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Introduzione 
 
Questo lavoro di tesi intende trattare gli sviluppi del design tra la fine degli anni Sessanta e l’inizio 

dei Settanta in Italia. A quarant’anni di distanza dagli eventi, quegli anni sembrano essere divenuti 

un periodo di forte interesse. Su di essi si focalizzano ricerche e mostre che ne ripercorrono gli 

eventi e le storie, e mentre la moda sembra riproporne i dettami glam indossati sulle passerelle dalla 

modella-icona Twiggy e sul palcoscenico da David Bowie, le aziende di design si impegnano a 

rieditare e considerare storicamente vari pezzi del furniture di quegli anni. Una sorta di 

riabilitazione dei “terribili” anni Settanta, è, inoltre, in corso ormai da tempo e tale fenomeno non 

stupisce se si guarda alle non poche similitudini tra quel decennio e l’età corrente, a partire dal 

senso di incertezza e di crisi, fino alla voglia di rivoluzione e alla sete di democrazia, messi in 

risalto da una società di cui ogni manifestazione era segno della sua stessa sclerosi.  

Per l’Europa occidentale e per il nostro Paese si trattava, dunque, di un periodo particolare e 

complesso. Se, infatti un primo momento, intorno alla metà del decennio dei Sessanta, sarebbe stato 

caratterizzato dall’affermazione di un clima di apparente benessere, generalmente sentito anche 

grazie alla ventata di ottimismo portata dalla cultura giovanile, dalla musica, dalla moda alternativa, 

ma anche dalle maggiori possibilità economiche e dal più alto livello di istruzione della 

maggioranza del popolo italiano, negli anni a cavallo tra i due decenni si sarebbero avviate una crisi 

insanabile ed una rottura traumatica col passato e con le tradizioni.  Il decennio dei Settanta avrebbe 

tentato di sciogliere i nodi politici e sociali degli anni precedenti e avrebbe vissuto il presente con 

un sentimento di urgenza, alla ricerca di risorse morali e materiali al fine della costruzione di un 

futuro sentito come sempre più incerto. Quel periodo, inoltre, sarebbe passato alla storia con 

l’appellativo di “anni di piombo”, secondo la formula di Mario Capanna (che visse quel periodo da 

contestatore), di stragi e terrorismo, ma anche di lotta armata e  battaglie civili, vissute come 

prolungamento della ribellione sessantottina, dopo la quale tutto sembrava potesse deflagrare nello 

scontro di opposte ideologie. In questo contesto, già politicamente complesso, altre cause di natura 

economica avrebbero contribuito ad aggravare le condizioni della società italiana, non ultima 

l’aumento del prezzo del petrolio che avrebbe messo in crisi la grande industria. La società  italiana 

pareva accorgersi che gli anni del boom economico erano finiti e che la loro più importante 

conseguenza era costituita dal mutamento delle modalità di produzione e consumo ormai 

massificato dei beni, che avviavano verso uno sviluppo in direzione del neocapitalismo. 

Quest’insieme di fattori non poteva essere ignorato dal mondo del design industriale,  caratterizzato 

in questi anni da lunghe e feconde controversie. 
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Un evento significativo, che era stato punto culminante e cassa di risonanza di questioni trascinate 

da lungo tempo, era stato nel 1968 l’occupazione della XIV Triennale di Milano dedicata al tema 

del “grande numero”, un episodio che aveva suscitato disordine e scompiglio nel settore della 

progettazione. Per gli occupanti i designer erano servi sciocchi del capitale (“Designers da 

contenitore di napalm” recitava un cartellone sostenuto da uno dei manifestanti) e da loro si 

pretendeva che riducessero al minimo qualsiasi rapporto con le strutture economiche del sistema. 

Benché le critiche della cultura giovanile venissero mosse all’intero sistema di produzione e 

diffusione della cultura (com’è dimostrato dal fatto che anche la Biennale di Venezia di quell’anno 

avrebbe subito delle minacce di occupazione) la contestazione risultava più aggressiva nell’ambito 

del design, data la sua stessa natura che prevede il coniugare un’attività di ricerca a una pratica, 

volta a risolvere le esigenze della collettività e del consumo tramite la progettazione e la produzione 

industriale, su cui ha enorme incidenza.     

Il design sarebbe dunque, stato “occupato” in quegli anni da una sorta di ripensamento circa la 

propria specificità e le possibilità e le utilità del suo inserimento nel contesto sociale. A intervenire 

nel il dibattito sarebbero state tre generazioni di designer: quella dei grandi veterani come Bruno 

Munari, Carlo Scarpa, Gio Ponti, Franco Albini, quella dei designer che iniziano ad essere attivi 

soprattutto tra la fine degli anni Quaranta e l’inizio dei Cinquanta come Marco Zanuso, Anna 

Castelli Ferrieri,  Marco Zanuso, Mario Bellini, i fratelli Castiglioni, Ettore Sottsass jr, Enzo Mari, e 

quelli della terza generazione che completavano la loro formazione negli anni Sessanta.  

Si tratta, chiaramente, di una divisione convenzionale e di comodo che non esprime le differenze 

esistenti tra idee e progetti di designer della stessa generazione, ma che dà l’idea delle diverse 

impostazioni del problema e delle forze in gioco. 

In questo specifico si tratta di un momento particolare in cui è difficile riuscire ad inserire un 

designer in una categoria piuttosto che in un’altra. Certamente ciò che accomunava la  

progettazione tanto del design, quanto dell’architettura, era un rifiuto netto dei principi del 

razionalismo e del  Movimento Moderno, che trovava le sue radici nelle sperimentazioni dei gruppi 

inglesi e francesi degli ultimi anni Cinquanta e che sarebbe arrivato in Italia definitivamente negli 

anni Sessanta.  

Le ragioni di tale frattura sarebbero state esaminate al termine degli anni sessanta da Jean 

Baudrillard, il quale nei propri scritti disvelava la crisi del funzionalismo. Per lo studioso si trattava 

non di una crisi transitoria, o di un momentaneo orientamento del gusto, ma piuttosto del 

manifestarsi di qualcosa attinente lo statuto del funzionalismo. Egli sosteneva che per ogni oggetto 

esistesse un significato, che definiva oggettivo e determinabile: la sua funzione, che come naturale 

per il design e per l’architettura, si trasformava in segno. Tra le due guerre il funzionalismo avrebbe 
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trionfato, trasformando tutto in oggetto di calcolo, di funzione e significazione. L’imporsi di tali 

circostanze avrebbe fatto sì che l’efficacia di tali istanze andasse incontro ad un processo di 

progressiva erosione. Baudrillard teneva, tuttavia a sottolineare la completa arbitrarietà di tale 

principio, dato che l’eliminazione del superfluo e del decorativo e la corrispondenza tra funzionale e 

segnico riducevano tutto al segno stesso. Una volta immersi nella logica del segno gli oggetti 

avrebbero acquistato valore di scambio, senza il quale non vi sarebbe più stato valore d’uso. Al di 

fuori del loro significato semantico e sociale gli oggetti perdevano ogni valore, non rispondendo ad 

alcun bisogno reale. Egli concludeva, dunque definendo la teoria secondo la quale non sussisteva 

più la distinzione tra bisogni primari e bisogni secondari, ma si trattasse invece, nella società del 

consumismo, di funzioni indotte negli individui dalla forza interna del sistema. In questo modo 

l’oggetto, non più rispondente ad una necessità primaria,  avrebbe assunto la connotazione di 

“investimento, fascinazione, passione, proiezione”, in una parola di desiderio. 

 La critica al funzionalismo e al consumismo condotta dalla cultura architettonica negli anni indicati 

non avrebbe, tuttavia, avuto carattere strutturale ed in numerosi casi si sarebbe posto in continuità 

con i principi su cui i medesimi si basavano, continuando a comprendere il campo del desiderio e 

confermando, alla fine dei conti, le regole del sistema, piuttosto che capovolgerle. 

Andrea Branzi avrebbe definito il periodo compreso tra il 1964 e tutti gli anni Settanta come un 

momento di estremo realismo. Tale termine avrebbe assunto per quei progettisti valori diversi: 

alcuni lo avrebbero interpretato come urgenza di intervento in ambito sociale e politico, mentre altri 

avrebbero intenso come immersione nella cultura popolare, nell’accezione specifica di popular, 

dunque in relazione alle nuove consuetudini urbane e ai nuovi miti dell’immaginario di massa.   

In entrambi i casi questi designer avrebbero avuto dei forti legami con le arti visive: i primi 

provenendo dalle file dell’arte programmata erano ereditieri delle idee del Mac (Movimento arte 

concreta); i secondi, che possiamo individuare sotto l’etichetta di “radical” (pensata, secondo parte 

della critica, da Germano Celant), avrebbero guardato alla pop art e all’arte concettuale per quel che 

riguarda l’attenzione all’immaginario collettivo, ed inoltre alla body art, alla performance art, 

all’arte povera e alla land art. Particolarmente spiccato sarebbe stato l’impulso a coinvolgere la 

collettività, che si concretizzava nell'organizzazione di laboratori didattici e nella creazione, una 

volta approvata una nuova idea di spazio urbano, di luoghi di incontro, di dibattito e di protesta 

cittadina.      

La caratteristica principale del design di quegli anni, di fatto, sarebbe stata la costituzione di una 

doppia linea nell’attività progettuale. In alcuni casi, trattandosi della stessa personalità, possiamo 

parlare di una doppia coscienza: da un lato quella legata al mondo industriale, al rigore formale e 

alla necessità sociale della propria operazione; dall’altro il mondo utopico, ludico, poetico e 
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colorato dei progetti radical. Sarebbe, tuttavia, erroneo considerare il primo tipo di ricerca come più 

seria e la seconda, come spesso viene, invece fatto, solo come giocosa ed ironica, avulsa dai temi 

dell’attualità. Entrambe le anime avrebbero infatti, avuto in comune il fatto di intervenire 

nell’ambito teorico e di esprimere le proprie idee tramite la stesura di testi o articoli diffusi dalle 

numerose riviste (alcune delle quali sorgono in questi anni, altre ancora vedono il loro ciclo iniziare 

e terminare entro la fine del decennio stesso) e tramite l’organizzazione o la partecipazione attiva a 

mostre, convegni, tavole rotonde, saloni e manifestazioni. Entrambe le anime nel settore teorico, 

quanto in quello pratico si sarebbero espresse su tematiche sociali ritenute urgenti, come le 

questioni riguardanti la massificazione della società, sempre più assuefatta ad un sistema che ne 

sfruttava le energie ai fini della produzione e della vendita e che rendeva l’uomo incapace di 

esprimersi in maniera libera e creativa, opprimendolo nel settore lavorativo, quanto in quello 

privato, in cui lo bombardava di messaggi che lo portavano a desiderare di possedere oggetti 

superflui, e lo invogliavano a lavorare per averli. Si trattava di una sorta di circolo vizioso 

riconducente alla volontà di produrre per vendere e di vendere per produrre, di lavorare e quindi 

produrre per avere.  

Nell’ambito del design di quegli anni anche l’attività di filosofi e critici avrebbe una certa rilevanza 

ed il decennio Settanta si sarebbe aperto con la pubblicazione di un saggio che per la sua 

lungimiranza sarebbe diventato ben presto un classico, ovverosia  La speranza progettuale (1971) 

di Tomás Maldonado. Si tratta di uno scritto che rispecchia l’atmosfera sociale e politica di quegli 

anni. In particolare è riflesso delle idee propugnate dai movimenti di rivolta giovanili, verso cui 

Maldonado era allo stesso tempo grato, per aver destato dal torpore arcadico una società 

terribilmente intricata, e duramente critico, per l’ostinazione in una lotta cieca e per certi versi 

nichilista. A questi progettisti lo studioso rimproverava infatti la scarsa fiducia nella progettazione, 

attività che, per quei giovani, equivaleva ad essere complici del sistema vigente. Ciò su cui 

Maldonado desiderava porre l’accento era il degrado dell’ambiente in cui si vive, contro il quale 

egli opponeva l’esercizio della coscienza critica ed invitava progettisti, intellettuali, giovani a 

ricostruire “la nostra fiducia nella funzione rivoluzionaria della razionalità applicata” e a ricercare 

“un’alternativa progettuale ed articolata alla convulsione della nostra epoca”. 

Nuovi stimoli ed alternative progettuali sarebbero state a lungo ricercate e con questa finalità veniva 

organizzata a Rimini, nel settembre 1970, la I Biennale internazionale di metodologia globale della 

progettazione, “Le forme dell’ambiente umano” che, come dichiarato da Carlo Giulio Argan in 

apertura dei lavori, poteva essere un’occasione di cooperazione tra teorici e operatori tecnici. 

Diversi interventi circa il rapporto, appunto, tra teorici e tecnici sarebbero stati proposti in una 

seconda occasione di confronto che veniva fornita appena due anni dopo dal convegno: “Industrial 
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design, teoria e pratica nella prospettiva degli anni Settanta” promosso dal Centro Studi e Ricerche 

Busnelli. Gli obiettivi principali erano “un ampio ed approfondito rilevamento del quadro della 

disciplina e la promozione di un utile dibattito sul ruolo che essa può giocare di fronte ad alcuni 

drammatici problemi che la nostra civiltà pone ogni giorno”.      

Nelle pagine seguenti dedicherò una particolare attenzione a quei progetti e a quelle manifestazioni 

di design che avrebbero cercato di stimolare l’utenza ad un rapporto più libero con gli oggetti e con 

la città e a farsi condizionare meno dalle operazioni del mercato e dalle convenzioni, e a quegli 

esprimenti che avrebbero tentato di risvegliare l’istinto creativo insito in ogni uomo, ma ormai 

sopito a causa di un mercato che gli offre tutto ciò che gli fa credere di desiderare e anche oltre. 

Il primo capitolo costituirà una sorta di introduzione utile non solo ad inquadrare il periodo trattato 

dal punto di vista storico e sociale, ma anche a fare una breve panoramica sui diversi e contrastanti 

fremiti che avrebbero dominato quegli anni. 

Nel secondo capitolo e  nel terzo capitolo entrerò nel vivo delle vicende del radical design: 

considererò gli anni di formazione degli architetti e designer che avrebbero aderito al movimento e 

le diversità d’azione e di interessi che lo avrebbero caratterizzato. In particolare farò riferimento alla 

sensibilità dei vari gruppi e personaggi che lo avrebbero costituito, rispetto a tematiche sociali quali 

il condizionamento dell’uomo ai meccanismi della società consumistica e massmediatica e la sua 

scarsa libertà d’espressione tanto creativa quanto decisionale, contro cui i radical avrebbero risposto 

con proposte articolate e molto diverse tra loro, spesso legate dalla cifra ironica e provocatoria.  

Nel quarto capitolo dedicherò una particolare attenzione alla figura di Enzo Mari, personaggio non 

aderente al radical design, ma vicino in linea di pensiero alle sue istanze, che si sarebbe espresso 

sulle stesse problematiche tramite una serissima ed incessante attività teorica e produttiva. 

Gli strumenti di cui mi sono servita per la redazione della tesi sono stati vari volumi di critica e 

storia del design italiano, le monografie dedicate ai singoli designer e ai gruppi, ma soprattutto le 

riviste, per alcune delle quali ho compiuto un difficile lavoro di reperimento. Questa operazione, 

sebbene complicata ha rappresentato la parte più interessante ed entusiasmante del mio lavoro. Per 

comprendere la situazione storica e i rapporti tra design e società, oltre che per una visione 

complessiva della produzione di quegli anni mi sono servita di “Domus”, storica rivista fondata nel 

1928 da Gio Ponti, di “Casabella”, fondata nello stesso anno da Guido Marangoni e di “Ottagono” 

fondata nel 1966 da aziende quali Artemide, Arflex, Bernini, Boffi, Cassina, Flos, ICF De Padova, 

Tecno e diretta da Sergio Mazza e Giuliana Gramigna. “Domus” e “Casabella” quest’ultima in 

particolare negli anni della direzione di Alessandro Mendini, dal 1971 al 1976, inoltre, avrebbero 

avuto un ruolo fondamentale nella divulgazione delle idee, più che nella critica del radical design.   
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I designer gravitanti attorno al movimento radical in quegli anni avrebbero infatti ideato delle 

riviste, documenti preziosi e rari che rappresentano essi stessi dei veri e propri oggetti di design per 

la grafica scelta oltre che per le idee espresse. Riviste come “In-argomenti e immagini di design”  

fondata nel 1971, progettata da Ugo La Pietra e diretta da Pier Paolo Saporito, o “Progettare INPIÙ” 

fondata dallo stesso La Pietra nel 1973, avrebbero rappresentato un luogo di confronto e uno 

stimolo continuo di riflessione teorica per gli stessi radical e di esortazione per i lettori – fruitori a 

riflettere sui loro stili di vita, e di queste mi sono servita per avviare una scoperta delle idee e dei 

progetti meno noti del radical design.   
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Premessa 

Sebbene il 1968 sia ricordato per lo più per le manifestazioni del cosiddetto “maggio francese”, è 

necessario ricordare che in Italia il processo di politicizzazione e rivolta universitaria era iniziato 

già qualche anno prima, a partire dagli scontri tra studenti di estrema destra e della fazione 

politica opposta, occorsi presso la Facoltà di Lettere dell’Università La Sapienza di Roma 

nell’aprile del 1966. A questi avrebbe fatto seguito l’occupazione nel novembre del 1967 delle 

Facoltà umanistiche dell’Università di Torino e nella primavera di varie Facoltà del centro nord, 

fino agli scontri dell’Università Valle Giulia di Roma, sede della Facoltà di Architettura. Gli 

scontri si sarebbero prolungati per tutti i Settanta e ciò che veniva  chiesto dagli studenti erano un 

controllo diretto sulla loro formazione che non doveva farsi portatrice di alcuna ideologia di 

classe, un’estensione del diritto allo studio anche alle classi sociali meno agiate e un rapporto 

diretto tra università e mondo del lavoro. Questi punti erano nodali anche nel caso delle Facoltà 

di Architettura, in cui la progettazione del design non aveva ancora trovato una definizione 

istituzionale ed era insegnata in poche facoltà.  

Il primo corso ufficiale di industrial design, nel 1955,  era stato quello tenuto da Leonardo Ricci 

presso la Facoltà di Architettura di Firenze, seguito da quello dell’Università di Napoli nel 1959. 

