.repubblica.it/edizione/torino/torino-danza-apertura-con-contestazioni-e-cariche-della-

polizia/251181/251346  (ultima consultazione 15 luglio 2019). 
38 Qui l’intera lettera dell’ADALAH-NY a Ohad e alla Batsheva resa pubblica dal sito ufficiale del BDS 

https://bdsmovement.net/news/open-letter-batsheva-dance-company (ultima consultazione 3 luglio 2019). 

https://bdsmovement.net/news/italian-press-reports-opposition-state-sponsored-israeli-dance-performance-citing-letter-brian
https://bdsmovement.net/news/italian-press-reports-opposition-state-sponsored-israeli-dance-performance-citing-letter-brian
https://video.repubblica.it/edizione/torino/torino-danza-apertura-con-contestazioni-e-cariche-della-polizia/251181/251346
https://video.repubblica.it/edizione/torino/torino-danza-apertura-con-contestazioni-e-cariche-della-polizia/251181/251346
https://bdsmovement.net/news/open-letter-batsheva-dance-company
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palestinesi e sorretto cartelli che portavano scritte come: «Don't dance around apartheid» e 

«Batsheva proud ambassador of racism». In particolare, i partecipanti dell’ADALAH-NY si 

domandavano come fosse possibile dimenticarsi della situazione israeliana e dei simultanei 

bombardamenti a Gaza per emozionarsi davanti ai corpi danzanti della Batsheva nel ruolo di 

ambasciatori israeliani39. Le proteste sono state accompagnate da esibizioni in strada di danze 

folkloristiche palestinesi da parte del gruppo Freedom Dabka Group e altri danzatori proposero una 

parodia del repertorio Last Work che i ballerini di lì a poco avrebbero danzato all’interno del teatro. 

Il gruppo di musicisti The Rude Mechanical Orchestra si occupò dell’accompagnamento musicale.   

 
39 STAV ZIN, Cultural boycott against Israel’s Batsheva Dance Company mixes with anti-Trump messages, in 

«Newsweek», 2 luglio 2017.  
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CAPITOLO 2: IL LINGUAGGIO GAGA 

 

2.1- La storia del metodo  

Gaga è il metodo ideato e sviluppato dal coreografo israeliano Ohad Naharin durante il suo 

mandato come direttore artistico della Batsheva Dance Company (1990-2018)40. Naharin dagli anni 

Novanta ha dato vita ad una ricerca continua ed instancabile in grado di mettere in relazione ogni 

singolo essere umano con il proprio mondo interiore. 

Il training Gaga, che si presenta più simile ad una terapia non limitandosi ad essere un solo 

codice di movimento, è stato elaborato da Ohad che, nei panni di giovane coreografo, sentì la 

necessità di concepire un idioma tutto suo. Successivamente alla coreografia-esordio presso 

l’Hirabayashi Studio a New York nel 198041, l’israeliano, diventato ormai famoso, lavorò per 

alcune compagnie prestigiose nel panorama coreico contemporaneo, tra cui la stessa Batsheva 

Dance Company, Kibbutz Dance Company e Netherlands Dance Theatre. Durante le sue prime 

classi, invero, realizzò di essere sprovvisto di termini precisi per comunicare ad altri il suo credo e 

così ebbe inizio una lenta sistemazione che Ohad ha sostenuto essere stata incoraggiata dallo stesso 

lavoro in sala a fianco di altri danzatori. Durante un’intervista rilasciata a Zachary Whittenburg nel 

201142, Ohad ricorda le sue prime lezioni presso la compagnia NDT (Netherlands Dance Theatre) a 

fine degli anni Novanta. Sebbene non si trattasse ancora di Gaga come oggi ci è presentato, egli 

sostiene che alcuni dei principi da lui introdotti al tempo fanno parte del linguaggio odierno: la 

passione per la danza, la forza dell’immaginazione, l’amore verso la musica, la capacità di ridere di 

se stessi e la prontezza del corpo43. Principi che poi, in più di dieci anni, hanno trovato una 

categorizzazione astratta e una esplorazione costante fino a conoscere di essi anche le sfumature più 

molecolari.  

Ohad ha voluto intraprendere questo viaggio nella teorizzazione per agevolare i danzatori vicini 

a lui a comprendere più a fondo il suo lavoro coreografico e di ricerca. In prima istanza, tale 

processo è stato largamente influenzato da un serio infortunio procuratosi da Naharin durante una 

performance a New York nel 1987. All’indomani dello spettacolo, i dottori gli riferirono che il 

 
40 Cfr. supra, p.8.  
41 Cfr. ivi, p.6. 
42 Qui l’intervista resa pubblica dal sito «movement reserch». https://movementresearch.org/publications/critical-

correspondence/ohad-naharin-in-conversation-with-zachary-whittenburg. (ultima consultazione 26 agosto 2019). 
43 «I recognize my passion. I recognize the need for skills. I recognize the power of imagination. I recognize the ability 

to laugh at myself. I recognize how I was turned on by timing, and how I like music, but I don’t just dance on the 

music» (ibidem). 

https://movementresearch.org/publications/critical-correspondence/ohad-naharin-in-conversation-with-zachary-whittenburg
https://movementresearch.org/publications/critical-correspondence/ohad-naharin-in-conversation-with-zachary-whittenburg
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problema risultava essere serio e che, con molte probabilità, la sua gamba sinistra sarebbe rimasta 

paralizzata44. In aggiunta, è da ricordare che Ohad non ha avuto alcuna preparazione tecnica in 

giovane età. Egli si è, infatti, avvicinato alla danza tardi e nei primi tempi il suo studio era un 

semplice cortile e, come lui conferma, quasi mai si riscaldava a dovere prima di utilizzare il corpo45. 

Quindi, durante la scalata come coreografo ed insegnante, Ohad ha dovuto affrontare -e sta 

affondando tutt’ora e forse lo farà per tutta la vita46- limiti che, tuttavia, non hanno affatto 

rappresentato per lui un ostacolo. Di fatto, egli è stato in grado di trasformare tale blocco in uno 

degli aspetti fondanti del suo studio: la gestione del dolore e in esso la ricerca del piacere di 

muoversi. Per un danzatore gli acciacchi sono all’ordine del giorno e l’idea sviluppata da Naharin è 

quella semplice di far esistere la sofferenza e con essa conviverci, tanto durante un intero spettacolo 

quanto in una classe Gaga. Pertanto, davanti al dolore ci si può spaventare e i passaggi, in termini di 

comunicazione tra le varie parti del corpo -che nel linguaggio Gaga s'identificano con il termine 

doro, ovvero “porta”-, possono venire ostruiti inconsciamente in segno di protezione, annullando 

l’entrata di eventuali ed inedite informazioni, nonché la possibilità di danzare usufruendo tale zona. 

Attraverso il lavoro giornaliero, i danzatori possono scoprire come gestire tali difficoltà e agire a 

favore, e non a svantaggio, di esse. Si tratta della lenta e personale evoluzione che Ohad indica con 

la locuzione healing process, una figurazione largamente in uso nel codice che connette l’individuo 

con la propria attitudine ad essere malleabile ed accomodante davanti ad un blocco. Spesso per 

rendere l’idea più concreta, questa prassi viene paragonata all’esperienza della guida 

automobilistica, l’healing process non è altro che l’azione di dare precedenza e lasciare spazio ad 

un’altra vettura che, nel nostro caso specifico, si identifica con impossibilità fisiche, limiti innati o 

infortuni momentanei. A livello pratico, nel caso in cui una certa parte del corpo si trovi in 

situazione di incertezza, il linguaggio suggerisce di non focalizzarsi su tale disfunzionalità, ma 

piuttosto di rendere sempre accessibile la comunicazione reciproca tra tutto l’organismo e di 

inglobare nel movimento anche la parte inibita, senza isolarla solo perché inefficiente47. In tutto 

questo si scorge l’idea del less is more applicata direttamente al corpo, in termini di non dispersione 

dell’energia. Attraverso la pratica giornaliera di Gaga, infatti, tra le tante abilità che il singolo può 

acquisire, vi è anche quella di incanalare le forze nella giusta direzione fisica e mentale, in modo da 

 
44 La riabilitazione ha richiesto un lungo impegno nella fisioterapia e un intenso studio della tecnica di t’ai chi e di 

Pilates che inevitabilmente hanno preso parte al processo creativo del codice. Cfr. DEBORAH FRIED GALILI, Gaga: 

Moving Beyond Technique with Ohad Naharin in the Twenty-First Century, in «Dance Cronichal», 2015, n.38, p. 364. 
45 «I started to dance late. I had very little training. I was dancing on cement floors. I wasn’t warming up. 

I was lazy». (OHAD NAHARIN, intervista a cura di Zachary Wittemburg, 13 febbraio 2011, 

https://movementresearch.org/publications/critical-correspondence/ohad-naharin-in-conversation-with-zachary-

whittenburg) (ultima consultazione 26 agosto 2019). 
46 «I’m still injured and I’m still recovering and I will probably recover for the rest of my life». OHAD NAHARIN in 

https://www.youtube.com/watch?v=JsRq-eES9m8 (ultima consultazione 26 agosto 2019). 
47 Cfr. https://www.youtube.com/watch?v=JsRq-eES9m8 (ultima consultazione 26 agosto 2019). 

https://movementresearch.org/publications/critical-correspondence/ohad-naharin-in-conversation-with-zachary-whittenburg
https://movementresearch.org/publications/critical-correspondence/ohad-naharin-in-conversation-with-zachary-whittenburg
https://www.youtube.com/watch?v=JsRq-eES9m8
https://www.youtube.com/watch?v=JsRq-eES9m8
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non impiegare sforzi né produrre tensioni dove l’organismo non lo richiede. Gaga insegna a 

guardare sempre alla totalità del corpo soprattutto in caso di disfunzioni senza che, o nel pensiero o 

di fatto, ci si possa fossilizzare sul punto dolorante o particolarmente ostacolato, creando così nuove 

disarmonie ed escludendo, ancora una volta, la visione globale del corpo. 

Come si è detto precedentemente, il linguaggio Gaga ha preso vita in modo graduale con 

l’esperienza batsheviana, sebbene i suoi primi gemiti risalgano a qualche anno prima. La costante 

del processo è comunque sempre stata la curiosità e il desiderio di scoperta che negli anni non ha 

mai abbandonato il coreografo né all’interno né all’esterno dello studio. Tale esplorazione senza 

fine ha portato Ohad (e chi si è avvicinato alla sua pratica) ad una conoscenza di sé altamente 

minuziosa e, proprio per tale qualità, Gaga assume per di più le sembianze di una docile sfida con 

sé stessi. Ogni sessione si presenta come una pratica di ricerca per cui non sono sufficienti le 

conoscenze pregresse, ma viene chiesto di oltrepassare costantemente i limiti per approdare in terre 

ancora non esplorate. Difatti, una delle priorità che Ohad ha voluto donare al metodo è 

l’inesauribilità: il range di nozioni, sia in quanto tali sia concernenti i meccanismi del corpo, ha, 

secondo il coreografo, una espansione che non può portare barriere e quindi la stessa ricerca non 

potrà avere limitazioni. Poi, come ogni sperimentazione che si rispetti, anche questa comprende il 

fallimento, quindi la concreta caduta e perdita di equilibrio, che sono ben accetti; gli insegnanti mai 

si stancano di ripetere di non preoccuparsi di cadere. («Don’t worry about balance , it’s ok to 

fall»48). 

Dopo essere diventato direttore artistico della compagnia, Ohad nei primi anni di lavoro aveva già 

individuato diverse caratteristiche e idee che, in seguito, hanno preso parte dell’immaginario Gaga. 

Si porti come esempio, oltre alle peculiarità attinenti all’idioma già riportate, tali principi: curves 

and circles (l’azione di disegnare cerchi e curve con una o più parti del corpo 

contemporaneamente); pulling the bones out of soft flesh (cercare di allontanare le ossa tra di loro 

con una consistenza corporea soffice, indirizzando in versi opposti gli estremi di una medesima 

unità); letting go (l’azione fisica del lasciare andare, assecondando la forza di gravità e annullando 

ogni genere di tensione); quaking and shaking (azioni che spesso viaggiano in coppia se pur la loro 

natura sia alquanto diversa. Quaking, dal basso verso l’alto, è un’azione subita, invece shaking è 

un’azione caotica che l’individuo decide di compiere e spesso questa parte dal bacino) e infine 

other forces (l’idea che il movimento sia causato da forze esterne al corpo). Messi da parte una serie 

di concetti-base che avrebbero costituito lo scheletro della lezione, Ohad aggiunse al training della 

Batsheva (comprendente lezioni di tecnica moderna e classica) due Ohad’s class49 a settimana. Il 

 
48 (Conversazione con Tom Weimberger, Torino, luglio 2019). 
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contatto, divenuto più assiduo, tra i danzatori e la ricerca può vantare di aver avvicinato, e non di 

poco, il mondo del coreografo con quello dei singoli danzatori; nonché di aver agevolato 

l’accessibilità sia alla coreografia nahariniana che alla sua stessa interpretazione, dal momento in 

cui molti dei principi esplorati durante il riscaldamento venivano applicati e ripresi qualche tempo 

dopo durante le prove.  

