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L’impronta diventa movimento durante il riconosci-

mento di un gesto nel proprio linguaggio espressivo

che realizza una sintesi personale fra esperienza di se

stessi ed attribuzione del significato.

La rappresentazione della danza dentro luoghi adi-

mensionali ne imprime il contenuto, permettendo la

mediazione tra contrari: la linea del movimento è la

volontà pura dei corpi che danzano e rende visibile

l’invisibile. Così il disegno della geometria corporea in

movimento diventa il noli me tangere della materia: è

intangibile, è donato solamente alla visione.

Ma cosa significa riuscire a vedere nel movimento il

passaggio del tempo? In che modo un’impronta può

ergersi a movimento? Il gruppo GRAV (Group de

Recherche d’Art Visuel)1 ha percepito nel movimento

visivo, nella stimolazione dei sensi, la chiave dell’im-

pronta psichica, quella che nel tempo ha disegnato

una serie di eventi capaci di passare dalla pausa al

dinamismo. Il gruppo mirava all’applicazione di inno-

vazioni tecnologiche per creare nuove esperienze

visuali o la partecipazione attiva del pubblico. I lavori

esposti richiamano alla memoria forme geometriche

in movimento che dialogano attraverso condizioni

sempre cangianti, attraverso la luce e altri elementi.

Per il gruppo GRAV l’introduzione della luce non rap-

presenta la conclusione o l’aggiunta di un elemento,

ma il variare secondo le situazioni presentate: trasfor-

mazioni dello spazio, progressioni, riflessioni, alter-

azioni delle strutture, proiezioni variabili; tutte usate

separatamente in situazioni isolate (attraverso l’utiliz-

zo di scatole luminose, griglie o neon) o integrate alle

sale espositive. Obiettivo è quello di prolungare la

costruzione del movimento attraverso l’impressione

mnemonica della figura soltanto accennata (fig. 1).

La dimensione temporale assume una forte conno-

tazione descrittiva, tanto da diventare soggetto stes-

99

STARLIGHT VATTANO

1 Il gruppo GRAV, Group de
Recherche d’Art Visuel (1960-68), con-
cretizza, organizza e sviluppa un con-
fronto di esperienze e idee sull’arte
visiva. L’atto di fondazione è firmato
da: Demarco, Garcia Miranda, Garcia
Rossi, Le Parc, Molnar, Morellet,
Mayano, Servanes, Sobrino, Stein,
Yvaral.

L’espressione del gesto, come nelle arti visive (pittura,

scultura, danza e teatro), ha impronta essenzialmente

non sulla riproduzione della figura umana nei suoi

diversi stati d’animo, bensì sulle caratteristiche dell’e-

spressione delle forme. Istante. Segno di un passag-

gio. Fissità di un movimento. In negativo come altro

del mancante. Il momento del passaggio di un istante

temporale rende la realtà dell’impronta consistenza

del mancante, materia della scansione ritmica, rapp-

resentazione della forma, disegno del gesto.

L’impronta è la forma di un movimento congelato. Ed

è da quel moto che si imprime nella mente lo stimo-

lo di una trasformazione dinamica nella rappresen-

tazione di una proiezione.

Il movimento fa disegnare linee con la punta delle

dita e la memoria di chi osserva le mantiene sospese

in uno sfondo di idee che affiorano per dare spazio

alla fisionomia dell’immagine. Trasformare la natura

dell’impronta in movimento esprime la costruzione di

un paradosso, ma incastrare il tempo nello spazio sig-

nifica giungere alla stessa scansione del ritmo; essa

non è altro che un movimento catturato istantanea-

mente, testimonianza in divenire di un passaggio

temporale. Eppure, per antonomasia, “impronta” è la

fissità di un passaggio, sia esso fisico o mentale. Il

passaggio fisico è il momento della trasposizione, in

forma bidimensionale, di un’immagine tracciata su

una struttura di supporto che ne reca l’azione di

impressione. Un passaggio marchiato nel tempo,

indelebile, visibile con l’occhio della mente è il risulta-

to di una sequenza di azioni che stimolano percezioni

visuali e producono movimento. Un’impronta è

dunque testimonianza fisica di un evento, di un

momento storico, di un passaggio. Un’impronta è una

forma immobile, fissata in negativo dentro il suo con-

torno. Un’impronta è stasi. Un’impronta è movimento.

