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Bodily Simultaneity in Avant-garde Art.
Graphic Readings and Schemas

Starlight Vattano

Introduction

Following the theories developed by Adolphe Appia 
and Edward Gordon Craig, who experimented a vi-
sion in open rupture with the realist and naturalist 
style of the set-design tradition, the contribution of 
Russian theatre worldwide also revealed an aesthetic 
panorama now far removed from the exotic charm 
of the Schéhérazade of the Ballets Russes, of 1910, ar-
riving at the Victor y over the Sun that Kazimir Malevic 
created together with numerous poets and painters in 
1913, proposing an intermediate space in which words, 
images and movements defined an abstract territory, 
thus directing the set-design and costume design to-
wards a new scenic shape. From this moment on, the 
frenetic Russian theatrical activity developed through 

the coexistence of multiple ar t fields and multifaceted 
personalities who gave a contribution strongly rooted 
in the socio-political issues of the time and, during 
the first decade of the twentieth century, imbued with 
those subversive theories that were feeding the great 
masses of the October Revolution.

Dance, costumes and set-design of the Avant-garde art

Many of the Ukrainian avant-garde ar tists, travelling in 
Italy and France, as well as in Russia, showed a deep 
interest in the trends that were developing in visual 
ar ts although maintaining a strong connection with 

Abstract

Starting from the graphic expressions pertaining to the artistic avant-garde and their inƉuence on the performing arts, the aim of the 
article is to investigate the relationship between geometry and bodies in motion in costume and set designs dedicated to dance. The 
proposed readings concern the analysis of some emblematic representations of the artistic avant-garde that shared a profound interest 
in costume and set-design with those choreographers, dancers and music composers who were contributing to establish a vision of the-
atre strongly rooted in the socio-political worries of the time. The graphic interpretation dwells in the ƈrst instance on the sketches and 
costumes with the aim of tracing those geometric and distributive connections that exist between the totality of the human ƈgure and 
the parts that deƈne its dynamics. Subsequently some analytical schemas are proposed on the photograms of two ballets performed 
for the ƈrst time by Sergei Diaghilevŵs company, La Chatte (1927) and Les Noces (1923). In this case the choreographic structure, the 
arrangement of gestures in space, the directions and the dynamic elements are analyzed in order to frame and distinguish relationships 
between things and movements by means of force lines, in a mosaic of weights and graphic balances, seeing in the drawing a possible 
dimension of choreographic explication.

Keywords: schema, graphic analysis, avant-garde art, choreography, set-design.

https://doi.org/10.26375/disegno.8.2021.12
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their native language. The result was the definition 
of a nationalistic style that saw the representation of 
human figures using bright colors and costumes with 
dynamic shapes, characterized by blurred and bright 
contours.
One of the painters who contributed to the Russian 
theatrical turning point in the association between the 
figurative ar ts and ballet was Vadym Meller, who col-
laborated with the choreographer Bronislava Nijinska, 
star ting work in 1920 at the Kiev Opera House, by 
then a place of design experimentation aimed at con-
structivist issues (figs. 1, 2).
In the same year he was costume and set designer 
at the Shevchenko Theatre, soon becoming a precur-
sor of modern constructivism in the Ukrainian Soviet 
Republic [Mudrak 1986]. Meller’s cube-futurist ap-
proach and the development of forms in space were 
influenced by Alexandra Exter’s teachings and would 
also be the expression of a copious production of 
paintings and sculptures also accepted at the Berezil 
Theatre [1], which was founded as an ar tistic asso-
ciation that had renounced traditionalist aesthetics to 
embrace left-wing arguments linked to the cause of 
the proletarian revolution.
In 1923, he created one of his best-known works for 
the play staged on the work of the German playwright 
Georg Kaiser entitled Gas I (fig. 3), a symbolic repre-
sentation of how industrialization led to destruction 
and skillfully told by the costumes designed by Meller 
[Bowit 1977]. Until the 1930s, the ar tist maintained, 
a style very similar to Exter’s, exploring a dynamic 
three-dimensionality expressed in the construction of 
costumes and the choice of colors that influenced a 
large number of Russian ar tists of the time.
In general, the geometric construct, with a clear con-
structivist matrix, favored the recognition of the com-
positional structure, as occurs in the eccentric char-
acters and costumes drawn by Anatol Petritsky, who 
defined his sketches by means of the emotional and 
behavioral value of the character, often favoring the 
rigor of the geometric structure over the choreo-
graphic one (fig. 4).
Together with Alexandra Exter and Vadym Meller, 
Anatol Petritsky was among the leading figures to 
dominate the Ukrainian constructivist scene in Russia 
and worldwide. After working for Exter like Meller, 
he drew numerous costumes for Bronislava Nijinska’s 