Successivamente, a partire dal 1962 e per alcuni anni, erano stati istituiti gli ISIA (Istituti 

Superiori per le Industrie Artistiche) di Venezia, Firenze e Roma che avrebbero dovuto formare 

figure complesse di designer, paragonabili, per vastità di ambiti di azione, ai designer 

contemporanei.  

Il tema dell’insegnamento del design nel corso del trentennio Cinquanta/ Ottanta avrebbe trovato 

ampie sedi di dibattito. Di questo, infatti, si sarebbero occupate numerose riviste, come 

“Casabella” e “Abitare”, e se n’è occupata l’ADI1 che nel 1960 organizzava all’interno della XII 

Triennale di Milano una mostra sulle scuole di disegno industriale, limitandosi però alla 

Hochschule fiir Gestaltung di Ulm e al  Royal College di Londra. Proprio a proposito della 

mostra, E.N. Rogers dalle pagine di “Casabella- Continuità” si esprimeva duramente: 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1	  Associazione	  Disegno	  Industriale.	  L’associazione	  era	  stata	  fondata	  nel	  1957.	  Ma	  la	  sua	  origine	  si	  può	  documentare	  
nel	  1952,	  anno	  in	  cui	  su	  “Domus”	  era	  stato	  pubblicato	  il	  Manifesto	  per	  il	  disegno	  industriale,	  in	  cui	  si	  leggeva	  che	  la	  
situazione	  del	   design	   italiano	  era	   paradossale	   data	   l’inesistenza	  ufficiale	   della	   figura	   del	   disegnatore	   industriale,	  
nonostante	  la	  presenza	  di	  personalità	  importanti	  nel	  disegno	  industriale	  mondiale.	  Per	  tale	  ragione	  si	  proponeva	  di	  
promuovere	   la	   linea	   italiana	  e	  di	   censire	   i	   disegnatori	   industriali	   e	   si	   dava	   l’annuncio	  della	   futura	  nascita	  di	   una	  
associazione	  dedicata	  a	  questa	   figura.	   Solo	  nel	   1955	   l’idea	   sarebbe	   stata	   ripresa	  nello	   studio	  di	  Gio	  Ponti	   da	  un	  
gruppo	   eterogeneo	   di	   architetti,	   e	   industriali,	   che	   poi	   ne	   avrebbe	   costituito	   il	   Comitato	   fondatore,	   cui	   all’avvio	  
ufficiale	  dei	  lavori,	  attestato	  al	  6	  aprile	  1957,	  si	  aggiungevano	  come	  soci	  ingegneri,	  artisti,	  studiosi.	  Il	  suo	  scopo	  era,	  
e	  resta	  ancora	  oggi,	  quello	  di	  promuovere	  e	  contribuire	  ad	  attuare	  le	  condizioni	  più	  appropriate	  allo	  sviluppo	  del	  
disegno	  industriale	  in	  Italia.	  
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“Difficile immaginare qualche cosa di più squallido, di più povero, di più inadempiente di questa 

rassegna che  nell'intendimento primo doveva illustrare metodi di lavoro, organizzazione, 

indirizzi e risultati delle scuole. La documentazione è assolutamente inadeguata (…) Spiace che 

la responsabilità di questo episodio si debba far risalire proprio a quella Associazione del 

Disegno Industriale che avrebbe dovuto essere l'organismo più qualificato e competente a curare 

tale rassegna”2.   

All’Associazione veniva chiesta, in questo frangente, una presa di posizione netta. Essa avrebbe 

risposto solo dieci anni dopo, quando in occasione della “Settimana del design italiano” a 

Milano, organizzava un convegno sul tema invitando ad intervenire studiosi ed architetti, tra cui 

Clino Trini Castelli, Tomas Maldonado, Giovanni Spadolini, Mario Bellini, Vittorio Gregotti, 

Roberto Guiducci, Giuseppe Ciribini. Si sarebbe pervenuti ad una necessità concorde, 

l’inserimento della disciplina del design all’interno della riforma universitaria.   

Intanto, tornando alla questione delle rivolte studentesche del sessantotto, queste ed il tema 

dell’insegnamento del disegno industriale presso le Facoltà di Architettura, venivano affrontate 

da Giovanni Klaus Koenig, allora direttore di “Casabella”, sull’editoriale di apertura del numero 

di marzo 1968 della rivista. Egli scriveva: “È da molto che i templi dell’architettura stanno 

crollando (…) ai motivi specifici di protesta degli studenti di architettura si sommano 

inevitabilmente i motivi generali di tutta la crisi universitaria”3. Koenig, in seguito, sottolineava 

come i redattori della rivista non potessero far altro che dare una sommaria ed incompleta lettura 

del fenomeno di rivolta studentesca mondiale, ma si sentissero in dovere di esprimersi 

riconoscendo da una parte “il motivo ben nobile delle rivolte degli studenti”, e dall’altra 

condannando la violenza della lotta: “una lotta culturale vinta con la violenza non è vinta per 

niente (…) lottare contro il potere accademico per ottenere tutto il potere agli studenti è pura 

rissa fra violenti”4. Infine, Casabella, non poteva esimersi dal “dare la sua testimonianza nel 

campo specifico delle scuole di architettura” e invitava a riflettere sul fatto che “nelle facoltà di 

architettura italiane si guarda oggi con estremo sospetto, se non con aperto disprezzo, 

all’industrial design”. L’equazione errata che Koenig cercava di smentire era quella secondo cui 

industria potesse essere equivalente a capitale e come di conseguenza fosse legittimo considerare 

il designer un “servo sciocco del capitale” e continuava scrivendo: “Se le cose stessero davvero 

in termini così drastici, il problema sarebbe già chiaro (…) Ma non è così, purtroppo; e la prova 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2	  A.	  Pansera,	  Storia	  e	  cronaca	  della	  Triennale,	  Longanesi,	  Milano	  1978.	  
3	  G.	  K.	  Koenig,	  Le	  ombre	  del	  tempio,	  in	  “Casabella”,	  n.	  324,	  marzo	  1968,	  p.	  3.	  
4	  Ibidem.	  
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è che la scuola migliore di design oggi esistente, quella di Ulm, si trova ad essere assassinata 

proprio dalle strutture capitalistiche che dovrebbero essere le tenere balie del design”5.  

La lucidità delle parole di Koenig sarebbe apparsa quanto più lampante appena qualche mese 

dopo, quando il mondo della cultura sarebbe stato fortemente scosso dall’occupazione della 

Triennale di Milano, durante la quale si sarebbe deciso “di estendere l’occupazione a tutte le 

manifestazioni di questo tipo, a cominciare dalla prossima Biennale di Venezia (…) Si invitano 

intanto tutti gli artisti ed i critici d’arte  a tener conto di questa decisione e ad unirsi ai gruppi di 

studenti operanti all’interno della Triennale occupata”6. 

La XIV Triennale di Milano sarebbe stata occupata infatti il 30 maggio 1968, subito dopo il 

taglio del nastro, nessuno avrebbe avuto il tempo di vederla eccetto i cosiddetti “addetti ai 

lavori”, nonostante questo le critiche al mondo della progettazione industriale nel corso della 

contestazione sarebbero state molto dure e queste stesse sarebbero passate alla storia, 

penalizzando per decenni le potenzialità delle forze creative che si erano impegnate per la 

realizzazione della mostra.  

Il Palazzo dell’Arte da quel pomeriggio per otto giorni sarebbe diventato sede di dibattiti ed 

assemblee e una volta avvenuto lo sgombero per intervento della polizia, avrebbe riaperto dopo 

due settimane. Ad organizzare la manifestazione, che poi sarebbe sfociata per volere dei 

manifestanti in occupazione, era stata l’Associazione Pittori e Scultori di Milano che in un 

documento invitava operai, studenti, artisti a manifestare uniti. L’Associazione dichiarava come 

suo primo scopo quello di “sovvertire qualunque tipo di manifestazione imposto dall’alto e di 

programmare in sedi assembleari il nuovo ruolo ed il nuovo impegno delle istituzioni culturali e 

degli intellettuali nei confronti della società”7. Le questioni che l’occupazione intendeva mettere 

in risalto erano l’allontanamento progressivo dell’architettura e del design dai bisogni concreti 

della società, l’imborghesimento del prodotto finale destinato ad una elite che disponesse di un 

elevato potere d’acquisto e di un livello culturale medio- alto ed, infine, l’assoluta dipendenza 

della ricerca dalla tecnologia. 

Ma fino a quella data cosa era successo nel mondo del design italiano? Per poter proseguire e per 

comprendere gli sviluppi successivi è necessario fare una breve digressione e raccontare in 

maniera sommaria gli avvenimenti salienti del decennio sessanta. 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5	  Ibidem	  
6	  Documento	  n.	  1,	  30	  Maggio	  1968,	  a	  cura	  dell’Associazione	  Pittori	  e	  scultori	  di	  Milano,	  riportato	  in	  “L’uomo	  e	  
l’arte”,	  n.	  5-‐6,	  agosto-‐settembre	  1971,	  p.	  60	  
7	  Ibidem	  
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CAPITOLO I:  

Gli anni Sessanta: le aziende e le proposte 
Gli anni Sessanta avrebbero rappresentato il decennio in cui il design italiano sarebbe passato da 

un momento di boom economico ad una situazione di crisi. In questo decennio l’Italia, da paese 

ad economia essenzialmente agricola, avrebbe messo a frutto quel processo di 

industrializzazione che le altre nazioni europee avevano già compiuto, ottenendo, nonostante ciò, 

risultati straordinari, tanto da riuscire ad entrare in piena competizione con queste ultime, grazie 

alla realizzazione prodotti di qualità, caratterizzati da una spiccata invenzione formale. Secondo i 

dati riportati da Stefano Casciani in un saggio sull’argomento, in quel momento “gli addetti 

all’industria (8.500.000) superano di gran lunga gli occupati in agricoltura (5.500.00). Il numero 

dei disoccupati scende da 1.800.000 nel 1954 a 623.000 nel 1962”8. Intanto, i consumi 

aumentavano notevolmente (quelli privati del 50% rispetto al decennio precedente) e per la 

prima volta le famiglie italiane (nonostante l’ancora insanato divario tra il nord, ricco ed 

“europeo”  ed il sud, povero e rurale) avevano accesso ad un universo di oggetti che prima era 

tipico solo di un’elite, questo grazie soprattutto al nuovo sistema di produzione capitalistica, che 

consentiva di realizzare in grande serie gli stessi oggetti che prima erano prodotti 

artigianalmente, rendendone i costi più accessibili e rispondendo a esigenze variabili di spesa. 

L’Italia era entrata a pieno titolo nell’epoca dei consumi di massa, in cui si acquistava non più 

solo ciò che era strettamente necessario, ma si lasciava un margine di spesa per ciò che un tempo 

era considerato superfluo. La pubblicità sfruttava ogni mezzo, fino a coinvolgere gli studi 

psicologici per convincere il consumatore ad acquistare prodotti nuovi o nuovi modelli. Quello 

della pubblicità era un mezzo tramite il quale (soprattutto grazie agli spazi sempre più ampi 

dedicati all’arredo anche dalle riviste non specializzate) non solo si spingeva il consumatore ad 

acquistare, ma lo si “educava” anche, formando in esso una maggior consapevolezza del bello e 

dell’utile, tanto che nel corso del tempo questi avrebbe iniziato a manifestare esigenze tecniche e 

pratiche sempre più sofisticate.  

 I designer operanti in quest’epoca avrebbero compreso appieno tale mutamento e, come 

giustamente affermava Vittorio Gregotti: “La seconda generazione dei designer italiani entra in 

campo quando le battaglie per il moderno sono state vinte e una sedia ed una poltrona non sono 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8	  Design	  in	  Italia,	  1950-‐1990,	  	  a	  cura	  di	  S.	  Casciani,	  G.	  Di	  Pietrantonio,	  Politi	  editore,	  Milano	  1991,	  p.	  36.	  	  
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cimenti di cultura ma oggetti di mercato, nel senso attivo della parola, elementi di aggancio al 

mondo della produzione”9. 

Nel mondo della produzione di quegli anni si stavano formando numerose aziende, che 

nascevano o si rinvigorivano e che da lì a poco sarebbero diventate le icone del decennio:  

Cassina (che dal 1965 iniziava la raffinata operazione storica di rieditare i classici del design 

moderno a partire dai mobili disegnati nel 1929 da Le Corbusier e Charlotte Perriand e a tale 

attività affiancava anche la produzione di oggetti all’avanguardia disegnati dai designer italiani 

più giovani) , Arflex, Artemide, C&B (nata dalla collaborazione tra Cesare Cassina e Piero 

Busnelli, e che si occupava per lo più della produzione di imbottiti), Boffi, Gavina, Gufram, 

Kartell, Olivetti, Poltronova, Zanotta, solo per nominarne alcune. 

I casi di Olivetti e di Kartell presentavano alcune particolarità. Olivetti aveva già iniziato da 

qualche anno la collaborazione con Ettore Sottsass, che per questa aveva già disegnato nel 1959 

il primo grande calcolatore elettronico Elea 9003 e nel 1964 la macchina da scrivere Techne3, 

quando Roberto Olivetti gli proponeva di entrare stabilmente in azienda divenendo direttore del 

settore dedicato al design. La soluzione trovata da Sottsass sarebbe stata del tutto peculiare, 

infatti, egli proponeva l’apertura di un atelier in cui i collaboratori, selezionati da lui, secondo le 

necessità dell’amministrazione aziendale, sarebbero stati dei freelance pagati da Olivetti. Questo 

consentiva ai designer di lavorare in autonomia senza essere totalmente assorbiti dall’ambiente 

industriale, oltre alla possibilità di una maggiore circolazione di idee. Un modello totalmente 

diverso rispetto a quello degli altri paesi europei che tendevano, invece, ad integrare il designer 

nel sistema industriale. Olivetti si serviva anche di una serie di collaboratori che la assistevano 

nella realizzazione degli uffici, dei negozi, degli showroom e delle mostre, tramite le quali 

l’azienda promuoveva, anche al di fuori dei confini nazionali, la propria immagine e quella 

dell’architettura, del design e dell’arte italiani: Bruno Munari, per esempio, avrebbe coordinato a 

Milano la “Prima mostra sull’arte cinetica e programmata”, promossa da Olivetti nel 1962; Louis 

Kahn avrebbe realizzato gli uffici e la fabbrica in Pennsylvania (1967 – 1970); Kenzo Tange il 

Centro Olivetti a Yokohama (1969 – 1972) ; i BBPR, dopo la realizzazione dello store 

newyorkese nel 1954, avrebbero collaborato ancora con Olivetti, realizzandone gli uffici a 

Barcellona 1964. 

Per quanto riguarda invece Kartell, l’azienda era stata fondata nel 1949 dall’ingegnere chimico 

Giulio Castelli a Noviglio in provincia di Milano. L’azienda a partire dagli anni sessanta si 

consolidava grazie, soprattutto, alla produzione di pezzi di design d’arredamento in plastica.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9	  V.	  Gregotti,	  	  Marco	  Zanuso,	  architetto	  della	  seconda	  generazione,	  in	  “Casabella”,	  	  n.	  216,	  1957.	  
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Il caso di Kartell non era unico nell’Italia di quel tempo, infatti, molte aziende erano interessate 

alla produzione in materie plastiche. Le stesse aziende operanti nel settore della produzione e 

sperimentazione dei materiali polimerici, come Pirelli, Montecatini, Anic, Eni, si dimostravano 

sempre più interessate ai problemi del design. A partire da quegli anni, la plastica non era più 

sinonimo di prodotto atto a sostituire materiali nobili e naturali, ma veniva privilegiata per le sue 

virtù di resistenza, serialità e possibilità cromatiche. Addirittura si notava allora un ribaltamento 

di percezione e identità: i materiali naturali venivano camuffati da artificiali, esemplare in questo 

senso era il caso delle sedute Saratoga, disegnate nel 1965 da Lella e Massimo Vignelli per 

Poltronova, in cui il legno della struttura di base venne laccato in poliestere, e quelli artificiali 

diventano ricercati, come il Moplen (marchio registrato dalla Montecatini con cui si indicava il 

polipropilene isotattico) che invadeva le case degli italiani in piccoli oggetti d’uso quotidiano, 

dalle stoviglie ai giocattoli, e perfino alcune componenti d’arredo venivano realizzati in plastica. 

Nonostante ciò, non bisogna dimenticare che gli anni sessanta non avrebbero visto solo la 

celebrazione dei nuovi materiali e dei colori vivaci dallo spirito democratico, ma sarebbero stati 

anche gli anni della breve seppure intensa esperienza del neoliberty italiano, che da qualche 

tempo stava intraprendendo un gruppo di architetti milanesi e torinesi. Il decennio si era aperto 

con la mostra “Nuovi disegni per il mobile italiano” tenutasi nel 1960 presso l’Osservatorio delle 

arti industriali di Milano, con la quale si intendeva dare slancio a quel movimento di reazione al 

razionalismo che trovava un punto di riferimento nell’opera di architetti quali Charles Rennie 

Mackintosh, Hendrik Petrus Berlage, Michel De Klerck, Frank Lloyd Wright. Gabetti e Isola 

scrivevano: “Se cerchiamo sui banchi i libri di un poetico passato, questo succede perché siamo 

stanchi di una dieta saggia. Ci interessano i ‘pionieri’, non perché annuncino il verbo prima 

dell’avvento, ma per quel tessuto di realizzazioni vive, che fu comune a loro o ad altri in un 

passato non poi così lontano”10. Le forme, come avrebbe Gillo Dorfles, sarebbero passate “da 

un’era di geometricità rettangolistica ad una sinuosità enveloppante”. A questo movimento si 

potevano ricondurre ad esempio: la poltrona in legno curvato Cavour, disegnata da Gregotti- 

Stoppino- Meneghetti, per Sim ed insignita nel 1960 del Premio Compasso d’oro; la poltrona 

Sanluca, disegnata da Achille e PierGiacomo Castiglioni per Gavina nel 1960, caratterizzata da 

forme dinamiche, concepita in vari elementi stampati e, poi assemblati; la poltrona Nastro (1965) 

di Joe Colombo, realizzata con bastoni di malacca curvati e giuntati tra loro, i mobili disegnati da 

Gabetti e Isola; la poltrona a dondolo in legno di faggio curvato, Sgarsul, di Gae Aulenti, 

realizzata nel 1962 da Poltronova. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10	   R.	   Gabetti,	   A.	   Isola,	   L’impegno	   della	   tradizione,	   in	   G.	   Ciucci,	   F.	   Dal	   Co,	  Architettura	   italiana	   del	   ‘900,	   Electa,	  
Milano	  1993,	  p.	  101.	  
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Il movimento avrebbe generato un lungo dibattito sulle pagine delle riviste di architettura (in 

particolare “Casabella”, all’epoca diretta E.N. Rogers, che lo avrebbe sostenuto) durante il quale  

questo sarebbe stato interpretato nei modi più diversi: per Paolo Portoghesi si trattava 

dell’espressione dei “superstiti valori della borghesia”11; per Rayner Banham  era l’elogio del 

gusto borghese, che segnava un’imbarazzante “ritirata italiana dal Movimento Moderno”12. Non 

si trattava, probabilmente, dell’espressione né dell’una né dell’altra tesi, ma di un momento in 

cui nuovi problemi venivano a galla, esprimendo innanzitutto la volontà di deviare 

dall’ortodossia del Movimento Moderno, anche per rispondere alle necessità di un nuovo stile di 

vita, motivo per il quale, nel corso dello stesso decennio, tale deviazione dall’International Style 

avrebbe preso ben altre strade, esprimendosi secondo forme e contenuti teorici ben diversi 

rispetto ai dettami del neoliberty.  