Tuttavia, fu il lavoro con le persone “normali”, vale a dire prive di un backgroud coreico, a 

condurre verso un ulteriore stadio nella lenta progressione alla volta del codice. Quando le Ohad’s 

class hanno iniziato a ricoprire un ruolo protagonista attorno alla Batsheva, alcuni membri dello 

staff rivendicarono il loro desiderio di prender parte alla lezione e così ne nacque un’altra varietà 

tenuta in principio unicamente per gli amici e per il gruppo di lavoro. Solo più tardi, una volta 

aperte a un pubblico decisamente più vasto e divenute regolari, esse presero il nome di Gaga/people 

class che si distinguono da quelle dedicate ai danzatori professionisti (Gaga/dancer class)50. In 

queste innovative situazioni, Naharin si astenne dall’utilizzare termini troppo tecnici sostituiti da 

immagini ancora pertinenti alla pura fisicità, ma questa volta scelti tra le esperienze comuni a 

ciascun essere umano. Egli sostiene che questo approccio dal basso fu una tappa alquanto 

importante nella teorizzazione del suo idioma e, il ritrovarsi di fronte a non danzatori, gli ha offerto 

l’opportunità di connettere il suo immaginario corporale ed un corrispettivo concreto 

universalmente comprensibile51. Da qui la nascita di alcune figure Gaga adoperate ancora oggi per 

suggerire a tutti i partecipanti una medesima visione psico-fisica. Si pensi all’espressione spaghetti 

in boiling water che suggerisce la condizione senza forza del corpo che viene paragonato agli 

spaghetti, appunto, che bollono nell’acqua, un’immagine che tutti devono conoscere e di cui 

possono fare esperienza concreta solo osservando la pasta bollire. 

All’inizio del nuovo millennio, le sue classi, divenute famose sia come Movement Language sia 

come Ohad’s class, iniziarono a prendere sempre più spazio a Tel Aviv e nel 2003 Ohad decise di 

cambiarne il nome in Gaga, celando il più possibile la sua identità che stava diventando un tutt’uno 

con la sperimentazione da lui ideata. Egli stesso sostiene che non sia stato difficile trovare un titolo 

sostitutivo più allegro e che gli ricordasse il gemito di un bambino. In merito Ohad sostiene che:  

I really was tired of calling it my movement language. I wanted to disassociate it a little 

bit from me, from my name and from saying “my”. Just to call it a name … And then it 

didn’t take long somehow to come [up] with Gaga. It came out from the connection -the 

very strong connection- of Gaga to the ability to laugh at [ourselves]. And the sound -

 
 
50 Cfr. infra pp. 13-15. 
51 Cfr. Conversazione con Ohad Naharin a cura di Deborah Fried Galili, Tel Aviv, 8 giugno 2014, DEBORAH FRIED 

GALILI, Gaga: Moving Beyond Technique cit., pag. 365. 
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that it’s a little bit like a baby [talks]. And at the same time, it’s something that visually 

I like. I like how it sounds, I like how it looks, and I like the lightness of it52. 

Nonostante fosse certo che una famigliarità con la sperimentazione più regolare avrebbe aiutato 

i suoi danzatori tanto nello studio quanto sul palco, Naharin attese che fossero i professionisti a 

sentire la necessità di rendere Gaga il loro riscaldamento quotidiano. Lo schedule venne modificato 

solo all’inizio della stagione 2002-2003, lasciando inizialmente ancora una classe di balletto a 

settimana, a testimonianza che gli strumenti neo-coniati potessero essere applicati anche alla 

tecnica53. E quando, più avanti, Gaga sostituì definitivamente il classico, Ohad aggiunse al 

programma un laboratorio di lingua che aveva lo scopo di creare il linguaggio e i vocaboli del 

metodo. Così ogni settimana Ohad si presentava con nuovi concetti e i corrispondenti termini54 

(come ad esempio lena, ovvero il motore di movimento che si trova tra l’ombelico e l’inguine55). 

L’esistenza di questi binomi idea-lemma ha ottimizzato di molto i tempi della classe, dando 

l’opportunità a Ohad, o al maestro in questione, di non spiegare in ogni occasione l’intero concetto, 

ma il solo citare il target avrebbe connesso tutti i danzatori sullo stesso punto della ricerca56. Il 

problema si potrebbe presentare per coloro che si avvicinano al codice sporadicamente, ma in 

questo caso il linguaggio comune prevale su quello neo-coniato che viene sostituito dalla 

spiegazione per intero di ogni singolo lemma. Ad esempio, le espressioni available e ready to snap 

sono spesso usate al posto del termine dolfi, che vuol denotare lo stato di prontezza di muoversi, di 

solito in modo alquanto rapido, in uno stadio iniziale di immobilità. 

 

Dall’inizio del nuovo millennio, il Gaga Movement si è espanso anche al di fuori della realtà 

batsheviana. Alla fine del 2011 il centro ufficiale della Batsheva, il Suzanne Della Center, offriva 

già tredici Gaga/people class alla settimana; le Gaga/dancers class sono entrate a far parte del 

Jerusalem Academy of Musical And Dance, the Mateh Asher School of the Performing Arts presso 

il Kibbutz Ga’aton e altri programmi per aspiranti danzatori israeliani. In aggiunta, nel 2008 ha 

avuto inizio il Summer Intensive a Tel Aviv, attivo ancora oggi, che riunisce in uno stesso luogo 

danzatori da tutto il globo interessati al lavoro della compagnia. Per non dimenticare i workshop e 

le settimane intensive che sono stati creati nel Nord America, Europa, Australia e Giappone. La 

presenza di Gaga nel mondo è stata poi accresciuta dai continui danzatori formatisi nella compagnia 

 
52 Conversazione con Ohad Naharin a cura di Deborah Fried Galili, Tel Aviv, 16 giugno 2015, Ivi, pp. 365-366. 
53 Cfr. infra, pp. 11-12. 
54 I concetti Gaga e tutte le classi sono in lingua inglese, anche quelle tenute alla compagnia, data la sua composizione 

multietnica, sebbene una grande maggioranza sia originaria proprio di Israele.  
55 Si veda la Tabella dei termini. 
56 «We needed the words for shortcuts, and for reference. Instead of describing something, the word becomes it». 

Conversazione con Ohad Naharin a cura di Deborah Fried Galili, Tel Aviv, 8 giugno 2014, DEBORAH FRIED 

GALILI, Gaga: Moving Beyond Technique cit., pag 371.  
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che sono anche accreditati all’insegnamento e dagli insegnanti graduati nel nuovo programma Gaga 

teacher-training, nato nel 2011. Oggi, che Ohad ha ceduto il ruolo di direttore artistico a Gili Navot, 

il suo Movement Language continua ad essere il riscaldamento giornaliero della Batsheva Dance 

Company. 

 

2.2- La metodologia coreica Gaga 

Il codice Gaga sta consacrando l’inizio di una nuova era coreica che rompe definitivamente con gli 

stili passati, dando spazio a concetti astratti e movenze animalesche che occupano il posto dei 

termini e dei passi prestabiliti su cui si fondano le altre tecniche, e con essi vengono superate 

l’estetica e l’organizzazione richieste dal corpo, a favore di una sua tendenza del tutto naturale. 

Come si approfondirà più avanti57, ogni lezione consta di un’improvvisazione individuale in cui 

passi, esercizi e conti vengono meno a favore di una danza che ha inizio da un impulso naturale in 

grado di connettere il danzatore e il non danzatore alla sua istintività. Ed è per questo motivo che 

l’esatta esecuzione di una sequenza, o di un passo, non ha più alcuna importanza, dal momento in 

cui essi non vengono neppure contemplati nel codice. Appare quindi chiaro che non vi sia un modo 

giusto o sbagliato di eseguire Gaga, ma solo infinite soluzioni individuali ed esclusive. Così, 

chiunque faccia uso di questo linguaggio possiede un dialetto proprio e acquisisce la capacità di 

articolare certi termini che mai nessuno potrebbe pronunciare con una qualità perfettamente 

identica. 

Come affermato precedentemente, il training Gaga oltre che ad essere un codice di movimento 

consta di un linguaggio tutto suo formato da vocaboli inventati da Ohad durante il suo percorso di 

vita in qualità di ballerino, insegnante e coreografo. Secondo il sistema da lui congeniato, a ogni 

termine Gaga corrisponde un solo concetto riguardante una qualità o una precisa immagine psico-

fisica. In questo modo hanno preso vita le voci della nuova parlata che, nei panni di vere scorciatoie 

da transitare, hanno avuto il vanto di ottimizzare i tempi della classe del gruppo. Nonostante la 

totale artificialità, proprio come una vera lingua, l’idioma è vivo ed è soggetto a continue 

modifiche, neologismi e parole che cadono in disuso e, fintanto che il codice farà parte di realtà 

coreiche (e non) di tutto il mondo, questo sarà in perpetuo sviluppo. 

 

 
57 Cfr. supra, pp. 9-11. 
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Qui una tabella riassuntiva dei termini Gaga 58.  

Ashi Indagare il movimento nelle zone esterne del piede con l’aiuto delle ginocchia, del bacino 

e delle caviglie 

Biba Allontanarsi dalle creste iliache 

Bibi L’idea per cui niente è permanente 

Boya La qualità degli spaghetti che bollono nell’acqua 

Dolfi La condizione dell’essere sempre pronti a reagire 

Fufu Il complesso del bacino e delle gambe  

Gina L’agilità vista come un pregio 

Heda La testa forma un tutt’uno con la spina dorsale  

Kada La percezione delle ossa che galleggiano dentro la pelle  

Kagami Lo specchio di Gaga. Si guarda l’insegnante e chi ti sta attorno per prendere e copiare 

l’essenza di ciò che vedi  

Kaka Sentire un tocco in tutta la pelle a livello molecolare 

Kanta Valutare il peso delle parti del corpo  

Kuku Cercare di rendere un tutt’uno le ossa con la pelle 

Lava La forza esplosiva  

Lena Il motore di movimento che si trova tra l’ombelico e l’inguine  

Luna Muovere i cuscinetti (moons) delle mani e dei piedi  

Magma Alimentare la consistenza corporea a partire dalle mani e i piedi  

Mako L’azione di lasciare andare, arrendersi,cedere ma senza collassare 

Mama Il sistema a griglia in linee parallele o diagonali per cui l’azione include gamba destra e 

mano destra; gamba sinistra e mano sinistra; testa e petto 

Mika Cercare di separare tra loro le ossa con una consistenza del corpo morbida 

Moons I cuscinetti delle mani e dei piedi  

Naka Lavorare al trenta percento dell’intensità muscolare 

Oba Le informazioni che viaggiano per tutto il corpo 

Papa Per muoversi si utilizzino i motori lontani dal punto che si vuole muovere  

Pika Il punto tra l’inguine e il retto 

Pola Il permesso di fingere  

Shoking Muovere le mani dagli avambracci e i piedi dalle tibie   

Taka Cercare di separare tra loro le ossa con una consistenza del corpo densa 

 
58 Cfr. DEBORAH FRIED GALILI, Gaga: Moving Beyond Technique cit., p. 387.  
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Tama L’esplorazione di direzioni e curve in ogni parte del corpo 

Tashi Imprimere i piedi al pavimento e ricercare il lavoro delle caviglie 

Yona Il movimento circolare delle articolazioni 

Yoyo Risucchiare pika e gli addominali più bassi l’uno verso l’altro 

 

Molti di questi lemmi sono stati inventati di sana pianta durante il laboratorio di lingua tenuto da 

Ohad insieme con i ballerini, a partire dal 2002. Di contro, un certo numero è stato stimolato dalle 

persone vicine ad Ohad: è il caso di gina (l’agilità vista come un pregio) che è un tributo alla 

coreografa americana Gina Buntz da cui l’israeliano ha tratto svariati suggerimenti59 e lena (il 

motore di movimento che si trova tra l’ombelico e l’inguine) che era il nome della figlia di uno dei 

suoi rehaersal director, Aya Israel. Invece, altri termini come tashi, ashi, tama, yoyo nascono 

dall’associazione fonetica con alcune parole giapponesi60. 

