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Linguaggi Gratici

ILLUSTRAZIONE

In questo volume si vuole riportare al centro del
dibattito scientifico il ruolo e le potenzialita dei
linguaggi grafici piv popolari e piv conosciuti dal
pubblico: i linguaggi grafici dell’illustrazione.
Nell’illustrazione i metodi di rappresentazione, le
tecniche grafiche e i caratteri stilistici collaborano
al fine di rendere efficace la comunicazione di

un concetto, un fenomeno, una situazione, un
oggetto, uno spazio, un evento o una narrazione
in maniera intuitiva, veloce e coinvolgente, anche
verso un pubblico non specializzato. Con la
trasformazione dei processi di comunicazione
legati alle tecnologie e ai dispositivi digitali,
nonché ai canali social, questi linguaggi grafici
hanno assunto una rinnovata centralitd testimoniata
dalla nascita di nuovi ambiti transdisciplinari —
come il Visual Journalism e I'Infografica -, dal
rilancio di linguaggi consolidati — come quelli

del fumetto e dell’animazione -, dalla nascita e
dall’affermazione di nuovi generi come il Graphic
Novel o dall’ibridazione dei linguaggi specialistici
quali quelli legati al progetto architettonico le cui
rappresentazioni in particolari contesti, per essere
maggiormente efficaci e persuasive, si ispirano a
linguaggi dell’illustrazione.



Il verbo ‘illustrare’ assume diversi significati

tutti riconducibili al concetto di rendere chiaro,
declinato secondo diverse sfumature. lllustrare
significa chiarire, spiegare e commentare ma
anche corredare di figure un testo per agevolarne
e ampliarne la comprensione o per renderlo

piU attraente. Proprio per questa sua efficacia
I"illustrazione ha conquistato nel corso della storia
un ruolo centrale nei diversi ambiti della societd,
dalla ricerca scientifica all’intrattenimento, dalla
progettazione alla letteratura, dalla formazione
alla moda e al design.

Lillustrazione si configura dunque come uno
strumento efficace a supporto della visualizzazione,
dell’'informazione, della divulgazione, dell’educazione,
della sensibilizzazione, della comunicazione e della
narrazione nei piu svariati contesti.

Il libro desidera dare spazio sia a contributi
scientifici di carattere generale che relativi a
particolari campi di applicazione o casi di studio
specifici, sia riferiti alla storia che all’attualita, sia
di tipo teorico-culturale che tecnico-metodologico,
purché significativi di questa particolare
declinazione del disegno e della rappresentazione
grafica e delle sue prospettive.



La danza nelle arti figurative tra Ottocento
e Avanguardia

Dance in Figurative Arts between Eighteenth
Century and Avant-Garde
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danza
manifesti pubblicitari

bozzetto di costume

Dalle illustrazioni della danza classica di tradizione
alla definizione del fascino gestuale che soggiogo
all'inizio del XX secolo un gran numero di artisti
dell’avanguardia figurativa, di poeti, di scrittori e
di scultori, l'articolo affronta un’analisi grafica sul-
la rappresentazione della danza, dei suoi soggetti
e degli abiti di scena che caratterizzarono il modo
di osservare e di percepire la dinamica plastica dei
danzatori protagonisti di numerosi disegni, bozzet-
ti e sculture. Il corpus grafico di danze e costumi
riecheggia le trasformazioni del balletto, cosi nelle
immagini che ritraggono Marie Taglioni e Fanny
Elssler la grafia sicura sul foglio lascia il posto al se-
gno elusivo del corpo che si muove ormai impreve-
dibile nello spazio teatrale, come nel sovvertimento
scenografico operato da Gordon Craig, le cui im-
magini daranno corpo agli sfondi essenziali e senza
quinte della rinata spiritualitd greca.

Nelle immagini ritratte da Plinio Nomellini o di
Romano Romanelli, Isadora Duncan prende parte
alla dinamica della natura scolpita dal tempos; il co-
dice della danse d’école si estende a una materialita
altra generata dalle rivelazioni possibili del corpo,
oltrepassando la confortante abitudine dell’espe-
rienza quotidiana in favore di una nuova struttura
di dipendenza tra la danza e la musica. La Duncan
attua questa trascrizione su pitt ambiti del reale,
proponendo le due arti come sorelle, abbandonan-
do lidea della superiorita della musica rispetto alla
danza, quest’ultima, ai primi del Novecento, ancora
concepita come mero intrattenimento popolare.

In risposta alle mutate condizioni storiche e sociali,
la percezione dello spazio fisico, come la frammen-
tarietd di quello interiore, restituisce la necessita di
un ritorno al modello della Grecia antica per un’e-
spressione del nuovo. Lesplorazione del corposo
archivio di immagini del passato riguarda il lavoro
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dance
advertising posters

costume sketches

From the illustrations of traditional classical dance
to the definition of the gestural fascination that
subjugated at the beginning of the twentieth century
a large number of artists of the figurative avant-
garde, poets, writers and sculptors, the article deals
with a graphic analysis of the dance representation,
its subjects and stage clothes that characterized the
way of observing and perceiving the plastic dynamics
of the dancers protagonists of numerous drawings,
sketches and sculptures. The graphic corpus of dances
and costumes echoes the transformations of the
ballet, so in the images that portray Marie Taglioni
and Fanny Elssler the sure handwriting on the sheet
gives way to the elusive sign of the body that moves
now unpredictable in the theatrical space, as in the
set-design subversion made by Gordon Craig, whose
images gave body to the essential and backstage
backgrounds of the reborn Greek spirituality.