98
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Starlight Vattano

L’impronta del 

doppio: il movimen-

to immobile
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1 Il gruppo GRAV, Group de
Recherche d’Art Visuel (1960-68), con-
cretizza, organizza e sviluppa un con-
fronto di esperienze e idee sull’arte
visiva. L’atto di fondazione è firmato
da: Demarco, Garcia Miranda, Garcia
Rossi, Le Parc, Molnar, Morellet,
Mayano, Servanes, Sobrino, Stein,
Yvaral.

L’espressione del gesto, come nelle arti visive (pittura,
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diversi stati d’animo, bensì sulle caratteristiche dell’e-

spressione delle forme. Istante. Segno di un passag-

gio. Fissità di un movimento. In negativo come altro

del mancante. Il momento del passaggio di un istante

temporale rende la realtà dell’impronta consistenza

del mancante, materia della scansione ritmica, rapp-

resentazione della forma, disegno del gesto.

L’impronta è la forma di un movimento congelato. Ed

è da quel moto che si imprime nella mente lo stimo-

lo di una trasformazione dinamica nella rappresen-

tazione di una proiezione.

Il movimento fa disegnare linee con la punta delle

dita e la memoria di chi osserva le mantiene sospese
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alla fisionomia dell’immagine. Trasformare la natura

dell’impronta in movimento esprime la costruzione di

un paradosso, ma incastrare il tempo nello spazio sig-

nifica giungere alla stessa scansione del ritmo; essa

non è altro che un movimento catturato istantanea-

mente, testimonianza in divenire di un passaggio

temporale. Eppure, per antonomasia, “impronta” è la

fissità di un passaggio, sia esso fisico o mentale. Il

passaggio fisico è il momento della trasposizione, in

forma bidimensionale, di un’immagine tracciata su

una struttura di supporto che ne reca l’azione di

impressione. Un passaggio marchiato nel tempo,

indelebile, visibile con l’occhio della mente è il risulta-

to di una sequenza di azioni che stimolano percezioni

visuali e producono movimento. Un’impronta è

dunque testimonianza fisica di un evento, di un

momento storico, di un passaggio. Un’impronta è una

forma immobile, fissata in negativo dentro il suo con-

torno. Un’impronta è stasi. Un’impronta è movimento.
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gevano spesso senza musica oppure venivano accom-

pagnate da strumenti a percussione. Durante l’ese-

cuzione, infatti, il ruolo della musica assumeva una

nuova funzione, rispetto all’uso comune: non era il

danzatore a dover seguire il ritmo dello strumento,

ma il percussionista tentava di assecondare, con i

suoni, i movimenti della danza. Si trattava di un ritmo

interiore che imprimeva l’idea della musica durante lo

sviluppo della coreografia (fig. 2).

La percezione consapevole di una serie di eventi viene

quindi riconosciuta dalla mente non perché esatta-

mente definita dalla sua forma, ma in quanto altro

allontanatosi dalla riconoscibilità della parola che

diventa impronta catturata dalla memoria. Quando

osserviamo un danzatore, la tristezza o la gioia del-

l’atteggiamento appaiono essere direttamente

implicite nei movimenti stessi della danza. Max

Wertheimer4 giunse alla conclusione che questo

accadeva perché i fattori formali del movimento ripro-

ducevano identici fattori degli atteggiamenti espres-

sivi. Dato che le qualità visive della velocità, della

forma, della direzione sono immediatamente accessi-

bili all’occhio, sembra legittimo supporre che esse

siano portatrici di una espressione direttamente com-
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so della rappresentazione, come nel caso dell’instal-

lazione dell’artista francese Serge Salat2 che lavora

con la deformazione degli specchi, della luce, della

musica e dei frattali nell’arte e nell’architettura, deter-

minando una forte alterazione delle sensazioni del

fruitore, sia spaziali che temporali. L’elemento deter-

minante è il processo dell’azione che non si esprime

soltanto a gesti, movimento e musica, ma anche

attraverso colori e luce.