Come si evince dal lessico fino a qui descritto, Gaga incorpora sensazioni e condizioni che 

disimpegnano l’apparenza, a differenza, ad esempio, dei lemmi appartenenti alla danza classica che 

indicano passi precisi e con essi lo svolgimento e l’estetica richiesti. Si pensi a tendu o pliè, nei 

quali già vi è la prassi di come il corpo si deve predisporre nell’eseguire tali forme e non esiste via 

di uscita; quando si cita tama, ad esempio, coloro che stanno prendendo parte alla lezione e che 

sono a conoscenza di tale significato prendono a disegnare cerchi e curve immaginari con varie 

parti del corpo, escludendo l’esistenza di un modello standard giusto a cui uniformarsi.  

In aggiunta, il codice fa utilizzo di numerose locuzioni -che nel Gaga Movement prendono il nome 

di task, “compito”- anch’esse divenute salde al fianco dei lemmi citati in precedenza e che 

suggeriscono un’esperienza sensoriale precisa in cui cimentarsi. Tra tale moltitudine ne ricordiamo 

alcune, tra cui: collapsed into movement (assecondare la forza di gravità prima di prendere a 

muoversi); cold shower (immaginare di essere sotto una doccia fredda per associare movimenti 

rapidi e minuti); connect to your passion to move (ricollegarsi alla passione che ci muove); connect 

to the feeling of plenty of time (pensare di avere a disposizione molto tempo, così da non affrettare il 

movimento); connect to you inner groove (ricollegarsi al personale ritmo interno); floating 

(resistenza alla forza di gravità a livello molecolare in ogni cellula del corpo); focus on pleasure 

(concentrarsi sul piacere); have a good taste in your mouth (sentire un buon gusto in bocca); fake a 

jawn (imitare la sensazione dello sbadiglio in ogni cellula del corpo); laugh at your self (ridere di se 

stessi e non prendersi troppo sul serio); listen to the travelling stuff in your body (ascolta le 

 
59 «I’m Learning something auge from her in very short time. It’s not about inspiration, it’s about kraft». 

https://www.youtube.com/watch?time_continue=125&v=bLBXjEs3gU8 (ultima consultazione 26 agosto 2019). 
60 Cfr. Conversazione con Ohad Naharin a cura di Deborah Fried Galili, Tel Aviv, 8 giugno 2014, DEBORAH FRIED 

GALILI, Gaga: Moving Beyond Technique cit., p.371. 

https://www.youtube.com/watch?time_continue=125&v=bLBXjEs3gU8
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informazioni che viaggiano per il corpo); shaking-quaking (l’azione di scuotere ed essere scossi); 

spaghetti in boiling water (sentirsi come spaghetti nell’acqua che bolle) e altre. Si noti come il 

suddetto vocabolario utilizzi un immaginario tangibile per motivare una certa qualità di movimento, 

ma tale congettura non rappresenta affatto una riforma spettante al linguaggio. Infatti, tra le altre 

tecniche, già Martha Graham aveva incluso nella sua arte coreica percezioni attinenti alla vita 

quotidiana, sennonché la messa in scena delle sue manifestazioni più autentiche61. Le figure 

impiegate durante i workshop dagli insegnanti qualificati, devoti e fedeli al codice, sono 

esattamente le medesime coniate da Ohad (l’unica libertà concessa è quella di poter accostare e 

relazionare a propria discrezione tali task, se non che tutta la struttura della lezione) e non vi è 

l’eventualità di inventarne di proprie, come invece accadeva in altre tecniche moderne per cui la 

fantasia degli stessi studenti e maestri veniva spronata. Sebbene i suggerimenti durante la classe 

siano alquanto precisi, dentro di essi ciascuno -l’insegnante e tutti gli utenti- sono sollecitati e 

guidati verso una ricerca del tutto soggettiva ed esclusiva. Basti pensare, tra tutte, alla sensazione di 

avere un buon gusto in bocca (have a good taste in your mouth), ampiamente utilizzata nel metodo 

come connessione tra il singolo e una piacevole percezione interna che parta da uno dei cinque 

sensi. Nonostante questa sia un’espressione puntuale, ognuno può -ed è normale che lo sia- sentire 

in bocca un gusto diverso, chi dolce chi salato. In tale maniera, anche aderendo perfettamente al 

linguaggio Gaga, l’individualità non viene meno, anzi è proprio la creazione di una eccezionalità ad 

essere, in fondo, lo scopo stesso della pratica. La sperimentazione è un aspetto fondante del codice 

oltre al motivo e alla causa della sua esistenza. Basti pensare che sia Ohad in persona a sollecitare 

pure gli insegnanti a non abbandonare mai lo spirito di ricerca: ogni lezione viene eseguita 

simultaneamente sia da chi la guida sia dai partecipanti. La duplicità soggetta ai maestri, ricerca 

individuale continua e fedeltà assoluta ai precetti, fa sì che anch'essi siano in un continuo viaggio 

dentro di sé all’interno di una grande architettura, quale è il Gaga Movement. Per di più Naharin 

richiede che tutti gli insegnanti qualificati mantengano con lui un costante contatto: i sedentari in 

Israele seguono alcune classi giornaliere della compagnia e chi lavora all’estero, passato un certo 

periodo, ritornano nella patria del linguaggio per poter restare aggiornati sulla lingua in evoluzione. 

Oltre ai lemmi appartenenti al vocabolario e alla serie di immagini-tipo, vi è una categoria di 

espressioni che, chi tiene la lezione, è o non è autorizzato ad usufruire. Le formulazioni di netta 

negazione, come «don’t» e «it’s not right» non sono ammesse poiché la natura stessa di Gaga non 

pone alla ricerca individuale limiti risoluti e la classe, come si dirà più avanti, si presenta come un 

viaggio guidato ma privo di alcun tipo di giudice. Tali frasi sono sostituite da espressioni, come 

 
61 Cfr. ALESSANDRO PONTREMOLI, La danza cit., p. 86. 
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«let’s», che immediatamente suggeriscono l’idea dell’esplorazione democratica che elimina tanto la 

gerarchia maestro-studente quanto il prototipo del giusto-sbagliato.  

 

Date tali caratteristiche, il codice rimane disponibile e capace di assorbire nuove nozioni che si 

sovrappongono a quelle già assodate. Rimane ancora aperta, tuttavia, la questione di cosa accadrà al 

linguaggio quando, e se, Ohad Naharin uscirà dalla scena e chi prenderà a domare il fiume in piena 

che il training Gaga è. 

  

2.3- La lezione 

Una lezione di Gaga, dalla durata media di settantacinque minuti per Gaga/dancer e sessanta per 

Gaga/people, si basa su un’improvvisazione ininterrotta che esclude sequenze da imparare ed 

eseguire, ma allo stesso tempo contempla una serie di caratteristiche rigide.  

In primis, una classe Gaga62 non può essere assistita da nessuno: di fatto tutti i presenti nello studio, 

compreso l’insegnante, eseguono la lezione simultaneamente e per l’intera durata. Anche in caso di 

stanchezza, si è sollecitati a non lasciare l’aula, ma a lavorare con una percentuale di intensità 

muscolare più bassa senza però mai ridurre il volume dell’attenzione e, allo stesso tempo, della 

sensibilità. In tale modo, viene offerta l’opportunità di scoprire un ulteriore funzionamento 

personale, un innovativo punto di vista che potrebbe essere incorporato anche quando si è al cento 

per cento delle energie. Inoltre, tra i settantacinque minuti non è contemplata alcuna sorta di pausa 

affinché una lezione risulti un viaggio fluido tra le percezioni (dalle delicate e minime a quelle 

totalizzanti e titaniche) che metta in ascolto ciascuno con una propria realtà parallela interiore. 

Perciò non vi sono sospensioni, quasi come un'esperienza onirica vissuta tramite un’avventura 

tangibile che è in sostanza il workout che si nasconde dietro ogni lezione Gaga63.  

Negli studi del Suzanne Dellal Center64, il centro della danza in Israele dal 1989 che ospita la 

Batsheva Dance Company, non vi sono gli specchi e in ogni workshop in giro per il continente 

questi vengono coperti con teli o tendaggi. Ohad, a differenza di altre tecniche coreiche, crede che 

 
62 Di qui in avanti con Gaga indicheremo la generica classe per i danzatori; in caso si volessero trattare caratteristiche 

proprie ed esclusive dell’altro percorso questo sarà specificato. In ogni caso, per un approfondimento sulle differenze e 

uguaglianze tra le due tracce si veda infra, pp. 13-15. 
63 È da specificare che il training Gaga comprende, sotto mentite spoglie, sessioni di esercizi, addominali e stretching 

che sono necessari per la preparazione atletica dei ballerini professionisti della Batsheva Dance Company.  
64 Il Suzanne Dellal Center è il centro di divulgazione dell’arte contemporanea in Israele a partire dal 1989, anno in cui 

la famiglia inglese Dellal fondò lo stabilimento in onore della figlia, Suzanne. Il Suzanne Dellal Center offre spettacoli, 

eventi, performance, residenze e classi riguardanti sia la danza contemporanea che le arti performative. Inoltre, la 

struttura ospita non solo la Batsheva Dance Company, ma anche l’Inbal Pinto Theatre, un’altra prestigiosa compagnia 

di danza contemporanea israeliana. Nel 2010 il Suzanne Dellal Center ha ricevuto l’Israel Prize, un alto segno di 

riconoscimento per il ruolo divulgativo della cultura in tutto il Paese. https://www.suzannedellal.org.il/en/ (ultima 

consultazione 9 agosto 2019). 

https://www.suzannedellal.org.il/en/
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lo specchio non sia altrettanto di aiuto65. Sebbene, come diremo più avanti, Gaga s'impadronisca 

anche di quelle che sono le forme limpide e i virtuosismi rigorosi, il codice richiede che questi 

provengano dall’interno, dalla percezione che si ha di sé nello spazio, imparando che non serve 

avere una risposta visiva immediata, affermativa o negativa, che ribadisca di star facendo la cosa 

giusta o sbagliata e che riveli al singolo di proseguire, con il suo stesso consenso o dissenso. Il 

Gaga Movement riprova che lo specchio non è indispensabile per risultare puliti e chiari, ma in 

questo contesto sono altri gli elementi (del tutto psicologici, tra i quali la fantasia, il lavoro 

dell’immaginazione e la percezione molecolare della propria totalità in relazione agli altri, a sé 

stessi e allo spazio) a governare l’estetica, bella o brutta che sia.  

L’insegnante (di genere disposto al centro della stanza e i partecipanti tutti attorno) guida 

l’intera sessione di improvvisazione con la voce66 per mezzo di task, vocaboli e indicazioni psico-

fisiche che suggeriscono, in modo preciso, quelle che sono le sensazioni che il maestro in questione 

vuole esplorare insieme con gli utenti. Di fatto, le istruzioni suggerite vengono a mano a mano 

inglobate a quelle precedenti (si parla appunto di multiplayer task), creando una grande 

consapevolezza in cui si cerca ricordare in ogni istante anche quello di cui si è appena fatta 

esperienza. Per di più, la composizione concentrica dello studio offre ai danzatori informazioni 

visive e non solo uditive, dal momento in cui non è concesso, a meno di una disposizione contraria, 

tenere gli occhi chiusi. In una lezione Gaga lo sguardo, perché mezzo che riceve e manda segnali, 

mantiene l’organismo sempre in moto; ognuno con la vista può osservare le movenze dei compagni 

e dell’insegnante, rendendosi conto dell’esistenza di usi del corpo innovativi e ignoti, che, se 

sperimentati sulla propria persona, posso essere di aiuto nell’uscire da una situazione momentanea 

di blocco quanto a riconoscere le proprie vecchie abitudini. Nel linguaggio Gaga l’abilità di copiare 

l’insegnante (e non solo in termini di quali parti del corpo muovere, ma anche d'intensità, velocità e 

qualità) prende il nome di kagami, l’atto di guardare l’insegnante e copiare quello che lui, o lei, sta 

facendo e cimentarsi nella sua medesima indagine. Kagami è l’unico specchio che Gaga tollera.  