In the images portrayed by Plinio Nomellini or
Romano Romanelli, Isadora Duncan takes part
in the dynamics of nature sculpted by time; the
code of the danse d'école extends to a different
materiality generated by the possible revelations of
the body, going beyond the comforting habit of daily
experience in favor of a new structure of dependence
between dance and music. Duncan implements this
transcription on several areas of reality, proposing
the two arts as sisters, abandoning the idea of the
superiority of music over dance, the latter, in the
carly twentieth century, still conceived as mere
popular entertainment.

In response to the changed historical and social
conditions, the perception of physical space, like
the fragmentary nature of the inner one, restores the
need for a return to the model of ancient Greece for
an expression of the new. The exploration of the full-
bodied archive of images from the past concerns the



dei pionieri della danza moderna che fonderanno
il proprio immaginario gestuale sull’atto spirituale
che il corpo compie nell’animare posture statuarie
ereditate dalla tradizione ellenica. Cosi, insieme
alla Duncan, Alexandre e Clotilde Sakharoff, Ruth
St. Denis, Saharet, per citarne alcuni, nei primi
decenni del Novecento parteciperanno a un sov-
vertimento dell'immagine del danzatore non piu
catturata dalla precisione del contorno corporeo,
ma caratterizzata da un atteggiamento teatrale pil
ansioso e drammatico teso a raggiungere un altrove
dionisiaco che Isadora formalizza nel Der Tanz der
Zukunft (la danza del futuro) in cui I'essere umano,
ormai inseparabile dalla sua natura, si libera dalla
costrizione del corsetto per indossare la seta che la-
scia intravedere le fluenti forme sotto il tessuto. Gli
elementi dinamici che hanno definito la trasforma-
zione del concetto di corpo nel tempo, per mezzo
delle figure sempre pit stilizzate nel segno, diven-
tano l'espediente grafico per osservare, riconoscere
e ricostruire le mutazioni parallelamente affrontate
dal linguaggio visuale sulla base della documenta-
zione iconografica antica che ispird l'atteggiamento
statuario della figura femminile il cui movimento
libero si fa manifesto dell’inarrestabile risolutezza
di emancipazione sociale. Disegnatori, registi, sce-
nografl e artisti lavoreranno a stretto contatto con
i protagonisti della danza che attraverso fotografie,
schizzi di scena e fotogrammi raccontano le ultime
sperimentazioni della danza moderna, rievocando-
ne luci e colori, subendone il fascino e il tratto.

work of the pioneers of modern dance who merged
their gestural imagery with the spiritual act that the
body performs in animating statuesque postures
inherited from the Hellenic tradition. Thus, together
with Duncan, Alexandre and Clotilde Sakharoff,
Ruth St. Moritz, Saharet, to name a few, in the early
decades of the twentieth century will participate in a
subversion of the dancer image no longer captured by
the precision of the body contour, but characterized
by a more anxious and dramatic theatrical attitude
aimed at reaching a Dionysian elsewhere that Isadora
formalizes in Der Tanz der Zukunft (the dance of the
future) in which the human being, now inseparable
from his/her nature, frees himself/herself from the
corset constraint to wear the silk that allows a glimpse
of the flowing forms under the fabric. The dynamic
elements that have defined the transformation of the
concept of the body over time, through the figures
increasingly stylized in the sign, become the graphic
expedient to observe, recognize and reconstruct the
parallel mutations faced by visual language on the
basis of the ancient iconographic documentation
that inspired the statuesque attitude of the female
figure whose free movement becomes manifest in
the unstoppable resolve of social emancipation.
Draftsmen, directors, set designers and artists will
work in close contact with the protagonists of the
dance, who through photographs, sketches and
videoframes tell the latest experiments in modern
dance, evoking its lights and colors, undergoing the
charm and stroke.
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Secondo Rudolph Arnheim, nella descrizione del “movimento
puro” (Arnheim, 2007, p. 303) bisogna distinguere tra cose mobi-
li e immobili per individuare I'attimo in cui avviene il passaggio
tra il passato, il luogo temporale in cui ha avvio il gesto e il presen-
te, luogo temporale in cui il gesto si dispiega. Il problema posto
dallo psicologo tedesco tenta di rispondere a una serie di interro-
gativi sugli aspetti percettivi dell’azione, della sequenza di fasi ca-
ratterizzate da un vettore non visibile in un dipinto, ma il suo
svolgimento sopravvive nella struttura spaziale della memoria.
Queste tracce lasciate dall’interazione tra i passaggi del movimen-
to si rendono visibili nel'immagine ordinata per successione, per
sintesi di gesti.

Alla fine dell’Ottocento saranno numerosi i tentativi di espres-
sione grafica del corpo in moto, Jules Chéret introdurra nella tra-
dizione pubblicitaria occidentale la rappresentazione di ragazze
rococo dai colori piatti, la mancanza di chiaroscuro e di panneggio
dell’abito, lo spessore dei contorni a sottolineare la bidimensiona-
litd del movimento, nella semplicitd dei contrasti cromatici. Da
una parte il giallo e il rosso che si fondono nel bianco del Panto-
mimes Lumineuse (fig. 2) realizzato nel 1892 per il théitre optique
di Charles-Emile Reynaud [1], dall’altro il movimento puro ridot-
to all’essenzialita del tratto attraverso cui viene trascritto quel ‘vet-
tore’ di cui parla Arnheim e che cattura il gesto rapido e 'ombreg-
giatura brusca della veste.