Tutti gli elementi vengono utilizzati come suoni che

definiscono forme e figure nuove. Gli stessi elementi

sono tracciati da un corpo in movimento: esso utiliz-

za tutte le estensioni di energia che risiedono dentro

di sé. La poetica cinetica dell’impronta prende vita nei

lavori della coreografa Mary Wigman3 che analizza il

rapporto uomo-spazio. Le sue coreografie si svol-
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4 Max Wertheimer (1880-1943) è
stato uno psicologo ceco. Fu uno dei
maggiori esponenti della psicologia
gestaltistica. Assieme ai due assisten-
ti, Wolfgang Köhler e Kurt Koffka,
studiò l’effetto di immagini in movi-
mento generate da uno stroboscopio.
Questi studi formarono le basi iniziali
per lo sviluppo della psicologia gestal-
tistica. Nel 1912 pubblicò il suo lavo-
ro di abilitazione Experimentellen
Studien über das Sehen von
Bewegung (Studi sperimentali sulla
percezione del movimento).

2 Serge Salat è architetto, artista e
scrittore francese, nato il 17 giugno
1956. Egli è conosciuto per il suo
lavoro sulla teoria urbana, la teoria
della complessità e le sue installazio-
ni artistiche frattali.
2 Mary Wigman, (1886-1973), è
stata una ballerina e coreografa tede-
sca. Considerata una delle massime
esponenti della danza libera tedesca
e pioniera della danza moderna.

Fig. 1. Variations sur l'escalier, GRAV,
1968 

Fig. 2. Raumgestalt, Mary Wigman
1928
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agli inizi del secolo, riguarda la riconquista del corpo,

il cui movimento è manifestazione fisica dell’anima e

accordo con la natura. Oskar Schlemmer10 considera

le forme bidimensionali espressive del corpo umano

come un sistema perfetto di proporzioni e funzioni

cinetiche. Schlemmer analizza il profilo di un corpo

ridotto a basilari forme geometriche, astratte dalla

natura, per rivelare la struttura di base della figura.

In questo modo egli non illustra una specifica figura

all’interno di un arco di tempo definito, ma individua

la sagoma che incorpora l’idea di uomo la cui strut-

tura non cambia mai. Il Triadisches Ballett del 1922 è

uno spettacolo nel quale si serve di tre ballerini, vesti-

ti da burattini, davanti a sfondi diversi. Il balletto fu

coreografato per rivelare i rapporti delle figure tra

loro, così come con lo spazio circostante. Schlemmer

ha visto il burattino come una idealizzazione della

forma umana, una forma che è in grado di muoversi

con una grazia perfetta (come una macchina) una

volta libero dal regno terrestre, dal burattinaio.

Immagina il corpo umano come nuovo mezzo artisti-

co intravedendo nel balletto e nelle pantomime, libere

dal bagaglio storico del teatro e dell’opera, una
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prensibile all’occhio. In particolare, attraverso il con-

tributo epistemologico di Rudolf Arnheim5, si può

ritenere che l’espressione sia insita nella struttura del-

l’oggetto e quindi, parlando di movimento, nelle linee

geometriche disegnate dal corpo che danza. Per la

psicologia della Gestalt ogni fenomeno dovrebbe

essere descritto tenendo conto degli aspetti dinamici

attraverso una teoria che individua precise regole di

interazione tra le parti. I principi di unificazione for-

male regolano e descrivono il comportamento delle

parti presenti nel campo. Tali principi non sono a pri-

ori, ma nascono dall’osservazione dei dati fenomeni-

ci e ad essi si rivolgono6.