company (figs. 5, 6), working as a set and costume de-
signer for many theatres, including the Berezil.
After 1917, Petritsky turned much more to a tradi-
tional style, as in the House of Interludes of 1917 made 
for a theatre directed by Bonch-Tomashevsky. The 
large panel shows a simplification of forms contrasted 
in color and emphasized by the gestures of the char-
acters, a realistic representation of the subjects, far 
from the abstraction of forms in favor of a simplifica-
tion of the par ts that manifest the emotional state 
through the sinuosity of the lines and the thickness of 
the contours.
His bodily transformations in drawing seem to follow 
the principle already expressed by Charles Darwin ac-
cording to whom “movements […] always have a close 
relationship of dependence and correspondence with 
the form that produces them” [Tombari 2019, p. 22]. 
This transformation of the body during movement is 
also interpreted by Kasyan Goleizovsky who, in ad-
dition to his activity as a dancer and choreographer, 
left a significant latent graphic legacy of that symbiotic 
spirit between movement and its representation that 
defined a gestural language sacralized in the trace of 
the annotation (fig. 7).
Goleizovsky’s costumes, like Meller’s ones, became 
true masks that altered the human body, structuring 
repetitions and translations of forms, combining color 
and geometry in the aesthetics of action (fig. 8).
Constructivism entered the design and realization of 
stage costumes and sets as well as choreography, by 
means of a shift from composition on the plane to 
composition in space.
This process was implemented mainly by vir tue of the 
collaboration of ar tists coming from different places 
and not only from Russia or Ukraine, as in the case 
of Meller, Petritsky or Nathan Altman, but also from 
Armenia, as in the case of Georgy Yakulov, ar tists who 
highlighted the differences between nationalistic vi-
sions for the resolution of theatrical issues and design 
choices.
In this context, the figure of filmmaker Vsevolod Mey-
erhold was of fundamental impor tance for the evolu-
tion of Russian theatre design in the 20th century; 
thinking of theatre as an extension of the actor, Mey-
erhold provided the ar tists who began to train with 
him the oppor tunity to use the stage as a space of 
integration between the body and the set [2].
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In fact, the use of mobile elements and kinematics 
that could be activated directly on stage accentuated 
the emotional emphasis of the themes inspired by the 
drastic transformation that was no longer just theatri-
cal but predominantly social.
Constructivism in Meyerhold’s work thus made it 
possible to resolve the dichotomy between the con-
ventional two-dimensional mode of set-design and 
the three-dimensionality of movement. A synthesis 
occurred in 1906 with Alexandr Blok’s production, 
together with Meyerhold, The Fairground Booth, in St 
Petersburg, which staged the profound process of dis-
enchantment with Symbolist ideals and at the same 
time the inevitability of existence, estrangement and 
the double [Bowit 1977].
The rejection of excessive stage decorations in favor of 
a scene undressed and completely shown to the public 
in its volumetric and compositive structure left space 
for the evolution of gestures and the movement ex-
pression, anticipating many of the principles later taken 
up in the works of the theatre ar tistic avant-garde.

Schemas and graphic constructions

The graphic analysis focuses on two types of images, 
static and dynamic ones, produced in the context of 
the ar tistic avant-garde theatre. In the first case, some 
drawings of stage costumes are schematized, then the 
graphic reading of the frames of two ballets is pro-
posed. The type of graphic language used for the anal-
ysis is based on the synthesis of the objects, in the 
plane and space, in the form of meshes of lines and 
hierarchies of signs, according to an order of gesture 
execution that takes shape from the same scheme of 
analysis. The geometries that define the distribution of 
movements allow us to trace two and three-dimen-
sional elements through which it is possible to grasp 
their unfolding in temporal fragments.
The graphic factors through which the schematic 
structures are configured are: the lines of the bod-
ies (thick continuous lines), the directions of the main 
movements of the dancers (dotted lines), the spatial 
relationships/distances between the dancers (light 

Fig. 1. V. Meller, costume for the choreography Masks, 1919 (elab. by Starlight Vattano).
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Fig. 2. V. Meller, costume for Assirian dances, 1919 (elab. by Starlight 
Vattano).

Fig. 3. V. Meller, costume of the capitalist for the opera Gas I by G. Kaiser, 
1923 (elab. by Starlight Vattano).

continuous lines), the position marks (large circles), the 
pivot elements (small circles), the axis of symmetry 
(dash-dot).

The images

Vadym Meller was confronted with an ar tistic language 
that drew simultaneously on Expressionism, Cubism and 
Constructivism. Moving in both the theatrical and archi-
tectural spheres, his interpretations for stage costumes 
were inΊuenced by the spatial issues between the body 
and the scenic object. The chromatic strength of his cos-
tumes does not require a clear outline but follows the 
plasticity of movement in geometric contrasts.
In the costumes drawn for Le Maschere, the ar tist 
concentrates the action in the curvature of the torso, 
which arches to the right concluding the expansion 
of movement with the arching of the left arm, whose 
hand once again indicates the origin of the action: the 
circumference at the top right which brings attention 
back to the figure’s face.
The pivot points (black circles) define the relationships 
between the limbs (light continuous lines), while a 
game of cross-references and rebounds (dotted-lines) 
heralds a shift to the left (dotted curved-line) of the 
entire figure and the continuation of the movement 
with a slight rotation to the right (dotted right-curve) 
(fig. 1).
Her cubo-futuristic constructions anticipated the dy-
namic action of the choreographies realized by Brati-
slava Nijinska. The curved lines assumed by the body 
contrast with the sharpness of the contours, the pivot 
points (wrists, hands, shoulders and heels) interrupt 
the continuity of the movement, the broken dashed 
line shows the synthesis of the movements and the 
dotted lines the directions in which the limbs are ar-
ranged (fig. 2).
In 1923, Vadym Meller was director of set-design at 
Berezil theatre. In that year he staged Gas I based on 
Georg Kaiser’s play, experimenting with a system of 
linear structures and curved surfaces defining a com-
pletely innovative theatrical effect. This work became 
a reference point for expressionist theatre, loaded 
with symbols and paradoxes latent with a strongly 
ethical message. The figure of the capitalist becomes 
one of the stage machines, the limbs move like par ts 
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Fig. 4. A. Petritsky, costume for Eccentric dances, 1923 (elab. by Starlight Vattano).