Il drappeggio appesantito dell’abito indossato dalla Worman in
White di Wilkie Collins e disegnato da Frederick Walker nel 1871
(fig. 3) mostra I'adagiarsi parabolico del vestito sul corpo della
donna che accenna ad aprire una porta durante una notte stellata,
anticipando quello che sara il fluido movimento delle vesti indos-
sate, qualche decennio pit tardi, da Isadora Duncan.

Cosi come l'opera che esporra Plinio Nomellini nel 1914 alla
Seconda Secessione Romana, dal titolo Gioia, nella quale le onde
colorate di blu, giallo e rosso riprendono le cromie dello scialle e
della tunica della danzatrice, rappresentata sulla riva del mare,
mosso dal ritmo dei suoi passi. In questo dipinto viene gia espres-
sa la filosofia della Duncan sull’'unione tra la gestualita teatrale, la
musica, la danza e la scultura, volte alla classicita antica (Pasi et al.,
1993), alla ricerca di un’espressione sinestetica di un simbolismo
perduto privilegiando, nell’interpretazione danzata, le figure di
eroi dal destino tragico come Prometeo e Orfeo e ancora di sirene,
chimere, ciclopi e centauri (Giubilei, 2019).
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Fig. 1

Schizzi di studio di
Isadora Duncan che
esegue una danza,
Gluck (E. G. Craig,
1905-1906). Dal
portfolio fsadora
Duncan: Sechs
Bewegungsstudien,

Insel Verlag, 1906.

Fig. 2

Jules Chéret (1892),
manifesto per lo
spettacolo Pantomimes
Lumineuse (Terry &
Rennert, 1975, p. 28).

Fig. 3

William Harcourt
Hooper (1871), The
Woman in White.
Poster realizzato per
I'opera “The woman
in white” messa in
scena all’Olympic
Theatre di Londra nel
1971 (Hillier, 1974,
p. 11).
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Tra le rappresentazioni particolarmente connotate dalla spiritualita
del misticismo mitologico, a cavallo tra gli anni 10 e ’30 del No-
vecento si collocano i lavori di Leon Bakst per i Balletti Russi (fig.
4) e di Charles Gesmar, uno dei leader della scuola francese ancora
legata agli influssi art deco (Andréevskaia & Smirina, 1998). In
Caryathis del 1919 come in Schéhérazade, del 1910, lo scenografo
russo mostra un atteggiamento evocativo dello stile classico, i per-
sonaggi disegnati sono fissati in atti di adorazione mentre danzano
avvolti da geometrie ripetute in maniera ossessiva a ritmi differen-
ziati, i fondali scenici tagliano a meta la superficie del disegno ot-
tundendo la profondita del palco (fig. 5) (Spencer, 1974). Charles
Gesmar, assunto nel 1928 come scenografo delle Folies Bergéres,
realizzd numerosi programmi teatrali, locandine e costumi di scena
anticipando nei suoi disegni una visione teatrale onirica a tratti
astrale del corpo femminile che danza; fluenti capelli avvolgono a
volte quasi completamente la figura umana, sguardi ammiccanti e
piccole bocche rosse emergono dalle bicromie degli sfondi.

La coeva opera di Alexandre Sakharoff, sulla scia della strada
intrapresa da Isadora Duncan, da Eleonora Duse e soprattutto da
Sarah Bernhardt, ma anche fortemente ispirata, come ebbe a dire
lo stesso ballerino, dal Louvre, fu orientata verso una danza ormai
lontana dagli stereotipi della struttura accademica. Le mimiche
facciali, i movimenti espressivi, le inflessioni formalizzate nell’ese-
cuzione dei movimenti guardavano alla trasfigurazione corporea
gia promossa nell’effervescente contesto parigino.

Nella pit austera cittd di Monaco, la vocazione antiborghese ri-
suonava attraverso I'esperienza del drammaturgo tedesco Georg
Fuchs che proponeva uno spazio scenico dal quale I'attore potesse
plasticamente staccarsi per eseguire il suo movimento ritmico [2].

Oltre alla Ausdruckstanz, cio¢ quella danza espressiva e libera a
cui sicuramente assistette, Alexandre Sakharoff declind l'ispirazio-
ne dunchiana e il decorativismo Jugendstil di Ruth Saint Denis
soffermandosi su quel fattore plastico che caratterizzd danzatrici e
danzatori del tempo, anche a fronte della metodologia di ritmica
corporea sviluppata nel 1910 da Emile Jaques-Dalcroze nella sua
scuola di Hellerau. Insieme ad altri artisti, come Kandinskij, Vere-
vkin e Javlenskij, indagava il “suono interiore” (Veroli, 1991, p.
17), cio¢ quelle possibilita di intermittenza tra diverse forme d’ar-
te che si integravano nell'immagine; cosi un acquerello costituiva
il testo di uno spartito, il musicista eseguiva il brano e il danzatore
traduceva la musica diventata colore.
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Fig. 4

Jurij Pavlovi¢
Annenkov (1924), La
Nijinska. Ballet Russes,
manifesto realizzato
per lo spettacolo.
Estratta da: heeps://
WWw.moma.
org/collection/
works/4991,
donazione di Bernard
Davis, Nr. articolo
84.1947. © 2021 The
Museum of Modern
Art.