Il movimento libero, riconoscibile in quanto impronta

sospesa nella mente degli uomini, sta alla base delle

ricerche di Rudolf Laban7. Nella pratica e nella teoria

di Rudolf Laban, l’attenzione è volta al corpo in movi-

mento come linguaggio espressivo globale e nucleo

genetico di diverse arti. Nel 1950 Laban definisce la

significatività del gesto tramite la classificazione dei

movimenti in centrifughi e centripeti, distinguibili attra-

verso particolari condizioni. Egli individuò nell’icosae-

dro regolare la figura geometrica adatta a studiare e

descrivere il movimento umano, perché in esso l’uomo

può eseguire tutti i movimenti come in una sfera.

Laban crea una distinzione tra movimenti principali,

movimenti centripeti (che accumulano energia) e movi-

menti centrifughi (che vanno dal centro del corpo

all’esterno in un’esplosione controllata)8. Il movimento

viene raccontato dalla parte del corpo utilizzata. Rudolf

Laban ha posto in corrispondenza il movimento e il

segno grafico, attraverso una serie di notazioni che

individuano le linee fondamentali del corpo e i centri di

energia cinetica (fig. 3). Körperseele9 è la relazione

stretta tra anima e corpo che Laban concepisce come

struttura fondante di quella vasta area culturale che,
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5 Rudolf Arnheim (Berlino,
1904–2007) è stato uno scrittore, sto-
rico dell'arte e psicologo tedesco.
6 Rudolf Arnheim, Arte e percezione
visiva, Feltrinelli, Roma 2008.
7 Rudolf Laban (Bratislava,
1879–1958), è stato un danzatore,
insegnante e teorico della danza
austro-ungarico poi ungherese. Può
essere considerato a tutti gli effetti
uno dei padri fondatori della danza
contemporanea.
8 Cfr. L. Ullmann (a cura di),
Choreutics. Rudolf Laban, Macdonald
& Evans, 1966.
9 Cfr. E. Casini Ropa (a cura di),
“Körperseele: il corpo-anima”, in La
danza e l’agitprop, Il Mulino,
Bologna 1988.

10 Oskar Schlemmer (1888-1943) è
stato un pittore tedesco, scultore e
scenografo. Nel 1920 accettò l’incari-
co di professore di figura presso la
Bauhaus di Walter Gropius a Weimar
dove lavora con Lyonel Feininger,
Kandinsky, Klee. Alla Bauhaus egli fu
nominato maestro di pittura murale e
dei laboratori di scultura.

Fig. 3. Gammes Dynamosphériques,
séquence de movement, Rudolf Von
Laban 1942-43

Fig. 4. Drawing of Man as Dancer,
Oskar Schlemmer 1921
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subisce l’influenza di uno spazio dinamico e plastico.

La comunicazione delle energie dinamiche per con-

tatto è soggetto del lavoro sulla teoria “contact-

improvvisation” della coreografa. La trasmissione

della forza e l’abbandono del peso, con l’ausilio di

contributi tecnologici, conduce all’esplorazione del-

l’azione cinetica nello spazio virtuale. Nella perform-

ance interattiva Lallunahalalone il palcoscenico è

invaso da pannelli trasparenti frontali e disposti in

profondità, attraversati da una selva di lunghi tubi

sospesi che animano immagini astratte, in una maglia

reticolare. È un processo mutante di suoni e luci misti

a tecniche digitali, definite motion capture e  motion

graphics: tecniche attraverso cui i dati vengono

immessi nei computer in tempo reale e raccolti per la

diffusione del suono e delle immagini. I corpi veloci,

elastici, spersonalizzati, seguono direzioni e impulsi

sonori come marionette meccaniche costruite dentro

un quadro futurista (fig. 5). La Deconstructions Dance

Company costruisce un carattere fondamentale per la

scenografia: lo specchio utilizzato in scena per rad-

doppiare e quadruplicare i corpi dei ballerini, denuncia

movimenti irriconoscibili che rimandano alle realtà

numeriche e geometriche dei frattali. L’impronta del

movimento sfugge sullo specchio che mostra il movi-

mento duplicato e il ballerino esegue solo il concetto

della moltiplicazione. Qui l’impronta diventa l’oppos-

to che non esiste, il movimento realizzato per far

nascere l’altro, il supporto immaginario che è un

totale della somma fra parti. I concetti vengono sot-

tolineati tramite immagini individuali che si costruis-

cono come puzzle per generare una nuova parvenza

del movimento, rielaborata automaticamente dalla

memoria atavica della natura.

