




«Eseguire» come mettere in atto. Come far seguire all’esterno ciò che è stato, ino a un momento prima, 

dentro. Ovvero, liberare dall’in-potenza, dall’essere in nuce, far divenire nell’atto. Per il Platone del Timeo, 

che è il dialogo stesso in cui ci viene raccontato il mito di Atlantide, il cosmo comincia a esistere in virtù 

della sua «esecuzione» che è il punto in cui l’idea fa i conti con l’accidente e la ristrettezza della materia, 

il suo imprevisto, la sua connaturale decadenza. Il divenire – cioè l’«eseguire» – da una parte compie, 

dall’altra corrompe. Il Demiurgo, che del divenire si fa primo interprete, è l’arteice della copia imperfetta 

di un modello perfetto: da una parte il cielo e il pensiero divino, dall’altra la terra, il mondo, l’impasto degli 

elementi, il fare umano. 

Come un demiurgo, l’architetto-artista vive, e qualche volta sconta, il processo che dà concretezza all’idea, 

facendone pieno e vuoto, luce e ombra, cemento e mattoni. L’esecuzione ha a che fare con la qualità della 

materia prima, degli strumenti a disposizione, con il tempo. Eseguire mette alla prova, espone al rischio 

dell’imprevisto. Si misura, oggi e sempre più, con la tecnologia e i suoi linguaggi. All’opera che traduce 

in materia l’idea architettonica e al lavoro artigiano si dedicano, in questo numero di GUD, rilessioni 

e pagine. Idee irrelate, astratte, avulse da una conoscenza diretta e pratica, generano «esecuzioni» che 

assomigliano a condanne, conini tracciati al tavolino, come sulla carta dell’Africa postcoloniale; fanno 

proliferare quartieri estranei alla natura dei luoghi, come negli spazi permanentemente incompiuti delle 

periferie planetarie, dove le «esecuzioni» sono una sorta di quotidiana rettiica – una correzione, un in-

stabile e caotico divenire. 

Nello scegliere il tema per la call del presente numero di GUD, abbiamo pensato che il rapporto con 

l’«esecuzione» di un’idea progettuale fosse caratteristica saliente dell’architettura e del design. Ma che fosse, 

al tempo stesso, caratteristica trasversale, da cui derivare una varietà di esiti comunicanti, liberi da limiti 

e da barriere: ci si misura con l’«esecuzione» (e con le «esecuzioni») nella musica e nell’arte, dipingendo 

un quadro, immaginando un luogo, disegnando un oggetto e il suo spazio, creando e performando uno 

spazio scenico.

Στεφανο Τερµανινι
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ΠΕΡΦΟΡΜΙΝΓ ΣΠΑΧΕ