 

Il tema della casa: l’abitare 
Tema centrale di questi anni era ancora quello dell’abitare. Argomento delicato, come avrebbe 

ricordato Andrea Branzi in un suo saggio: “Il ritardo dell’Italia nelle fasi iniziali della 

rivoluzione industriale ha pesato molto sulla nostra attuale cultura del progetto, e soprattutto 

sulla formazione di una idea più teorica che pratica, nell’abitare moderno”13. Infatti, se la 

borghesia emersa dalla rivoluzione industriale costruiva i suoi modelli dell’abitare già 

nell’Inghilterra vittoriana e nella Francia di Napoleone III, basandosi su semplici regole di 

decoro e igiene, che potevano essere rinnovate in base ai cambiamenti di gusto ed alle novità 

tecnologiche, in Italia, la “cultura” della casa si sarebbe imposta come urgenza da risolvere solo 

nel secondo dopoguerra, quando in molte regioni la casa era ancora l’abitazione rurale, 

testimonianza di un mondo legato ancora alla cultura contadina e marinara. Con la ripresa 

economica, risolte le questioni legate alla ricostruzione, molti architetti si sarebbero dedicati alla 

progettazione di un processo di rinnovamento delle forme del vivere, tanto negli spazi esterni e 

pubblici, quanto in quelli privati. Da questo momento molte iniziative sarebbero state dedicate 

alla sfera domestica, all’organizzazione degli spazi e alla loro fruizione.   

All’inizio del decennio allo spazio della casa veniva dedicato un palcoscenico fisso: dal 1961 la 

ridotta sezione della Fiera Campionaria di Milano, destinata a mobili e soprammobili, veniva 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11	  P.	  Portoghesi,	  L’impegno	  delle	  nuove	  generazioni,	   in	  Aspetti	  dell’arte	  contemporanea,	   a	   cura	  di	  A.	  Bandera,	  S.	  
Benedetti,	  E.	  Crispolti,	  P.	  Portoghesi,	  Edizioni	  dell’Ateneo,	  Roma	  1963,	  p.	  262.	  
12	   R.	   Banham,	   Neoliberty.	   La	   ritirata	   italiana	   dall’architettura	   moderna,in	   Architettura	   della	   seconda	   età	   della	  
macchina,	  a	  cura	  di	  M.	  Biraghi,	  Electa,	  Milano	  2004,	  p.	  54	  
13	  A.	  Branzi,	  Un	  paese	  senza	  casa,	  in	  La	  cultura	  dell’abitare,	  il	  design	  in	  Italia	  1945-‐2001,	  a	  cura	  di	  G.	  Bosoni,	  p.	  144	  	  
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sostituita dal Salone del mobile, una manifestazione organizzata ancora oggi, che aveva lo scopo 

di riunire modelli realizzati ancora artigianalmente a prodotti del disegno industriale. 

Anche la rivista “Domus” avrebbe avuto una grande importanza nella promozione dell’immagine 

della casa italiana. Sarebbero state organizzate mostre, in spazi pubblici e grandi magazzini per 

attirare un pubblico più vasto e differenziato, in Italia e all’estero. Così nel 1967 apriva alle 

Galeries Lafayette di Parigi l’esposizione “Presénce d’Italie” al cui interno trovava posto la 

sezione “Domus Formes Italiennes”, cui seguiva in due tappe a Zurigo e a Rotterdam, 

rispettivamente nel 1969 e nel 1970, la mostra analoga “Domus design” con la quale, ancora una 

volta, si intendeva presentare all’estero gli esempi del design italiano più attuale, nei vari settori 

industriali, che toccavano tanto l’universo domestico, con elettrodomestici, mobili, complementi 

e accessori, comprese piastrelle e tendaggi, quanto quello dell’ufficio, oltre che il mondo dei 

trasporti, con le vetture concepite dal Centro Stile Fiat, o dall’industria automobilistica Bertone. 

La promozione, tuttavia, non andava fatta solo all’estero, ma anche in patria, dove il 

consumatore che non poteva accedere al Salone del mobile, poteva, invece, visitare l’Eurodomus 

una rassegna organizzata per la prima volta nel 1966 a Genova, durante la quale si misero a 

confronto oggetti d’arte e di artigianato e le più avanzate ricerche sull’applicazione dei nuovi 

materiali. Sulle pagine di Domus, la mostra veniva presentata con entusiasmo e vigore 

comunicativo: “ Eurodomus è una mostra che raccoglie (…) produzioni moderne in una voglia di 

civiltà, cioè di autenticità moderna: non è una mostra indiscriminata che raduni 

indifferentemente l’andazzo di produzioni comunque, in moderno e in antico, ma una mostra che 

esclude le produzioni inautentiche in moderno e in antico”14.  

Con il motto “Eurodomus è differente” veniva lanciata ai designer la sfida di cogliere 

l’autenticità del tempo presente, della civiltà moderna che non era, come rimarcato, “quella falsa, 

in cui viviamo infelicemente, che conserva in forme bastarde e commerciali l’antico, e lascia 

andare in malora le vestigia vere”15, ma quella spiritualmente viva, che esprimeva la sua libertà 

creativa, basata su valori “ideativi e non imitativi”16 (in cui il valore economico è termine 

implicito, ma non esclusiva misura) negli spazi reali della nostra vita, dall’urbanistica 

all’architettura, dagli interni all’oggetto. Infatti, in mostra erano presenti ad esempio il primo 

autogrill prefabbricato disegnato da Cesare Casati ed Emanuele Ponzio e l’auto Secura.  

In occasione della prima edizione un gruppo di architetti riuniti sotto l’insegna di “Gruppo 

Domus Ricerca” si impegnava inoltre a progettare, con la collaborazione di Arflex e Boffi, un 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14	  Eurodomus,	  in	  “Domus”,	  n.	  486,	  1970.	  
15	  Ibidem	  
16	  Ibidem	  
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appartamento sperimentale: un monolocale di 25m², con all’interno un quadrato di 16m² 

attrezzato con tutti i servizi, cucina, bagno, doccia, armadio.  

Il tema dell’abitare compatto in quegli anni, come nei successivi Settanta sarebbe stato 

fondamentale e avrebbe costituito un ponte fra un tipo di progettazione razionalista, 

(continuazione delle logiche progettuali del Movimento Moderno all’interno del quale ha vasta 

importanza con il tema dell’existenz minimum o la machine à habiter lecorbusiana) e una 

progettazione nuova e futuribile dell’habitat, che si rinvigoriva nel 1969  anno in cui gli occhi di 

tutto il mondo si sarebbero rivolti idealmente al cielo, quando Neil Armstrong e Buzz Aldrin  a 

bordo della loro navicella puntavano alla conquista della luna.  

Per quanto riguarda la seconda edizione di Eurodomus, allestita nella primavera del 1968 a 

Torino, sarebbero state indagate tutte le possibilità formali fornite dall’uso dei materiali plastici. 

Andrea Branzi avrebbe ricordato il forte messaggio innovativo che essi erano in grado di 

trasmettere: “materiali nuovi per oggetti nuovi, materiali artificiali per l’uomo moderno”, oltre 

ad uno spirito democratico ed egualitario.  

L’uso dei materiali artificiali rivoluzionava anche la costruzione e progettazione degli imbottiti17 

grazie all’uso dei poliuretani elastici stampati a caldo o a freddo, che consentivano di ottenere in 

un solo gesto costruttivo prodotti finiti, a metà strada tra l’arredamento e la scultura,  in cui 

struttura e sovrastruttura erano integrate in un’unica massa.  

A partire ancora dal tema della casa durante quel decennio sarebbero state organizzate a Firenze 

le due edizioni ( la prima nel 1965, la seconda ed ultima nel 1967 ) della “Biennale degli interni 

oggi”. Il tema dell’edizione del 1965 era “La casa abitata”. La mostra voluta da Pierluigi 

Spadolini e Giovanni Michelucci aveva la scopo di verificare la possibilità: “di comporre il 

dissidio tra la nuova configurazione del mondo, della vita, dei rapporti tra gli uomini, creati dalle 

nuove esigenze della cosiddetta mid-cult, dalla civiltà industriale e tecnologica, dalla dilatazione 

delle dimensioni spaziali conosciute che snaturano il vivere odierno e minacciano una più 

terrificante trasformazione per il futuro, e la necessità per l’uomo di ritrovare almeno una 

speranza di continuità nella propria misura”18.     

Tale scopo si concretizzava in un allestimento che partiva da una idea semplice, ma allo stesso 

tempo fresca: ogni ambiente della casa doveva essere arredato da uno studio o da un architetto 

diverso; la novità stava nella presentazione dei dettagli: asciugamani nei bagni, vestiti negli 

armadi, stoviglie in cucina, come se gli spazi presentati fossero realmente vissuti e abitati. Come 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17	  L’ausilio	  della	  gommapiuma	  per	  l’imbottitura	  era	  stato	  già	  sperimentato	  negli	  anni	  Cinquanta	  da	  Zanuso	  con	  la	  
poltrona	   Lady	   prodotta	   nel	   da1951,	   Arflex,	   che	   nel	   1957	  metteva	   in	   produzione	   anche	   la	   poltroncina	  Cubo	   dei	  
fratelli	  Castiglioni.	  
18	  F.	  Brunetti,	  Leonardo	  Savioli	  architetto,	  Edizioni	  Dedalo,	  Bari	  1982,	  p.	  25.	  
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ricorda Giovanni Klaus Koenig in uno scritto sulla figura di Pierluigi Spadolini, c’è chi prese alla 

lettera le indicazioni date dai curatori della mostra, come Luigi Moretti ed Emilio Isotta che “si 

trasferirono per una settimana a Palazzo Strozzi, mostrando loro stessi al lavoro negli studi che 

avevano ricostruito o costruito apposta”19. Se Moretti e Isotta si occupavano dello spazio studio, 

i Castiglioni invece arredavano la sala da pranzo con uno stile asciutto, ma allo stesso tempo 

caratterizzato da elementi insoliti, come la scala poggiata alla parete, sempre utile da avere a 

portata di mano per prendere oggetti in alto, la pianta appesa alla parete, il mobile a gradoni, ed 

una palafitta/scultura; Sottsass portava in mostra la camera da letto Kama Sutra che servendosi 

di allestimento vivace, al cui centro trovava posto il letto matrimoniale, superava ogni dettame 

funzionalistico e rappresentava una sorta di presagio riguardo al futuro modo di intendere il 

progetto che si sarebbe manifestato, di lì a poco, nelle operazioni radicali; scaffalature e pareti 

attrezzate ( un must di tutti i sessanta e i settanta perché utili nella divisione degli spazi interni, 

oltre che nella funzione di contenitore) erano presentati da Mangiarotti (che portava un prototipo 

che poi sarebbe diventato il Cub8, prodotto da Poltronova nel 1967) e da Zanuso che se ne 

serviva per scandire lo spazio soggiorno/camera dei bambini; Savioli presentava una cellula per 

casa minima, che poteva essere inserita in qualunque struttura urbana e che constava di parti 

fisse e prefabbricate quali il bagno, la cucina e le scale e di elementi mobili da assemblare a 

seconda delle necessità dell’abitante. 

 

L’ADI e il  premio Compasso d’oro  
Intanto in quel periodo l’ADI organizzava dibattiti e tavole rotonde, i suoi membri pubblicavano 

ricerche e saggi, venivano svolte delle attività all’estero, partecipando a mostre o alle iniziative 

dell’ ICSID ( International Council of Societies of Industrial Design). I temi su cui 

l’Associazione si sarebbe concentrata sarebbero stati: la formazione del designer, la professione 

del designer ed il suo ruolo nella società, le relazioni tra il design e l’industria. Il mezzo che in 

quegli anni avrebbe espresso più chiaramente le posizioni dell’Associazione, sarebbe stato 

l’organizzazione del premio Compasso d’oro, forse tra le varie attività la  più nota dell’ADI, 

anche per la continuità e la storicità acquisita20. Nel 1962 il concorso subiva delle innovazioni: si 

stabilivano la cadenza biennale, piuttosto che annuale, e nuove modalità di partecipazione, che 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19	  P.	  Spadolini,	  Architettura	  e	  sistema,	  a	  cura	  di	  G.K.	  Koenig,	  P.A.	  Cetica,	  F.	  Gurrieri,	  Edizioni	  Dedalo,	  Bari	  1985,	  
p.62.	  
20	  Nato	  nel	  1954,	  da	  un'idea	  di	  Gio	  Ponti,	   sarebbe	  stato	  per	  anni	  organizzato	  dai	  grandi	  magazzini	   la	  Rinascente,	  
allo	  scopo	  di	  mettere	  in	  evidenza	  il	  valore	  e	  la	  qualità	  dei	  prodotti	  del	  design	  italiano	  allora	  ai	  suoi	  albori.	  Le	  prime	  
quattro	   edizioni	   del	   Premio	   si	   sarebbeto	   tenute	   con	   cadenza	   annuale	   e	   sarebbero	   state	   organizzate	   da	   La	  
Rinascente,	  che	  iniziava	  a	  collaborare	  con	  l’Adi	  dal	  1958.	  Il	  Premio	  sarebbe	  stato	  ,	  in	  seguito,	  donato	  all’Adi,	  che	  del	  
1967	  lo	  curò	  in	  completa	  autonomia.	  
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da quel momento in poi poteva avvenire solo per invito, secondo la selezione fatta dal Centro 

Documentazione dell’Associazione. La situazione del design italiano riscontrata dalla giuria di 

quell’anno (formata da: Giulio Castelli, Franco Momigliano, Augusto Morello, Bruno Munari, 

Pininfarina) era quella di un industrial design legato a prodotti “rivelatisi soprattutto virtuosismi 

tecnico- formali o forzature sperimentali, o nel migliore dei casi, cose anche eccellenti e 

culturalmente importanti, ma espressione di una fase pionieristica ed aristocratica”21. La giuria 

intendeva, invece, che il design, in quegli anni così densi di mutazioni economiche e sociali, 

avesse il dovere di rivolgersi ad un mercato il più possibile ampio, che non fosse perciò solo 

quello di una elite socio-economica, ed inoltre, auspicava per i prossimi anni un maggiore 

impegno del design nella creazione di prodotti relativi a servizi collettivi. Venivano pertanto 

assegnati nove premi, di cui tre relativi al furniture (il vaso- portafiori di Sergio Asti per Salviati, 

il tavolo da pranzo, gioco, studio di Mario Bellini per Pedretti, il tessuto per tenda JL di Renata 

Bonfanti), all’elettrodomestica e all’elettronica ( la Cucina a gas Rex modello 700;  Modello 

5169, livello di alta precisione Ufficio Tecnico Salmoiraghi; la macchina da caffè Pitagora 

disegnata da Achille e Piergiacomo Castiglioni per Cimbali; il televisore Doney del duo Zanuso- 

Sapper per Brionvega) ed infine, ai servizi collettivi e al mondo dell’ufficio( cui erano indirizzati 

il tele indicatore alfa-numerico per aeroporti di Gino Valle per Solari e la serie mobili metallici 

Spazio dei BBPR per Olivetti). 

Per quanto riguarda l’anno 1964 la giuria	   (costituita da: Dante Giacosa, Vittorio Gregotti, Augusto 

Morello, Bruno Munari e Gino Valle)  aveva ancora da lamentare carenze nel sistema produttivo 

italiano e nella accettazione della figura del designer. In particolare ci si riferiva alla: “poco 

diffusa integrazione organica del design, inteso come fase imprescindibile ed irreversibile del 

processo produttivo”22 e quindi al fatto che il designer venisse inteso dalle aziende come 

consulente esterno che non veniva integrato nel processo produttivo, ed inoltre alla annosa 

problematica dell’inesistenza di istituzioni atte alla formazione del designer. Si segnalava, 

inoltre, lo “scivolamento di molto design verso la fase neo-stilistica del formalismo 

moderno”23oltre che una carenza nel settore della prefabbricazione ed una noncuranza del design 

rispetto ad una situazione, a livello nazionale, di ampio scompenso di produzione e distribuzione, 

sia nel campo dei servizi sia in quello dei beni di consumo. Venivano assegnati, dunque, cinque 

premi: a Zanuso- Sapper per le seggioline K1340, prodotte da Kartell, e dedicate ai bambini, 

totalmente realizzate in materiale plastico, che ne consentiva la realizzazione in un’ampia 

gamma di colori e studiate per favorirne l’impilabilità; a Rodolfo Bonetto per la sveglia 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21	  Relazione	  della	  Giuria	  1962,	  in	  Compasso	  d’oro	  1954-‐	  1984,	  Electa,	  Milano	  1985.	  
22	  Relazione	  della	  Giuria	  1964,	  in	  Compasso	  d’oro…op.cit.	  
23	  Ibidem	  
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Sferyclock per Borletti; a Massimo Vignelli per servizio da tavola in melamina Compact, 

produzione Arpe, composto da tre vassoi di diversa misura (sei ciotole impilabili, una 

formaggiera, un contenitore cilindrico); ad Achille e Piergiacomo Castiglioni, per Spinamatic 

spillatore per birra; a Mario Bellini per la macchina marcatrice di caratteri magnetici CMC7-

7004, prodotta da Olivetti. Caso particolare di quell’anno che soddisfaceva la volontà del 

direttivo ADI (Roberto Olivetti era alla presidenza assieme a Marco Zanuso, vicepresidente) di 

recuperare la finalizzazione sociale del design era la progettazione della segnaletica e 

dell’allestimento della Metropolitana di Milano, affidata due anni prima al team Albini- Helg- 

Noorda24. Sebbene l’opera fosse stata apprezzata, iniziative di questo tipo non avrebbero trovato 

più alcun seguito in Italia.  