La danza verticale, concepita a partire dal 1970,

avviene in assenza di suolo, il movimento in negativo
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geometria fatta di coreografia che equipaggia il bal-

lerino, trasformato dal costume, mentre si muove

nello spazio (fig. 4).

La dimensione del movimento è l’epistemologia dei

sensi, è l’impronta della fugacità del mondo sensibile,

è il segno dell’interpretazione umana dell’arte. Loïe

Fuller11 scelse un tipo di danza che consisteva in un

mutevole gioco di luci e di colori proiettati sulle volu-

minose gonne o sui drappeggi che indossava ed agi-

tava, servendosi soprattutto del movimento delle

braccia. Questo tipo di interpretazione, delle linee in

movimento, viene ripreso da Alwin Nikolais12, il cre-

atore del teatro astratto multimediale, che ha per

fondamento il principio della motion. Con questo ter-

mine, Nikolais indica la qualità che assume il movi-

mento in base all’utilizzo delle categorie astratte uni-

versali: tempo, spazio e forma. La motion pertanto si

differenzia dal movement (gesto di uso quotidiano)

perché è frutto di precise scelte spaziali, temporali e

formali e per questo motivo è il fondamento della

danza, che Nikolais definisce “a visual art of

motion”13. Altri studi sul potenziale psichedelico, spri-

gionato dalla stimolazione sensoriale, vengono oggi

effettuati da numerose compagnie di danza contem-

poranea, come quella dei Momix che vede nel movi-

mento un quadro attraverso cui si plasma la natura.

Progetti ipercolorati, immaginari e manipolati dal

corpo umano attraverso oggetti meccanizzati, mani-

chini controllati dai ballerini, banner, tubi di plastica e

luci scure sullo sfondo. L’uso di costumi e oggetti in

scena inusuali permette di raccontare storie di me-

morie o di fatti attuali: in questo modo il movimento

diventa un’opera d’arte di immagini fissate e proiet-

tate sullo sfondo. Nella danza digitale di Lucia

Latour14, la scenografia è parte integrante della core-

ografia; nello spazio la presenza e l’assenza dei corpi
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11 Loïe Fuller, nome d’arte di Mary-
Louise Fuller (1862-1928), è stata
una danzatrice e attrice teatrale sta-
tunitense. Fu con Isadora Duncan e
Ruth St. Denis una delle pioniere del
balletto moderno statunitense, arte-
fice di una nuova idea di danza,
basata sugli effetti combinati del
movimento del corpo con stoffe e
luci colorate.
12 Alwin Nikolais (1910-1993) coreo-
grafo, direttore d’orchestra, composi-
tore e regista statunitense.
13 Francesca Pedroni, Alwin Nikolais,
L’Epos, Palermo 2001.
14 Lucia Latour si diploma
all’Accademia Nazionale di Danza,
incontrando maestri quali Boris
Kniaseff, Mila Cirul, Kurt Joss. Dal
1981 al 1985 sviluppa una ricerca nel-
l’ambito della danza contemporanea.
In collaborazione con il compositore
Luigi Ceccarelli forma un gruppo spe-
rimentale, con il quale elabora nuove
tecniche del movimento in rapporto
allo spazio, al suono e all’immagine.

Fig. 5. Lallunahalalone, Lucia Latour
2008
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geometria fatta di coreografia che equipaggia il bal-
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sottrae il corpo alla terra; l’impronta diventa una

detrazione della parte corporea; è lo sradicamento

del movimento dalla crosta terrestre15. L’immagine del

movimento si separa dalla realtà, per quanto prodot-

ta da creazione umana; si trasforma in qualcosa che

si sprigiona o che prende forma, come quelle figure

in cui si condensa la nebbia e si sfuocano i contorni.