Come anticipato, l’intera classe consta di un’improvvisazione incessante spesa, per la maggior 

parte del tempo, eretti (al pavimento si va di genere solo sotto direzione dell’insegnante67). Sebbene 

l’improvvisazione guidata sia individuale, durante classe, la cui struttura sta totalmente 

 
65 «Mirrors are forbidden but still it’s about form and clarity. So it’s not about looking at yourself but sensing». 

https://www.youtube.com/watch?v=a4Vuqi6RLXg (ultima consultazione 26 agosto 2019). 
66 Si ricordi che tutte le classi di Gaga sono svolte in lingua inglese. 
67 La classe può comprendere brevi sessioni al pavimento. Ad esempio, si citi il momento di auto trattamento dei piedi, 

in largo uso durante le lezioni, in cui ci si prendono cura dei cuscinetti delle dita (Moon) e delle caviglie che sono 

roteate sia passivamente che imprimendo una certa opposizione. Dopo il trattamento del primo piede, si è sollecitati a 

riconoscere le due differenti percezioni: la consapevolezza del piede massaggiato rispetto alla poca sensibilità del piede 

che non ha ricevuto alcuna attenzione. 

https://www.youtube.com/watch?v=a4Vuqi6RLXg
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all’insegnante68 che può, a suo piacimento, unire e mettere in relazione i vari pezzi di un grande 

puzzle creato da Ohad, possono essere inseriti sia esercizi molto brevi che lavori di coppia. Per 

quanto riguarda le piccole sequenze si tratta di certi momenti in cui Gaga riprende la tecnica 

classica. Spesso si tratta di semplici progressioni di tendu o pliè, che sono rielaborati in una chiave 

tutta rinnovata secondo cui l’estetica tradizionale viene abbandonata a favore di una ricerca assidua 

anche all’interno di una forma inequivocabile. Si pensi ad esempio al pliè, figura che nel metodo è 

destrutturata a partire dalla posizione delle braccia che sono libere di muoversi sia in modo 

simmetrico che non, purché non siano statiche, e dal bacino che non deve trovarsi perpendicolare al 

pavimento e allineato con le ginocchia, ma ora gli è concesso di sconfinare ed esplorare ogni 

angolazione plausibile. Lo stesso discorso vale per le braccia e il bacino, così come per l’intero 

corpo che può articolarsi, curvarsi, piegarsi contemporaneamente durante un semplice pliè Gaga, in 

prima o seconda posizione. In tali occasioni, gli insegnanti non smettono di ricordare di procedere 

nella sperimentazione anche -e soprattutto- all’intero di strutture rigide già conosciute. La relazione 

tra questo codice di movimento e la danza classica può, poi, essere presente anche in altre sessioni 

della classe come riprova di quanto una Gaga/dancer class sia un'esperienza tanto sensoriale quanto 

fisica, composta anche da gambe alte, virtuosismi, salti e forme pulite. Si pensi, ad esempio, a uno 

dei task che prima non è stato citato, ossia quello del ballerina fantasy, che rappresenta un connubio 

formato dal cinquanta percento di immaginazione e cinquanta per cento di fisicità che trasporta nel 

sogno comune della prima ballerina dal portamento regale ed una tecnica infallibile. Durante questa 

breve sessione, non viene richiesta l’esecuzione impeccabile di porzioni di variazioni, ma una 

semplice relazione che parta dall’interno (si ricordi l’assenza di specchi) tra il singolo e le proprie 

abilità tecniche e virtuosismi, con l’illusione del tutù e dello chignon. Spesso in tale occasione gli 

insegnanti citano l’istruzione dell’happy feet (piedi allegri) che si connette con la rapidità delle 

gambe e dei piccoli salti dei ballerini classici che ora sono compiuti senza piedi puntati e senza 

posizioni iniziali e finali organizzate a priori. Non vengono eseguiti alla lettera i piccoli salti del 

balletto, ma ne viene solo copiata la qualità, l’elevazione e la gioia di muoversi nello spazio. 

Tra i lavori di coppia sporadicamente inseriti (di media uno a lezione, ma essi non rappresentano 

affatto una componente elitaria), si porti, come esempio, quello per cui solo un partecipante ha la 

vista oscurata ed è osservato improvvisare dal compagno che, passato qualche secondo, tocca una 

sua parte del corpo che nota essere priva di sensibilità e movimento. Chi ha gli occhi chiusi, dopo 

 
68 La sintassi Gaga è libera, non presenta alcuna progressione schematica a cui attenersi e da spazio a costruzioni e 

sovrapposizioni create dal singolo insegnante che combina le istruzioni Gaga a sua discrezione. Personalmente, ho fatto 

esperienza di questa tendenza durante la settimana intensiva Gaga tenuta presso la Nuova Officina della Danza nel 

luglio 2019, a Torino. I due insegnanti in questione, Tom Weimberger e Ella Rothschild, giornalmente hanno tenuto 

entrambi una classe e le due tipologie di lezioni sono risultate essere due viaggi esplorativi quasi opposti, ai due estremi 

della delicatezza e della fisicità, e questo perché guidate da due ballerini (e quindi personalità) tanto differenti.  
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aver percepito il contatto, cerca di portare maggiori informazioni, ancora senza l’utilizzo della vista, 

proprio in tale zona attraverso alcune piccole movenze. L’intervallo tra un tocco e l’altro, su 

direzione dell’insegnante, si fa sempre più breve, finché questo inizia a spaziare liberamente e senza 

pause in varie zone, anche lontane tra loro. Al termine della pratica si cambiano i ruoli. Questo 

esercizio accredita la percezione di un contatto che avviene a occhi chiusi, quindi avvertito più 

profondo, e che si è chiesti di ricordare anche ad occhi aperti, durante l’improvvisazione singola. In 

aggiunta, tale espediente può essere impiegato per amplificare l’abilità sensoriale, che costituisce un 

presupposto assiduo e ostinato nella pratica. Difatti, durante i settantacinque minuti non è mai 

“permesso” tralasciare alcuna parte del corpo, a ogni micro-movimento è richiesto che tutto 

l’organico partecipi, ma con percentuali fisiche differenti: se ogni molecola fosse coinvolta al cento 

per cento nella scala di intensità muscolare, ne risulterebbe solo una grande confusione. 

 

L’uso della voce ricopre un ruolo notevole durante i minuti spesi nello studio. In primis vi è il 

compito essenziale delle parole-guida su cui si basa l’intera ricerca di ogni partecipante che si affida 

totalmente al conduttore. Per non dimenticare poi il suo impiego da parte degli stessi ballerini. 

Alcune sessioni prendono le sembianze di un climax ascendente in cui si è chiesti di aumentare 

gradualmente l’intensità muscolare, la velocità o la sensibilità e, allo stesso tempo, di pronunciare 

un count-down che va da dieci a uno, dove il dieci segna il punto massimo a cui tendere. In altre 

occasioni è chiesto di canticchiare una canzone o un motivetto per costatare sia l’uscita di fiato che 

la vibrazione delle note che risuonano nel corpo. Di contro date le caratteristiche fin qui descritte, 

l’uso della musica perde di valore: non vi è occasione per chi sta guidando l’improvvisazione di 

recarsi allo stereo e scegliere il brano più adatto per una certa sessione. La musica è affidata, invece, 

a una playlist creata precedentemente che riproduce le varie tracce senza relazione alcuna con la 

pratica o con l’esplorazione. Si noti la poca considerazione relativa al brano, in contrasto con la 

notevole rilevanza donata alla connessione con la musica che risuona nello studio. Con il principio 

connect to your groove, il maestro sollecita i partecipanti al richiamo del proprio ritmo interno, con 

la naturale influenza della musica casuale. 

Con Gaga si percorre un viaggio sensoriale ogni volta unico, data la sua combinazione 

aleatoria tra insegnante, compagni, musica, task utilizzati e combinati in modo originale da ogni 

guida, a cui si aggiungono le discontinue sensazioni individuali. La sala, dal momento in cui non vi 

sono specchi né spettatori e non è concesso riprendere o essere ripresi, è un luogo del tutto sicuro in 

cui si è liberi di sbagliare e di vivere le emozioni più intense e pure, di essere divertenti e goffi, 

noncuranti di apparire belli o brutti. La lezione è altamente eterogenea capace di far rivivere ad alta 

intensità dalle emozioni titaniche a quelle minime; di distruggere le proprie convinzioni e crearne di 
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nuove; di sondare forze esplosive e gesti minimali. Il mondo creato da Ohad mette in discussione e 

pone ai partecipanti domande a cui non sempre è possibile restituire risposte, ma la sola loro 

investigazione dà vita ad un viaggio meraviglioso. Gaga è un toolbox, un recipiente in cui i 

danzatori, e i non danzatori, si mettono in discussione e da cui si esce, inevitabilmente, più 

consapevoli e preparati sulla propria persona. Gaga è un codice universale che pone in connessione 

profonda due o più individui, tra cui si avviano relazioni pure.   

2.4- Gaga tracks 

Come anticipato esiste più di una traccia Gaga. Quando agli inizi del nuovo millennio, lo staff della 

Batsheva Dance Company ha espresso il desiderio di prendere parte alla Ohad’s class, ancora agli 

esordi della sperimentazione, Naharin si sentì quasi costretto ad inventare un percorso alternativo a 

quello che si stava venendo a plasmare per i suoi danzatori professionisti. Solo così ebbe origine 

quella che più avanti prese il nome di Gaga/people class che si differenzia dalla Gaga/dancers 

class, adatta ai professionisti. L’approccio con persone prive di una solida base tecnica e, in genere, 

con un'età più avanzata rispetto a quella media dei ballerini ha condotto il coreografo in un ulteriore 

stadio verso la definizione del suo codice. Ohad si trovò costretto a trascurare le prime voci del suo 

vocabolario (utilizzate invero dagli atleti della compagnia) e, allo stesso tempo, si addentrò in un 

mondo tangibile, a cui facilmente ogni genere di persona -uomo o donna- con vissuti ed età diverse 

avesse accesso libero, nonché immediato. Da qui la nascita dei principi, ancora oggi presenti in ogni 

traccia Gaga, capaci di connettere tutti gli utenti sul medesimo punto di ricerca, attraverso 

un’immagine psico-fisica e con una specifica qualità di movimento -come quella quasi 

impercettibile collegata al floating o quella rapida e minuta collegata al cold shower-. 

Fondamentalmente, esistono piccole differenze tra i due circuiti poiché i grandi precetti non 

possono che essere i medesimi e tutti i principi che vengono sperimentati nella lezione rivolta agli 

utenti “normali” lo sono per i professionisti; mentre il contrario non può verificarsi69. Questo perché 

i due generi di partecipanti si trovano su piani diversi, prima di tutto, a causa di una disparità nella 

conoscenza terminologica coreica: tanto quando sono citati i lemmi della tecnica classica, tanto 

quando viene adoperato il dizionario Gaga, poiché entrambe le categorie sono di norma estranee ai 

non danzatori. Si ricordi, inoltre, che la lezione adatta ai professionisti comprende sessioni 

richiedenti capacità fisiche notevoli, spesso legate a virtuosismi e abilità tecniche, che è bene non 

vengano esplorate da chi sia privo di una precedente preparazione atletica. 

La classe Gaga/people offre ad un pubblico ampio la possibilità di connettersi con il corpo e 

l’immaginazione, di fare esperienza di sensazioni fisiche ignote, di migliorare l’allungamento 

 
69 Cfr. DEBORAH FRIED GALILI, Gaga: Moving Beyond Technique cit., p. 368. 
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muscolare e la resistenza. Il tempo nello studio è poi un’occasione per divertirsi, per saltare e per 

sfogarsi e per entrare in contatto con la propria corporeità. Le lezioni Gaga/people, dalla durata di 

un’ora circa, sono aperte a chi ha più di 16 anni e il Suzanne Dellal Center ne offre lezioni 

giornaliere, così in altre parti del Paese e nel mondo70.  

Ohad ha invitato anche i bambini a sperimentare la magia del movimento attraverso il Gagadim, 

ovvero il percorso adatto ai più piccoli. Come si è ampiamente discusso in precedenza, l’idioma 

Gaga è intrinsecamente connesso con l’istintività, che di per sé è tipica dei bambini. Così, offrendo 

loro gli strumenti necessari per conoscere se stessi, gli altri e lo spazio, ogni bambino è invitato a 

sperimentare il suo corpo e nuove emozioni. Il tutto si svolge in una totale atmosfera di gioia e 

libertà, dal momento in cui non sono presenti, neppure in quest'occasione, specchi. E in aggiunta, 

Ohad suggerisce caldamente l’accompagnamento di un adulto, un genitore o un parente. La lezione 

Gagadim, dalla durata media di cinquanta minuti, è aperta ai bambini dai sei ai dieci anni71.  

Ohad ha avuto a cuore fin dal principio il ruolo educativo dell’arte e della danza, così nel 200372 

coreografò per la Batsheva Ensemble Kamuyot, uno spettacolo per un pubblico giovane concepito 

in forma interattiva: lo spazio scenico è costituito da una piazza aperta ai quattro lati ed il pubblico 

disposto tutto attorno. In questa maniera, viene meno la tradizionale presa di distanza tra il pubblico 

e gli artisti che, invero, si trovano a pochi centimetri di distanza dalla quale prende vita 

un’esperienza condivisa e un movimento collettivo tra le due entità non più separate. Il programma 

mattiniero dello show, che si ripete annualmente dal 2003, rappresenta uno dei primi modelli di 

divulgazione artistica e della danza nelle scuole in Israele, con un supporto diretto da parte del 

Ministro dell’Istruzione artistica, Sal Tarbut Artzi. Solo nel 2018, la Young Ensemble ha portato in 

scena lo spettacolo ventisette volte per un totale di circa otto mila giovani spettatori73.  