Fig. 5

Léon Bakst (1919),
Poster for a Dance
Recital by Elise
Jouhandeau in the
Caryathis.

Estratto da: www.art.
famsf.org. ©2021
Fine Arts Museums
of San Francisco. Nr.

FAL _013790.
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Quella dimensione sinestetica riscontrabile nelle parole di
Alexandre Sakharoff quando, riferendosi a Sara Bernhardt scrisse
“Chi sente il silenzio, pud anche vedere suoni e sentire gesti” (Veroli,
1991, p. 42), esattamente come Kandinskij guardava all’integrazione
fra musica, pittura e danza, il ballerino russo mird alla definizione di
una sintesi totale tra le arti fino a farsi rappresentare in assenza
dell'immagine, ma soltanto attraverso la parola, come testimonia un

brano tratto da Der gelbe Klang (il suono giallo) di Kandinskij:

La musica muta spesso ritmo, e di tanto in tanto diventa an-
ch’essa languida. Proprio in questo momento entra un personag-
gio bianco a sinistra [...]. Di tanto in tanto persiste in un movi-
mento per un tempo relativamente lungo e rimane nella
posizione corrispondente per alcuni istanti [...] questa danza
pero ha termine in modo del tutto improvviso: il bianco si siede,
distende un braccio come in preparazione di un gesto solenne e
piegando lentamente il gomito, avvicina il braccio alla testa. La
tensione generale si fa particolarmente espressiva. Il bianco pog-
gia pero il gomito sul ginocchio e posa la testa sulla palma aper-
ta. Per un attimo si fa buio. (Veroli, 1991, pp. 46-47)

I gesti si fanno leggibili, la postura del ballerino si costruisce
parola dopo parola e le direzioni degli arti predispongono una
rappresentazione della durata.

I disegni realizzati dallo stesso Sakharoff ricalcano questa tensio-
ne verso la convergenza di una danza teatralizzata dal costume, dal-
la mimica e dal sonoro; una ricerca libera del movimento che si at-
tua nella calma sequenza di figure e molto lentamente, in scena,
indaga le leggi interiorizzate del repertorio coreografico, assumendo
una configurazione accuratamente espressa dal danzatore (fig. 6).

Con la realizzazione della Visione del Quattrocento, intorno al
1919, questo disvelamento delle pose plastiche avviene attraverso le
pause, nella narrazione del carico emotivo, nella scelta delle linee
tondeggianti che convergono in quei modelli figurativi rintracciabi-
li nelle arti visive a cavallo tra il XII e il XIII secolo. Se da un lato le
immagini degli archivi Sakharoff mostrano il rigore dell’addestrata
fisicita che tenta di sfidare I'equilibrio, come avviene nel Golliwogs
Cake Walk, tra il 1916 e il 1919 attraverso un gioco acrobatico di
disposizione degli elementi cromatici e geometrici; dall’atro 'espres-
sione della carica emotiva del volto e delle mani celebra una lontana
fastosita che in Pavane Royale rievoca i vezzi del Re Sole (fig. 7).
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Fig. 6

Philippe Petit
(1935), manifesto
per uno spettacolo di
Clotilde e Alexandre
Sakharoff al Théatre
des Champs Elysées
(Peter & Stamm,
2003, p. 71).

Fig. 7

Alexej von Jawlensky
(1909), ritratto di
Alexander Sakharoff
(Veroli, 1991, p. 97).
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Una sacralita dell’esplorazione corporea che in Clotilde von
Derp, moglie di Alexandre, si traduce nella figurativita ellenica
con Danseuse de Delphes, trail 1916 e il 1920, in cui si osserva una
citazione all’ Aprés-midi d'un Faune di Vaslav Nijinsky (Pritchard,
2015) e al contempo la testimonianza del motivo greco nella po-
stura frontale del corpo, alternata alla rotazione della testa: il gesto
rigido delle mani conclude la metamorfosi del fauno che si lascia
assuefare dalla sonnolenta realta del suo bosco.

Particolarmente ispirati dal gusto esotico di fauni, ninfe e da
Shéhérazade il lavoro dei Sakharoff proponeva I'espressione delle
impressioni ricevute durante i loro viaggi; piuttosto che di vere e
proprie danze, si trattava di memorizzare una visione e restituirla
non appena la musica si sarebbe materializzata. Cosi, infatti, Alexan-
dre ricorda per Aux femmes d’Orient interpretato da Clotilde:

Non ¢ una danza del lontano Est [...] era 'impressione ricevu-
ta da Clotilde del movimento e dei modi delle donne che vide
13; i loro movimenti leggeri e armoniosi, la dolce oscillazione
delle loro braccia, il loro oziare, la loro naturale camminata
scivolante; semplici passi e movimenti che rivelano la cultura
di migliaia di anni... tenne questa visione nel subconscio fino
al giorno in cui capitd su un brano musicale che le sembro
quello necessario a dar vita alla sua immaginazione visionaria.

(Veroli, 1991, p. 59)

La riflessione dei Sakharoff si sofferma spesso sulle tecniche
circensi legate all’equilibrio, al punto d’appoggio, alla ricerca di
una vera e propria stilizzazione severa del mutato piano di riferi-
mento (fig. 8); cosi nel 1924, nel bozzetto di costume per il Prélude
composto da Skriabin, Alexandre si servira della tecnica del colla-
ge per costruire 'immagine dell’equilibrista, ricorrendo ad una
disposizione chiara e simmetricamente organizzata delle parti: il
corpo collocato in posizione frontale, con le braccia aperte che
interrompono la verticalitd dell’asse centrale per seguire una dire-
zione diagonale spezzata dalle mani rigidamente ripiegate verso
linterno (fig. 9).