Nel 1967 la giuria	  del Compasso d’oro,	  giunto alla sua IX edizione, composta da: Aldo Blasetti, 

Felice Dessi, Gillo Dorfles, Tomas Maldonado, Edoardo Vittoria, decideva di concentrarsi 

sull’aspetto culturale, probabilmente per rispondere alla mancanza di un dibattito scaturito da 

una carenza di istituti di ricerca svincolati da logiche industriali. Per questo motivo si 

insignivano del premio, per gli studi teorico-scientifici, il n. 85 della rivista “Edilizia moderna” 

dedicato al design25, Enzo Mari per le “ricerche individuali di design”, Roberto Mango per le 

ricerche di design “sviluppate per il Corso di Disegno Industriale presso la Facoltà di 

Architettura dell’università di Napoli; mentre per l’impegno nel settore organizzativo e 

promozionale, erano premiate La Rinascente e la Triennale di Milano. Gli altri Compassi 

venivano assegnati a:  La Dolomite per lo Scarpone da sci 4s, a Vico Magistretti per la lampada 

Eclisse prodotta da Artemide, a Joe Colombo, ancora per una lampada, la Spider per O-Luce, a 

Zanuso-Sapper per il telefono Grillo per Siemens, a Rodolfo Bonetto per la Macchina utensile 

Auctor Multiplex Mut/40° prodotta da Olivetti, ancora a Roberto Menghi per il capanno turistico 

Guscio, agli uffici tecnici di Fiat, per una ruota in lega leggera, a Zanussi per la lavabiancheria 

automatica Rex, ai fratelli Castiglioni per l’apparecchio ricevente per traduzioni simultanee via 

radio, a Gilbert Durst per un ingranditore e riproduttore fotografico. 

 

 

 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24	  Il	  progetto	  era	  caratterizzato	  dall’uso	  dei	  colori	  (il	  rosso	  per	  la	  linea	  1	  ed	  il	  verde	  per	  la	  linea	  2)	  e	  da	  uno	  stile	  
asciutto,	  chiaro	  e	  riconoscibile.	  
25	  In	  questo	  numero	  Vittorio	  Gregotti,	  redattore,	  scriveva	  un	  ampio	  editoriale	  in	  cui	  definiva	  il	  design	  una	  disciplina	  
giovane	  in	  via	  di	  assestamento,	  ma	  anche	  metodo	  di	  progettazione,	  di	  invenzione	  e	  di	  proposta,	  di	  ricerca	  di	  una	  
risposta	  alle	  variabili	  necessità	  della	  società.	  Egli,	  inoltre,	  denotava	  il	  prevalere	  di	  un	  metodo	  progettuale	  unitario	  e	  
senza	  subordinazioni	  tra	  le	  arti.	  A	  questo	  seguivano	  le	  interviste	  a	  M.	  Bellini,	  A.	  e	  PG.	  Castiglioni,	  A.	  Mangiarotti,	  R.	  
Mango,	  A.	  Rosselli,	  E.	  Sottsass,	  G.	  Valle,	  M.	  Zanuso	  cui	  venivano	  posti	  sei	  quesiti	  circa	  la	  disciplina	  e	  la	  professione	  
del	  designer.	  
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Arte e design: uno scambio reciproco     
Il 1967, inoltre si può segnalare come l’anno di una importante svolta: per la prima volta il 

design italiano sembrava cambiare i modelli di riferimento e si allontanava dalla linea razionale 

promossa dal Bauhaus e dalla scuola di Ulm, per un avvicinamento reciproco tra universo della 

progettazione e mondo delle neo-avanguardie artistiche. 

Già nel 1954 Gillo Dorfles, attento ed acuto osservatore degli eventi, cui in realtà, egli stesso 

partecipava, notava che: “al giorno d’oggi molte delle più valide creazioni plastiche e pittoriche 

hanno ricevuto un diretto influsso dalla presenza sul mercato di alcune caratteristiche sagome 

create dall’industria, evidentemente accettate dal gusto del pubblico (…) D’altro canto è al pari 

indiscutibile che il gusto del disegnatore industriale si è orientato nello stesso senso di quello del 

pittore, dello scultore, dell’architetto d’avanguardia”26. 

Dorfles faceva riferimento in parte al Mac  (Movimento arte concreta, nato a Milano nel 1948, 

che nel corso della sua esistenza si sarebbe impegnato per mettere in rilievo i rapporti tra arte e 

design, cui faceva capo lo stesso Dorfles e cui prendevano parte anche Gianni Monnet, Atanasio 

Soldati ed in particolare Bruno Munari, della cui opera si parlerà a breve), in parte alle 

rivisitazione del Liberty, cui si è già accennato. 

In quegli anni, molti artisti si avvicinavano al mondo della progettazione facendone un’attività 

occasionale ed incontravano le aziende operanti nel settore dell’arredamento per la realizzazione 

di progetti divertenti ed irriverenti, inconcepibili se svincolati dallo spirito di sperimentazione del 

tempo. Questi, senza entrare in polemica con un’idea di un design funzionale, pensavano a degli 

oggetti che intendevano porsi all’interno della casa come contrasto, ma anche completamento, di 

un arredamento per lo più basato su logiche razionali, generando un momento di sorpresa e di 

gioco, dato il frequente invito ad interagire attivamente con l’oggetto in questione. Gavina ad 

esempio nel 1965 chiamava Sebastian Matta a disegnare Malitte, un sistema di sedute formato da 

quattro poltroncine ed un pouf, in resina espansa sagomata rivestita con tessuto sfilabile. Le 

forme morbide ed ondulate se incastrate e sovrapposte formavano un muro scultoreo dai colori 

vivaci. L’operazione sarebbe stata ripetuta dallo stesso Gavina nel 1971, quando, per la Simon 

International (società nata nel 1968 dall’incontro tra lo stesso Dino Gavina e Maria Simoncini), 

concepiva la collezione Ultramobile, con la quale l’oggetto surrealista diveniva oggetto 

“funzionale” d’arredo; gli artisti chiamati a partecipare - Man Ray, Mereth Oppenheim, Marion 

Baruch, Sebastian Matta avrebbero creato un insieme di oggetti che erano un’esplosione di 

fantasia e creatività, a metà strada tra l’aspetto ironico e ludico ed il riferimento colto. Tra questi 

ad esempio: il tavolo Traccia di Mereth Oppenheim, ispirato al modello surrealista realizzato nel 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26	  A.	  Pansera,	  Storia	  del	  disegno	  industriale	  italiano,Laterza,	  Roma	  1993,	  p.	  231.	  
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1939,  caratterizzato dai piedi ispirati alle zampe di un uccello e dalle orme dello stesso impresse 

sul piano d’appoggio; lo specchio di Man Ray Le grand trans parents, un ovale allungato con su 

impresso il gioco di parole che gli dava il titolo; infine Magritta di Sebastian Matta, seduta 

ispirata alle mele e alla bombette, elementi ricorrenti nella pittura di René Magritte. 

Per altri artisti l’avvicinamento al design avrebbe significato una svolta nella loro carriera, dopo 

di questo infatti alcuni di essi avrebbero iniziato a dedicarsi interamente alla disciplina.                                                                                            

A cavallo tra arte e design era sempre stata la carriera di  Bruno Munari, personaggio chiave del 

design italiano la cui attività iniziava nel 1926, anno in cui giungeva a Milano e conosceva 

Marinetti e Prampolini che lo avrebbero introdotto nel gruppo futurista milanese. Sarebbe stato 

un uomo dai molteplici interessi, prolifico, instancabile, sincero e diretto nei suoi scritti, sempre 

innovativo e ironico e i suoi oggetti hanno ancora oggi la capacità di trascinarci in un mondo 

lieve, di incantarci in modo magico. Nel 1965, invitato dalla galleria Il Centro di Napoli a 

partecipare ad una tavola rotonda sul tema “Design e mass media”27 esprimeva la sua idea del 

mestiere del designer: “A differenza del pittore o dell’artista tradizionale il quale, attraverso i 

mezzi consueti, compone la sua opera e attende che questa parli agli altri, il designer si pone di 

fronte ad un problema richiesto dalla società, operando attraverso i nuovi mezzi che volta a volta, 

a seconda dei temi, gli vengono offerti dalla tecnica. Egli affronta il suo lavoro senza alcun 

preconcetto né di forma né di stile, né di astrazione o non astrazione, aderendo essenzialmente ai 

mezzi tecnologici disponibili per risolvere ciascun problema”28.  

Il designer per Munari era, dunque, un creativo utile alla società, che per raggiungere un 

equilibrio vitale aveva bisogno che gli oggetti e l’ambiente di cui si circondava quotidianamente 

fossero opere	  funzionali e ricche di fantasia. Per questi motivi l’opera di Munari sarebbe rimasta 

sempre all’interno di un’area di ambiguità,  in cui la divisione tra prodotto industriale e  prodotto 

artistico sarebbe rimasta spesso sottile. 

Come nel caso dei multipli, che egli definiva oggetti di design di ricerca, come il Tetracono 

(1965),  edito da Danese, oppure Flexy del 1968, sempre per Danese. Oggetti con cui l’utente 

giocava e interagiva, o ne trasformava l’aspetto. Per evidenziare queste caratteristiche Munari 

stesso nel presentare l’opera ai lettori della rivista “Abitare” diceva:  

“Come un oggetto nello spazio cosmico, non ha alto e non ha basso, non ha destra e sinistra, 

davanti e dietro (…) può essere a due dimensioni, come a tre, a quattro, senza scompensi (…) 

Flexy è silenziosa, ha sempre la temperatura ambiente, nella nebbia quasi non si vede, è 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27	  Tenutasi	  presso	  il	  Museo	  di	  Villa	  Pignatelli,	  cui	  parteciparono	  anche	  G.C	  Argan,	  R.	  Assunto,	  F.	  Menna.	  
28	  Design	  e	  mass	  media,	  in	  Op.	  Cit	  n.	  2,	  gennaio	  1965.	  
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indifferente all’environment, quando è con voi fa ciò che volete, quando è da sola è quasi 

immobile. Flexy sta al gioco”29. 

Munari sfruttava questo modo di intendere l’oggetto, concepito come una scultura pieghevole e 

trasformabile, per la creazione di giochi, edizioni d’arte, cestini, posaceneri e lampade, come nel 

caso di un altro oggetto emblematico di quegli anni, la lampada Falkland (1964) a tutt’oggi 

attualissima. La forma era semplice o, come la definiva Munari, spontanea e naturale. 

L’ispirazione derivava in parte dal mondo vegetale, dall’eleganza naturale della canna di bambù, 

in parte dalle lampade orientali: all’interno di un tubo di filanca bianco, sostenuto da un riflettore 

di forma circolare, erano inseriti a diverse altezze dei cerchi in metallo di circonferenza variabile. 

Minimo ingombro, efficienza e praticità erano le caratteristiche della lampada che una volta 

dismessa poteva semplicemente essere compattata in pochi centimetri e lavata senza togliere gli 

anelli della struttura.  

Munari, per un certo periodo negli anni Sessanta, sarebbe stato promotore e partecipante attivo 

dei movimenti d’arte cinetica e programmata, dalle cui fila proveniva Enzo Mari. I legami del 

movimento artistico con il design non erano pochi, a partire dall’interesse per le scoperte 

scientifiche e l’uso di  procedimenti tecnologici; essa, inoltre si basava su ricerche d’arte 

percettiva e cinetica in cui il movimento non era da intendersi come spostamento dell’oggetto, 

ma come trasformazione scaturita dalla percezione dello spettatore. Il fruitore era, dunque, 

protagonista attivo di questo tipo di arte (che in alcuni casi creava delle vere ambientazioni e si 

poneva al confine con l’happening o l’atto performativo) e l’opera veniva studiata proprio in 

funzione degli effetti sullo spettatore e realizzata in materiali plastici, spesso meccanizzata e 

luminosa, progettata nei minimi particolari e prodotta con metodologie industriali che non 

sempre prevedevano la componente artigianale, tanto che ne era possibile l’esecuzione in serie.  

Laura Vinca Masini nel 1965, nel presentare l’arte programmata sulle pagine di “Domus” con il 

contributo chiarificatore di Munari, scriveva che si poteva parlare di opera aperta, come aveva 

teorizzato Umberto Eco nel catalogo della mostra sull’arte programmata, organizzata nel 1962 da 

Munari stesso presso il negozio Olivetti di Milano, “perché si svolge in un rapporto dialettico 

con l'osservatore, tanto che, al limite, si potrebbe dire che, non esistendo l'osservatore, l'opera 

non esiste”, ed in seguito, rimarcava l’apertura diretta e non virtuale, dovendo lo spettatore 

intervenire, non solo servendosi dell'occhio come tramite e intermediario tra lui e l'opera, ma più 

attivamente: “l'occhio deve avere una parte attiva nell'apprendimento e nella scoperta 

progressiva dell'opera”30. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29	  Rassegna	  della	  produzione,	  in	  “Abitare”,	  n.	  68,	  1968.	  
30	  L..	  Vinca	  Masini,	  Arte	  programmata,	  in	  “Domus”,	  	  n.	  422,	  gennaio	  1965	  	  di	  L.	  Vinca	  Masini.	  
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Il metodo di progettazione usato, assieme alla centralità del fruitore, lasciavano una sorta di 

imprinting nell’opera da designer di Mari, il quale avrebbe sempre concepito l’oggetto solo se 

strettamente legato ad un uso non passivo da parte dell’utente. Lo dimostrava nelle sue opere 

ancora legate all’arte più che al design, come in Oggetto a composizione autocondotta del 1959, 

che altro non era che una sorta di “riedizione” dei Rotoreliefs (1935) di Duchamp. Si trattava, 

infatti, di un oggetto costituito da un contenitore di vetro in cui erano racchiuse forme 

geometriche che cambiavano disposizione in base al variare del punto di vista dello spettatore. 

Stefano Casciani, a proposito dell’opera, avrebbe detto: “Anche questo Oggetto entra a far parte 

della tendenza di socializzazione dell’arte, di cui la produzione di multipli e di oggetti di design 

sono, negli anni Sessanta, due aspetti diversi ma analoghi”31.  

L’opera di Mari sarebbe sempre stata caratterizzata da valenze sociali e politiche, come dimostra 

il suo impegno costante nell’ADI, così come sarà tra i primi a denunciarne la crisi, firmando nel 

1966 un documento32, in cui si evidenziava che il designer doveva ancora lottare per ottenere il 

riconoscimento della sua professione ed il conseguente inserimento nella società e si diceva, 

inoltre, che: “Questo inserimento non può avvenire attuato nella misura dell’intervento personale 

(con i motivi di competizione che esso implica) perché, svolgendo un tipo di attività nuova e 

particolarmente vincolata, egli finisce con l’essere vittima, con l’accettare o comunque col non 

potersi sottrarre a quell’insieme di condizioni dettate dalla cosiddetta civiltà del consumo che ne 

strumentalizza il contributo. E cioè la struttura sociale esistente utilizza il designer come mezzo 

per i suoi fini…”33. L’opera di Mari, inoltre all’interno dell’Associazione sarebbe stata 

soprattutto rivolta al tema del rapporto tra design e collettività, come dimostrato dall’intervento 

al seminario  “Significato e finalità dell’ADI” organizzato a Milano nel 1968, in cui sosteneva 

che : “ In questo momento storico il progredire della società si può realizzare solo attraverso 

l’affrancamento di ogni forma di lavoro da tutti i tipi di repressione. L’attuale sistema non 

consente alternative alla nostra sopravvivenza di ricercatori al di fuori dell’integrazione, che di 

norma avviene ‘passivamente’, al livello individuale, sia pure con velleità didattico- 

riformistiche, aspettando le soluzioni da chi ha il livello decisionale politico. Per questo, l’unico 

modo di concretizzare veramente il nostro contributo alla ristrutturazione della società, è quello 

di impegnarsi, nel subire l’attuale integrazione, ad una lucida e continua presa di coscienza 

collettiva, denunciando e dibattendo pubblicamente le condizione dell’attuale modo di progettare 

e costruire; questo sia per coloro che operano nella nostre stesse condizioni, sia con quelli che 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31	  S.	  Casciani,	  Il	  design…	  op.	  cit,	  p.	  45	  
32	  Assieme	  a	  Gae	  Aulenti,	  Rodolfo	  Bonetto,	  Giotto	  Stoppino,	  Andries	  Van	  Onck.	  
33	  A.	  Pansera,	  A.	  Grassi,	  L’Italia	  del	  design:trent’anni	  di	  dibattito,	  Ed.	  Marietti,	  Genova	  1986,	  p.	  101.	  	  
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queste condizioni non conoscono, ma di cui subiscono le conseguenze”34. Mari avrebbe basato 

tutta la sua produzione su questi argomenti, ma della sua opera ci sarà modo di approfondire in 

seguito (Cap. 4).  

 

Joe Colombo  
In questo periodo grazie all’apporto di Bruno Munari il panorama del design si arricchiva di una 

figura straordinaria, a suo modo eccentrica: Joe Colombo, il cui contributo rappresenta un caso 

davvero esemplare. Artista di formazione, Joe (pseudonimo di Cesare) Colombo, nel 1951 

entrava a far parte, al fianco di Enrico Baj e Sergio Dangelo, del movimento nucleare. In questo 

periodo egli realizzava sculture con ossa di animali, legno o ferro dipinti e opere pittoriche in cui 

spesso proponeva architetture ed ambientazioni fantastiche, venati da quello stesso immaginario 

surreale che in seguito avrebbe caratterizzato il suo design. Nel 1956 avveniva il suo 

allontanamento dall’arte nucleare e Bruno Munari lo invitava a far parte del comitato esecutivo 

del MAC/Espace (nato dalla fusione del MAC con il francese Groupe Espace) che si occupava 

prettamente del ruolo che l’arte poteva avere nell’industrial design.  