Inoltre, Naharin ha voluto sperimentare il linguaggio con chi è affetto dalla sindrome di Rett74,una 

rara patologia neurologica che colpisce soprattutto il genere femminile e che annulla gradualmente 

le capacità motorie e manuali. Negli anni Ohad ha invitato nei suoi studi75 le bambine, le Silent 

 
70 https://www.gagapeople.com/en/ (ultima consultazione 11 agosto 2019). 
71 Ibidem. 
72 La premiere ha avuto luogo il 7 giugno 2003 presso la scuola superiore Tichon Hasash, Tel Aviv. Cfr. 

http://archive.batsheva.co.il/eng/repertoire.php?act=photos&id=168 (ultima consultazione 26 agosto 2019). 
73 Cfr. il Report Annuale della Batsheva Dance Company 2018 disponibile online, https://batsheva.co.il/site-

files/download/ANNUAL_REPORT_ENG_2018_final_23.7.pdf_56133.pdf. 
74 «La sindrome di Rett (RTT) è una rara patologia neurologica dello sviluppo, che colpisce prevalentemente soggetti di 

sesso femminile. La malattia congenita interessa il sistema nervoso centrale, ed è una delle cause più diffuse di grave o 

gravissimo deficit cognitivo. Si manifesta generalmente dopo i primi sei/diciotto mesi di vita, con la perdita della 

motricità, delle capacità manuali, dell’interesse all’interazione sociale» 

https://www.osservatoriomalattierare.it/sindrome-di-rett (ultima consultazione 10 agosto 2019).  
75 Vi sono due video online che testimoniano le esperienze con le Silent Angels. 

https://www.youtube.com/watch?v=0MJ3-cA8ZcA e https://vimeo.com/253616172 (ultima consultazione 26 agosto 

2019). 

https://www.gagapeople.com/en/
http://archive.batsheva.co.il/eng/repertoire.php?act=photos&id=168
https://batsheva.co.il/site-files/download/ANNUAL_REPORT_ENG_2018_final_23.7.pdf_56133.pdf
https://batsheva.co.il/site-files/download/ANNUAL_REPORT_ENG_2018_final_23.7.pdf_56133.pdf
https://www.osservatoriomalattierare.it/sindrome-di-rett
https://www.youtube.com/watch?v=0MJ3-cA8ZcA
https://vimeo.com/253616172
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Angels76, colpite da questa sindrome ad assistere prima un piccolo spettacolo per poi unirsi ai 

danzatori nel movimento. Come altre forme di arte riconosciute terapeutiche, questa è la riprova di 

quanto il linguaggio Gaga sia connesso con un quid profondo e pedagogico che travalica 

l’apparenza. Gli stessi danzatori che hanno avuto l’onore di stare in contatto con queste bambine e 

le loro famiglie, hanno sostenuto di aver provato emozioni immani nel vedere piccoli esseri 

intrappolati nel proprio corpo donare risposte al ritmo della musica e rilassare piccole zone -per chi 

soffre di tale sindrome non è affatto semplice distendere alcun muscolo poiché il loro stesso corpo 

di per sé è incapace di rispondere a qualsiasi imput esterno. 

 
76 Con affetto queste bambine sono chiamate angeli silenziosi, perché sono piene di voglia di vivere che non hanno 

modo di esprimere se non con gli occhi. https://rett.org.il/en/ (ultima consultazione 11 agosto 2019). 

https://rett.org.il/en/
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CAPITOLO 3: LA FORMAZIONE GAGA A TORINO 

 3.1-  Il corpo Gaga  

Ohad Naharin ha ideato un innovativo approccio al corpo, praticabile da una gamma di utenti varia, 

che si trova aldilà dei confini di ogni altra tecnica tradizionale e, quindi, tanto lontano dalla mera 

esecuzione esteticamente giusta o sbagliata. Nonostante ciò, esistono dei punti saldi (che ancora una 

volta non rappresentano forme statiche ma circostanze comuni di ricerca da sviluppare per mezzo di 

questo training), rintracciabili in qualunque corpo che abbia dimestichezza con il metodo Gaga, e 

non per forza appartenente al gruppo dei danzatori professionisti scelti dall’israeliano per i suoi 

lavori coreografici77. Si tenga presente che il linguaggio Gaga, nato e sviluppatosi sotto il segno 

della libertà verso ogni tipo di vincolo, non ricerca alcuna uniformità esteriore neppure tra i 

danzatori della compagnia, che con i loro corpi eterogenei ma straordinari si muovono sulla 

medesima lunghezza d’onda, rendendo il gruppo alquanto organico e ancora capace di emozionare 

il pubblico, nonostante l’intima poeticità privati di ciascun professionista. 

Per Ohad è essenziale che, indagando sempre di più la propria esperienza sensoriale, l’intensità 

individuale di ascolto con il proprio organismo cresca, fino a raggiungere uno stato totale di 

connessione soggettiva. Il linguaggio di movimento si presenta, così, come un metodo di ascolto e 

non una tecnica di esecuzione: tra le indicazioni iniziali predilette si situa l’abilità di mettersi in 

ascolto, prima di prendere a muoversi in modo automatico e senza alcun fattore stimolante78. In 

quest’ottica, si ricordi che a un corpo Gaga è richiesto di contemplare stabilmente ogni molecola, 

anche nel gesto più minimale a cui partecipa l’intero organico e verso cui si direziona tutta 

l’energia, che, a conti fatti, rappresenta parte integrante del movimento. Di qui, l’impossibilità di 

ignorare alcuna porzione della superficie corporea di cui è richiesta una consapevolezza costante 

per l’intera improvvisazione o durante tutto lo spettacolo. Un posto speciale è ricoperto dalla 

funzione delle mani del danzatore, spesso lasciate al caso, ma di cui Naharin e i suoi collaboratori, 

non smettono mai di ricordare l’attivazione79. Nel codice le mani, come gli occhi di cui si è discusso 

nel capitolo precedente80, sono un mezzo attraverso cui ricevere e inviare informazioni e, spesso, 

per indicare la “giusta” sensazione che esse dovrebbero avvertire si porta come esempio la 

 
77 Si ricordi che le coreografie realizzate da Ohad Naharin per la Batsheva Dance Company condividono con una 

qualsiasi Gaga/dancer class i precetti al centro del codice in forma, inequivocabilmente, più ampliata e straordinaria, 

avendo esso a disposizione corpi eterogenei, atletici e modellabili a suo piacimento, in grado di assumere anche le 

forme più improbabili. 
78 «It’s a lot about listening to our body more then telling what to do». OHAD NAHARIN in 

https://www.youtube.com/watch?v=gRky99sO-og (ultima consultazione 1 settembre 2019). 
79 L’attivazione delle mani può avvenire per mezzo dei cuscinetti, moon, di cui è sollecitata un’azione indipendente tra 

le due mani e, allo stesso tempo, tra ogni cuscinetto di ogni mano.  
80 Cfr. supra, p. 26. 

https://www.youtube.com/watch?v=gRky99sO-og
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percezione di un continuo tocco delicato e sensibile, come quello che avverrebbe nell’incontro con 

la testa di un neonato. Così le mani e gli occhi, anche i piedi del danzatore sono influenti per 

l’immissione e l’emissione percettiva durante il movimento, in quanto luogo di comunicazione e 

scambio (door) con il pavimento. In caso contrario, tanto per le mani quanto per il resto del corpo, 

si parla di death flesh81, condizione “morta” della carne a cui non è donata la giusta rilevanza come 

motore e diffusore di energia. Proprio per tale idea, chi danza per mezzo di questo linguaggio 

possiede un controllo del corpo elevato e totale. Nulla si muove senza uno scopo, o, nel peggiore 

dei casi, in modo automatico, anche all’interno di questa realtà fatta di sensazioni intime e vere, le 

quali ricreano un’atmosfera autentica in grado di annullare la distinzione tra il mondo coreico e la 

quotidianità, che per questo idioma plasmano un tutt’uno.  

La danza Gaga è sempre in divenire, in quanto trascrizione concreta e del tutto esclusiva per 

ogni partecipante delle immagini psico-fisiche suggerite. Così, chiunque utilizzi questo codice 

(professionisti, danzatori amatoriali e persone comuni) è libero di danzare portando con sé tutta la 

sua umanità, inserendo nella sfera dei movimenti accettati dal metodo ogni genere di esperienza 

reale vissuta. Tra le prime conseguenze di tale peculiarità, di cui maggiormente si ha riscontro tra 

gli utenti, vi è la contraddittorietà, qualità spesso riconducibile ad un corpo Gaga che è abile di 

muoversi velocemente e senza sosta in un range di qualità, ampiezza, velocità e consistenza tanto 

diverse per cui esso risulta in continua incongruenza con sé stesso. Si tratta di quell'abilità di 

prendere e lasciare andare, che Ohad ha desiderato per il metodo, per cui è plausibile vivere a fondo 

un’emozione per abbandonarla con facilità. Il passaggio da un punto a un altro è rapido, come 

veloci cambiamenti di idea continui, e avviene senza che in alcuno stadio vi siano residui di quello 

precedente. Ogni sezione rappresenta ancora una realtà parallela a sé e vissuta fino a fondo, se pur 

per pochi attimi. Difatti, Gaga rinuncia all’eco, sia nel pensiero che di fatto, al cui posto cerca di 

sviluppare l’abilità di donare al movimento un inizio ed una fine netti, per mezzo del quale i 

danzatori della Batsheva -come esempi assoluti- risultano chiari e precisi, se pur in preda ad un 

vortice di emozioni così profonde e sempre lontani dallo specchio82. Se si osserva un danzatore 

Gaga, questi dà l’impressione di trovarsi sospeso tra una dimensione tangibile e un'illusoria, tra la 

concretezza che dona una salda presa al pavimento (si ricordi la fondamentale connessione tra i 

piedi e quest’ultimo) e un movimento impercettibile della parte superiore che fluttua nell’aria. Tale 

qualità, oltre che ad essere una rinnovata incongruenza individuale, va ricondotta ad un principio 

 
81 Cfr. https://www.youtube.com/watch?v=gRky99sO-og (ultima consultazione 1 settembre 2019). 
82  Nel codice è contemplata anche la qualità opposta a essa, ovvero la capacità di nascondere il principio del gesto 

coreico, così che nel momento in cui l’osservatore percepisce una movenza, questo non è più in grado di individuarne 

l’avvio.  

https://www.youtube.com/watch?v=gRky99sO-og
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cardine per Ohad: l’idea del floating83 -che si può dire essere perenne- per cui la forza di gravità è 

contrastata continuamente. In particolare, durante una classe, gli insegnanti non si stancano mai di 

ricordare che le braccia non dovrebbero essere abbandonate a sé stesse e lasciate cadere come morte 

lungo i fianchi, ma è compito del partecipante donargli un ininterrotto flusso di energia che è altro, 

allo stesso tempo, da una posta statica che è anch’essa senza vita.  

Nonostante le numerose e precise qualità richieste a un danzatore Batsheva, o a chi si è 

avvicinato al metodo per un tempo prolungato, non esiste uno stile Gaga. È stato Naharin in 

persona a sostenere la volontà di non porre limitazioni al suo credo, composto anche da elementi 

acquisiti da altre tecniche artistiche e forme coreiche, ma che si fondono tra loro liberamente 

(insieme con principi del tutto esclusivi) per plasmare ex novo un’essenza e non una tecnica84. 

Gaga professa la danza istintiva e naturale -che è quindi diversa- per ogni singolo essere danzante, 

ora emancipato da qualsiasi vincolo estetico. Egli stesso ha affermato di essere dispiaciuto nel 

vedere etichettato il suo sistema di ricerca come una tecnica («I don’t like to call it a technique. 

Because also it’s still evolving, it’s still so open; it’s still so open to change its mind»85). Il non stile 

Gaga è tanto altro: prepara l’utente a una esplorazione corporea e mentale senza fine e ad una 

messa in discussione perenne delle proprie conoscenze; insegna l’assenza di un unico modello a cui 

uniformarsi e ricorda di professare, in ogni circostanza, la verità se pur scomoda e non 

esteticamente bella. Pur non essendo né una tecnica né uno stile, Gaga è molto di più, è una lezione 

di vita applicabile indistintamente dentro o fuori dallo studio.  

 

3.2- Gaga a Torino: la Nuova Officina della Danza 

La formazione di un corpo Gaga all’inizio del nuovo millennio ha sconfinato dagli studi del 

Suzanne Dellal Center86, insediandosi nei programmi di molte scuole elitarie in Israele prima, nel 

resto del globo poi. Il codice di Naharin si propone come un nuovo metodo di allenamento 

professionale completo attraverso cui un aspirante danzatore sviluppa abilità alquanto eterogenee 

tra di loro (data la composizione stessa del linguaggio). Chi studia in modo costante e intensivo tale 

linguaggio acquisterà un’alta delicatezza, sensibilità, prontezza e conoscenza di sé che, ad oggi, non 

ha ancora ricevuto un degno rivale.  