Il patrimonio grafico dei Sakharoff costituisce la testimonianza
della loro empatica esegesi su una danza cristallizzata nei bozzetti,
nelle fotografie, nelle istantanee che rievocano armonie visuali, riso-
nanti nei costumi lussuosi che ripercorrevano le epoche, i personag-
gi e le geografie senza gerarchie ma soltanto attraverso frazioni di
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Fig. 8

Alexandre Sakharoff
(1920 ca.), bozzetto di
due costumi maschili

(Veroli, 1991, p. 113).

Fig. 9

Alexandre Sakharoff
(1930), bozzetto di
costume realizzato
con la tecnica del
collage per Clotilde
von Derp nel
“Prélude” composto
da Aleksandr
Nikolaevi¢ Skrjabin.
Stidtische Galerie
im Lenbachhaus und
Kunstbau Miinchen,
© Deutsches
Tanzarchiv Kéln.
Estratto da: www.

lenbachhaus.de.
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tempo modulando le partiture coreografiche delle loro sperimenta-
zioni artistiche. Saranno numerosi i disegnatori e gli artisti che, da
assidui interpreti del linguaggio poliedrico dei due danzatori, resti-
tuiranno movimenti e sguardi. Le gouaches colorate di Boris Bern-
stein isolano il corpo di Alexandre durante le sue pause plastiche in
assenza di piani d’appoggio o di elementi spaziali che possano ac-
cennare alla profondita scenica; cosi come il tratto sobrio e sicuro di
Philippe Petit che con matite colorate su carta graficizza le posture
del ballerino russo annullandone i contorni, smaterializzando il cor-
po per lasciarne intravedere soltanto il movimento. Gabriele Miint-
er e Aleksej von Javlenskij descriveranno alcune danze eseguite da
Alexandre Sakharoff, tra il 1910 e il 1912, attraverso schizzi appena
abbozzati e alcuni ritratti svelando, con un rapido gesto, quella sa-
cralita oggettivata dal ballerino russo nell’atto di estetizzare, con re-
ligiosita panica, le sue pause plastiche (fig. 10).

Aleksandr Mogilevskij e Marijana von Verevkin si limitano a
tracciare una sagoma senza volto, la matita e I'inchiostro ripercor-
rono pit volte le linee del corpo in esercizio, 'oggetto disegnato &
demandato alla velocita dello sguardo a cui viene chiesto di sosta-
re poco e di cogliere le sospensioni e i pesi degli arti, ormai vinti
dalla gravita. Oltre agli schizzi di studio del movimento e ai boz-
zetti per i costumi di scena, tra le opere che ritraggono la coppia
Sakharoff una delle piti note ¢ sicuramente quella che Georges
Barbier realizza nel 1921; il pittore francese riproduce 'immagine
dei due danzatori a partire da una fotografia che verra piu tardi
utilizzata per il manifesto di uno spettacolo e per una cartolina a
colori. Con il suo stile liberty descrive due corpi in costumi greci
protesi in avanti, in un movimento adagiato fluidamente in dire-
zione diagonale, 'ombra a terra fa immaginare una fonte di luce
posta di fronte alla coppia catturata su un solo piede, un attimo
prima che sia ristabilito nuovamente I'equilibrio (fig. 11).

Ma lo stesso Alexandre produrra una copiosa quantita di schiz-
zi, di dipinti e bozzetti di costume per i suoi spettacoli, si fara
strumento per la propria pittura attraverso la danza. Nel 1955 re-
alizzera a matita e tempera Marina con quattro personaggi. Le Beau
Danube Bleu, lasciando interamente lo spazio ai tre ballerini che si
muovono da sinistra verso destra. Il movimento dell’acqua li ac-
compagna e sembra spingerli oltre il piano di quadro, interrotti
soltanto dalla figura del quarto ballerino, fermo con i piedi fissati
a terra che osserva il movimento traslatorio e riporta bruscamente
lo sguardo al centro della scena.
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Fig. 10

Gabriele Miinter e
Alexej von Jawlensky
(1912), schizzi di pose
di danza di Alexandre
Sakharoff (Misler,
2018, p. 253).

Fig. 11

George Barbier,
Clotilde and Alexandre
Sakharoff (1921),
manifesto per

uno spettacolo di
Alexandre e Clotilde
Sakharoff (Terry &
Rennert, 1975, p. 50).
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Un’altra tecnica adottata da Sakharoff sara quella mista tempe-
ra e collage su cartone, come nel caso del bozzetto di scena realiz-
zato nel 1958 per il balletto fsole con alcuni personaggi danzanti
stilizzati e collocati nella fascia in basso della rappresentazione per
lasciare spazio agli altri piani di profondita definiti dal mare e da
due piccole insenature che scandiscono i passi appena accennati
dai due danzatori (fig. 12).

Lo spirito della ricerca per la definizione di un nuovo reperto-
rio per una danza libera, intrapresa dalla coppia di ballerini, fu
ravvisabile nell’opera di numerosi riformatori del Novecento, sia
sottoforma di scuola o accademia (fig. 13), sia nell’operazione ri-
voluzionaria di artisti come Maud Allan, Mary Wigman, Kasjan
Goleizovskij o Bronislava Nijinska che interpretarono la smateria-
lizzazione del gesto attraverso pantomime a volte astratte estetizza-
te nell’ermafroditismo del corpo (fig. 14).