Dal 1960 Colombo si sarebbe dedicato interamente al design e per tutto il decennio avrebbe 

progettato vari tipi di mobili e oggetti, lampade, macchine fotografiche, condizionatori d’aria, un 

servizio di piatti per Alitalia, persino una pipa (Optimal nel 1969), essendo lui un appassionato 

fumatore35. Purtroppo egli avrebbe lavorato di fatto nell’arco dei soli anni Sessanta, morendo 

prematuramente nel 1971, ma la quantità delle sue proposte sarebbe stata davvero ricca e in 

questa sede se ne affronterà solo una piccola parte. Egli proponeva l’idea di una casa futuribile, 

tecnologica, creando quegli ambienti dall’aspetto fantascientifico, che oggi noi riconosciamo 

come espressione del puro spirito di quegli anni. La sua passione per la tecnologia si esprimeva 

anche tramite una conoscenza approfondita dei nuovi materiali, elementi di cui si sarebbe servito 

per rinnovare le tipologie di mobili e renderli congrui rispetto ad uno stile di vita più dinamico, 

in cui le attività si velocizzavano o si svolgevano contemporaneamente. La casa nel suo progetto 

era concepita come un luogo che doveva adattarsi sempre di più all’uomo, per questo egli 

avrebbe introdotto nel design italiano delle questioni prima non considerate, in particolare quella 

della dimensione temporale dell’abitazione ed il rapporto interattivo tra l’uomo e lo spazio. Egli 

immaginava perciò la casa come costituita da un contenitore elastico e dimensionato, ed un 

contenuto, cioè gli elementi complementari. Il contenuto nella sua concezione non era arredo, ma 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34	  Intervento	  di	  E.	  Mari	  al	  dibattito	  “Significato	  e	  finalità	  dell’ADi”,	  ora	  in	  R.	  De	  Fusco,	  Una	  storia	  dell’ADI,	  Franco	  
Angeli,	  Milano	  2010,	  p.	  97.	  
35	  Passione	  che	  lo	  avrebbe	  portato	  nel	  1963	  a	  disegnare	  il	  bicchiere	  per	  fumatori	  Smoke,prodotto	  dalla	  Arnolfo	  di	  
Cambio,	  dalla	  forma	  cilindrica,	  il	  cui	  piede	  poteva	  essere	  afferrato	  con	  il	  solo	  pollice,	  lasciando	  libere	  le	  altre	  dita.	  
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attrezzatura funzionale che permetteva il massimo della flessibilità in termini funzionali e 

spaziali.   

Queste idee lo avrebbero portato ad interessarsi intensamente al tema dei microambienti, già 

anticipato dalla progettazione della Mini-kitchen (una cucina su ruote racchiusa in un 

parallelepipedo che misurava cm. 75x75x90 che comprendeva	   “fornelli, forno, spiedo, grill, 

frigorifero, un vano per un servizio da sei di piatti, posate e bicchieri, un vano per pentole, una 

serie di cassettini per arnesi, un vano per i libri di cucina, un portacoltelli, un apriscatole, il 

coperchio del frigorifero fa anche da tagliere e da piano di lavoro, il coperchio di legno dei 

fornelli fa da vassoio''36) e che avrebbe trovato piena ed ultima espressione in due progetti: 

Visiona69 e Total Furnishing unit. La prima era una cellula abitativa concepita per due persone, 

prodotta da Bayer, scandita in tre blocchi funzionali: il blocco “Night-Cell” costituito da letto- 

armadi e bagno, il blocco “Kitchen box” per la cucina ed il pranzo, il blocco soggiorno detto 

“Central living”; la cellula era concepita per poter essere ampliata e completata a seconda dei 

bisogni, con altri blocchi. Total furnishing unit era il contenitore pensato per la mostra “Italy: the 

new domestic landscape”, (cui non farà in tempo a partecipare). Nel progetto, ancora basato sulla 

compattazione degli spazi tradizionali in soli 28m², era presente l’esaltazione della vita nella 

società dei media, centrali erano, infatti, la televisione e l’apparecchio hi-fi ed era ancora ribadita 

una totale fiducia nella tecnologia come mezzo di cui l’uomo si serve per migliorare la sua 

qualità della vita e non come fine, a rappresentazione di uno status symbol.  

Egli non avrebbe inventato solo ambienti, ma si sarebbe impegnato anche nella realizzazione di 

pezzi d’arredamento. Affrontava, dunque il tema della seduta, che doveva essere caratterizzata 

da comodità e consentire ai suoi utenti la massima libertà di movimento. Lavorando con Kartell 

avrebbe disegnato nel 1967 un pezzo straordinario nella sua essenzialità e maneggevolezza, si 

trattava della sedia 4867,  la prima sedia industriale realizzata in polipropilene e stampata ad 

iniezione servendosi di un unico stampo. Essa presentava degli accorgimenti che la facevano 

conoscere anche come Universale, infatti poteva essere allungata e impilata grazie alla presenza 

di incavi sui lati del sedile, dimensionati per contenere le gambe di altre due sedie e  poteva 

essere agilmente trasportata grazie al foro centrale, che consentiva anche il deflusso dell’acqua in 

caso di uso esterno.  

Colombo avrebbe realizzato anche poltrone e divanetti dalla seduta morbida, come Elda, la 

poltrona disegnata nel 1965 per la Comfort, la prima poltrona di grandi dimensioni costituita da 

una scocca di fiberglass che le donava una avvolgente forma a conchiglia, che assieme 

all’imbottitura in poliuretano a stampo le conferiva estrema comodità, mentre le rotelle ne 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36	  Alla	  tredicesima	  Triennale,	  in	  “Domus”,	  n.	  418,	  1964.	  

24



consentivano il facile spostamento; del 1968 era, invece, la poltrona Additional system per 

Sormani, archetipo fondamentale per la successiva storia delle sedute, perché concepito per 

essere assemblabile, allungabile, personalizzabile, tanto da poter essere poltroncina, divano, 

chaise longue, grazie agli elementi di cui si componeva: cuscini di sei misure differenti in 

poliuretano rivestito da stoffe colorate e sostenuti da una struttura interna in alluminio, 

collegabili grazie alla presenza di clip. Un altro sistema “addizionale” era Tube chair, per 

Flexform, disegnata nel 1969, formata da tubi di plastica semirigida infilabili uno dentro l’altro e 

rivestiti da poliuretano espanso rivestito, la cui assemblabilità era data non da clips, ma da giunti 

in gomma e metallo. Ultimo prodotto rispondente alla tematica della trasformabilità era poi 

Multichair, ancora una volta prodotta da Sormani e disegnata nel 1970, formata da due grandi 

cuscini collegabili tra loro da ganci i cui posizionatori erano collocati in diversi punti, così da 

poter formare sedute di configurazione differente.  

La Triennale di Milano negli anni Sessanta 

La storia della Triennale di Milano ha radici lontane: essa, infatti, era stata fondata nel 1923 a 

Monza come Biennale Internazionale delle Arti Decorative e Applicate, divenendo un 

appuntamento triennale, spostato per volere del fascismo a Milano nel 1930, presso il Palazzo 

dell’Arte, appositamente realizzato da Giovanni Muzio. Negli anni Sessanta le problematiche da 

trattare rispecchiavano il diverso ruolo del design nella società e in alcuni casi erano concepite 

come vere e proprie urgenze.  

La dodicesima edizione del 1960 aveva come tema, scelto dal Centro Studi Triennale, “La casa e 

la scuola”. La mostra, curata da Ignazio Gardella, Vico Magistretti e Giancarlo Tintori, 

affrontava il tema da tre punti di vista: la periferia, il centro urbano e l’ambiente rurale.   

Di certo entrambi i temi della casa e della scuola rispondevano alle esigenze più attuali della 

collettività, tuttavia a incontrare molte critiche sarebbe stato il metodo, poiché risultava che i 

progetti fossero dedicati a tre differenti zone, specialmente per la casa, con un carattere molto 

classista ed il percorso fosse troppo macchinoso e didascalico, troppo ostico per il visitatore 

medio. Guido Canella sulle pagine di Casabella - Continuità era stato molto duro a proposito: 

 “Il pubblico e la critica hanno spesso incolpato gli architetti italiani di essersi dedicati ad una 

clientela facoltosa, disinteressandosi delle classi meno abbienti, di aver svolto c portato innanzi 

temi come la villa, il condominio signorile e il mobile di lusso, a scapito d ella casa popolare e 

dell'arredo a basso costo. Puntuale ogni tre anni giunge la Triennale: essa dovrebbe funzionare da 

valvola di sicurezza, a testimoniare la socialità contenuta nell'operare degli architetti a rendere 

pubblico il lavoro che questi hanno dedicato al cliente anonimo che lavora nei campi o nelle 

fabbriche e che occupa a malapena due locali con la famiglia o che, impiegato in una grossa 
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azienda, vive ai margini della città in condizioni di poco migliori. Ogni tre anni la Triennale è 

destinata a deludere il pubblico, la critica, gli architetti medesimi. Le sue sale contengono 

arredamenti-tipo, mobili, didascalie e ambienti nei quali resta evidente una ricercatezza, un gusto 

e un costo alla portata di pochi privilegiati. Il problema viene rimandato e la mostra non rimane 

che la vanity fair degli architetti chiamati ad allestirla”37.L’architetto proseguiva notando un 

ampio divario tra il crescente progresso in campo architettonico e le proposte presentate da una  

Triennale, che sembrava girare attorno a se stessa, alla ricerca di una ragione di vita: “spesso mi 

colgo a pensare quasi bene, quando sento qualcuno rimpiangere i bei tempi dell'architettura 

spontanea,della libertà inventiva spaziale o dei purismi formali e morali”38. E concludeva 

dicendo che compito della Triennale “non sta nel rinvenimento felice di un modello di poltrona 

prima sconosciuto, né in quello di una riproduzione fotografica di un edificio” ma nella 

trasmissione del “messaggio” che l’architetto lancia alla società.  

Dopo queste aspre critiche la XIII Triennale nel 1964 avrebbe rappresentato un momento di 

rottura rispetto al passato, con la proposta di un linguaggio nuovo, quello della pop art, 

caratterizzato da ironia e irriverenza ironico. Il tema scelto era “Il tempo libero” e anche in 

questo caso si decideva una divisione in tre momenti: la giornata di festa, il momento dedicato 

all’informazione e il momento dedicato alle escursioni nella natura e alle gite nelle città d’arte. I 

temi  permettevano di includere questioni come quella dei trasporti (uno spazio era dedicato 

all’automobile e alle Ferrovie del Nord) e quella della trasformazione del paesaggio (che si 

concludeva con un’auspicabile recupero delle zone verdi) lo sport, lo spettacolo, le istituzioni 

culturali, il ballo, il cinema sperimentale, gli hobbies.  

La mostra era in sostanza imperniata sulla messa in discussione del concetto di tempo libero. 

Così la sezione introduttiva, curata da Umberto Eco e Vittorio Gregotti, si divideva in ambienti.	  

Il primo, chiamato il "Terminal dell'esaltazione", era tappezzato da televisori ed il visitatore 

veniva bombardato da immagini ad intermittenza e suoni che gli evidenziavano, facendo ricorso 

ad un linguaggio pubblicitario, tutte le possibilità offerte dall’industria del tempo libero. La 

stanza successiva era un ambiente di “decompressione", che proponeva la visione del "tempo 

vuoto", in uno spazio nel quale cinque macchinette elettriche offrivano al pubblico un oroscopo 

automatico, con risultati chiaramente ironici. Seguiva la “Sala dei Contenitori" in cui all’interno 

di box gli artisti invitati:	  Lucio Del Pezzo,	  Enrico Baj, 	  Roberto Crippa e Fabio Mauri, Lucio 

Fontana, si esprimevano rispettivamente sui temi “Illusioni”, “Tecnica”, “Integrazione”, 

“Utopie”. Ancora di seguito veniva il “Corridoio delle didascalie” dominato dallo slogan che 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37G.	  Canella,	  Opinioni	  sulla	  tredicesima	  Triennale,	  in “Casabella	  –	  Continuità”,	  n.	  263,	  1960.	  
38	  Ibidem.	  
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recitava: “Uno dei pericoli della civiltà industriale è che il tempo libero sia organizzato dagli 

stessi centri di potere che controllano il tempo del lavoro, in questo caso il tempo libero è 

consumato secondo lo stesso ritmo del tempo lavorativo, divertirsi significa farsi integrare”. Da 

qui il visitatore si immetteva nella “Sala del Caleidoscopio”, dove	   le pareti erano state 

interamente rivestite di specchi creando un ambiente “ad immersione” ed in cui venivano 

trasmessi due documentari sul tempo libero girati dal regista, allora sconosciuto, Tinto Brass. 

Dopo questa zona, si apriva la parte dedicata ai “Momenti del tempo libero” in cui in cui, tra gli 

altri,  il gruppo composto da Enzo Mari, Davide Boriani, Gianni Colombo e Dadamaino 

illustrava con fotografie in movimento il tema dello spettacolo, inteso nella sua accezione 

generale e quindi presentavano soggetti quali il folclore, la rivista, la televisione, lo sport, il 

cinema, la prosa, la lirica, la musica leggera, muovendo dall’assioma critico che “attraverso le 

forme dello spettacolo, i miti della mediocrità piccolo borghese, dell'arrivismo, della violenza, 

condizionano migliaia di ore di tempo libero”;	  BrunoMunari e Marcello Piccardo trattavano il 

tema del cinema proiettando film sperimentali sui temi del colore e della luce, realizzati nel 

cinestudio di Monte Olimpino a Como, in un secondo spazio, allestito dai Castiglioni e da Luigi 

Caccia Dominioni.  

Di certo questa edizione della Triennale aveva il merito di concentrarsi sul presente, trattando un 

argomento attualissimo, un fenomeno sociale in via di evoluzione, che riguardava ogni fascia 

d’età, d’istruzione e di reddito. Con essa si volevano, inoltre, denunciare le cattive abitudini che 

legavano il tempo libero all’industria culturale (termine qui usato con la consapevolezza del 

riferimento adorniano), in particolare l’imposizione, tramite la creazione di falsi miti, di una 

produzione basata sulla standardizzazione con conseguente trasformazione del fruitore in 

consumatore e del tempo libero in merce.  

La manifestazione, inoltre secondo Umberto Eco, era stata un utile momento di 

interdisciplinarietà, egli scriveva infatti: “Ultima kermesse in cui poeti, pittori, musicisti, 

architetti, grafici, designer e scrittori hanno lavorato insieme” ma di contro affermava allo stesso 

tempo che questi avevano anche creduto “che nel chiuso di quattro pareti (per quanto 

amplissime) si potesse fare un discorso capace di inquietare il mondo”39.  

Le critiche, tuttavia non sarebbero mancate neanche a questo progetto che “lasciò  inevasa la 

domanda: Come, dove, quando posso impiegare il mio tempo libero?”40. Infatti, la vastità del 

discorso, sebbene trattato con allestimenti spettacolari, rischiava di creare stupore e 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39	  A.	  Pansera,	  	  Storia	  e	  cronaca…op.	  cit,	  p.	  490.	  
40	  Id.,p.	  498.	  	  
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coinvolgimento, ma forse, di sfuggire gli intenti “educativi”, che tra l’altro erano particolarmente 

difficile da trasmettere dato l’ermetismo delle proposte degli creativi, presenti. 

In sé la manifestazione portava anche quel germoglio di insofferenza e contestazione che 

avrebbe caratterizzato gli anni a venire ed in particolare le proposte dei designer del movimento 

radical, fino all’esplosione della ribellione nell’edizione successiva. 

L’edizione del 1968 recava il titolo di “Il grande numero”. Anche in questo caso si puntava su un 

tema di forte attualità e si intendeva sensibilizzare il pubblico sui grandi fenomeni di 

trasformazione della società e dall’ambiente occorsi negli ultimi anni. Ancora come nel caso 

dell’edizione precedente il tema aveva  un  respiro ampio, tanto da poter coinvolgere una gran 

quantità di discipline ed argomenti. 

La sezione introduttiva era stata curata dalla stessa giunta esecutiva (guidata da Giancarlo De 

Carlo, assieme a Alberto Rosselli, Vittoriano Viganò, Marco Zanuso, Albe Steiner e Marcello 

Vittorini) ed era articolata in  tre parti: “Gli errori”, “Le informazioni” , “ Le prospettive”.  

La prima parte curata da Zanuso e Steiner intendeva denunciare l’improprietà dell’uso 

dell’ambiente da parte dell’uomo, da cui scaturivano questioni quali: il caos edilizio, l'immagine 

confusa delle città, l'affollamento, ponendo in risalto l'alienazione dell'individuo prodotta dalle 

alterazioni dello spazio fisico dell'habitat”41. Il secondo momento era curato da De Carlo 

unitamente a Rosselli ed allo Gruppo Mid e voleva ricordare le conseguenze dei grandi fenomeni 

demografici, sociali, culturali, espressivi, scientifici, tecnici, produttivi ed economici. 

Successivamente, in una sala a pulsazioni luminose, si esponevano le cifre da grande numero che 

riportavano le mutazioni avvenute nel mondo e mettevano in risalto il divario tra i paesi 

produttivi e quelli ad economia arretrata. A chiudere la parte introduttiva, la sezione “le 

prospettive” era stata affidata a Vittoriano Viganò, Pino Tovaglia, Livio Castiglioni, che 

esprimevano l’utilità sociale della mostra lanciando il loro messaggio di speranza progettuale:  

“che malgrado gli errori e al di là delle difficoltà e della dimensione dei problemi. Vi è ancora la 

possibilità di scegliere il nostro futuro, purché si sappia prendere coscienza che un enorme spazio 

è tuttora pienamente operabile, che la tecnologia in tutta la sua disponibilità reale e virtuale è a 

nostra disposizione, ma soprattutto che l'enorme forza attiva che sprigiona dalla gente di tutto il 

mondo aspira alla libertà dallo squilibrio, cioè dal disordine e dall'ingiustizia”42. 