E ancor di più l’immagine che si presenta in quello

spazio, che la coscienza non controlla, per esempio

dopo che ha visto un albero, un particolare albero

attraversato da una particolare luce. Viene costruito lo

spazio per il ballerino in caduta libera verso l’alto. Viene

definita la contrapposizione tra due binomi:

impronta/superficie e memoria/sublimazione. Sollevato

da terra, il ballerino, non lascia la sua impronta sulla

crosta terrestre, dalla quale viene partorito, ma se ne

distacca, si solleva sulle superfici verticali degli edifici,

imprimendo il suo passaggio nell’inconsistenza del

vuoto. Quella della danza è materia leggera, come

quella delle idee non ancora rappresentate, aderente

al nudo corpo; resistenza della materia originaria del

pianeta, suo primo e perenne fondale (fig. 7).

Quando i corpi danzanti si sradicano da terra lasciano

l’impronta della loro arte plastica e la raccontano, sfi-

dando le leggi naturali, sospesi sui fili della loro

immaginazione. Dentro questa realtà onirica, l’im-

magine di un movimento avvenuto accompagna la

mente, entra nella reminiscenza dell’io osservante,

divora e diventa corpo stesso dell’altro, come una

cosa che è propria (fig. 6). E invece è esattamente il

contrario perché i luoghi della mente ne ricamano un

disegno, lo infondono in una idea e lo interpretano

difformemente dalla sua origine. Il disegno del movi-

mento appartiene alla specie più rara delle rappresen-

tazioni che hanno appena presenza; quelle che, nel

caso di suoni, confinano col silenzio e, se si tratta di
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15 La danza verticale utilizza tutto
quello che è verticale per il movi-
mento: facciate di edifici, teatri,
chiostri, fabbriche, torri, colonne,
alberi, ecc. Creata negli Stati Uniti
tra gli anni 60’ e 70’ da Trisha Brown
che fa muovere i suoi danzatori sulle
facciate di tutti i tipi di edificio (grat-
tacieli, musei, stazioni ferroviarie),
sui tronchi degli alberi nei parchi e
nei boschi, è integrazione tra danza
e spazio mettendo in relazione il
movimento con l’architettura e l’am-
biente naturale.

Fig. 6. Trisha Brown Company

Fig. 7. Walking-on-the-Wall, Trisha Brown Company 1971
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parole, con il mutismo; una presenza così pura da

sconfinare nell’assenza; un genere dell’essere che è

sul limite del non-essere. In questo percorso il diseg-

no si va definendo passando attraverso i contrari e

unendoli. I movimenti si allontaneranno sempre di più

dalla loro impronta primitiva (il corpo aderito alla

crosta terrestre), per poi ricorrervi di tanto in tanto.

Pur non ammettendo l’esistenza della parola iniziale,

velata, si dovrebbe comunque ammettere l’origine di

ogni parola, soprattutto di quelle che nella lotta tra

opacità e trasparenza rivelano la loro consistenza

materica nella contrapposizione tra trascendenza e

corporeità. Il corpo necessita di questa trascendenza

per percepire la propria corporeità. La rappresen-

tazione di un movimento è la definizione di un trac-

ciato che trasforma una somma di istanti in una

massa amorfa simultanea che racconta quanto già

svanito (fig. 8). La materia fluida del corpo in movi-

mento, accolta nella ferma e resistente materia della

rappresentazione che fissa il tempo, alla fine lo annul-

la, lo sogna e lo supera. Così il gesto impresso nell’im-

maginazione creativa sarà come un istante vivo di

tempo ed esistente tra due sogni: quello di chi nasce

e quello della tenace volontà di disegnare una figura,

di figurarsi in tutti i tempi, passando attraverso di essi.

L’impronta lasciata dal movimento vive adesso di

un’equilibrata asimmetria, duplice e onirica: l’ingan-

nevole realtà della superficie e l’oscillazione di un

tempo trasfigurato.
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