Γαβριελλα Λιϖα, Σταρλιγητ ςαττανο

Τηε ινχρεασινγλψ ιντερεστ οφ διγιταλ ϖισυαλ αρτσ περφορµερσ ιν δανχε ισ χονϖεψινγ 
ιννοϖατιϖε διγιταλ εξπεριµεντσ ιν ωηιχη χηορεογραπηψ ισ τρανσλατεδ βψ λιγητ ιντο σπαχε. 
Τηισ αρτιχλε οφφερσ αν εξαµινατιον οφ σοµε οφ τηε µοστ εµβλεµατιχ λιγητ−βοδψ ανδ 
διγιταλ βοδψ εξπεριενχεσ οφφερεδ βψ τηε χυρρεντ διγιταλ περφορµανχε σχενε. Ιτ δωελλσ ον 
τηε χηορεογραπηιχ ιµπλιχατιονσ τηατ λιγητ−στρυχτυρεδ σπαχεσ ρεϖεαλ ιν νεω φορµ.
Φροµ τηε συχχεσσφυλ χολλαβορατιον βετωεεν χηορεογραπηερ ∆ανα Ρειτζ ανδ λιγητ αρτιστ 
ϑαµεσ Τυρρελλ τηε περφορµανχε Σεϖερε Χλεαρ (1985) ισ σταγεδ ατ Ραδχλιφφε Χολλεγε 
(Μασσαχηυσεττσ), ωηερε α σλοω, χοντεµπλατιϖε δυετ πενετρατεσ τηε αρτ σπαχε, σηοωινγ 
ανδ δισσολϖινγ τηειρ βοδιεσ οφ τηε λιγητ ηοµογενειτψ αβσενχε τηατ οβλιτερατεσ τηε δεπτη 
οφ τηε σταγε.
Ιν ∆ουβλε ςισιον (2016) τηε χλοτηεσ αρε εξτενσιονσ οφ τηε σετ, αχτινγ ασ τεξτιλε σχρεενσ 
ρεαδψ το αχχοµµοδατε προϕεχτιονσ οφ λιγητ ιν ωηιχη τηε διαλογυε βετωεεν δανχε ανδ 
σετ δεσιγν, µοϖεµεντ ανδ σπαχε ισ µαδε ποσσιβλε βψ τηε ενχουντερ βετωεεν Χαρλσον 
ανδ τηε δυο Ελεχτρονιχ Σηαδοω, φορµεδ βψ µυλτιµεδια διρεχτορ Ατ Καχι ανδ αρχηιτεχτ 
Ναζιηα Μεσταουι. Ιν 2014, αρτιστσ Αδριεν Μ. & Χλαιρε Β. εξπεριµεντεδ ωιτη τηε αλλιανχε 
οφ δανχε ανδ διγιταλ αρτ ωιτη τηε ωορκ Πιξελσ; ιν αν αττεµπτ το βροαδεν τηε περχεπτυαλ 
τηρεσηολδσ οφ αν ιντεραχτιϖε ανδ µοβιλε σπεχταχλε, τηε δανχερσ ιντεραχτ ωιτη βανδσ οφ 
λιγητ τηατ δεµαρχατε τηε περφορµανχε σιτε. Τηε Αλεξανδερ Ωηιτλεψ ∆ανχε Χοµπανψ, 
αδδρεσσεσ τηε θυεστιον οφ τηε διγιταλ βοδψ ιµµερσεδ ωιτηιν ασεπτιχ σπαχεσ ιν ωηιχη τηε 
βοδψ εσταβλισηεσ α διαλογυε ωιτη τηε λιγητ τηατ δελιµιτσ, τραϖερσεσ ανδ πυλϖεριζεσ ιτ. 
Περχεπτυαλ εφφεχτσ ρενδερεδ βψ µεανσ οφ ριγιδ πυλσατινγ γριδσ ανδ φλιχκερινγ λιγητσ τηατ 
αβανδον τηε φεατυρεσ οφ α πλαχε νο λονγερ πηψσιχαλ βυτ µαδε υπ οφ εϖανεσχεντ οβϕεχτσ 
πυνχτυατεδ βψ ελεχτρονιχ ανδ σψντηεσιζεδ σουνδσ.
Ον τηε ονε ηανδ, ιµµερσιϖε ενϖιρονµεντσ τηατ δεµατεριαλιζε τηε βοδψ το µακε ωαψ 
φορ λιγητ ραψσ; ον τηε οτηερ, περφορµατιϖε ιλλυσιονσ τηατ εξπλορε τηε σηαπε οφ τηε ηυµαν 
βοδψ, ιτσ ποσσιβιλιτιεσ ιν σπαχε, ανδ ιντεραχτιονσ ωιτη τεχηνολογιχαλ αππαρατυσεσ χαπαβλε 
οφ τρανσλατινγ περφορµανχε ιντο λιγητ τραχεσ.

ΓΡΑΦΙΕ ∆Ι ΛΥΧΕ ΙΝ ΜΟςΙΜΕΝΤΟ
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Lo spazio della visione

[…] La forma geometrica dello spazio e, in ultima analisi, 
l’idea di spazio non sono deinite secondo i postulati eucli-

dei in modo assoluto ed eterno, ma piuttosto sono prodotte 
dalle attività sensomotorie che generano (per così dire) la 
conoscenza della variazione degli angoli, dei volumi e dei 

contorni.
Qui lo spazio nasce dai bioritmi del movimento, che lega 

una forma all’altra e costruisce così l’architettura del pensie-
ro attraverso la continua esperienza dello spazio isico.