Lo studio del movimento ¢ un tema centrale dei primi anni 20
del Novecento nel progetto intrapreso a Mosca a partire dal 1925
dalla RACHN, ' Accademia Russa di Scienze Artistiche, all'interno
del Laboratorio Coreologico che durante i sei anni di attivita, dal
1923 al 1929, dedico numerose mostre all’arte del movimento
[3]. Le prime sperimentazioni di coreutica plastica, cio¢ di uno
studio del corpo particolarmente rivolto a una nuova visione della
danza in Russia risalgono al lavoro di Petr Lesgaft [4], all’arrivo di
Isadora Duncan nel 1904 e alla nudita in scena di Olga Desmond,
che durante le sue performance si spogliava degli indumenti per
assumere marmoree posture viventi (fig. 15).

Dieci anni pit tardi dall’arrivo della danzatrice americana in

Russia, nel 1914 le sue teorie sulla danza rivolte alla Grecia antica
si concretizzarono nel Geptachor [5], lo studio di movimento mu-
sicale fondato a Pietroburgo e numerose furono le interpretazioni
grafiche che gli artisti diedero alle sue danze completamente intri-
se dello spirito greco e modulate dalla leggerezza delle pose.
Negli schizzi realizzati da Edward Gordon Craig durante alcune
delle performance tenute dalla Duncan la drammaticita del corpo
alla ricerca di una libera plasticitd del movimento viene espressa
con un repentino salto di scala tra la sua figura e lo sfondo scenico
appena accennato, la ballerina viene catturata di profilo avvolta dai
suoi drappi mentre apre le braccia verso le quinte pronunciando un
salto che deve ancora eseguire. Alle sue spalle un’apertura arcuata
monumentale, un grande portale. Lacquerello monocromatico su
carta accentua la bidimensionalita della composizione (fig. 16).
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Fig. 12

Alexandre Sakharoff
(1958), bozzetto di
scena sul balletto Lole
(Misler, 2018, p. 254).

Fig. 13

Franz Lenhart (1934),
manifesto Zeatro Civico
/ rappresentazione unica
/ balletti / Eseguiti dal
Corpo di ballo della
Scuola / di danza della
citta di Firenze, diretta
da Angiola Sartorio, 31
marzo 1934. Treviso,
Museo Nazionale —
Collezione Salce, Pol
Museale del Veneto.
Su concessione del
Ministero per i Beni

e le Attivita Culturali
(Giubilei, 2017, p.
123).

Fig. 14

Anonimo (1933),
manifesto realizzato
per i Ballets Russes
dal titolo Bailes Rusos
Nijinska.

The Library of
Congess. <https://
www.loc.gov/item/
ihas.200154608/>
(ultimo accesso 20
Ottobre 2020).

Fig. 15

Luiz Usabal y
Hernandez (1910),
manifesto realizzato per
uno spettacolo di Olga
Desmond.

Estratto da: www.
europeana.cu. Ident.
Nr. 14051619.
©Kunstbibliothec,
Staatliche Museen zu
Berlin. Ph. Anna Russ.
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Di li a breve la danza plastica avrebbe preso corpo nel lavoro
della danzatrice e coreografa Eli Ivanovna Knipper-Rabenek e della
sua allieva Ljudmila Alekseeva, fra le pitt importanti insegnanti di
danza plastica in Russia. Il principio secondo il quale I'alternanza
tra tensione e rilassamento avrebbe condotto a un movimento mor-
bido e ondulatorio ¢ riscontrabile nei disegni di Oton Engel’s, nelle
sue Coppie danzanti in cui il movimento ¢ interpretato e sintetizza-
to attraverso le traiettorie lineari che circoscrivono i corpi.

Anche le geometrie umanizzate di Grigoriy Zimin [6] in una
serie di disegni realizzati nel 1922 dal titolo Skrjabin nelle danze di
Lukin trascrivono una giustapposizione di spostamenti e solleva-
menti per mezzo di angoli acuti e ottusi, di spezzate aperte e di
tratteggiate che si fondono in un unico oggetto: non pit il corpo
distinto dal movimento, ma una danza plastica in cui il corpo si fa
movimento stesso (fig. 17).

Alla ricerca dell’espressivita emozionale delle diverse parti del
corpo si aggiunse, a partire dal 1915, la fondazione a Mosca dello
Studio di danza sintetica di Inna Cerneckaja che propose una sin-
tesi tra I'acrobatica, la danza libera e quella classica. La sua interpre-
tazione dell’ellenismo, ripreso da Isadora Duncan, si riverso nella
“scena della natura” (Misler, 2018, p. 103) dalla quale prendevano
forma ninfe e satiri con particolare attenzione alle figure di Dioniso
o Pan; la Korperkultur era stata cosi mutuata anche in Russia attra-
verso la nuova scuola della Cerneckaja che rappresentd il dionisiaco
nella danza, in aperta risposta alle convenzioni borghesi del tempo.