 La mostra vera e propria del “Grande numero” apriva con un intervento di Arata. Isozaki, che 

affrontava il tema delle macrotrasformazioni del territorio. Hugh Hardy, Malcom Holzman, 

Norman Pfeiffer nel riproporre il caos ed il disordine della città creavano un ambiente 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41	  Id.,	  p.	  537	  
42	  Id.,	  p.	  540	  
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confusissimo, di stampo decadente con riferimenti iconografici tra il pop e il surreale, 

disseminato di  reperti industriali, segnalando che il non ordine delle città dato da neon, insegne, 

moto, non è altro che il loro nuovo ordine. Nella sala seguente Aldo van Eyck, tramite il ricorso 

a versi poetici e scritti di vario tipo, metteva in risalto la trasformazione dell’ambiente in seguito 

all’industrializzazione, in cui le implicazioni ecologiche erano sottolineate da immagini della 

natura selvaggia.  

Nella presentazione delle tematiche riguardanti l’ecologia, questione all’epoca ancora poco 

trattata, la Triennale era stata pioniera. Infatti, la sala curata dal Gruppo Mid si occupava delle 

mutazioni ecologiche causate dalla carenza di acqua potabile, che poteva prevedere come 

risoluzione la dissalazione dell’acqua marina.  

Nel parco, infine, trovava spazio la rassegna “Espressioni e produzioni italiane” e qui ritornava il 

tema della casa, in cui si proponeva un’idea di essa non come spazio immobile, ma come luogo 

adattabile e funzionale. Questa sezione era accessibile solo attraverso un tunnel pneumatico, a 

voler sottolineare la sua estraneità rispetto al tema principale. Altri contributi riguardanti il 

design furono offerti dalla personale dedicata a Marcello Nizzoli e dalla “Rassegna del prodotto 

individuale ad alto livello tecnologico”, curata da Pio Manzù, William Plumb e Richard Sapper, 

che segnalava una serie di oggetti a tecnologia avanzata, prodotti non serialmente, come la 

Ferrari di formula 2, il pallone-sonda per ricerche meteorologiche, il satellite Vela, il casco per 

gli astronauti del progetto Apollo, il grande aereo sperimentale di legno e carta propulso da 

energia umana, il pacemaker. Con questa si voleva dimostrare come “internamente alla logica 

della produzione industriale, si vada affermando e rivalutando (…) l’importanza del contributo 

personale e autonomo”43. Lo stesso spirito avrebbe permeato, nel campo del furniture design, la 

produzione degli anni settanta e parte degli ottanta, in particolare con le esperienze radical prima 

e  degli studi Alchimia e Memphis, poi. 

All’evento avrebbero partecipato molte altre proposte avanzate da altri architetti, artisti, 

urbanisti, filmaker e scienziati emergenti (come Gyorgy Kepes, Shadrach Woods e Joachim 

Pfeufer, Alison e Peter Smithson, Saul Bass, Archigram, Hans Hollein, UFO, Archizoom). Era 

stata, inoltre, prevista e purtroppo annullata a causa dell’occupazione, una estensione dell’evento 

in molte città d’Italia. La sezione prendeva il nome di “Nuovo paesaggio” e si era proposto ad un 

folto gruppo di artisti di realizzare degli interventi tanto in ambito urbano, quanto al di fuori di 

esso44.   

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43	  V.	  Viganò,	  Le	  prospettive,	  in	  “Interni”,	  numero	  speciale	  per	  la	  XIV	  Triennale,	  1968.	  
44	   	   Virgilio	   Vercelloni	   riportava	   parte	   degli	   interventi	   previsti.	   Getulio	   Alviani:	   “una	   pavimentazione	   in	   alluminio	  
rigato	  per	   la	   piazza	  degli	   Scacchi	   a	  Marostica”;	   Franco	  Angeli:	   “proiezioni	   sulla	   parete	   est	   del	   Castello	   Sforzesco	  
“;Enrico	   Castellani:	   “	   segnali	   acustici	   sull'autostrada	   Milano	   Venezia	   o	   sulla	   strada	   dell'Idrosca1o-‐Milano	   “;	  

29



Oggi il giudizio dato a questa edizione della manifestazione, condannata dalla storia a causa dei 

fatti di cui sarebbe stata involontaria protagonista, è molto cambiato e si tende ad indagare il 

messaggio che essa intendeva comunicare, oltre che i metodi di rappresentazione scelti. Il tema 

scelto era vasto e di scottante attualità e sembrava voler già indicare la strada al successivo 

impegno e senso di responsabilità morale del creativo verso la comunità. La mostra intendeva 

dichiarare palesemente la necessità di un ripensamento nel rapporto uomo- ambiente, inteso nel 

suo significato più ampio e mostrare le debolezze, i punti di forza, i pericoli, ma anche le 

opportunità date da quella società, all’epoca definita da Umberto Eco e Renato De Fusco come 

società della comunicazione mediatica, che a lungo andare ha portato a quel fenomeno che oggi 

chiamiamo globalizzazione.  

La mostra, inoltre, avrebbe dovuto presentare anche delle innovazioni in campo museografico. 

Infatti la Triennale (come in parte era accaduto anche nell’edizione precedente) aveva totalmente 

rinnovato il suo format espositivo. Assolutamente moderna era la scelta di un allestimento che 

constava di grandi schermi, luci ad intermittenza, suoni e rumori, che consentivano di immergere 

il visitatore in un ambiente per percezioni sinestetiche e che altro non era che la rappresentazione 

di un nuovo modo di pensare il progetto.  

Questo allora non sarebbe stato capito, o forse la riflessione estetica sarebbe stata occultata da 

una generale sensazione di stanchezza nei riguardi di problematiche gravi come le enormi 

differenze di reddito, di qualità della vita, di servizi offerti, di istruzione che affliggevano la 

nazione.  

Le  critiche, dunque, che vennero mosse a questa edizione della Triennale riguardarono tanto la 

scelta del tema, quanto la sua trattazione. Ancora una volta si inneggiava alla morte 

dell’istituzione. Virgilio Vercelloni in un articolo apparso su “Il Confronto” qualche giorno dopo 

l’inaugurazione e l’occupazione scriveva: 

“Oggi, dopo alcuni giorni di occupazione sull'ingresso della Triennale campeggia una scritta 

rossa: La Triennale è morta. Ma la Triennale non è morta, a nostro modo di vedere, solo oggi. È 

morta da quando ha perso ogni contatto con la realtà, da quando non è più stata una cerniera fra 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Alighiero	  Boetti:	   “	   Pack	   galleggiante	   in	  polistirolo	   sul	   laghetto	  del	   Parco	   –	  Milano”;	  Gabriele	  De	  Vecchi:	   “segnali	  
luminescenti	  nel	  sottopassaggio	  di	  viale	  Scarampo	   .	  Milano”;	  Luciano	  Fabro:	  “	   il	   retro	  di	  un	  quadro,	  come	   ideale	  
continuazione	  di	  uno	  spazio	  visto	  al	  di	  là	  di	  una	  porta	  nel	  Castello	  Gonzaga	  -‐	  Sabbioneta	  (Mantova)	  “;	  Tano	  Festa:	  
“cartelli,	  con	  la	  scritta	  'ici	  c'est	  la	  place	  de	  la	  Joconde	  sull'autostrada	  Milano-‐Venezia”;	  Gianfranco	  Fini:	  “pannello	  in	  
alluminio	   (percezione	   dinamica)	   sull'autostrada	   Milano-‐	   Como	   (Fino	   Mornasco)“;	   Jannis	   Kounellis:	   “una	   barca	  
abbandonata	   sul	   lago	   di	   Botsena”;	   Sergio	   Lombardo:	   “elementi	   a	   componibilità	   infinita	   nei	   nuovi	   quartieri	   –	  
Milano”;	  Renato	  Mambor:	  “una	  striscia	  bianca	  sul	  greto	  del	  fiume	  Reno	  ·∙	  Sasso	  Marconi	  (Bologna)“;	  Fabio	  Mauri:”	  
una	  pila	  a	  luce	  solida	  l'Eur	  –	  Roma”;	  Mario	  Merz:	  “aste	  luminose	  sul	   lago	  Massaciuccoli	  (Lucca)	  “	  ;	  Pino	  Pascali:	  “	  
bachi	  da	  seta	  nei	  giardini	  di	  Boboli”;	  Turi	  Simeti:	  “palloni,	  altalena,	  aliante	  azzurro	  in	  Piazza	  del	  Duomo	  –	  Milano”;	  
Cesare	  Tacchi:	  “cornice	  che	  inquadra	  un	  paesaggio,	  17	  chilometri	  prima	  di	  Firenze	  Sud	  -‐	  Autostrada	  Firenze-‐Roma”;	  
Gilberto	  Zorio:	  “una	  macchia	  sul	  lago	  di	  Avigliana	  –	  Torino”.	  
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gli studi, le ricerche, gli impegni degli architetti italiani e i problemi che da quella realtà 

proponeva”45. 

E così Carlo Guenzi su “Casabella”:  

“Le ultime manifestazioni si sono involute in contenuti spesso troppo specialistici e intimistici. 

Grandi scenografie furono allestite, l'uomo fu strumentalizzato, incanalato, condizionato, 

percosso nella propria capacità di scegliere,comprendere e decidere dentro infernali filtri di 

lavaggio della memoria; ma ci fu un discorso culturale costruttivo? La Triennale mirò ad esporre 

se stessa anziché i propri contenuti, in una sorta di canto del cigno”46. 

In seguito sosteneva le ipotesi di un rinnovamento, in cui,  si diceva necessario considerare che:	   

“I compiti di un organismo per la progettazione tipo Triennale sono duplici: da un lato, di 

formazione dell'opinione pubblica su problemi emergenti del design, dall'altro, di 

approfondimento specialistico. Il mezzo deve garantire dialogo e partecipazione di cittadini e 

tecnici; deve trattarsi in definitiva di un' altra Triennale, con un'altra dimensione, con nuove 

procedure  gestite in modo allargato e democratico (…) Alla Triennale devono riemergere le 

principali finalità educative, la spinta pedagogica e formativa dovrà essere superiore a quella 

informativa; il pubblico dovrà essere interessato a conoscere nel mondo della produzione delle 

forme, i criteri per un possibile giudizio ed una scelta”47. 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45	  V.	  Vercelloni,In	  morte	  della	  Triennale,	  in	  “Il	  Confronto”,	  n.	  6,	  1968.	  	  
46	  C.	  Guenzi,	  La	  Triennale	  occupata,	  in	  “Casabella”,	  n.	  326,	  1968,	  p.	  84	  	  	  
47	  Ibidem	  
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Massimo e Lella Vignelli, Sedute Saratoga, Poltronova, 1965

Massimo e Lella Vignelli, Servizio da tavola Compact, Produzione Arpe, 1964

Reclam della Moplen, marchio registrato della Montecatini, Anni 60
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Vittorio Gregotti, Giotto Stoppino, Ludovico Meneghitti, Poltrona Cavour, Sim, 1960

Achille e Pier Giacomo Castiglioni, Poltrona Sanluca, Gavina, 19

Gae Aulenti, Poltrona a dondolo Sgarsul, Poltronova, 1962
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Sebastian Matta, Sistema di sedute quattro poltroncine e un puffo Malitte, Gavina, 1965

Sebastian Matta, Seduta Magritta, Simon International collezione Ultramobile, 1971
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Man Ray, Specchio Le Grand Trans Parent, Simon International collezione Ultramobile, 1971

Meret Oppenheim, Tavolo Traccia, Simon International collezione Ultramobile, 1971
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Bruno Munari, Multiplo Tetragono, Danese, 1965

Bruno Munari,Lampada Falkland, Danese, 1964
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Marco Zannuso, Seggioline per bambini K1340, Kartell, 1964

Joe Colombo, Sedia 4867 Universale, Kartell, 1967
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Joe Colombo, Cucina Minikitchen, Boffi, 1963

Joe Colombo, Poltrona Elda, Confort ,1965
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Joe Colombo, Poltrona Additional System, Sormani, 1968

Joe Colombo, Sistema di sedute Tube Chair, Flexform, 1969
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Capitolo II 
 

Il radical design il rapporto con l’utente e l’invito alla partecipazione 

 

Il contesto culturale 

“Nel ’65 moriva in mare Le Corbusier. La sua architettura continuava a crescere nei volumi 

dell’Oeuvre Complete. Louis Kahn aveva fatto esplodere l’antichità classica (Aldo Rossi aveva 

pubblicato ‘L’architettura della città’). Mies e Aalto continuavano a produrre i loro modelli 

(serissimo l’uno, sorridente l’altro). Per i più smaliziati o scientifici c’era poi la metodologia la 

prefabbricazione e l’industrial design. Per gli appassionati dell’avanguardia, i Metabolisti 

giapponesi e Yona Friedman continuavano a sfornare megastrutture (Tange docet) e gli Archigram 

irrompevano sulla scena con la loro tecnologia ironica con sottofondo di Beatles e Rolling Stones… 

In Austria Pichler, Abraham e Hollein facevano cose incomprensibili, e a Milano Ettore Sottsass e 

Ugo La Pietra portavano avanti (solitari) i loro lavori (sorridente l’uno, serissimo l’altro): ma di 

queste cose se ne sapeva in giro molto poco… Che anni, ragazzi! Alla Facoltà di Architettura di 

Firenze eravamo andati a scuola da Benevolo, Quaroni, Ricci e Savioli. Noi però leggevamo 

soprattutto ‘Architectural Design’ (con Stirling e gli Archigram), L. C. (a quei tempi voleva dire Le 

Corbu), e pensavamo che l’architettura fosse un mezzo e non un fine”. Adolfo Natalini, esponente 

del gruppo Superstudio, nel 1977 scriveva questo articolo retrospettivo, con il quale ripercorreva le 

origini del fenomeno radical in Italia e le prime tappe del suo gruppo1.Dalle sue parole non possono 

che leggersi tutto l’entusiasmo e la carica energetica di questi anni, estremamente densi di 

avvenimenti, rivoluzioni economiche e sociali e importanti svolte di pensiero, anche nel campo 

dell’architettura e del design. Oggi questo documento e l’estratto qui ripreso non fanno altro che 

testimoniare in quale ambiente vivace si siano formati i cosiddetti designer di terza generazione, 

quelli che nei primi anni Sessanta studiavano architettura e che nello stesso decennio sarebbero stati 

i protagonisti di un nuovo modo di concepire il progetto. Costoro, certamente si sarebbero 

allontanati dalla lezione del Movimento Moderno, che in parte avrebbero ammirato, ritenendolo 

momento fondamentale nella storia dell’architettura contemporanea ed in parte avrebbero 

decostruito e fortemente criticato, ritenendo i suoi principi non più consoni alle necessità della 

società dei consumi e delle comunicazioni di massa; una società sempre più frenetica e pluralista, 

aperta al nuovo e volenterosa di sperimentare.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1	  A. Natalini, Com’era ancora bella l’architettura nel 1966,in “SpazioArte”, n.10-11, 1977.	  
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La testimonianza di Natalini  è utile per comprendere come lui e i suoi coetanei guardassero alla 

situazione internazionale dell’arte e dell’architettura, e come questa fosse recepita dai giovani 

architetti italiani. 

  

La nascita del radical design in Italia 

Come racconta Andrea Branzi, il termine radical in ambito architettonico sarebbe stato  usato per la 

prima volta, nel 1969 dal critico Germano Celant, che  con tale terminologia intendeva indicare 

alcune tendenze dell’architettura e del design che si stavano sviluppando all’epoca in Italia. 

Nel caso dell’architettura radicale o del radical design possiamo parlare di movimento e non di una 

scuola o di un gruppo, perché questa tendenza non sarebbe mai stata teorizzata in un manifesto 

organico, sebbene molti dei suoi rappresentanti avessero dedicato vasto spazio alla teoria o alla 

raccolta delle diverse esperienze. In questo senso il movimento era profondamente debitore alla 

rivista “Casabella”, che negli anni della direzione di Alessandro Mendini (dal 1971 al 1976) 

dedicava molto spazio alla divulgazione delle proposte e delle idee di questa avanguardia. 

All’interno della rivista assumeva, inoltre un certo rilievo l’uso della parola radical, anche usata 

come sorta di prefisso variamente declinato. Questa infatti era stata usata in più occasioni: in un 

articolo di Mendini dedicato a tale avanguardia,  Radical Design,	   	  scritto nel 1972 per il numero 

367; Radical Story di Franco Raggi, un articolo importante e riassuntivo sulla avanguardia radicale, 

pubblicato nel 1973 sul numero 382 ; la rubrica di Andrea Branzi Radical Notes, pubblicata a 

partire dal 1972 e tramite la quale egli cercava di spiegare alla critica e ai lettori in genere, il 

significato e gli obiettivi di questa avanguardia, a cui egli stesso apparteneva.  In uno degli articoli 

della rubrica, intitolato Strategia dei tempi lunghi, apparso nel 1972 sul numero 370 della rivista, 

egli scriveva come sotto il termine di radical architecture si potessero raggruppare tutte le 

esperienze “di questi ultimi anni, esperienze spesso di difficile lettura, che possiedono la 

caratteristica comune di collocarsi al di fuori della linea netta professionale e di rilanciare, spesso in 

direzioni contrastanti, una sorta di rifondazione radicale (appunto) di tutta la disciplina 

architettonica”. Mendini nel 1974  all’interno della collana“Documenti di Casabella”, avrebbe 

curato l’uscita del volume Architettura “radicale”, un saggio scritto dai Paola Navone e Bruno 

Orlandoni, da considerarsi come il primo grande tentativo di documentazione e critica del 

movimento. Il libro si apriva con un’introduzione scritta da Andrea Branzi, in cui  egli cercava di 

chiarire gli obiettivi e le prospettive di questo movimento che raccoglieva in sé varie esperienze 

internazionali: il controdesign, l’architettura concettuale, la tecnologia povera, eclettismo, il 

neodadaismo, il nomadismo. Scopo dell’architettura radicale era secondo Branzi quello di assumere 
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l’utopia come dato dal quale iniziare a lavorare e poi svolgerla realisticamente,  “l’utopia non è nel 

fine, ma nel reale”2,  e continuava  sostenendo il principio secondo il quale fare architettura non 

significava esclusivamente fare case o costruire oggetti utili, ma anche esprimersi, comunicare, 

inventare attraverso strumenti e condizioni architettoniche. Branzi parlava appunto di “condizioni 

architettoniche” e non di architetture, come a voler sottolineare che il compito dell’architetto non è 

quello di creare  una struttura, ma un ambiente in cui soprattutto era importante il rapporto con 

l’utente. 