 
83 Cfr. supra, p. 23. 
84 «[…]I don’t think about street art, classical, modern dance, flamenco, hip hop … I don’t think about it. For me it’s 

about the abolishing the recognition […]».  https://www.youtube.com/watch?v=gRky99sO-og (ultima consultazione 3 

settembre 2019). 
85 OHAD NAHARIN, intervista  a cura di Deborah Fried Galili, 30 luglio 2009, cfr. DEBORAH FRIED GALILI, 

Gaga:Moving Beyond Techinque cit., p. 391. 
86 Cfr. supra, p. 25. 

https://www.youtube.com/watch?v=gRky99sO-og
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Solo dal 2012 anche la città di Torino è entrata in contatto con il metodo Gaga per 

intercessione della NOD (Nuova Officina della Danza)87, un’associazione attiva sul territorio 

regionale sotto la direzione artistica di Silvana Ranaudo88. La NOD è affermata in tutto il mondo 

come centro di assoluta eccellenza della danza contemporanea internazionale che rende Torino il 

fulcro di una realtà così straordinaria per tutto l’universo coreico. Il passaparola sull’associazione 

cresce di anno in anno, facendo aumentare le richieste e, di conseguenza, anche la visibilità del 

programma e della città stessa.  

La Nuova Officina della Danza nasce nel 2007 dalla chiusura de l’Officina della Danza, la prima 

associazione fondata da Silvana Ranaudo, che proponeva a Torino corsi di danza classica, tecnica 

moderna, capoeira e tip-tap per tutte le età. Solo quando la Ranaudo decise di rinnovare la sua 

proposta, iniziò un lento percorso di ricerca che, poco più tardi, avrebbe fatto conoscere alla realtà 

torinese le importanti innovazioni coreiche in atto nel panorama internazionale89. I primi passi della 

nuova associazione sono stati mossi con il contributo di maestri dal calibro di Max Stone, Ganin 

Loringett, Steve la Chance, Virgilio Piztalis, Daniel Tinazzi, Angelo Monaco fino a che, a oggi, la 

Nuova Officina della Danza ha instaurato e consolidato collaborazioni con svariate compagnie dal 

calibro di Kidd Pivot, Batsheva Dance Company, Hofesh Shechter e non solo.  

La missione che si propone la NOD, ora aperta a un pubblico prettamente maggiorenne dal 

momento in cui le lezioni si svolgono durante la prima parte della giornata, è quella di creare uno 

spazio protetto ma professionale in cui il danzatore possa ricevere strumenti di aggiornamento, 

evoluzione, consapevolezza per mezzo del quale sviluppare un’identità artistica, nel totale rispetto 

del corpo di ogni individuo. Attraverso il programma che può essere seguito per tre, sei o nove mesi 

(o anche un per un singolo stage), gli allievi hanno l’opportunità di acquisire un’alta coscienza di sé, 

con cui poter affrontare, con maggiore sicurezza e soprattutto prontezza, il mondo esterno del 

lavoro professionale e delle audizioni. La formazione intensiva consta di un duro lavoro e necessita 

di tanta determinazione, nonostante i momenti di debolezza contemplati90.  

 L’ICD Program (International Contemporary Dance Program), promosso dalla Nuova Officina 

della Danza, è suddiviso in tre trimestri durante i quali sono studiate varie tecniche coreiche 

contemporanee con un ricambio settimanale o bisettimanale, a discrezione dell’insegnante e della 

 
87 https://www.nuovaofficinadelladanza.org/international-contemporary-dance-program (ultima consultazione 28 agosto 

2019). 
88 Nata nel 1961, Silvana Ranaudo si avvicina al mondo della danza a dodici anni studiando a Torino presso la scuola di 

Loredana Furno e in seguito presso il Teatro Nuovo. Successivamente, spinta dalla volontà di ricerca si trasferisce 

prima negli Stati Uniti, poi in Francia e infine in Australia per tornare a Milano nel 1985 dove inizia la sua carriera in 

TV per Rai e Mediaset come solista. In seguito diviene assistente di Max Stone, durante il suo tour in Italia, e del 

coreografo italiano Franco Miseria. Dal 2007 è la Direttrice Artistica della Nuova Officina della Danza. Cfr. 

https://www.nuovaofficinadelladanza.org/nod-is (ultima consultazione 4 settembre 2019). 
89 Cfr. Conversazione con Silvana Ranaudo, 2 settembre 2019.  
90 Cfr. infra, p. 38. 

https://www.nuovaofficinadelladanza.org/international-contemporary-dance-program
https://www.nuovaofficinadelladanza.org/nod-is
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direzione artistica. Ciò significa per lo studente essere incessantemente stimolato da stili e repertori 

molto eterogenei tra loro91. Alla NOD, infatti, vengono proposti anche altri linguaggi della danza 

contemporanea, tra cui quelli di Pina Bausch, William Forsythe, Emanuel Gat, Kidd Pivot, Hofesh 

Shechter, Sharon Eyal e molti altri artisti attivi oggigiorno. A questa variegata offerta formativa si 

aggiunge lo studio della tecnica classico-accademica: Veli Pekka Peltokallio, maitre de ballet 

presso l’Eko Dance Interational Project, di Pompea Santoro, e la compagnia il Balletto Teatro di 

Torino, tiene due classi settimanali. La Ranaudo cerca di offrire un’eterogenea e ben distribuita 

gamma di insegnanti: le varie tecniche coreiche sono ripartite in modo intelligente all’interno di 

ogni trimestre del programma (settembre-dicembre; gennaio-marzo; aprile-giugno), e così di 

conseguenza anche all’interno dello stesso mese, per limitare la ripetizione della medesima tecnica 

sia in ogni trimestre che nelle quattro settimane mensili92. E questo anche perché del programma 

formativo proposto, che è adattabile alle varie esigenze e necessità personali, è accettata tanto la 

partecipazione a un singolo workshop quanto ad un solo trimestre o un intero anno. Gli studenti 

lavorano dal lunedì al venerdì mattina dalle quattro alle sei ore giornaliere (nei due giorni in cui 

sono proposte le lezioni di tecnica classica), anche se non mancano le occasioni per ritrovarsi in sala 

per un tempo prolungato. 

A titolo esplicativo, qui di seguito si propone uno schema del trimestre aprile-giugno 2019 appena 

concluso: 

1-5 aprile: Pau Aran Gimeno (Spagna), ex membro della compagnia Tanztheater Wuppertal di Pina 

Bausch 

8-12 aprile: Sharon Vazanna (Israele), fondatrice del Sharon Vazanna in Body 

11-13 aprile:Rebecca Hytting (Israele), studio del repertorio L-E-V Sharon Eyal e Gai Behar 

15-26 aprile: Ella Rothschild (Israele), Gaga class e studio del suo repertorio 

29 aprile-3 maggio: Luca Signoretti (Italia), membro del Tanz Luzerner Theater, a Luserna 

6-17 maggio: Bryan Arias (Stati Uniti), ex membro dell’NDT e della compagnia di Cristal Pite, 

Kidd Pivot 

21-30 maggio: Bobbi Jene Smith (Stati Uniti), Gaga class e studio del suo repertorio 

4-12 giugno: Guy Shomroni (Israele), Gaga class  studio del repertorio Naharin 

17-26 giugno: Jermain Spivey (Stati Uniti), membro della compagnia Kidd Pivot, e Spenser 

Theberge (Stati Uniti), membro della compagnia di Willian Forsythe. 

 

 
91 L’associazione propone anche dal 2016 un programma estivo intensivo (NOD Summer Program) dalla durata di un 

mese. 
92 Questo accade ad eccezione del codice Gaga che viene insegnato, di norma, almeno una volta al mese.  
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Con il fine di aprire le porte ad un pubblico sempre più ampio, la Nuova Officina della Danza 

al termine di ogni stage, a discrezione dell’insegnante, promuove alcuni momenti informali di 

condivisione del lavoro svolto -chiamati sharing-, che possono comprendere o un brano di 

repertorio studiato o brevi sessioni coreografate o di improvvisazione. Gli sharing non formali si 

svolgono all’interno dello studio e hanno lo scopo di ampliare maggiormente la conoscenza della 

rivoluzione coreica in atto che, tuttavia, ancora non ha avuto la giusta visibilità sul territorio 

regionale. In aggiunta, ogni fine trimestre gli allievi del programma portano in scena un breve 

spettacolo (NOD Final Open Sharing) per intero autogestito e ideato dagli stessi studenti. 

Con il passare degli anni, la realtà creata da Silvana Ranaudo sta riuscendo a inserirsi sempre di più 

nel panorama coreico torinese: nel maggio 2019 la Nuova Officina della Danza ha promosso tre 

coreografie all’interno del programma del festival Interplay, promosso dall’associazione Mosaico 

Danza, con le coreografie Where we cannot remain standing a cura di Sarah Wong, allieva 

canadese dell’ICD Program da settembre 2018 a giugno 2019, Between Separation a cura di Lucia 

Moretti, collaboratrice di Silvana Ranaudo nonché danzatrice e coreografa, e What’s up a cura di 

Ella Rothschild, Gaga/teacher e coreografa93. Quest’ultima, inoltre, è stata in residenza con alcune 

partecipanti del terzo trimestre dell’ICD Program a Vignale Monferrato Festival nel giugno 2019, 

che si è dimostrato un percorso intensivo volto alla crescita di danzatori professionisti grazie al 

confronto con esperienze di profilo internazionale94.  

 

Silvana Ranaudo può vantare di essere stata la prima ad aver portato in Italia il metodo Gaga, 

che oggi è parte integrante della formazione dell’ICD Program. La direttrice artistica venne a 

conoscenza del codice Gaga, ancora un’entità poco nota se pur già attraente, per intercessione del 

suo maestro e mentore95, Max Stone, ma ci vollero più di due anni prima di ottenere la licenza per 

organizzare il primo workshop in Italia, che riuscì ad avere luogo nel giugno 2012. Lo stage, della 

durata di un weekend, fu tenuto da Michal Sayfan, ex ballerina della Batsheva96, ma non ebbe il 

riscontro desiderato: si presentarono non appena sei persone, tra cui la stessa Ranaudo che 

sperimentò su di sé la tanto acclamata innovazione coreica, sulla bocca di molti ma di cui si sapeva, 

di fatto, quasi nulla97. Solo qualche mese più tardi, la Batsheva Dance Company apparve sulla scena 

 
93 Cfr. http://www.mosaicodanza.it/interplay2019/ (ultima consultazione 9 settembre 2019).  
94 Cfr. https://www.piemontedalvivo.it/whats-up/ (ultima consultazione 9 settembre 2019). 
95 Cfr. Conversazione con Silvana Ranaudo, 2 settembre 2019.  
96 Nel 2005 entrò a fare parte della divisione giovanile e tre anni dopo iniziò a ballare per quella regolare fino al 2011. 

Dal 2006 Sayfan insegna Gaga in giro per il mondo. https://www.gagapeople.com/en/teachers/michal-sayfan/ (ultima 

consultazione 5 settembre 2019).  
97 In occasione del primo workshop la Ranaudo non era stata informata che gli specchi dovessero essere oscurati, e solo 

a poche ore dall’inizio del workshop si dovette cercare una soluzione provvisoria. Cfr. Conversazione con Silvana 

Ranaudo, 2 settembre 2019.  

http://www.mosaicodanza.it/interplay2019/
https://www.piemontedalvivo.it/whats-up/
https://www.gagapeople.com/en/teachers/michal-sayfan/
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torinese per la prima volta all’interno del festival Torinodanza98 con due spettacoli che portano la 

firma di Ohad Naharin, DecaDance (2000) e Sadeh21 (2011), andate in scena rispettivamente il 12 

e 13 novembre 2012 presso le Fonderie Limone, a Moncalieri99. In occasione dei due spettacoli, la 

NOD promosse un secondo stage del metodo (composto da due sessioni: una Gaga/dancer class 

seguita da due ore di studio intenso del repertorio Naharin100) della durata di tre giorni, tenuto 

questa volta da un’altra ex ballerina batsheviana, Doron Raz Avraham101. Grazie alla cooperazione 

tra il festival Torinodanza e dell’associazione NOD, la Batsheva Dance Company insieme con il 

metodo Gaga hanno iniziato a farsi strada sul territorio torinese. Difatti, a partire da quell’anno, la 

Ranaudo ha intrapreso una collaborazione con la comunità Gagapeople di Tel Aviv per la diffusione 

del linguaggio Gaga a Torino. Le lezioni hanno avuto luogo con una sempre maggior frequenza: in 

principio una volta ogni tre mesi, quando oggi costituiscono parte fondamentale e integrante, seppur 

non esclusiva, del lavoro svolto dagli studenti del programma. Dal 2012 a oggi sono passati per gli 

studi della Nuova Officina della Danza molti dei ballerini che hanno danzato per la Batsheva Dance 

Company, i quali, dopo aver abbandonato la compagnia, divengono gli unici insegnanti certificati 

per la diffusione del linguaggio Gaga nel mondo, insieme a coloro che si sono formati presso il 

programma Gaga teacher-training.  