Le fotografie dei suoi archivi ritraggono i ballerini nella gestua-
lita dell’espressionismo tedesco di Mary Wigman, i corpi si intrec-
ciano con i tronchi degli alberi, le pose quasi esasperate e le mani
che aperte spezzano la fluidita delle braccia ricurvandosi verso l'in-
terno. Nella Danza di guerra realizzata nel 1916 su musica di Sergej
Rachmaninov, un giovane guerriero viene disegnato mentre si lan-
cia in avanti e al contempo saldo a terra su una gamba, mostra un
flusso di linee che marca le gambe e le braccia in direzione verticale;
si tratta di uno di quei personaggi prerivoluzionari e inseriti in un
repertorio inedito nel quale manca I'intrico vegetale che caratterizza
il ritratto della ballerina Ekaterina Gel’cer nei panni della Menade
in un rapporto fisico con la natura come avviene nei ballerini della
Cerneckaja in Pan.

Il panismo spirituale delle danze plastiche non fu 'unica forma
sovietica di analisi e rappresentazione del movimento, il Geprachor
stesso collabord con l'artista Boris Ender [7] che intraprese una ri-

1072

Fig. 16

Edward Gordon
Craig, Isadora che
danza (1905).
Firenze, Gabinetto
Vieusseux.
Riprodotta anche
nel portfolio Isadora
Duncan: Sechs
Bewegungsstudien,
Insel Verlag, 1906
(Cat. 35), (Giubilei,
2019, p. 90).

Fig. 17

Oton Engel’s (1920
ca.), schizzo di studio
di una ballerina che
danza dal titolo Posa
plastica (Misler, 2018,
p. 11).
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cerca personale sulla traccia della grammatica spaziale sviluppata da
Michail Matjusin mirata alla percezione di uno spazio tattile otte-
nuto dallo studio di assi dinamici, tensioni e stiramenti ispirati ai
rami delle diverse specie arboree, inizialmente sintetizzando Iastra-
zione della forma geometrica attraverso linee spezzate e soltanto
successivamente esaminando il volume della forma dei rami [8]. Le
sue tavole di colori sullo studio del movimento e della visione allar-
gata, partorita dalla collaborazione con la sorella Marija Ender, mo-
strano I'interesse dell’artista russo sulle tecniche possibili a partire
dalle quali sviluppare nuove percezioni sensoriali (tattilo-spaziali e
a occhi chiusi) mentre osservava i danzatori e dava loro forma sulla
sua tela: sperimentazioni grafiche in cui colore, suono e movimento
coesistevano in egual parte.

La danza plastica della figura nuda sfocio nell’estetizzazione del
corpo per il superamento dei canoni del balletto classico, tra i mag-
giori esponenti di questo atteggiamento vi fu sicuramente Lev
Lukin che nel 1920 aveva fondato lo Studio di Balletto libero in cui
lavorarono molti giovani danzatori di grande talento e altri due
coreografl tra i piu trasgressivi dell’epoca, Kasjan Goleizovskij e
Aleksandr Rumnev (fig. 18).

Molti artisti, fotografi e storici furono impegnati nel fissare, cia-
scuno con i propri mezzi, quelle immagini di corpi impegnati in
azioni acrobatiche e in modularita che reincarnavano opere classi-
che, traducendone lo spirito:

Si proponevano diverse varianti, nel chiuso degli studi con
fondali di tappeti, tende e tappezzerie e altri fronzoli ornamen-
tali o all’aria aperta, lasciando che giovanette in tunica e a pie-
di nudi giocassero con leggere sciarpe di velo o si atteggiassero
ad antico fregio classico, appoggiandosi alle sculture neoclassi-
che della vecchia Russia imperiale. Ma il bric-a-brac classicheg-
giante serviva anche a mascherare il motivo di fondo di queste
messe in scena, che non poteva essere dichiarato e che era quel-
lo dell’erotismo. (Misler, 2018, p. 199)

La fusione tra i corpi e la scena viene catturata attraverso 'oc-
chio astratto del disegnatore che smaterializza I'identita del balleri-
no in favore di un’esaltazione dell’esecuzione gestuale; i personaggi
interpretati nelle coreografie di Lukin e Goleizovskij sono ormai
avvolti da cerchi e spirali, nella definizione di pose instabili che
trasformano i corpi come avviene nei disegni di Vasilij Efimov che
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Fig. 18

Kasyan Goleizovsky
(1920 ca.), schizzi
di studio realizzati
durante una danza

(Misler, 2018, p. 13).
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rappresento se stesso nella serie di Danze orgiastiche, tra il 1923 e il
1924, restituendo un corpo per parti individuate da archi di circon-
ferenze, campiture tracciate sulla figura per distinguerne gli equili-
bri e veloci segni coreografici rendendo ancora pit aggrovigliato il
contatto tra il danzatore e 'osservatore. Il corpo inizia a smaterializ-
zarsi per favorire la costruzione della sua forma nella danza.

Conclusioni

Nel suo Arzt primitif del 1930 Georges-Henri Luquet afferma
che 'immagine rappresentata dall'uomo contemporaneo corri-
sponde a cio che egli distingue nella realta, a cio che egli vede, a
differenza dell'uomo primitivo che invece graficizza cid che cono-
sce (Luquet, 1930). In questa differenza tra la costruzione di un’im-
magine a partire dagli elementi che definiscono l'oggetto reale e
quella ottenuta dalle nozioni che si hanno di esso si colloca il reper-
torio visuale della danza a cavallo tra la fine dell’Ottocento e le
Avanguardie artistiche. Si tratta infatti di catturare il corpo in mo-
vimento e attraverso un duplice processo di astrazione (oggetto-im-
magine/movimento-immagine) restituirne I'essenza. La difficolta
consiste nel rintracciare una qualche corrispondenza tra il corpo e
Peidos corpo emancipato dal suo supporto fisico; in tal senso, ope-
rando un’analisi che riduce 'oggetto nei suoi elementi, secondo
Henry Bergson, ¢ possibile attuare una traduzione in simboli, pro-
dotta da punti di vista che si succedono e nei quali ¢ possibile ri-
scontrare il punto di contatto tra l'oggetto che si sta studiando e
quelli che si pensa di conoscere (Bergson, 2012).