Fig. 5. A. Petritsky, musicianŵs costume for the ballet Nur and Anitra, 1923 (elab. by Starlight Vattano).
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of a kinematism, and the rotations occur intermit-
tently, the axis of symmetry stiffens the action turned 
almost completely to the left (dotted-curved line). 
The relations between the different par ts of the body 
take place from a center (circumferences) to branch 
out towards the ends (the hands) arranged diagonally 
(fig. 3).
At the beginning of the 20th century, Ukrainian theatre 
became a place where national cultural traditions and 
international ar tistic currents mingled. Anatol Petrit-
sky’s work often aimed at the engineering of par ts, 
the geometric unit rigor and the use of very bright 
colors. The two figures are translated into their par ts 
and organized in three sections: the first, the heads; the 
second, the busts; the third, the legs (fig. 4).
His work always looked to the constructivist theme 
on the one hand and to expressionistic pathos on the 
other, aiming at a geometric and chromatic aesthetic 
under the control of convergent balances, made dy-
namic by the inclination of the symmetry axes. His 

Fig. 6. A. Petritsky, costume for the ballet Nur and Anitra, 1923 (elab. by Starlight Vattano).

approach to costume drawing is characterized by a 
multifaceted gaze that at times refers to monumental 
figures, iconic of a pasted tradition. In the musician’s 
costume for the ballet Nur and Anitra, Petritsky used 
a geometric contrast between the circular shapes of 
the instruments and the broken shapes of the body. 
Only one arm curves, closing the diagonal movement 
that ascends from the bottom left to the top right 
(fig. 5).
Anatol Petrytsky’s imaginative gaze permeates the 
human form in movement with constructivist and 
strongly tactile accents. His drawings juxtaposed sur-
faces, the composition of the image is that of a cubist 
collage which, through the use of different materials 
and textures, explored the body in its movement from 
different points of view. In this case, too, the action 
takes place along a diagonal line (dash-dotted line), 
highlighted by a green quadrilateral that does not cor-
respond to the direction of the body, facing to the 
right (dotted-lines) (fig. 6).
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Fig. 7. K. Goleyzovsky, Dancing couple, 1920 (elab. by Starlight Vattano).

Fig. 8. K. Goleyzovsky, Harlequin, costume for Masks, 1918 (elab. by Starlight Vattano).
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Fig. 9. Photograms taken from the ballet La Chatte, 1927 (elab. by Starlight Vattano).
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Both choreographer and dancer, Kasyan Goleyzovsky 
succeeded in describing through his drawings for cos-
tumes and sets, the dynamic operation of the body 
with language that recalled the linearity of ancient 
Greek sculptures to interpret a dance far removed 
from the tradition of national ballet. In the Dancing 
Couple, Goleyzovsky positioned the two bodies fac-
ing to the right, represented in front and side views, 
thus providing information on the static posture and 
the evolution of the movement once the rotation is 
complete. The two colors in the diagram correspond 
to this offset between the figures but coincide with 
the expression of the two movements performed by 
the same body (fig. 7).
Star ting from the basics of classical dance, Go-
leyzovsky experimented with the possible combina-
tions of the body in movement on stage with the use 
of set and costume drawing as a means of complet-
ing the dance. His research aimed at exploring ir-
regular movements, synthesized with broken-lines no 
longer extended in the ver ticality or horizontality of 
the stage, according to the choreographer “the line 
is broken, curved, softened, without internal force, as 
would be the case in circus or acrobatic, but refined 
and delicately bizarre, with a constant rejection of 
everything that resembles the classical” [Souritz 1988, 
p.16] (fig. 8).

The photograms

Diaghilev’s production, La Chatte (1927) took up the 
constructivist themes in the three-dimensionality of 
both the set and costume design by Naum Gabo and 
Antoine Pevsner and the choreography by George 
Balanchine. The abstract forms on the stage, the light-
ing system, the transparencies and the use of reflec-
tive materials are a direct reference to the themes 
of the 1924 movie Aelita. The ballet developed in a 
constant crossing of the set-design device, the sym-
bolism of the materials used, and the futuristic shapes 
of the costumes underlined the dimension rigorously 
controlled by the geometries and the linear ver tical-
ity of the background [Bowit 1977]. In the schematic 
frames the poses are broken up in the gestures, the 
arms interrupt the fluidity of the movements, the 
pivot points (black circles) highlight the system of in-

terruption and continuation of the action, the main 
directions (dotted-lines) describe a sequentially by 
pauses during which it is possible to trace the suc-
cessive positions that the two dancers will perform 
(dotted-lines) (fig. 9).
In 1923, the ballet Les Noces was staged to music by 
Igor Stravinsky, with choreography by Bratislava Nijin-
ska and set design by Natalia Goncharova. The Russian 
ar tist also designed the costumes, representing a peas-
ant setting that evokes Russian tradition. The action is 
performed in a small space above the dancers who 
move in front of the stage, following different choreo-
graphic schemas which, together with the music, make 
the figures of the two main characters look more and 
more like puppets manipulated in an atmosphere of 
implacable solitude.
The structure of the ballet is very simplified, the study 
scheme of the frames highlights the static nature of the 
figures in the background, which leave all the space to 
the central body. The main movement is all upwards, 
the opening of the arms, the closing and the identifica-
tion of an intermediate position describe the impos-
sibility of escaping the hierarchy of gestures decided 
by the choreographer : the axis of symmetry interrupts 
the scene in two por tions of space that do not come 
never into contact (fig. 10).