Luciana Parisi, Contagious Architecture.  
Computation, Aesthetics, and Space (trad. autore)

L’arte di creare e performare lo spazio scenico si manifesta 
attraverso un progetto creativo che vede coinvolte più com-
petenze necessarie al raggiungimento di un’estetica dello 
spettacolo nel quale la rappresentazione dell’azione mimata, 
parlata, cantata o danzata è strettamente legata alla sceno-
graia. La composizione e il controllo del vuoto teatrale, la 
gestione e la proiezione della luce, la coreograia dei gesti e 
degli spostamenti concorrono a deinire lo spazio della per-
formatività, sempre più attento e contaminato dalle arti e dai 
media digitali.
Assume priorità capire come creare l’immagine della scena, 
ragionare sul perimetro della sala e mappare i movimenti 
associati alla narrazione. Nella sperimentazione tra luogo e 
prestazioni attoriali, il signiicato e la funzione del disegno e 
della composizione degli apparati scenograici dimostrano 
come l’esecuzione sia l’atto inale di una sequenza di riles-
sioni e decisioni che coinvolgono la gestione dello spazio i-
sico e digitale nel sublime inganno della vista.
Proprio sul labile e ambiguo conine tra percezione e real-
tà lavora il light artist James Turrell, che accosta l’esperienza 
visiva a un sapere in grado di superare la coerenza di uno 
spazio omogeneo, ascrivibile a un contesto esclusivamente 
geometrico e misurabile. La mancanza di riferimenti isici, 
il silenzio, la presenza ossessiva del buio o della luce come 
condizioni estreme che sottopongono a stress retinico, cre-
ano un luogo perturbante dove il movimento e il gesto del 
corpo perdono dimensione e colore (Liva, 2017: 63-123).
Nel 1985 presso il Radclife College, in Massachusetts, James 
Turrell collabora con la coreografa, ballerina e artista visiva 
Dana Reitz, mettendo in scena la performance Severe Clear 
(Fig. 02). L’allestimento si presenta scarno, lo spazio appa-
rentemente contratto e limitato da uno sfondo nero che ri-
vela la sua duplice natura nell’attimo in cui un duetto lento e 
contemplativo penetra lo spazio dell’arte, rivelando e dissol-
vendo i propri corpi nell’omogeneità dell’assenza luminosa 
che annulla la profondità del palcoscenico.
Lo Space Division Constructions, illusoria supericie che 
apparentemente delimita lo sfondo come una tela appesa 
alla parete, ottenuta dal taglio obliquo dello spessore mu-
rario, acquista la sua consistenza tridimensionale quando è 
attraversata dai performer, svelando la sua natura eimera 
e contraddittoria. I corpi assorbiti dall’intensità satura del 
buio, varcando questa contemporanea inestra albertiana, 
rendono visibile lo spazio immaginato o intuito dal pub-