Introducendo il concetto di movimento Bergson si appellera a
cid che chiama ‘intuizione’ e cio¢ “questo spazio di simpatia intel-
lettuale con la quale ci si trasporta all'interno di un oggetto in
modo da coincidere con quel che esso ha di unico e, quindi, d’ine-
sprimibile” (Bergson, 2012, p. 32); nell’espressione di un corpo in
moto cio che quindi, secondo il filosofo francese, rimane ¢ il flusso
stesso, la continuita dell’atto, perché:

nessuna immagine rimpiazzera lintuizione della durata, ma
molte immagini diverse, prese in prestito a ordini di cose molto
differenti, potranno, mediante la convergenza delle loro azioni,
dirigere la coscienza sul punto preciso dove c’¢ una certa intui-
zione da cogliere. (Bergson, 2012, p. 36)
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Alla luce di queste riflessioni, le immagini osservate descrivono
la gestualita dei danzatori, il carattere delle forme in movimento,
la successione di oggetti-simbolo che ‘rimpiazzano la durata’; in
questo senso rintracciare I'intimo legame fra la misura dei corpi
disegnati e il loro effimero permanere nello spazio permette di
approfondire molteplici aspetti della definizione corporea caratte-
rizzata da segni e tratti veloci. I punti di vista proposti dai coreo-
grafi, dai disegnatori, dagli artisti che si prestarono in prima per-
sona ad eseguire la danza sono testimonianza di un periodo di
grande fermento culturale tra 'Ottocento e i primi decenni del
Novecento, numerosi infatti sono gli archivi che conservano
schizzi di studio, bozzetti di scena, progetti scenografici e costitu-
iscono un punto di partenza per I'approfondimento di ulteriori
riflessioni sul legame tra la danza e la sua rappresentazione, nella
dimensione grafica, scultorea, architettonica.

Le immagini che ritraggono il corpo che danza sono trascrizio-
ni di codici, simboli, schemi e insieme azioni e percezioni nell’e-
volversi temporale; ogni interpretazione risponde ad una gramma-
tica dell’intervallo sottraendo tracce alla realta del movimento per
occupare uno stadio intermedio che si colloca tra la durata e la sua
espressione grafica.
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Note

[1] Alla fine dell’Ottocento molti degli artisti francesi furono influenzati dalle
stampe giapponesi, come nel caso di Henri de Toulouse-Lautrec e lo stesso Jules
Chéret. Artisti come Hokusai, Utamaro e Hiroshige appartenevano alla Ukiyo-e,
meglio noto come Floating world. Si trattava di una cultura del mondo fluttuan-
te che mirava a raccontare uno stile di vita urbano del periodo Edo (oggi Tokyo)
incitando a rappresentare non pitt scene nobili o battaglie trionfali del passato,
ma caricature, spettacoli teatrali a scopo commerciale.

[2] Nel 1909 nasceva a Monaco la Neue Kiinstlervereinigung Miinchen (Nuova
associazione di artisti di Monaco) di cui facevano parte Wassilj Kandinskij, Ga-

briele Miinter, Marianne von Werefkin, Wladimir von Bechtejeff, Moissey Ko-
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gan e alla quale si aggiunse ben presto anche Alexandre Sakharoff. La nuova as-
sociazione, fortemente ispirata al fauvismo, si opponeva all'ambiente
conservatore di Monaco riunendo musicisti, storici dell’arte e poeti legati all’uni-
verso dell’espressionismo tedesco.

[3] Per ulteriori approfondimenti sullo studio del corpo in movimento nell'U-
nione Sovietica degli anni Venti si rimanda si rimanda a Misler (2018)

[4] Nel 1896 Petr Lesgaft pose le basi sia pratiche che teoriche sullo studio del
movimento corporeo attraverso 'educazione fisica pensato come elemento ne-
cessario per lo sviluppo armonioso della personalita.

[5] Il Geptachor, o Coro di sette danzatori, fu fondato a Pietroburgo nel 1914 da
Stefanida Rudneva, Natal’ja Enman, II'za ¢ Kamilla Trever, Ekaterina Cinzerlig e
Julija Tichomirova. Il nome greco scelto dal loro insegnante di antichita classica
Faddej Zelinkij corrispondeva al numero di danzatrici coinvolte nel gruppo.

[6] Grigoriy Zimin (1875-1958) fu un grafico e fotografo sovietico, si formd
presso i VKHUTEMAS, i laboratori dell'avanguardia artistica russa nei corsi di
Boris Korolev e Anton Lavinsky.

[71 Boris Ender (1893-1960) fu un pittore dell’avanguardia nell'Unione Sovieti-
ca, allievo della Scuola organica di Michail Vasil'evi¢ Matjusin tra il 1924 e il
1927 aveva iniziato ad ampliare i suoi studi sulla percezione dello spazio e del
colore attraverso la danza.

[8] Per ulteriori informazioni si rimanda al tsi rimanda a (Sirotkina & Smith,
2017).
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