Conclusions

The first topic highlighted by the schemas study of 
both static and dynamic images concerns the final 
configuration of the graphic structure: directions, posi-
tion marks and pivot elements function as coding and 
translation devices.
The coding process is affected by the migrations of 
meaning that weave the new relationships between 
the determinate and indeterminate into an event 
whose contours are defined by the rationality of op-
eration. A fur ther relationship that is revealed in this 
process of codification-translation is that between 
language and image, between language and painting. 
In this regard, Foucault asser ted that “the relation-
ship between language and painting is an infinite one. 
Not that the word is imperfect and, in the face of the 
visible, in a deficiency that it would strive in vain to 
fill. They are irreducible to each other : in vain do we 
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Fig. 10. Photograms taken from the ballet Les Noces, 1923 (elab. by Starlight Vattano).
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try to say what we see; what we see is never in what 
we say; just as in vain do we try to show, by means 
of images, metaphors, comparisons, what we are say-
ing: the place in which these figures shine is not that 
unfolded by the eyes, but that defined by the succes-
sions of syntax” [Cometa, Vaccaro 2007, pp. 42, 43]. A 
metaphor understood as a place in which the figures 
converge and unfold in their sequence of meaning, to 
define the invisible filled by the image in the absence 
of words.
The theoretical dimension of the movement repre-
sentation, of the ‘succession of syntaxes’, is followed 
by that of the “double”, of the external object that 
exercises its absence. The transcription of a move-
ment in the form of a sign-object, and again of a hi-

erarchy of signs, poses the question of the relation-
ship between the image and its schema, between the 
set of signs and their ’other‘. An ’other‘ produced by 
the immobility of the schema, by its duration and 
its isolation of meaning. On the moving images of 
cinema, Gilles Deleuze argued that ”they no longer 
have anything to do with poses, if they are privileged 
moments, they are so by way of remarkable points 
that belong to movement“ [Deleuze 2002, p. 16]. 
The ’double‘ expressed by the diagram contains a 
section of duration, a ’remarkable point‘that mani-
fests directions and relationships, revealing the hid-
den configurations on which the bodies rest to give 
form to the image as its double, to the image as a 
model of itself.
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La simultaneità corporea nelle avanguardie artistiche.
Letture graƉche e schemi

Starlight Vattano

Introduzione

A seguito delle teorie sviluppate da Adolphe Appia 
ed Edward Gordon Craig che attuarono una visione 
sperimentale in aper ta rottura con lo stile realista e 
naturalista della tradizione scenografica, anche l’ap-
por to del teatro russo a livello mondiale rivelò un 
panorama estetico ormai lontano dal fascino esotico 
dello Schéhérazade dei Ballets Russes, del 1910, appro-
dando a quella Vittoria sul sole che Kazimir Malevic 
realizzò insieme a numerosi poeti e pittori nel 1913, 
proponendo uno spazio intermedio nel quale parole, 
immagini e movimenti definissero un territorio astrat-
to, instradando così il progetto scenografico e costu-
mistico verso una nuova plastica scenica. Da questo 
momento la frenetica attività teatrale russa si venne 

a configurare attraverso la coesistenza di molteplici 
campi dell’ar te e di poliedriche personalità che diede-
ro un contributo for temente radicato nelle questioni 
sociopolitiche del tempo e, durante il primo decennio 
del Novecento, intriso di quelle teorie sovversive che 
stavano alimentando le grandi masse della Rivoluzione 
d’Ottobre.

Danza, costumi e scenograƉe dellŶAvanguardia artistica

Molti degli ar tisti dell’avanguardia ucraina, viaggiando 
in Italia e in Francia, oltre che in Russia, mostrarono 
un profondo interesse per le tendenze che si stavano 

Abstract

A partire dalle espressioni graƈche afferenti alle avanguardie artistiche e al loro inƉusso nelle arti performative, lŵobiettivo dellŵarticolo è 
quello di approfondire il rapporto tra geometrie e corpi in movimento nei disegni di costumi e scenograƈe dedicati alla danza. Le letture 
proposte riguardano lŵanalisi di alcune rappresentazioni emblematiche dellŵavanguardia artistica che ha condiviso un profondo interesse 
per la progettazione scenograƈca e costumistica con quei coreograƈ, danzatori e compositori che stavano contribuendo a istituire una 
visione del teatro fortemente radicata nelle inquietudini sociopolitiche del tempo. Lŵinterpretazione graƈca si sofferma in prima istanza 
sui bozzetti e sui costumi di scena con lŵobiettivo di rintracciare quelle connessioni geometriche e distributive che intercorrono tra la 
totalità della ƈgura umana e le parti che ne deƈniscono la dinamica. Successivamente vengono proposti alcuni schemi analitici sui 
fotogrammi di due balletti eseguiti per la prima volta dalla compagnia di Sergei Diaghilev, La Chatte (1927) e Les Noces (1923). In 
questo caso vengono analizzati la struttura coreograƈca, la disposizione dei gesti nello spazio, le direzioni e gli elementi dinamici, al ƈne 
di inquadrare e distinguere relazioni tra cose e movimenti per mezzo di linee forza, in un mosaico di pesi ed equilibri graƈci, scorgendo 
nel disegno una dimensione possibile dellŵesplicitazione coreograƈca.