blico.
In tempi più recenti, di memoria turrelliana sono gli alle-
stimenti minimalisti di Robert Wilson, eclettico regista e 
drammaturgo statunitense, che utilizza la luce come ele-
mento strutturale per deinire l’identità spaziale del teatro 
e come linguaggio scenico per creare atmosferiche metaisi-
che di grande impatto visivo. Nella versione del Der Messias 
di Mozart (2020) mette in scena uno spazio luminoso strut-
turato, i cui spigoli cangianti delimitano le superici opache 
orizzontali e verticali, incorniciando i movimenti attoriali e 
le scenograie mobili in un’atmosfera rainata e onirica (Fig. 
03). Precedentemente, nel 2015, in Adam’s Passion, Wilson 
sperimenta una contaminazione del pubblico con un pro-
lungamento isico del palcoscenico che invade lo spazio 
dell’osservatore e lo avvolge in una rappresentazione epifa-
nica intensiicata da proili luminosi che ne esaltano la com-
posizione (Fig. 04). Questa lessibilità dello spazio e disloca-
zione coreograica degli attori diventano tratti distintivi di 
Wilson, che li replicherà nello spettacolo teatrale LUTHER 
dancing with the gods (2017)1 a Berlino presso la Pierre Bou-
lez Saal. La curiosa centralità della scena, inaspettatamente 
circondata dal pubblico e dal coro, se da un lato impedisce 
di sfruttare qualsiasi quinta architettonica ed efetto pro-
spettico, dall’altro aida la gestione della scenograia all’uso 
sapiente di raggi luminosi che ritmano e guidano l’evento. 
Risulta chiaro il tentativo di rideinire lo spazio performati-
vo, di attuare una «mutazione “genetica” dello spazio in un 
ambiente che non è più luogo neutro contenitore di eventi, 
ma spazio sensibile, estendibile, modellante e modulabile» 
(Balzola, Monteverdi, 2004: 314).
La stessa talentuosa ballerina Carolyn Carlson, erede della 
composizione coreograica e pedagogica di Alwin Nikolais 
e attenta osservatrice della sintesi minimalista di Robert 
Wilson, in Double Vision (2016) ricerca una forma narra-
tiva spettacolare in un tecnologico connubio tra il corpo e 
l’ambiente (Fig. 05). I sontuosi abiti sono estensione del set, 
ricreano l’immagine di crateri vulcanici, onde spumeggianti, 
deserti, fungendo da schermi tessili pronti ad accogliere pro-
iezioni di luce nelle quali il dialogo tra danza e scenograia 
è reso possibile dall’incontro tra la Carlson e il duo Electro-
nic Shadow, formato dal direttore multimediale Aït Kaci e 
dall’architetto Naziha Mestaoui.
Dagli esempi citati si evince come lo spazio performativo, 
connesso alle diverse pratiche artistiche, subisca contami-
nazioni sempre più intense, in una inedita mescolanza tra 
apparati materici ed efetti di proiezione digitale che ne esal-
tano l’impatto sensoriale. Le tecnologie alterano le modalità 
tradizionali della visione e conducono a una nuova artico-
lazione del discorso artistico (Infante, 2004: 44) aperto alla 
sperimentazione verbale, acustica e corporea.
La scena diventa un ambiente evoluto ed aumentato in gra-
do di modiicare continuamente la narrazione innescando 
punti di vista inaspettati. Le superici, isse o mobili, possono 
essere considerate come aree caratterizzate da «diverse for-
me di mediazione, trasferimento e trasformazione» (Bruno, 
2016: 10) necessarie a instaurare un dialogo con la messa in 
scena del corpo, sempre più attento e partecipe in ciò che lo 
circonda.
Lo spazio è, dunque, un’architettura di relazioni in cui so-
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prattutto la proiezione di luce animata crea sorpresa, spaesa-
mento, annullamento, essendo connessa, in termini turrel-
liani, all’atto di guardare in profondità, di interiorizzare, di 
esplorare e mettere in discussione la dimensione del visibile. 
Proprio nelle deinizioni di Viewing Space a Sensing Space2 
(Fig. 02) è possibile trovare un paradigma di rappresentazio-
ne dove le prestazioni attoriali, supportate dalle tecnologie, 
oltre a riconigurare la corporeità stessa sospesa tra fantasti-
co e realistico, virtuale e materico, carne e pixel (Uva, 2011: 
15), conferiscono signiicati aggiuntivi al palcoscenico, co-
struendolo e decostruendolo in una lotta continua con i pro-
pri limiti isici.