 Al momento della diffusione del termine la tendenza  già era avviata da vari anni. In particolare, 

erano gli anni tra 1963 e 1966 quando a Firenze iniziavano a manifestarsi le circostanze che 

avrebbero portato alla nascita del movimento.  

Sull’onda della contestazione studentesca, infatti, presso la Facoltà di Architettura del capoluogo 

toscano, alcuni docenti accoglievano le richieste di rinnovamento della didattica, provenienti dagli 

studenti e istituivano nuovi corsi che proponevano delle innovazioni tanto dal punto di vista 

contenutistico che da quello dello svolgimento pratico. Era prevista ad esempio, la divisione in 

gruppi degli studenti e sotto la docenza di Leonardo Ricci e Leonardo Savioli si svolgevano i corsi 

di  Visual Design e Spazio di Coinvolgimento, che sarebbero stati fondamentali per le idee  

sostenute successivamente dai radical.  

All’epoca studiavano architettura a Firenze: Andrea Branzi, Massimo Morozzi, Paolo Deganello, 

Gilberto Corretti, Lucia Morozzi e Dario Bartolini, futuri membri del gruppo Archizoom; Adolfo 

Natalini e Cristiano Toraldo di Francia, poi fondatori di Superstudio, formato anche da Piero 

Frassinelli, Alessandro e Roberto Magris. Più o meno nello stesso periodo la facoltà era frequentata 

da altri studenti che avrebbero fondato altri gruppi,  come  il 9999 formato da Fabrizio Fiumi e 

Paolo Galli; UFO costituito da Lapo Binazzi, Carlo Bachi, Riccardo Foresi, Patrizia Cammeo, 

Vittorio Maschietto e Sandro Gioli; Zziggurat fondato da Alberto Breschi, Giuliano Fiorenzuoli, 

Gigi Gavini, Roberto Pecchioli. A questo primo nucleo di creativi si univa, in sede ancora 

universitaria, l’apporto dell’opera e del pensiero di Ettore Sottsass jr e di Ugo La Pietra, che 

operavano a Milano, dove anche  Franco Raggi e Alessandro Mendini, erano orientati verso alla 

divulgazione dell’Architettura Radicale, attraverso “Casabella”, e lo stesso Ugo La Pietra si 

occupava, tra i vari progetti, della formulazione e della diffusione di nuove teorie, tramite le riviste 

“In” e “Progettare Inpiù”. Ben presto, anche grazie a questo tipo di attività, tramite la quale si 

cercava innanzitutto di stimolare i progettisti al confronto, il radical iniziava a diffondersi in altre 

regioni d’Italia. Si formavano così vari altri gruppi, a Torino il Gruppo Strum, il cui nome è 

abbreviazione di architettura strumentale, formato da Pietro Derossi, Carlo Giammarco, Giorgio 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2	  P.Navone,	  B.	  Orlandoni,	  Architettura	  radicale,	  in	  “Documenti	  Casabella”,	  Milano	  1974,	  p.	  12.	  
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Ceretti, Riccardo Rosso, Maurizio Vogliazzo; lo Studio 65, inizialmente composto da Franco 

Audrito, Sampaniotis e Ferruccio Tartaglia; il Gruppo Libidarch attorno cui si raccoglievano 

Edoardo Ceretto, Maria Grazia Daprà Conti, Vittorio Gallo, Andrea Mascardie Valter Mazzella. 

Varie altre personalità agivano singolarmente, come Gaetano Pesce che dopo gli studi allo Iuav di 

Venezia, frequentava il Gruppo N di arte programmata e dal 1965 con la pubblicazione del 

Manifesto per un’architettura elastica iniziava a dedicarsi alle problematiche della progettazione 

architettonica; sempre a Padova si formava il Gruppo Cavart; mentre ancora a Firenze conduceva le 

sue sperimentazioni Gianni Pettena, che però ben presto ha abbandonato l’Italia per raggiungere gli 

Stati Uniti, ma che all’epoca costituiva una voce importante soprattutto in ambito teorico. L’unico 

tentativo radical nel sud Italia era costituito dall’azione di Riccardo Dalisi che da Napoli si dedicava 

a temi quali la didattica e la creatività spontanea.    

Per tornare alle radici fiorentine, è necessario specificare che Firenze, secondo Andrea Branzi, 

mancava di proficui rapporti diretti con la modernità e questo avrebbe favorito in lui e nei suoi 

colleghi la volontà di creare un’idea diversa della stessa che si ponesse al di fuori della cultura 

industriale. I corsi universitari tenuti presso la Facoltà di Architettura, avrebbero inoltre, fortemente 

influenzato la concezione di design che sarebbe poi stata alla base dei progetti dei gruppi sopra 

nominati. Il corso di Visual design tenuto da Leonardo Ricci, ad esempio, trasmetteva un’idea di 

design che coinvolgeva vari sottoambiti, dal design dell’oggetto alla progettazione di ambienti, al 

packaging e alla grafica; ma educava anche gli studenti al forte legame che il design poteva 

mantenere con l’artigianato. Il docente infatti, presentava  a lezione materiali di vario tipo, ferro, 

legno, cemento o pezzi di scarto a partire dai quali gli studenti avrebbero dovuto lavorare per la 

realizzazione dei loro progetti. 

Per quanto riguarda il  tenuto da Savioli si intendeva, invece, indagare un nuovo tipo di rapporto fra 

l’utente e lo spazio, tramite la progettazione di un locale di svago. Leonardo Savioli nel libro Ipotesi 

di spazio (1973) raccontava gli obiettivi del corso che aveva: “come scopo principale la 

progettazione di un locale per la ricreazione e lo spettacolo del tutto particolare: un Piper cioè, da 

ubicarsi alle Cascine di Firenze. Ma il progetto di questo ambiente era più che altro un pretesto – 

risultato del resto assai efficace – per una ricerca alle spalle più ampia che permettesse a sua volta di 

affrontare i problemi che evidentemente furono subito connessi con numerosi altri, quali l’uso di 

nuovi materiali, di nuovi mezzi di percezione e comunicazione, di nuove metodologie di 

progettazione”3. In effetti le tematiche affrontate erano varie e complesse come la realizzazione di 

spazi flessibili e polifunzionali e il rapporto tra i centri storici cittadini e le necessità della cultura di 

massa.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3	  L.	  Savioli,	  Ipotesi	  di	  spazio,	  G&G	  Editrice,	  Firenze	  1973.	  
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Sebbene gli stimoli provenienti dai corsi universitari fossero stati fondamentali, per la formazione 

dei futuri designer, la loro opera sarebbe stata influenzata anche dai loro molteplici e vasti interessi, 

oltre che dai mutamenti in corso in campo sociale che inevitabilmente si rispecchiavano nell’ambito 

della progettazione architettonica e della produzione dell’oggetto. 

 

La crisi del Movimento Moderno e la nascita della società dei consumi 
Un processo di profonda mutazione nel campo dell’architettura era stato avviato già dai tardi anni 

Cinquanta, quando in Europa si era diffusa una ricerca di carattere utopico, che lasciava intendere la 

necessità che l’architettura adottasse nuovi linguaggi e formulasse nuove teorie. Si trattava di 

necessità scaturite dal fatto che una volta terminata l’urgenza della ricostruzione post-bellica gli 

architetti e gli artisti avevano iniziato ad interrogarsi in maniera estremamente critica circa il 

proprio ruolo e gli scopi della propria disciplina, sempre più dominata dalla fiducia nella scienza e 

nelle nuove tecnologie, ma anche dai grandi cambiamenti sociali ed economici in corso, a partire da 

un considerevole aumento demografico, fino ad un nuovo tipo di distribuzione della ricchezza, che 

vedeva sorgere nuove classi sociali ed un aumento dei consumi che presto avrebbe portato al 

passaggio da un’economia sostanzialmente capitalista ad un’economia basata sui consumi di massa. 

Ben presto si entrò in un clima caratterizzato da pluralismo e discontinuità  

 I principi portati avanti dal Movimento Moderno venivano ritenuti astratti ed arretrati, rispetto a 

queste nuove istanze. Ai modelli di città da questo proposti per esempio nella Ville Radieuse di Le 

Corbusier o nei principi enunciati nella Carta di Atene (documento redatto sul tema della città dal 

Ciam nel 1933 e poi pubblicato da Le Corbusier), che prevedevano una città caratterizzata dallo 

zoning, dall’organizzazione a maglia reticolare e dalla divisione dei percorsi stradali, veniva 

rimproverata soprattutto una scarsa flessibilità se rapportata a ciò di cui l’uomo aveva allora 

bisogno, che proprio in nome della nuova situazione di complessità, gli imponeva di  rapportarsi e 

di comunicare in spazi funzionali e  intercambiabili. Andrea Branzi nel saggio introduttivo del 

volumetto Architettura “radicale” scriveva che, secondo lui, la crisi del rapporto tra architettura e 

società stava “nell’impossibilità a reperire oggi una condizione sociale permanente che non venga 

immediatamente messa in crisi per il fatto stesso di essere stata raggiunta”4. Continuava sostenendo 

le condizioni diverse in cui si trovava ad operare il Movimento Moderno, infatti: “la realtà sociale 

gli permetteva di progettare tipologie che potevano assumere la qualifica di “permanenti”, essendo 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4	  Ibidem,	  p.	  10	  
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la crescita economica non solo controllata, ma indirizzata su modelli di sviluppo che allora 

sembravano sufficientemente chiari”5. 

Questi cambiamenti si rispecchiavano anche nell’ambito del rapporto con l’oggetto, secondo  le 

nuove dinamiche d’uso e consumo che il benessere aveva diffuso stava portando in buona parte del 

mondo occidentale. Se in un passato non troppo lontano ciò che muoveva l’economia era 

soprattutto il bisogno, ora questo bisogno era sostituito dalla brama di possesso. La società di quegli 

anni puntava più che ad una accumulazione di oggetti, al loro consumo dato non  tanto da un 

deperimento fisico o funzionale dell’oggetto, quanto dal venir meno delle sue qualità formali, 

insomma, una sorta di archetipo del nostro concetto di usa e getta.  

Iniziavano, inoltre, a mutare le tipologie di approccio al mercato da parte dell’impresa, si passava, 

infatti, da una strategia di orientamento al prodotto, in cui la competizione si basava sulle qualità del 

prodotto e sui metodi della produzione, ad una strategia di orientamento alle vendite e al consumo. 

Proprio negli anni in cui avvenivano tali cambiamenti, il sociologo francese Jean Baudrillard, nello 

scritto Il sistema degli oggetti (1964), elaborava una critica alla società dei consumi. Lo studioso 

intendeva indicare una fase di superamento della teoria economica di Karl Marx, che risultava 

ormai insufficiente a spiegare il fenomeno della nascita della società del consumo. Nelle sue teorie 

questi aveva inteso la merce come qualcosa che doveva soddisfare un bisogno ed il bisogno come la 

condizione senza la quale la merce non esisterebbe, ma non si era soffermato a valutare la natura del 

bisogno o la causa dalla quale esso scaturisse. Al contrario la critica di Baudrillard muoveva proprio 

da una riflessione sul significato di bisogno. Il bisogno, nell’epoca del capitalismo, poteva essere 

definito una funzione indotta negli individui dalla forza interna del sistema. L’oggetto, in questa 

prospettiva, non rispondendo ad una necessità semplice e diretta, assumeva caratteristiche di 

fascinazione e proiezione ed entrava a far parte della sfera del desiderio. Più un oggetto è 

desiderato, nella misura in cui il sistema ce lo propone come  desiderabile, più esso assume valore. 

Posta la crisi del funzionalismo e l’uscita dell’oggetto dal circolo chiuso della funzionalità, il 

prodotto ridotto a segno, si trasformava in simbolo e rivelava di avere un legame più stretto col 

valore di scambio piuttosto che col valore d’uso, al punto che senza valore di scambio non vi era 

alcun valore d’uso. Al di là del loro valore sociale o relazionale gli oggetti non rappresentavano 

niente.  

Su queste stesse tematiche rifletteva anche Gillo Dorfles: egli sosteneva che l’oggetto industriale 

doveva essere funzionale, ma doveva anche tener conto della instabilità formale, imposta dalla 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5	   Ibidem.	   La	   critica	   la	   Movimento	   moderno	   avrebbe	   caratterizzato	   la	   realtà	   architettonica	   di	   quegli	   anni,	   ma	   è	  
necessario	   ricordare	   che	   accanto	   ai	   detrattori,	  molti	   architetti	   avrebbero	   continuato	   ad	   apprezzarne	   e	   applicarne	   i	  
principi.	  Vedi	  a	   tale	  proposito:	  P.	  Belfiore,	   I	  maestri	  del	  Movimento	  Moderno,	  Dedalo,	  Bari	  1979;	  B.	  Zevi	  Le	  sterzate	  
architettoniche.	   Conflitti	   e	   polemiche	   degli	   anni	   Settanta-‐Novanta,	   Dedalo,	   Bari	   1992;	   G.	   De	   Carlo,	   Le	   Corbusier,	  
antologia	  critica	  degli	  scritti,	  ,	  Rosa	  e	  Ballo,	  Milano	  1945.	  

45



dinamica della produzione. Tale instabilità formale non faceva altro che riflettersi nella preminenza 

data all’aspetto semantico e simbolico, perciò Dorfles riteneva che si potesse parlare di una nuova 

forma di “mitopoiesi”, cioè una nuova capacità dell’oggetto di rispecchiare l’ethos e il pathos di 

colui che lo possiede. Egli era, inoltre ben attento ad ammonire contro il rischio di quest’azione: 

“oggi, troppo spesso non si tiene conto o si dimentica di considerare l'aspetto semantico - 

immaginifico degli oggetti” tanto che tali oggetti, “rischiano di prendere la mano all'individuo 

sopraffacendone lo stato di coscienza vigile, svolgendo un'azione mitopoietica anzi addirittura 

mitagogica - che può giungere a forzare la soglia della lucida consapevolezza dell’individuo agendo 

su di lui sublinarmente e quindi in maniera spesso pericolosamente coartante”6. 

Il consumo, dunque, più che riguardare l’oggetto in sé, visto che la sua funzionalità, era ormai un 

aspetto dato per scontato, -Dorfles parlava di crollo dell’idolo tecnologico, ormai diventato 

familiare e quotidiano- riguardava il suo aspetto simbolico e la rappresentazione del possessore che 

essa consentiva.  

 

L’ondata pop 
La comunicazione dell’oggetto, quindi la sua pubblicizzazione,  passava attraverso mezzi 

soprattutto visivi, quali la televisione, il cinema, i manifesti, i fotoromanzi, i fumetti, i rotocalchi.  

La televisione ad esempio in Italia, iniziava ad essere un bene in possesso di una fascia di 

popolazione più ampia; in Italia dal 1957 andava in onda Carosello, programma concepito come 

una serie di sketch pubblicitari, cui contribuivano grandi registi come Fellini, Avati, Pasolini, 

Leone, ma anche vari artisti per esempio Piero Gilardi avrebbe creato di Pippo, pupazzo con le 

sembianze di un ippopotamo usato per gli spot della Lines, e Armando Testa  dei personaggi 

Caballero e Carmencita per Lavazza, dalla cui forma sarebbe poi scaturita nel 1979 la creazione  

della caffettiera Carmencita di Marco Zanuso). Questa produzione di immagini, rapida ed in 

continuo rinnovamento generava nelle masse nuovi modelli iconografici di riferimento. Il mondo 

dell’arte affascinato da tali mutazioni e dal fatto che quel tipo comunicazione potesse creare valore, 

iniziava ad attingere al linguaggio della merce, sfruttando caratteristiche come la ripetizione  o il 

sovradimensionamento. In Inghilterra prendeva vita, già negli anni Cinquanta l’esperienza 

dell’Indipent Group del critico Lawrence Alloway.7 A questo avrebbero partecipato Reyner 

Banham, Richard Hamilton, Edoardo Paolozzi, il fotografo Nigel Henderson e gli architetti Alison e 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6	  G.	  Dorfles,	  Iconologia	  e	  nuove	  iconi,	  in	  "Lineastruttura"	  n.	  1-‐2,	  1967.	  
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Peter Smithson.	  Banham scriveva in quegli anni una serie di saggi sulle tematiche dell’obsolescenza 

e della spendibilità dei beni nella società dei consumi. Secondo la sua teoria – utile per comprendere 

l’affermazione della pop art -gli artisti, analogamente a ciò che stava accadendo nell’industria, 

avrebbero dovuto impiegare il linguaggio simbolico della cultura popolare nelle loro opere. Queste 

idee trovavano piena realizzazione nelle mostre e nei dibattiti organizzati all’interno dell’Institute of 

Contemporary Arts di Londra, in cui i partecipanti si concentravano su temi legati alla natura 

dinamica della realtà e riprendevano  la lezione dadaista lasciando emergere l’attitudine a gesti 

come il recupero e l’assemblaggio di materiali diversi e la volontà di creare una controcultura 

tramite l’uso e la presentazione di feticci dell’immaginario di massa, come pubblicità, riviste 

popolari, attrezzi tecnologici. La tecnologia iniziava a giocare un ruolo sempre più importante come 

si poteva facilmente notare in alcuni progetti radicali dei coniugi Smithsoncome la Unhouse, del 

1956, una casa fatta esclusivamente di tubature, interruttori, spine, antenne, impianti di gas, acqua, 

condizionamento, elettricità, elettrodomestici,oppure nella mostra “This is Tomorrow”, organizzata 

presso la Whitechapel Art Gallery di Londra nel 1956, in cui il visitatore veniva immerso in un 

ambiente multisensoriale, tecnologico, fantascientifico e dominato dalla presenza di icone della 

società mediatica. In mostra veniva esibito un ingrandimento del collage fotografico di Richard 

Hamilton Just What Is It That Makes Today's Homes So Different, So Appealing? che mostrava un 

interno domestico, abitato da un body builder che al posto dei manubri sollevava un enorme 

leccalecca recante la scritta pop e da una pin up che mostrava orgogliosa il seno. In bella vista si 

trovavano il televisore, un registratore, vari elettrodomestici, un poster di un fumetto, mentre dalle 

finestra si intravedevano un cinematografo e insegne al neon luminose. Si trattava insomma di 

quell’ambito di oggetti che Gillo Dorfles , in un articolo per la rivista “Op. cit.” uscito nel 1964, 

definiva “nuove iconi” e che  nel già citato articolo di “Lineastruttura”, uscito qualche tempo dopo 

riassumeva spiegando come conquesto termine intendesse: “tutte quelle immagini che costituiscono 

il maggior bagaglio espressivo della civiltà odierna e si identificano nella segnaletica stradale, nei 

prodotti del disegno industriale, nelle nuove sagome delle architetture prefabbricate, nei cartelloni 

pubblicitari”8. Era iniziato, dunque, il dominio delle nuove iconi che inevitabilmente sarebbe stato 

promotore di opere d’arte “siano esse pitture e sculture, siano architetture e oggetti dell’industria”.  