Parole chiave: schema, analisi graƈca, avanguardie artistiche, coreograƈa, scenograƈa.
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sviluppando nel mondo delle ar ti visive mantenendo 
al contempo un for te legame con il linguaggio nativo.
Il risultato fu la deΉnizione di uno stile nazionalistico 
che vedeva la rappresentazione di Ήgure umane attra-
verso l’utilizzo di colori accesi e costumi dalle forme 
dinamiche, caratterizzate dai contorni sfumati e bril-
lanti. Uno dei pittori che contribuì alla svolta teatrale 
russa nel sodalizio tra le ar ti Ήgurative e il balletto fu 
Vadym Meller, che collaborò con la coreografa Broni-
slava Nijinska, iniziando nel 1920 a lavorare nel Teatro 
dell’Opera di Kiev, ormai luogo di sperimentazione pro-
gettuale rivolto alle questioni costruttiviste (Ήgg. 1, 2). 
Nello stesso anno Meller fu costumista e scenografo 
al Teatro Shevchenko divenendo presto un precursore 
del costruttivismo moderno nella Repubblica sovietica 
ucraina [Mudrak 1986]. Il suo approccio cubo-futurista 
e lo sviluppo delle forme nello spazio risentono degli 
insegnamenti di Alexandra Exter e sono manifesto di 
una copiosa produzione di opere pittoriche e scultoree 
accolte anche presso il Teatro Berezil. Nel 1923 Meller 
realizzò uno dei suoi lavori più noti basato sull’opera 
del drammaturgo tedesco Georg Kaiser dal titolo Gas 
I (Ήg. 3), una rappresentazione simbolica di come l͒in-
dustrializzazione conducesse alla distruzione, abilmen-
te raccontata nei costumi disegnati dall’ar tista ucraino 
[Bowit 1977]. Fino agli anni Trenta del Novecento il suo 
stile si mantenne fortemente in linea con quello della 
Exter, attraverso l’esplorazione della tridimensionalità 
dinamica espressa nella costruzione dei costumi e nella 
scelta dei colori, inΊuenzando un gran numero di artisti 
prevalentemente russi.
In generale, il costrutto geometrico di matrice co-
struttivista concorre al riconoscimento della struttura 
compositiva e delle forze dinamiche rispetto alle quali 
si conΉgura l͒immagine Ήnale, come avviene anche nei 
personaggi eccentrici e nei costumi disegnati da Anatol 
Petritsky che deΉnisce i suoi bozzetti per mezzo del va-
lore emotivo e caratteriale del personaggio, spesso pri-
vilegiando il rigore della struttura geometrica su quella 
coreograΉca (Ήg. 4). Insieme ad Alexandra Exter e a 
Vadym Meller, Anatol Petritsky fu tra le personalità di 
spicco a dominare la scena del costruttivismo ucraino 
in Russia e nel mondo. Dopo aver lavorato per la Exter 
anche lui, come Meller, disegnò numerosi costumi per la 
compagnia di Bronislava Nijinska (Ήgg. 5, 6), svolgendo 
attività di scenografo per molti teatri tra cui il Berezil 
[1], nato sottoforma di associazione artistica che ave-

va rinunciato all’estetica tradizionalista per accogliere le 
argomentazioni di sinistra legate alla causa della rivolu-
zione proletaria.
Dopo il 1917 Petritsky si rivolse prevalentemente ad 
uno stile tradizionale, ne è un esempio la House of In-
terludes del 1917 realizzata per un teatro diretto da 
Bonch-Tomashevsky [Mudrak 2015]; il grande pannello 
mostra una sempliΉcazione delle forme contrastate nei 
colori ed enfatizzate dalla gestualità dei personaggi, una 
rappresentazione realistica dei soggetti, ormai lontana 
dall͒astrazione delle forme in favore di una sempliΉca-
zione delle parti che manifestano lo stato emotivo attra-
verso la sinuosità delle linee e gli spessori dei contorni. 
Le sue trasformazioni corporee nel disegno sembrano 
ricalcare quel principio già espresso da Charles Darwin 
secondo il quale «i movimenti […] hanno sempre una 
stretta relazione di dipendenza e corrispondenza con la 
forma che li produce» [Tombari 2019, p. 22].
Questa trasformazione del corpo durante il movimento 
viene interpretata anche da Kasyan Goleizovsky il quale, 
oltre alla sua attività di danzatore e coreografo, lasciò un 
signiΉcativo patrimonio graΉco latente di quello spirito 
simbiotico tra il movimento e la sua rappresentazione 
che ha deΉnito un linguaggio gestuale sacralizzato nella 
traccia dell͒annotazione (Ήg. 7).
I costumi di Goleizovsky, come quelli di Meller, si tramutano 
in vere e proprie maschere che alterano il corpo umano, 
strutturando ripetizioni e traslazioni di forme, combinando 
il colore e la geometria nell͒estetica dell͒azione (Ήg. 8). Il 
costruttivismo entrò nell’ideazione e nella realizzazione dei 
costumi e delle scenograΉe come anche delle coreograΉe, 
per mezzo di un passaggio dalla composizione sul piano a 
quella nello spazio.
Tale processo fu attuato soprattutto in virtù della collabo-
razione di artisti provenienti da luoghi differenti e non solo 
dalla Russia; oltre che dall’Ucraina, come nel caso di Vadym 
Meller, Anatol Petritsky o Nathan Altman, anche dall’Ar-
menia, come Georgy Yakulov, artisti che misero in luce le 
differenze tra le visioni nazionalistiche per una risoluzione, 
delle questioni teatrali e delle scelte progettuali, efΉcace e 
funzionale. In questo contesto la Ήgura del regista Vsevolod 
Meyerhold fu di fondamentale importanza per l’evoluzione 
del progetto teatrale russo nel ventesimo secolo; pensan-
do al teatro come estensione dell’attore, Meyerhold fornì 
agli artisti che si iniziavano a formare con lui l’opportunità 
di usare il palco come uno spazio di integrazione tra il 
corpo e la scenograΉa [2].
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Infatti, gli elementi mobili e i cinematismi attivabili 
direttamente in scena accentuarono l’enfasi emotiva 
delle tematiche ispirate dalla drastica trasformazione 
in atto non più soltanto teatrale ma primariamente 
sociale.
Il Costruttivismo nel lavoro di Meyerhold ha quindi 
permesso di risolvere la dicotomia tra la convenzio-
nale modalità della scenografia bidimensionale e la 
tridimensionalità del movimento. Una sintesi avvenuta 
nel 1906 con il lavoro The Fairground Booth realizza-
to insieme ad Alexandr Blok  a San Pietroburgo, che 
por tava in scena il profondo processo di disincanto 
degli ideali Simbolisti e al contempo di ineluttabilità 
dell’esistenza, dello straniamento e del doppio [Bowit 
1977]. Il rifiuto per le eccessive decorazioni scenogra-
fiche in favore di una scena scarna e completamente 
mostrata al pubblico nella sua struttura volumetrica 
e compositiva lasciava spazio all’evoluzione dei gesti 
e all’espressione del movimento, anticipando quindi 
molti dei principi ripresi successivamente nelle opere 
dell’avanguardia ar tistica per il teatro.