Lo spazio corporeo nello spazio di luce

[…] La sua vitalità si basa sul fenomeno percettivo della 
persistenza: noi, infatti, non vediamo più l’asta ma l’invilup-
po nelle sue posizioni comprese tra i due estremi dell’oscil-
lazione che iniscono per delimitare qualcosa che assume il 
connotato di un volume. E più precisamente, di un volume 

i cui limiti appaiono più densi.
Pierantoni Ruggero, Forma luens. Il movimento e la sua 

rappresentazione nella scienza, nell’arte e nella tecnica 

La sperimentazione delle nuove percezioni sinestetiche in-
travede nelle installazioni interattive formati e modalità di 
codiicazione ibridati, implicando nello spazio isico la di-
mensione digitale che i performer di arti visive sviluppano 
coreograicamente ampliicando il movimento del corpo 
sotto proiezioni di luce. Da una parte, ambienti immersivi 
che smaterializzano la materia, per lasciare spazio ai raggi 
luminosi; dall’altro, illusioni performative che esplorano la 
forma del corpo umano, le sue possibilità conigurative, le 
sue interazioni con apparati tecnologici in grado di tradurre 
l’esecuzione in traccia luminosa.
Nel lavoro Seventh Sense (2011) del gruppo Taiwan Anar-
chy Dance heatre, la simultaneità del gesto si converte in 
immagine reagendo alle proiezioni di luce e ampliicando la 
silenziosa interazione tra la tecnologia digitale e la dimen-
sione materica. L’ambiente della performance e i media par-
tecipano all’esecuzione del gesto, l’accadimento, la trasigu-
razione del corpo in tempo reale; i danzatori reagiscono alle 
trame di luce proiettate sulle pareti di un cubo, uno spazio 
deinito nella sua geometria si smaterializza nella dramma-
turgia dell’evento (Fig. 06).
Nel 2014 il coreografo Mourad Merzouki, in collaborazione 
con gli artisti Adrien M. & Claire B., sperimenta il felice 
connubio tra danza e arte digitale con lo spettacolo Pixel 
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Φιγ. 02: ΓΒΗ Εδυχατιοναλ Φουνδατιον, (1986). Σεϖερε Χλεαρ [Ονλινε ςιδεο]. 
∆ισπονιβιλε ιν: ηττπσ://οπενϖαυλτ.ωγβη.οργ/χαταλογ/ς_9Φ2785Ε1136Φ4ΑΕΧ
Α55Β8Β033313ΑΧ6Φ [1 λυγλιο 2022]



(Fig. 07), ambiente visivo virtuale e reale in grado di am-
pliare le soglie percettive di una spettacolarità interattiva 
e mobile. Il lavoro dell’illusione viene prodotto nella co-
struzione di uno spazio in assenza di involucro materico, i 
danzatori interagiscono con fasci di luce che delimitano il 
luogo della performance. Le proiezioni di luce, sotto forme 
diferenti, modellano gli undici corpi in scena: ragnatele lu-
minose, superici amorfe, linee sinuose interagiscono con 
i danzatori che declinano i loro movimenti riconducendo 
l’atto dinamico alla presenza della luce. Le animazioni grai-
che e i movimenti dei performer sono sintetizzate per mezzo 
di un sotware che combina i dati durante l’esecuzione dello 
spettacolo; in tal senso, si attua una vera e propria moltipli-
cazione degli elementi mediali che, secondo Lev Manovi-
ch possono esistere in forme e versioni diverse (Manovich, 
2011). Dal corpo che plasma lo spazio, Adrien M. & Claire 
B. approdano alla transmedialità narrativa (Monteverdi, 
2020: 38), replicando digitalmente lo spettacolo Le mouve-
ment de l’air in Acqua Alta (2019), un libro pop-up in realtà 
aumentata che rievoca i movimenti dei danzatori prodotti 
in spazio e tempo diversi, in una dimensione interamente 
virtuale.
Gli eventi visivi prodotti dallo scorrere del tempo e dalle 
campiture di luce restituiscono nella produzione di Alexan-