 

Qui uno schema annuale sugli insegnanti certificati Gaga ospiti della Nuova Officina della 

Danza102. 

2012  Michal Sayfan e Doron Raz Avraham. 

2013 Doron Raz Avraham, Yaniv Abraham e Ya’ara Moses. 

2014 

 

Guy Shomroni, Shani Garfinkel, Idan Porges, Sharon Eyal e Doug Letheren, Doron Raz 

Avraham e Aya Israeli per Gaga Intensive Autunno e Doug Letheren 

2015 Uri Shafir, Michal Sayfan, Andrea Costanzo Martini, Doug Letheren e Sharon Eyal, 

Shahar Binyamini, Erez Zohar, Andrea Costanzo Martini, Tom Weimberger, Doug 

Letheren e Ya’ara Moses. 

2016 Rebecca Hitting, Sharon Eyal, Maya Tamir, Erez Zohar, Tom Weimberger, Andrea 

Costanzo Martini e Shahar Binyamini. 

 
98 Il Festival Torinodanza, nato nel 1987, è organizzato dal 2009 dal Teatro Stabile di Torino – Teatro Nazionale e 

sostiene la crescita culturale coreica nel territorio regionale. http://www.torinodanzafestival.it/ (ultima consultazione 1 

settembre 2019). 
99 Cfr. http://www.torinodanzafestival.it/?p=1739 (ultima consultazione 1 settembre 2019). 
100 Questa medesima struttura viene riproposta per molti dei workshop Gaga, sia alla Nuova Officina della Danza sia in 

giro per il mondo. 
101 Doron Raz Avraham entrò nella Batsheva Ensemble nel 2000, in giovane età, in seguito continuò a danzare per Ohad 

Naharin finché nel 2005 divenne rehearsal manager del gruppo. Dal 2003 Doron insegna il metodo Gaga in giro per il 

mondo. https://www.gagapeople.com/en/teachers/doron-raz-avraham/ (ultima consultazione 5 settembre 2019). 
102 Cfr. https://www.nuovaofficinadelladanza.org/gaga-classes (ultima consultazione 29 agosto 2019). 

http://www.torinodanzafestival.it/
http://www.torinodanzafestival.it/?p=1739
https://www.gagapeople.com/en/teachers/doron-raz-avraham/
https://www.nuovaofficinadelladanza.org/gaga-classes
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2017 Ella Rothschild, Andrea Costanzo Martini, Shahar Binyamini, Caroline Boussard, Matan 

David, Tom Weimberger, Guy Shomroni, Doron Raz Avraham, Noa Zuk e Rebecca 

Hitting.  

Nel giugno 2017 a Torino si svolse la prima, e unica fin’ora, Gaga/people class tenuta 

da Doron Raz Avraham, in occasione dello sharing finale degli studenti del terzo 

trimestre dell’ ICD Programm del 2017, presso la Cavallerizza Reale, Torino.  

2018 

 

Tom Weimberger, Ella Rothschild, Elezra Iyar, Shahar Binyamini, Rebecca Hitting, 

Matan David e Keren Lurie Pardes. 

2019 Matan David, Noa Zuk, Ohad Fishof Tom Weimberger, Yaniv Abraham, Rebecca 

Hitting, Ella Rothschild, Guy Shomroni e Caroline Deboussard. 

 

Un altro anno fondamentale per la relazione tra la città di Torino e il linguaggio Gaga è stato il 

2016, anno in cui Torinodanza ha inserito nel programma del festival nuovamente una coreografia 

di Naharin, Three (2005)103. La performance del 6 settembre 2016 al Teatro Regio è stata segnata da 

una rinnovata collaborazione con la Ranaudo che per quest'occasione organizzò un workshop 

intensivo del metodo, tenuto da Shani Garfinkel, ex ballerina della Batsheva104, dalla durata di 

cinque giorni, presso la Sala prove proprio del Teatro Regio. Il giorno precedente dello show, al 

Cinema Massimo fu proiettato per la prima volta in Italia Mr.Gaga105, preceduto da un incontro con 

Ohad Naharin e Tomer Heymann, regista del documentario, condotto da Alessandro Pontremoli con 

l’intervento di Andrea Ardi. Anche quest’anno Torinodanza festival ha introdotto nel programma 

un lavoro nahariniano, Kamuyot (2003)106 Coreografia interpretata dall’Young Ensemble e rivolta a 

un pubblico giovane, in programma il 25 e 26 ottobre presso le Fonderie Limone107. 

3.3- L’esperienza alla NOD 

Il programma proposto dalla Nuova Officina della Danza, terreno fertile di scambi interpersonali e 

crescita individuale, è stato per chi ha attraversato tale percorso formativo molto più che una 

semplice accademia. L’esperienza torinese per gli allievi provenienti da ogni parte del mondo108 ha 

 
103 Cfr. supra, p. 12. 
104 Shani Garfinkel danzò per la compagnia dal 2003 al 2012, l’anno successivo iniziò a insegnare Gaga in giro per il 

mondo. https://www.gagapeople.com/en/teachers/shani-garfinkel/ (ultima consultazione 5 settembre). 
105 Cfr. supra, p. 9. 
106 Sull’importanza dello spettacolo all’interno della diffusione artistica nelle scuole israeliane, si veda supra, p. 30. 
107 Cfr. http://www.torinodanzafestival.it/?portfolio=kamuyot (ultima consultazione 1 settembre 2019). 
108 Nell’anno accademico 2018-2019 la Nuova Officina della Danza ha ospitato danzatori provenienti da Canada, 

Argentina, Sud-Africa, Libano e Israele, oltre a tutti gli allievi europei.  

https://www.gagapeople.com/en/teachers/shani-garfinkel/
http://www.torinodanzafestival.it/?portfolio=kamuyot
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rappresentato un’autentica lezione di vita, più che un semplice momento intensivo di studio 

dell’arte della danza109. 

In primo luogo, l’impegno richiesto da chi decide di partecipare a questo programma è 

piuttosto generoso, e non solo a livello fisico. Il continuo ricambio di insegnanti, di stili e di 

repertori (in cui, ogni volta, è bene cimentarsi appieno per coglierne anche i minimi dettagli, dal 

momento in cui è alquanto prezioso avere a disposizione insegnanti di tale calibro110) richiede una 

duttilità di pensiero e una versatilità artistica notevole. La rotazione ricorrente, in aggiunta, 

comporta che gli studenti non abbiano la forza di abbassare il loro livello di coinvolgimento durante 

ogni classe, e ciò facilita, senz’altro, lo sviluppo tanto di competenze fisiche eterogenee -che 

rendono il danzatore pronto sotto ogni punto di vista- quanto di una forte tenacia individuale. 

Spesso la perseveranza si alterna a sentimenti di frustrazione e inadattabilità111, se pur momentanei 

e relativi solo a un certo stile o un coreografo. Per questo la NOD è da considerarsi come un 

percorso tanto meraviglioso quanto impervio112, che richiede una concentrazione ogni giorno 

rinnovata ed una rivalutazione integrale della propria persona e, di conseguenza, della propria 

danza. Perciò, l’esperienza dell’ICD Program è una degna compagna per una trasformazione 

privata, che si presenta più come una metamorfosi interiore da cui il singolo emerge maggiormente 

deciso e pronto ad affrontare esperienze esterne113. Dopo un anno intenso, composto anche di 

sacrifici e momenti complessi, il danzatore riesce a fortificare la sua individualità artistica, ora 

applicabile in qualunque sequenza o passo o una qualsiasi situazione tanto umana quanto 

artistica114. La NOD è anche un’effettiva esperienza di condivisione, all’interno e all’esterno dello 

studio, con persone tanto dissimili tra loro per cultura, età, origine e backgroud coreico. Ogni 

partecipante di ogni trimestre s'incontra in un solo luogo con almeno altri venti danzatori, avviando 

una convivenza forzata da cui nascono, spesso, legami profondi che sovrastano i confini territoriali 

e culturali. Ciò che, infatti, viene ricordato di questo percorso, aldilà delle incredibili occasioni 

artistiche, è il processo empatico secondo cui le esperienze umane si fanno fisiche e quelle fisiche si 

fanno umane115, poiché in sala vengono vissute sensazioni tanto profonde in cui ogni partecipante è 

 
109 Il presente paragrafo tiene conto delle testimonianze raccolte da chi scrive in occasione dell’intervista ad alcune 

partecipanti al programma: Giorgia Scisciola, Rossella Amadori e Sara Angelucci.  
110 Cfr. Intervista a Giorgia Scisciola.  
111 Cfr. Intervista a Sara Angelucci. 
112 «La mia esperienza alla NOD è stata una delle più dure e più belle». Cfr. Intervista a Rossella Amadori. 
113 «Dopo questo anno a Torino, mi sento trasformata e rivoluzionata. Fisicamente mi trovo più pronta al lavoro fisico e 

sicura dei miei diritti come danzatrice e della mia credibilità come artista e come essere umano». Cfr., Intervista a Sara 

Angelucci. 
114 «Per quanto riguarda il movimento credo che tutta l’improvvisazione e la ricerca che abbiamo fatto mi abbia 

insegnato a portare sempre qualcosa di mio all’interno di qualsiasi materiale proposto». Cfr. Intervista Giorgia 

Scisciola. 
115 Ognuna delle tre danzatrici durante l’intervista ha sottolineato l’importanza e il ricordo che rimarrà sempre vivo dei 

legami creati durante l’anno alla NOD. 
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sollecitato a mettersi a nudo e quindi farsi conoscere per ciò che è. E forse sta proprio qui il trucco, 

nella verità professata e ricercata dal programma e da chi lo ha fondato. L’incontro puro di tante 

voci dissimili conduce a una comunicazione speciale, prima nello studio e che poi trova un risvolto 

(naturale) al di fuori116. La NOD insegna a conoscere e a conoscersi per mezzo dell’avvicinamento 

con cosa e chi è altro da sé. Questa formazione è da consigliare per chi abbia voglia di mettersi in 

discussione, all’interno di un ambiente onesto e sincero, che a sua volta ricerca l’umiltà; per chi 

vuole andare più a fondo nell’esplorazione dell’ignoto e nell’avvicinamento con l’estraneo. La 

Nuova Officina della Danza ha tanto da offrire artisticamente e umanamente per chi è predisposto a 

un lavoro intelligente e costante. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
116 Cfr. Intervista a Rossella Amadori.  
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INTERVISTE 

Sono state poste da parte di chi scrive le quattro seguenti domande riguardanti il programma a tre 

danzatrici (Giorgia Scisciola, Rossella Amadori e Sara Angelucci) che hanno frequentato per 

l’intero anno accademico 2018-2019 l’ICD Program, promosso dalla Nuova Officina della Danza. 

1) Racconta la tua esperienza alla Nuova Officina della Danza e cosa porterai sempre con te di 

quest'anno. 

2) Ti senti cambiata da settembre 2018, anno in cui hai iniziato l’avventura? Se sì, in termini 

prettamente fisici o anche mentali? 

3) Come pensi che la NOD ti abbia aiutato ad affrontare il mondo esterno della danza, in 

particolare le audizioni? 

4)  Perché consiglieresti questa esperienza?  

 

Intervista a Giorgia Scisciola, 23 anni, avvenuta tramite e-mail, 4 settembre 2019. 