Schemi e costruzioni graƉche

L͒analisi graΉca si sofferma su due tipologie di immagini, 
statiche e dinamiche, prodotte nell’ambito dell’avanguar-
dia ar tistica teatrale. Nel primo caso vengono schema-
tizzati alcuni disegni di costumi di scena, successivamen-
te viene proposta la lettura graΉca dei fotogrammi di 
due balletti. Il tipo di linguaggio graΉco utilizzato per 
l’analisi si basa sulla sintesi degli oggetti, nel piano e nello 
spazio, sottoforma di maglie di rette e gerarchie di se-
gni, secondo un ordine di lettura basato sull’esecuzione 
del gesto che prende quindi forma dallo stesso schema 
di analisi. Le geometrie che deΉniscono la distribuzione 
dei movimenti permettono di rintracciare elementi bidi-
mensionali e tridimensionali attraverso i quali è possibi-
le coglierne lo svolgersi nei frammenti temporali.
I fattori graΉci rispetto ai quali si conΉgurano le struttu-
re schematiche sono: le linee dei corpi (linee continue 
spesse), le direzioni dei movimenti principali dei ballerini 
(linee tratteggiate), le direzioni dei movimenti principali 
(linee puntinate), i rapporti spaziali/distanze tra i balle-

Fig. 1. V. Meller, Disegno di costume per la coreograƈa Le Maschere, 1919 (elaborazione Starlight Vattano).
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Fig. 2. V. Meller, disegno di costume per Danze assire, 1919 (elaborazione 
Starlight Vattano). 

Fig. 3. V. Meller, disegno per il costume del capitalista per lŵopera Gas I di G. 
Kaiser, 1923 (elaborazione Starlight Vattano).

rini (linee continue leggere), i segni di posizione (cerchi 
grandi), gli elementi di snodo (cerchi piccoli), l͒asse di 
simmetria (tratto-punto).

Le immagini

Vadym Meller si confrontò con un linguaggio ar tistico 
che attingeva contemporaneamente all’espressioni-
smo, al cubismo e al costruttivismo. Muovendosi sia 
nell’ambito teatrale che architettonico, le sue interpre-
tazioni per i costumi di scena risentirono delle questio-
ni spaziali che si interponevano tra il corpo e l’oggetto 
scenografico.
La forza cromatica dei suoi costumi non necessita di un 
contorno netto, ma ricalca la plasticità del movimento 
nei contrasti geometrici. Nei costumi disegnati per Le 
Maschere, l’ar tista concentra l’azione nella curvatura del 
busto che si piega verso destra per concludere l’espan-
dersi del movimento con l’inarcatura del braccio sini-
stro, la cui mano indica nuovamente l’origine dell’azione: 
la circonferenza in alto a destra riporta l’attenzione sul 
volto della Ήgura. I punti di snodo (cerchi neri) deΉni-
scono le relazioni tra gli ar ti (linee continue leggere), 
mentre un gioco di rimandi e rimbalzi (linee puntinate) 
preannuncia una traslazione a sinistra dell͒intera Ήgura 
(linea curva tratteggiata) e la prosecuzione del movi-
mento con una leggera rotazione a destra (curva trat-
teggiata destra) (Ήg. 1).
Le sue costruzioni cubo-futuriste anticipano l’azione 
dinamica delle coreograΉe realizzate da Bratislava Ni-
jinska, le linee curve assunte dal corpo si contrappongo-
no alla nettezza dei contorni e i punti di snodo (i polsi, 
le mani, le spalle, i talloni) interrompono la continuità 
del movimento. La spezzata tratteggiata nel costume 
per Danze assire mostra la sintesi degli spostamenti, 
mentre le rette puntinate indicano le direzioni rispetto 
alle quali si dispongono gli ar ti (Ήg. 2).
Nel 1923 Vadym Meller fu direttore per le scenograΉe 
al Berezil. In quell’anno mise in scena il Gas I basata 
sull’omonima opera di Georg Kaiser, sperimentando un 
sistema di strutture lineari e di superΉci curve che con-
tribuivano a deΉnire un effetto teatrale completamente 
innovativo. Si trattava, infatti, di un’opera che divenne 
un punto di riferimento per il teatro espressionistico, 
carica di simboli e paradossi latenti di un messaggio for-
temente etico. La Ήgura del capitalista diventa una delle 
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Fig. 4. A. Petritsky, disegno di costumi per Balli eccentrici, 1923 (elaborazione Starlight Vattano).