der Whitley una cronologia dell’accumulazione. La Alexan-
der Whitley Dance Company (AWDC), afronta la questio-
ne del corpo digitale immerso dentro spazi asettici nei quali 
il corpo istituisce un dialogo con la luce che lo delimita, lo 
attraversa e lo polverizza, efetti percettivi resi per mezzo di 
vere e proprie maschere digitali che seguono il corpo nello 
svolgersi del movimento. Rigide griglie pulsanti e luci inter-
mittenti imprimono le fattezze di un luogo non più isico, 
ma fatto di oggetti evanescenti scanditi da suoni elettronici 
e sintetizzati.
Nel lavoro della AWDC l’interazione con la luce ha preso 
forma in 8 Minutes (2017), che ha visto la collaborazione 
della compagnia con gli scienziati del STFC RAL Space per 
l’elaborazione delle immagini prodotte dalla ricerca sulla 
scienza solare, riformulando il modo in cui lo spazio vie-
ne compreso e modellato (Fig. 08). Con la danza contem-
poranea di Celestial Motion (2018), la AWDC traduce la 
performance danzata in un ilm in realtà virtuale nella cui 
dimensione i corpi diventano punti di luce, fasci dinami-
ci che rideiniscono il concetto di limite secondo una sca-
la astronomica che mette in relazione la combinazione dei 
movimenti con il sole (Fig. 09).
La simulazione dell’oggetto reale che, ormai lontano dalla 
sua immagine-simulacro, permane nella traccia luminosa, è 
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Φιγ. 03: Χ Μαϕορ Εντερταινµεντ, (2020). ∆ερ Μεσσιασ.  [Ονλινε ςιδεο]. 
∆ισπονιβιλε ιν: ηττπσ://ψουτυ.βε/η1πθϑΕΘςγ−γ [1 λυγλιο 2022]



il luogo performativo nel quale approda la ricerca del core-
ografo Hiroaki Umeda, igura di spicco nella scena artistica 
giapponese. La sua danza interattiva si racconta in un’esplo-
razione della costruibilità spaziale: la matrice rappresenta-
bile è la luce, il dispositivo che la regola è il corpo. Dal 2010 
ha prodotto numerose installazioni incentrate sulle illusioni 
ottiche generate dall’interazione tra luce e corpo in movi-
mento, come in Holistic Strata (2011), in cui l’ambientazio-
ne viene accuratamente programmata dalle stimolazioni 
ottiche diramandosi secondo molteplici direzioni (Fig. 10). 
Il corpo dell’artista alterna movimenti sincopati alla luidità 
degli arti, perdendo la sua totalità in pixel di luce proiettati 
nello spazio e riacquistando la sua forma nel cinematismo 
dell’accensione-spegnimento. Ogni trasformazione corpo-
reo-luminosa avviene nella sincronia sonora del sound desi-
gner Satoshi Hama.
Questi dati di luce e pixel che viaggiano nello spazio permet-
tono «[…] la realizzazione del sogno novecentesco dell’u-
nità delle arti, della loro conversione una nell’altra e della 
loro combinazione secondo nuove e imprevedibili modu-
larità» (Balzola, Monteverdi, 2004: 397), caratterizzando la 
struttura di una nuova presenza, quella del performer, che si 
misura con la forza di gravità, in un dialogo ottenuto dalla 
combinazione di azioni digitali e risposte corporee.

La nascita di prodotti della visione trasversali, contestual-
mente all’ibridazione di nuovi linguaggi, ha riorganizzato 
la struttura sensoriale dell’uomo, implicando nella mani-
polazione della luce per mezzo del corpo in movimento, 
la fruizione di nuovi prodotti linguistici che reinventano la 
codiicazione comunicativa e percettiva in un nuovo luogo, 
quello delle esperienze di light-body e digital body. Adesso è 
lo spazio che, muovendosi entro una rete multidimensiona-
le, rimane in attesa della sua conigurazione ultima, pronto 
per essere, ancora una volta, decostruito e smaterializzato, 
per diventare ingranaggio visuale e intersezione di corpo e 
luce.

Nota al testo
Pur nella condivisione dei temi trattati, il paragrafo “Spazi 
della visione” è stato scritto da Gabriella Liva; il paragrafo 
“Lo spazio corporeo nello spazio di luce” è stato scritto da 
Starlight Vattano.
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Φιγ. 04: Κατηερψν Γρεσκο, (2015). Αδαµ�σ Πασσιον. [Ονλινε ςιδεο]. 
∆ισπονιβιλε ιν: ηττπσ://ψουτυ.βε/Β−ΣλσπΧΒΜΖ8 [1 λυγλιο 2022]
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