1) E’ stato un anno di novità e scoperta. Sono arrivata alla NOD con l’idea di definirmi, di 

trovare una mia personalità che avrei potuto poi offrire al mondo del lavoro. È sicuramente stato il 

posto perfetto per trovare me stessa come ballerina e artista, soprattutto per via della pratica 

dell’improvvisazione che porta a trovare un proprio modo di esprimersi e rappresentarsi. Mi sono 

fidata di ogni insegnante e coreografo con cui abbiamo lavorato e, aldilà del lavoro prettamente 

tecnico, ci sono state persone che mi hanno aiutato, direttamente e non, a liberarmi da qualche 

gabbia che avevo dentro e ad approcciare la danza solo con la mia verità interiore. Immagino che 

tutto questo sia stato possibile perché questa arte è il mio vero ed unico modo di esprimermi, ma 

anche grazie a tutti gli insegnanti che fanno parte di questo programma e che possiedono 

un’esperienza artistica alle spalle così importante da riuscire a vedere dentro le persone e tirarne 

fuori il meglio. Ho quindi studiato molto e lavorato con il mio corpo intensamente e provato ad 

adeguarmi alle esigenze di ogni workshop. E posso dire che, per la prima volta, ho affrontato un 

anno intero senza mai tirarmi indietro. Nel bel mezzo dell’anno (devo assolutamente almeno citare 

questa esperienza) ho purtroppo dovuto affrontare la morte di mio padre e quando con coraggio 

sono ritornata a Torino, abbiamo iniziato un processo con un magnifico insegnante, che ho scoperto 

poi aver vissuto la mia stessa esperienza. Entrambi ci siamo trovati d’accordo su quanto la perdita 

di un genitore, la malattia e tutto ciò che c’è intorno abbia tanto da offrire come essere umano ed 

artista, senza focalizzarsi solo sull’aspetto più buio. Di quest’anno porto con me le esperienze 
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umane piuttosto che quelle fisiche: le prime volte in cui  ho parlato di me in un cerchio a persone 

sconosciute; le volte in cui ho dovuto scavare a fondo dentro di me per riuscire a crescere; la volta 

in cui ho realizzato che potevo mostrare a tutti chi fosse la vera Giorgia; le prime volte che ho usato 

gli occhi e il corpo per trasmettere qualcosa di bello o di estremamente doloroso e tutte le volte in 

cui sono tornata a casa e ho ancora continuato a riflettere su ciò che era avvenuto nello studio per 

cercare di trovare il modo di donare agli altri sempre di più di me stessa. Ricordo le volte in cui mi 

hanno criticata, smontata o smascherata, ma che sono poi stati gli insegnamenti più grandi. Porto 

nel cuore tutto ciò che ho osservato di me insieme con chi ha condiviso con me lo studio per più di 

dieci mesi; porto nel cuore tutto quello ciò che ho imparato, ascoltando e osservando una persona 

che viene da un luogo diverso, che ha abitudini e opinioni differenti e che subito ho fatto, 

inevitabilmente, fatica a comprendere. Porto con me tutti i momenti di condivisione con chi adesso 

considero amiche mie e la gioia dei piccoli progressi di ognuna di noi che mi hanno sempre 

incoraggiata, e resa abile ad incoraggiare. 

 

2) Assolutamente sì. La NOD non è solo una classica accademia o una scuola professionale, 

ma un luogo di scambio e condivisione dove, generalmente, non si viene giudicati o etichettati, e 

questo mi ha permesso di cambiare mentalmente e fisicamente. La scuola che ho frequentato a 

Roma per i tre anni precedenti, per esempio, mi aveva etichettato come ballerina poco dotata, ma 

molto potente e fisica. Così, in ogni coreografia dal mio direttore ricevevo sempre lo stesso ruolo, e 

a fine di ogni anno ancora le mie gambe non si alzavano, le mie spalle erano chiuse e usavo troppa 

forza nei movimenti. Quando mi sono trasferita a Torino, non dovevo più ricoprire alcun ruolo che 

mi era stato precedentemente attribuito e sono riuscita a far emergere la vera me: più morbida, 

dotata, espressiva e libera. Credo che questo sia stato il mio cambiamento più importante. 

 

3) Le persone che ho incontrato all’interno del programma mi hanno aiutato tanto a credere in 

me stessa e ho capito che, se io per prima non lo avessi fatto, non sarei stata in grado di tentare di 

fare della mia passione un lavoro. Da quest'anno ho imparato e sperimentato che tutto parte da noi. 

Per quanto riguarda il mio movimento, credo che la pratica di improvvisazione e la ricerca svolta, 

mi abbia insegnato a portare sempre qualcosa di mio all’interno di qualsiasi materiale proposto, 

anche durante un’audizione.  

 

4) La consiglierei a chi abbia voglia di fare un lavoro intelligente e onesto in cui, alla fine dei 

conti, si è soli con se stessi. La consiglierei come esperienza per creare una propria personalità e 
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per aggiungere solo qualcuno degli infiniti colori che ho imparato che la danza può avere. La 

consiglierei perché non capita molto spesso di avere tutti questi artisti a disposizione e perché 

offre e insegna quello che poi sta alla base di ogni essere umano: umiltà, onestà, sensibilità e 

condivisione. Immagino che senza questi elementi un ballerino non possa valere poi molto. 

 

Intervista a Rossella Amadori, 24 anni, avvenuta tramite e-mail, 5 settembre 2019. 

1) La mia esperienza alla NOD è stata una delle più belle e difficili della mia vita, perché 

durante quest'anno ho avuto la possibilità di mettermi in gioco come danzatrice e come persona, 

rivalutando molte delle mie certezze ed incertezze. Di quest’anno porterò con me i legami speciali 

nati all’interno dei vari trimestri e la tanta ispirazione che ho trovato in ognuno di essi. Di 

quest’anno ricorderò gli insegnanti e la loro grande abilità nel comprendere le necessità del gruppo 

e del singolo. 

 

2) Dopo questi mesi mi sento cambiata fisicamente, ma soprattutto mentalmente. Ho imparato 

a gestire e individuare dei click mentali, che si presentano nella mia mente come lampi, attraverso 

cui ho imparato a conoscere nel mio corpo un certo stile o una tale qualità, per poi adattarmi alle 

varie coreografie che mi sono state proposte. Ho cercato di carpire e studiare anche le qualità di 

movimento dei miei colleghi per riproporle a mio modo ed inserirle nella mia danza. 

 

3) L’esperienza alla NOD prepara il danzatore alle audizioni e al mondo del lavoro, perché ti 

permette di scoprire i tuoi punti forti e quelli deboli, riuscendo a capire su cosa voler e dover 

lavorare. Grazie alla struttura del programma e agli insegnanti, si viene a contatto con svariate 

qualità di movimento e di punti di vista, che il singolo danzatore può incorporare durante il lungo 

lavoro individuale.  

 

 

4) Consiglierei l’esperienza alla NOD  perché è un occasione per indagare e guardare dentro di 

sé. La consiglierei a chi abbia voglia di condividere la sua verità e di mettere da parte il proprio ego, 

per iniziare un lavoro duro, di fatto e nel pensiero, all’interno di un gruppo. Il percorso formativo 

richiede un continuo scambio energetico e di idee tra coloro che dividono lo studio e dall’incontro 

di tante voci artistiche non può che nascere una speciale comunicazione. 
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Intervista a Sara Angelucci, 23 anni, avvenuta via e-mail, 5 settembre 2019.  

1) Dentro di me porterò per sempre quell'estremo sentimento di frustrazione che si trasformava 

ogni volta in una profonda connessione con me stessa e, eventualmente, anche con gli altri 

ballerini e artisti a fianco a me nello studio (e questo si verificava specialmente nei momenti in cui 

ballavo a stretto contatto con i miei compagni o gli insegnanti). Di quest'anno porterò con me 

anche la dura ma speciale convivenza, o almeno il tentativo di essa, che ho cercato di costruire in 

primo luogo con me stessa e poi con gli altri, allo stesso tempo, nello studio e fuori dallo studio. 

 

2) Dopo quest'anno a Torino, mi sento trasformata e rivoluzionata. Fisicamente mi trovo più 

pronta al lavoro, mi sento più sicura dei miei diritti come danzatrice e della mia credibilità come 

artista e come essere umano. È stata una metamorfosi lenta, ma che giorno dopo giorno si faceva 

sempre più viva, ed ogni volta che dovevo domare una certa sensazione che credevo non essere 

capace di domare, la mia trasformazione prendeva una forma sempre più importante e decisa. 

Soprattutto questo accadeva quelle volte in cui realizzavo di poter allentare la presa e lasciare che il 

sentimento estraneo mi attraversasse. E allora lì dentro di me, questa nuova emozione si accasava e 

lì ancora abita. 

 

3) La NOD mi ha aiutato tanto nel modo di esprimermi attraverso il corpo, aprendo molte porte 

che credevo invece chiuse e che si sono mostrate essere finestre attraverso cui ho potuto osservare 

da più punti di vista un unico contenitore, che è la danza. Dopo questa esperienza, mi sento più 

pronta ad affrontare le audizioni proprio per questo, poiché il percorso mi ha posto così tanti quesiti 

fisici e mentali che ho dovuto rendermi interamente disponibile alla rivalutazione nella conoscenza 

di me stessa. Ho acquisito strumenti sia generali che specificamente personali con i quali posso 

affrontare ogni inconvenienza o situazione. Durante questi mesi mi sono sentita giudicata da me 

stessa, che sono il giudice più severo di tutti. Ora il giudizio mi da meno preoccupazioni, perché da 

questa formazione sono uscita più sicura. 

 

4) Consiglierei a qualsiasi danzatrice questo percorso alla NOD, perché il gioco non finisce 

mai, così come il piacere e, allora stesso tempo, il piacere di essere frustrati. Per chi voglia crescere 

e per chi voglia affrontare quelle sensazioni di inadeguatezza che molto spesso si tendono ad 

evitare, questa esperienza è la via giusta da percorrere per venire a conoscenza di ogni propria 

piccola verità, anche scomoda. 
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ILLUSTRAZIONI 

 

 

117 

118  

 
117 Primo spettacolo per la neo coniata Batsheva Dance Company, nel 1964 presso il Teatro Habiba. Foto di David 

Ulmar. Cfr. https://batsheva.co.il/en/about?open=Batsheva-De-Rothschild (ultima consultazione 15 settembre 2019). 

https://batsheva.co.il/en/about?open=Batsheva-De-Rothschild
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119 

 
118 Primo libretto di sala della compagnia, 1964.  
119 Ohad Naharin. Foto di Ilya Melkinov. Cfr., https://www.gagapeople.com/en/ (ultima consultazione 15 settembre 

2019). 

https://www.gagapeople.com/en/
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120 Gili Navot. Cfr., https://batsheva.co.il/en/about?open=Gili-Navot (ultima consultazione 15 settembre 2019). 

https://batsheva.co.il/en/about?open=Gili-Navot
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122 

 

 
121Gaga/dancers class con Ohad Naharin. Cfr., https://www.gagapeople.com/en/  (ultima consultazione 15 settembre 

2019). 
122 Ohad Naharin durante una classe. Ibidem. 
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123 Illustrazione tratta da Gaga/people. Ibidem. 
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124 

 

 

125 

 
124 Illustrazione di una bambina che partecipa a una sessione di Gagadim. Ibidem. 
125 Durante una lezione Gaga,dettaglio delle mani e dei piedi dei danzatori. Ibidem. 
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126 

 
126 I corpi virtuosi e poetici di due ex danzatrici della Batsheva Dance Company, Rachel Osborne (sinistra) e Iyar Elezra 

(a destra). Cfr., https://batsheva.co.il/en/home (ultima consultazione 15 settembre 2019). 

https://batsheva.co.il/en/home
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127 

 

128 

 
127 Le danzatrici della Batsheva Dance Company in Three, in particolare nella seconda sessione tutta al femminile 

Humus. Cfr., https://batsheva.co.il/en/home (ultima consultazione 15 settembre 2019). 
128 Ancora un’illustrazione tratta dalla seconda sezione di Three. Ibidem. 

 

https://batsheva.co.il/en/home
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129 Ex ballerina Batsheva Dance Company, Nitzan Ressler, nella terza sessione di Three, Secus.  Ibidem. 
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131 

 

 
130 Batsheva Ensemble, in Kamuyot. Cfr., https://batsheva.co.il/en/home (ultima consultazione 15 settembre 2019). 
131 Ex ballerina Batsheva, Maya Tamia, in Kamuyot. Ibidem. 

https://batsheva.co.il/en/home
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132 

 
132 NOD Final Open Sharing ( da sinistra a destra Federica Siani, Giorgia Scisciola e Sara Angelucci) ragazze del 

secondo trimestre dell’ICD Program 2018-2019. Cfr., https://www.nuovaofficinadelladanza.org/international-

contemporary-dance-program (ultima consultazione 15 settembre 2019). 

https://www.nuovaofficinadelladanza.org/international-contemporary-dance-program
https://www.nuovaofficinadelladanza.org/international-contemporary-dance-program
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133 

 

 
134 

  

 
133 Alcuni allievi del terzo trimestre dell’ICD Program 2018-2019 in What’s Up, coreografia di Ella Rothschild per 

Interplay festival 2019. Cfr., http://www.mosaicodanza.it/interplay2019/ (ultima consultazione 15 settembre 2019). 
134 NOD Final Sharing, i ragazzi del terzo trimestre dell’ICD Program 2018-2019. Cfr., 

https://www.nuovaofficinadelladanza.org/international-contemporary-dance-program (ultima consultazione 15 

settembre 2019). 
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