Fig. 5. A. Petritsky, disegno di costume da musicista per il balletto Nur e Anitra, 1923 (elaborazione Starlight Vattano).
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macchine di scena, gli ar ti si muovono come parti di 
un cinematismo e le rotazioni avvengono a intermitten-
za. L’asse di simmetria irrigidisce l’azione rivolta quasi 
completamente a sinistra (linea curva tratteggiata). Le 
relazioni tra le diverse parti del corpo si svolgono a par-
tire da un centro (circonferenze) per diramarsi verso le 
estremità (le mani) disposte diagonalmente rispetto alla 
Ήgura (Ήg. 3).
Agli inizi del XX secolo il teatro ucraino era già dive-
nuto luogo di commistione tra le tradizioni culturali na-
zionali e le correnti ar tistiche internazionali. L’attività di 
Anatol Petritsky fu spesso mirata all’ingegnerizzazione 
delle parti, al rigore geometrico delle unità e all’utilizzo 
di colori molto luminosi. Le due Ήgure per Balli eccentrici 
risentono di un decentramento manifesto nella trasla-
zione delle parti e nella suddivisione in tre porzioni: la 
prima, quella delle teste; la seconda, quella dei busti; la 
terza, quella delle gambe (Ήg. 4).
Il lavoro di Petritsky guardò sempre al tema costruttivi-
sta, da una parte e al pathos espressionistico dall’altra, 

Fig. 6. A. Petritsky, disegno di costume per il balletto Nur e Anitra, 1923 (elaborazione Starlight Vattano).

mirando ad un’estetica geometrica e cromatica sotto il 
controllo di equilibri convergenti, resi dinamici dall’in-
clinazione degli assi di simmetria. Il suo approccio al 
disegno di costume è caratterizzato da uno sguardo 
poliedrico che a volte rimanda a Ήgure monumentali, 
iconiche di una tradizione ormai lontana. Nel costume 
da musicista per il balletto Nur e Anitra, Petritsky si serve 
di un contrasto geometrico tra le forme circolari degli 
strumenti e quelle spezzate del corpo, soltanto un brac-
cio si curva chiudendo il movimento diagonale che in 
maniera ascendente avviene dal basso a sinistra verso 
l͒alto a destra (Ήg. 5).
L’estroso sguardo di Anatol Petrytsky permea la forma 
umana in movimento con accenti costruttivisti e for-
temente tattili. I suoi disegni sono realizzati per acco-
stamenti di superΉci, la composizione dell͒immagine è 
quella del collage cubista che, attraverso l’utilizzo di dif-
ferenti materiali e tessiture esplora il corpo nel suo mo-
vimento rispetto a diversi punti di vista. Anche in questo 
caso, lo svolgimento dell’azione avviene secondo una 
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Fig. 7. K. Goleyzovsky, Coppia che balla, 1920 (elaborazione Starlight Vattano).

Fig. 8. K. Goleyzovsky, Arlecchino, disegno dei costumi per Maschere, 1918 (elaborazione Starlight Vattano).
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Fig. 9. Fotogrammi tratti dal balletto La Chatte, 1927 (elaborazione. Starlight Vattano).



117

8 / 2021    

direttrice diagonale (tratto-punto), evidenziata da un 
quadrilatero verde che non corrisponde alla direzione 
del corpo, invece rivolto verso destra (linee tratteggiate 
e linee puntinate) (Ήg. 6).
Sia coreografo che ballerino, Kasyan Goleyzovsky riuscì 
a descrivere attraverso i suoi disegni per costumi e sce-
nograΉe, l͒operazione dinamica del corpo con il linguag-
gio che sembrava richiamare le linearità delle sculture 
della Grecia antica per interpretare una danza lontana 
dalla tradizione del balletto nazionale. Nella Coppia che 
balla, Goleyzovsky posiziona i due corpi rivolti verso 
destra, rappresentati in vista frontale e in vista latera-
le, fornendo così informazioni sulla postura statica e 
sull’evoluzione del movimento, una volta compiuta la 
rotazione. Le due cromie dello schema corrispondono 
a questo scostamento tra le Ήgure, ma coincidono con 
l’espressione dei due movimenti come fossero effettuati 
da uno stesso corpo (Ήg. 7).
Partendo dalle basi della danza classica, Goleyzovsky 
sperimentò le combinazioni possibili del corpo in mo-
vimento sul palco con l͒uso della scenograΉa e del co-
stume quali mezzi di completamento della danza. La sua 
ricerca mirò ad esplorare movimenti irregolari, sintetiz-
zabili con linee spezzate non più estese nella verticalità 
o nell’orizzontalità della scena, per il coreografo «la li-
nea è spezzata, curva, ammorbidita, senza forza interna, 
come avverrebbe nel circo o nella danza acrobatica, ma 
rafΉnata e delicatamente bizzarra, con un riΉuto costan-
te di tutto ciò che assomiglia al classico» [Souritz 1988, 
p.16] (Ήg. 8).

I fotogrammi

La produzione di Diaghilev, La Chatte (1927) riprende 
le tematiche costruttiviste nella tridimensionalità sia del-
la scenograΉa e dei costumi di Naum Gabo e Antoine 
Pevsner, che della coreograΉa di George Balanchine. Le 
forme astratte sul palco, il sistema di illuminazione, le 
trasparenze e l͒impiego dei materiali riΊettenti sono un 
diretto richiamo alle tematiche del Ήlm Aelita, del 1924. 
Il balletto si sviluppa in un costante attraversamento del 
dispositivo scenograΉco, il simbolismo dei materiali im-
piegati e delle forme futuriste dei costumi sottolinea la 
dimensione rigorosamente controllata dalle geometrie e 
dalle verticalità lineari sullo sfondo [Bowit 1977]. Nei fo-
togrammi schematizzati le pose sono spezzate dai gesti, 

le braccia interrompono la Ίuidità dei movimenti, i punti 
di snodo (cerchi neri) evidenziano il sistema di interruzio-
ne e prosecuzione dell’azione, le direzioni principali (linee 
tratteggiate) descrivono una sequenzialità per pause du-
rante le quali è possibile rintracciare le successive posi-
zioni che i due danzatori si accingono a eseguire (linee 
puntinate) (Ήg. 9).
Nel 1923, su musica di Igor Stravinskij, venne messo in 
scena il balletto Les Noces, con coreograΉa di Bratisla-
va Nijinska e scenograΉa di Natalia Goncharova. L͒ar-
tista russa disegnò anche i costumi, rappresentativi di 
uno scenario contadino che rievoca la tradizione russa. 
L’azione viene rappresentata in un ristretto spazio so-
praelevato rispetto ai ballerini che si muovono davanti 
la scena, seguendo differenti schemi coreograΉci che, 
insieme alla musica, rendono le Ήgure dei due perso-
naggi protagonisti sempre più somiglianti a marionette 
manipolate in un’atmosfera di implacabile solitudine.
La struttura del balletto è molto semplificata, lo schema 
di studio dei fotogrammi mette in evidenza la staticità 
delle figure in secondo piano che lasciano interamen-
te spazio al corpo centrale. Il movimento principale 
è tutto rivolto verso l͒alto (linea curva tratteggiata), 
l’aper tura delle braccia, la chiusura e l’individuazione di 
una posizione intermedia (linee continue leggere) de-
scrivono l’impossibilità di fugare la gerarchia dei gesti 
decisa dalla coreografa: l’asse di simmetria interrompe 
la scena in due porzioni di spazio che non entrano mai 
in contatto (fig. 10).

Conclusioni

Il primo argomento messo in luce dagli schemi delle im-
magini statiche e dinamiche riguarda la conΉgurazione 
Ήnale della struttura graΉca di studio: direzioni, segni di 
posizione ed elementi di snodo funzionano da dispositi-
vi di codiΉcazione e traduzione.
Il processo di codiΉcazione risente delle migrazioni di 
signiΉcato che intrecciano le nuove relazioni tra deter-
minato e indeterminato in un avvenimento i cui con-
torni sono deΉniti dalla razionalità del funzionamento. 
Un ulteriore rapporto che si svela in questo processo 
di codiΉcazione-traduzione è quello tra linguaggio e im-
magine, tra linguaggio e pittura; in tal proposito, Michel 
Foucault asserisce che «il rapporto tra linguaggio e pit-
tura è un rapporto inΉnito. Non che la parola sia imper-
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Fig. 10. Fotogrammi tratti dal balletto Les Noces, 1923 (elaborazione Starlight Vattano).
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fetta e, di fronte al visibile, in una carenza che si sfor-
zerebbe invano di colmare. Essi sono irriducibili l’uno 
all’altra: vanamente si cercherà di dire ciò che si vede; 
ciò che si vede non sta mai in ciò che si dice; altrettanto 
vanamente si cercherà di far vedere, a mezzo di imma-
gini, metafore, paragoni, ciò che si sta dicendo: il luogo 
in cui queste Ήgure splendono non è quello dispiegato 
dagli occhi, ma è quello deΉnito dalle successioni della 
sintassi» [Cometa, Vaccaro 2007, pp. 42, 43]. Una meta-
fora intesa come luogo nel quale convergono le Ήgure 
e si dispiegano nella loro sequenza di senso, per deΉnire 
l’invisibile colmato dall’immagine, in assenza di parola.
Alla dimensione teorica della rappresentazione del mo-
vimento, della “successione di sintassi”, segue quella del 
“doppio”, dell’oggetto esterno che esercita la sua assen-

za. La trascrizione di un movimento sottoforma di un 
oggetto-segno e ancora di una gerarchia di segni, pone 
in essere la questione della relazione tra l’immagine e 
il suo schema, tra l’insieme dei segni e il loro “altro”, un 
“altro” prodotto dall’immobilità dello schema, dalla sua 
durata e dal suo isolamento di signiΉcato. Sulle immagini 
in movimento Gilles Deleuze sostiene che «non han-
no più nulla a che vedere con le pose, se sono istanti 
privilegiati, lo sono a titolo di punti notevoli che appar-
tengono al movimento» [Deleuze 2002, p. 16]. Il “dop-
pio” espresso dallo schema contiene una sezione della 
durata, un “punto notevole” che manifesta direzioni e 
relazioni, svelando le conΉgurazioni nascoste sulle quali 
poggiano i corpi per dar forma all’immagine come suo 
doppio, all’immagine come modello di sé.
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