Tale fenomeno si sarebbe sviluppato in particolare negli Stati Uniti, dapprima con le operazioni di 

recupero e decontestualizzazione ad opera degli artisti Neo-dada, come Jasper Johns e Robert 

Rauschenberg, e successivamente con l’opera degli artisti propriamente pop, che si esprimevano 

usando un linguaggio visivo a sua volta filtrato, assimilato e ritrasmesso dai linguaggi di 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8	  G.	  Dorfles,	  Iconologia	  e…	  op.cit,	  p.	  13.Vedi	  anche:	  G.	  Dorfles,	  Le	  "Nuove	  Iconi"	  e	  la	  "civiltà	  del	  consumo",	  in	  “Op.	  cit.”,	  
01,	  settembre	  1964.	  
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comunicazione di massa. Questo tipo di ricerche arrivava in Italia soprattutto tramite l’edizione 

della Biennale di Venezia del 1964, in un momento in cui l’informale, , era ancora la tendenza 

artistica principale9.  

Ben presto anche l’architettura iniziava ad adottare linguaggi pop. Andrea Branzi definiva quel 

clima come un momento ricco di energia che si esprimeva attraverso linguaggi fantasiosi, vitali ed 

eversivi, ma anche caratterizzato da un estremo realismo. I architettura, infatti per la prima volta ci 

si accorgeva che anche il paesaggio metropolitano era stravolto dalla cultura dei consumi e dei 

linguaggi di comunicazione di massa. Se in un passato non troppo lontano, il Movimento Moderno 

riteneva il momento dei consumi come totalmente inserito dentro una corretta progettazione, 

all’inizio dei Sessanta il progetto architettonico o di design modificavano i loro contenuti per 

assorbire all’interno del prodotto tutti i meccanismi di induzione al consumo e di promozione della 

pubblicità. Queste componenti erano caratteristiche dell’architettura di Robert Venturi, che in 

Complexity and Contraddiction in Architecture (1966) raccontava la città contemporanea come un 

luogo inclusivo in cui si ritrova l’accostamento di elementi discordanti, mentre in Learning from 

Las Vegas (scritto con Denise Scott Brown e Steven Izenour nel 1972) indicava la città del Nevada, 

con i suoi casinò, i divertimenti,  le insegne al neon coloratissime, come il luogo massmediatico per 

eccellenza.  

In Inghilterra, intanto, nascevano gli Archigram. Si trattava di un gruppo di architetti che dal 1961 

era occupato nella realizzazione di una fanzine (una rivista autoprodotta) dal titolo “Archigram”, 

che si rifaceva all’immaginario dei fumetti e dei miti della cultura pop. Il gruppo solo dal 1963 si 

sarebbe riunito in uno studio. Quell’anno sarebbe stato per loro fondamentale, infatti grazie 

all’architetto ed editore Theo Crosby avrebbero organizzato presso l’ICA (Institutes of 

Contemporary Art) la  prima mostra dal titolo “Living City”. Era l’occasione per mostrare la loro 

idea di città riconsiderata dal punto di vista degli abitanti:  l’ambiente urbano di solito impostato 

sulla logica degli edifici (hardware) veniva pensato come qualcosa di flessibile (software) 

dipendente da coloro che lo vivono. Ben presto il gruppo avrebbe abbandonato i progetti 

megastrutturali ed avrebbe iniziato a concentrarsi sulla ricerca del pop, dell’underground, del 

tecnologico - come in Logplug (1964) in cui la natura veniva cablata, o Living- Pod (1965) una 

casa-guscio attrezzata per meccanizzare tutte le funzioni vitali - ma anche del nomadismo, tipico 

atteggiamento dell’uomo contemporaneo con progetti come Cushicle (1967), cellula abitativa 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9	  In	  questa	  occasione	  Leo	  Castelli	  e	  la	  moglie	  Ileana	  Sonnabend	  realizzavano,	  presso	  l’ex	  consolato	  degli	  Stati	  Uniti	  a	  
San	  Gregorio,	  una	  mostra	  collaterale	  di	  artisti	  pop,	  alla	  quale	  partecipavano	  Jasper	  Johns,	  Jim	  Dine	  e	  Claes	  Oldenburg,	  
oltre	  che	  Robert	  Rauschenberg,	  vincitore	  del	  Premio	  Internazionale	  della	  Biennale.	  

48



minima trasportabile sulle spalle come uno zaino o Walking City (1964) città astronave dotata di 

gambe per camminare e spostarsi nel mondo.  

In Italia, tra il 1967 e il 1968, la rivista“Marcatré” pubblicava i progetti e le ricerche del gruppo 

inglese a cura di Patrizia Pizzinato e Angelo Villa che si soffermavano sulle loro immagini che 

esaltavano la  tecnologia, tanto da risultare fantascientifiche e si rifacevano all’iconografia urbana e 

alla  cultura di massa. La loro ricerca era, infatti molto vicina a settori quali quello dei fumetti, del 

cinema, della moda e dell’attualità. Questo appariva molto evidente nei loro progetti, che sarebbero 

rimasti per lo più su carta, ma anche nella loro rivista. Per esempio sul n. 4 di “Archigram” appariva 

un supereroe che sembrava arrivare dallo spazio, creato dalla fantasia di Warren Chalk il quale 

chiaramente si ispirava ai personaggi di Flash Gordon e Superman; anche la copertina di Yellow 

Submarine dei Beatles sembrava riecheggiare le Seaside Bubbles progettate da Ron Herron nel 

1966.	  Il fenomeno dell’architettura pop sarebbe stato profondamente criticato da lì a poco, proprio 

in Italia, da Navone e Orlandoni nel saggio sull’architettura radicale. Sia nell’esperienza di Venturi 

sia in quella degli Archigram sarebbe stato notato uno scarto significativo tra l’interesse delle 

proposte teoretiche e l’insufficienza operativa e progettuale. “Se per gli Archigram - scrivevano i 

due studiosi – il punto critico è il passaggio dalla proposta formale, creativa, dell’iconografia pop 

alla concretizzazione di proposte ancora astratte ma tecniche, per Venturi la contraddizione è 

interna al proprio porsi come tecnico, e consiste nell’incapacità (o impossibilità) di passare dal 

piano delle proposte teoriche (…) alla concretizzazione di interventi reali”10.       

Il fenomeno pop, intanto, si diffondeva anche in Austria, dove veniva interpretato da Hans Hollein 

in modalità molto diverse rispetto agli americani o agli inglesi. L’architetto nel 1962 pubblicava il 

Manifesto dell’architettura assoluta. Il perno attorno al quale ruotava la sua teoria era il rapporto tra 

forma  e funzione. Per Hollein, infatti, i due concetti erano assolutamente indipendenti, anzi la 

forma non solo non doveva seguire la funzione, ma anche quest’ultima si generava solo in una fase 

secondaria alla progettazione, e quindi generalmente nella fase d’uso da parte del fruitore. Nel suo 

metodo di progettazione seguiva un procedimento tipico della pop art: partiva da un oggetto o 

forma preesistente per decontestualizzarlo ed inserirlo in un nuovo contesto. 

Per quel che riguarda gli italiani, come già scritto, essi erano a conoscenza degli avvenimenti di cui 

si è appena trattato e nei loro primi progetti confluiva proprio l’influenza dei temi trattati dai vari 

esponenti internazionali dell’architettura pop.  

 

 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10	  B.	  Orlandone,	  P.	  Navoni,	  Architettura…cit.	  p	  43.	  
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L’architettura “pop” in Italia 
Una prima importante occasione per Branzi, Corretti, Deganello, Morozzi e Natalini studenti 

dell’Università di Firenze appena laureati sarebbe stata la mostra “Superarchitettura” organizzata  a 

Pistoia nel 1966 e  a Modena nel 1967. Nate dalla collaborazione tra il gruppo Archizoom, formato 

da Branzi, Deganello, Morozzi e Corretti, con Natalini che si era dato lo pseudonimo di Superstudio 

e che solo in un secondo momento si sarebbe unito a Toraldo di Francia. Intanto in mostra venivano 

esposti prototipi di arredamento e progetti di architettura redatti ancora in sede universitaria come 

“Luna Park a Prato”, di Branzi, , “Centro Culturale nel Castello dell’imperatore a Prato” di Morozzi 

e “Teatro serra a Poggio a Caiano” di Corretti. Per l’occasione era stato anche redatto un manifesto 

della Superarchitettura che recitava: “La Superarchitettura è l’architettura della superproduzione, 

del superconsumo, della superinduzione al superconsumo, del supermarket, del superman e della 

benzina super. La Superarchitettura accetta la logica della produzione e del consumo e vi esercita 

una azione demistificante”11. Il linguaggio usato, chiaro e diretto, era quello tipico dei giovani e 

della cultura pop, cui si faceva riferimento esplicito: “Il fenomeno pop ed il suo contesto vitale, un 

maggior approfondimento sulla civiltà dell’immagine, il superamento della moralistica insita negli 

ultimi progetti, contribuiscono a sbloccare la situazione proponendo un’architettura che aveva il 

grande pregio di non avere remore culturali in presupposti critici, ma partecipazione diretta ad un 

mondo di immagini e comportamenti ricchi di disinvoltura, spregiudicatezza e gusto 

dell’invenzione”12.	  	  

 La realtà contraddittoria dell’epoca, secondo i giovani architetti,  poteva essere compresa e risolta 

solo se i suoi falsi miti venivano accettati e demistificati. I mezzi per farlo erano offerti dalla stessa 

cultura pop. Andrea Branzi in un articolo delle Radical Notes su “Casabella” del 1973 trovava che il 

mezzo più utile allo scopo appena citato fosse l’uso di media internazionali ed omogenei. 

L’archetipo di tali media, secondo Branzi si poteva identificare nel rock’n’roll di Elvis Presley e 

scriveva “Lui e tutti quei fenomeni che lo hanno seguito, dai Beatles a Bob Dylan, dalla pop art, 

all’underground, vengono generalmente raccolti dagli storiografi in una sorta di storia secondaria 

che scorre parallela ad altri fenomeni considerati diversi e più importanti di natura sociale, come la 

contestazione giovanile, il maggio francese, i movimenti extraparlamentari, i grandi scioperi… (…) 

è però altrettanto vero che esiste tra questi fenomeni un legame di natura particolare, non di causa 

effetto, ma piuttosto direi di natura psico-fisica”13.  Secondo Branzi, infatti, il compimento di gesti 

liberatori come il ballo scatenato rock o pop, l’accorciamento della gonna, il riconoscimento del 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11	  "Superachitettura",	  manifesto	  della	  mostra,	  Pistoia	  1966.	  
12	  Ibidem	  
13	  Branzi,	  Radical	  Notes:	  Rock	  e	  Rivoluzione,	  in	  "Casabella"	  	  n.	  373,	  1973	  
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sesso come atto comunicativo spontaneo, creavano nella società anche una nuova libertà di 

giudizio. “Questi fenomeni di largo consumo che così profondamente possono agire nella società e 

sul suo sviluppo verso l’autodeterminazione non propongono un modello culturale da raggiungere, 

non possiedono un messaggio ideologico in codice, ma gli fanno compiere alcune azioni, alcuni 

movimenti che di per sé sono terapeutiche”14.  

Gli anni immediatamente successivi alla laurea per gli architetti italiani sarebbero stati carichi di 

entusiasmo: “Dal ’65 al ’68 - scrivevano su “Casabella” gli esponenti del Superstudio – abbiamo 

lavorato con la convinzione che l’architettura fosse un mezzo per salvare il mondo”15. Lo scopo di 

questa sorta di nuova avanguardia era quello di scuotere  i fruitori a non essere più massa, ma a 

differenziarsi, non in termini sociali o economici, ma in termini di scelte. Ognuno avrebbe dovuto 

scegliere secondo le proprie necessità ed i propri gusti, senza lasciarsi fagocitare dal turbine del 

consumismo e delle sue spire ingannevoli che altro non erano che i primi sostegni di una logica 

imperialista. 

Questo “socialismo” nella giovane avanguardia italiana derivava in parte dagli interessi politici di 

alcuni dei suoi rappresentanti. Durante gli studi universitari,infatti, Morozzi era entrato a far parte di 

lntesa, gruppo che riuniva cattolici di sinistra, mentre Deganello militava ugualmente in gruppi 

della sinistra;  entrambi, inoltre, assieme a Branzi e Corretti partecipavano alle attività promosse da 

intellettuali gravitanti attorno alle riviste “Quaderni Rossi” e  “Classe Operaia”, in cui si teorizzava 

la fine della cultura borghese e l’avvento di una cultura laica, priva di gerarchie sociali ed 

economiche. Così sin dagli anni dell’università, architettura e politica formavano il nucleo teorico 

peculiare del futuro impegno progettuale dei gruppi italiani. L’idea stessa dello spazio di 

coinvolgimento, su cui si era basato il corso retto in Università da Savioli e che avrebbe portato 

all’elaborazione del modello spaziale del Piper, presupponeva l’uso da parte di un fruitore privo di 

definizione sociale. 

Branzi a molti anni di distanza avrebbe scritto che il significato politico del Piper era evidente, 

infatti quel modello spaziale “consisteva in una sorta di immersione in un fluido continuo di 

immagini, lampade stroboscopiche, musica stereofonica ad altissimo volume, fino a raggiungere 

una sorta di straniamento totale del soggetto che ballando perdeva progressivamente il controllo dei 

propri freni inibitori, avanzando verso una sorta di liberazione psicomotoria. Essa non significava 

per noi una integrazione passiva nei consumi sonori e negli stimoli visivi, bensì una liberazione di 

tutti i potenziali creativi dell’individuo”16. Anche nel caso del Piper si poteva, dunque parlare di 

opera aperta in cui l’utente poteva essere fruitore e ricevitore allo stesso tempo. L’invenzione, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14	  Ibidem	  
15	  Superstudio,	  Le	  dodici	  città	  ideali,	  in	  "Casabella",	  n.	  361,	  1972.	  
16	  A.Branzi,	  La	  casa	  calda,	  	  Idea	  Books,	  Milano	  1984,	  p.55.	  

51



secondo Adolfo Natalini era quel fattore che si poteva riscoprire tramite i processi pop e che poteva 

portare allo scardinamento dei vecchi modelli di comportamento per suggerirne dei nuovi. 

“Inventare - scriveva Natalini sulle pagine di “Casabella” – vuol dire fare ogni oggetto col più alto 

grado di creatività possibile (…) Durante il corso ci si proponeva di definire un’ipotesi di spazio 

interno come matrice di comportamenti. Uno spazio interno che non fosse più il negativo 

dell’architettura, un dentro contrapposto ad un fuori, ma un oggetto spaziale generatore di 

esperienze (…) Lo spazio interno acquista una nuova dimensione esistenziale capace di coinvolgere 

totalmente il suo fruitore ponendosi come campo di esperienza”17. I metodi pop di cui parlava 

Natalini erano lo spaesamento, la traslazione di scala, l’assemblaggio, il montaggio, la 

scomposizione. Secondo Navone e Orlandoni  dietro questa operazione vi era uno studio del lavoro 

svolto oltremanica dagli Archigram. In particolare essi si riferivano all’abitudine di restare in 

ambito progettuale, scindendo quest’ultimo dall’edificabilità e dall’uso della tecnologia. In realtà il 

punto di maggior discordanza tra i progetti degli inglesi e quelli italiani sarebbe stata proprio l’idea 

di tecnologia ed il suo uso. Infatti se per gli Archigram vi era l’esaltazione della tecnologia come 

celebrazione della macchina, negli italiani, essa invece era solo un mezzo considerato nella sua 

capacità produttiva e non un fine.  

Tra 1970 e 1972 gli Archizoom progettavano ad esempio No – Stop City che voleva essere una 

risposta a quell’atteggiamento secondo il quale l’architettura della civiltà tecnologica doveva essere 

un’architettura tecnologica, fatta come una macchina. Il progetto, infatti mostrava un luogo in 

continua espansione in cui non esisteva facciata architettonica e tutto il territorio era omogeneo, 

cablato e climatizzato. Il modello cui si guardava con intento critico era quello del supermercato per 

via della sua spazialità anonima. Gli Archizoom stessi nel presentare il progetto sulle pagine di 

“Casabella”, lo definivano come un gesto di utopia critica, strumentale in quanto ipotesi critica del 

sistema. 

Appena un anno prima, dunque nel 1969, Superstudio progettava il Monumento continuo, che 

presupponeva idee diverse da quelle espresse da Archizoom. Infatti, se entrambi i progetti si 

basavano sul dato dell’omogeneità, il progetto di Superstudio proponeva una forte presenza 

dell’architettura che in questo caso constava in un enorme struttura in vetro trasparente che avrebbe 

abbracciato tutta la terra, lasciando emergere da grandi asole, città realmente esistenti18.  

 

 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17	  A.	  Natalini,	  Spazio	  di	  coinvolgimento,	  in	  "Casabella"	  n	  326,	  1968,	  p.	  36	  
18	  Proprio	  a	  questo	  tipo	  di	  progetti	  che	  non	  avevano	  finalità	  costruttiva,	  come	  era	  atteggiamento	  tipico	  del	  radical,	  	  si	  
riferiva	  Gillo	  Dorfles	  nel	  1973	  quando	  elaborava	  il	  concetto	  di	  “riduzione	  al	  progetto”	  ossia	  il	  progetto	  senza	  oggetto	  
che	  si	  limita	  all’atto	  della	  creazione	  senza	  giungere,	  perché	  non	  intende	  farlo,	  all’atto	  di	  realizzazione.	  
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L’ambiente domestico, l’oggetto pop e prototipi sperimentali 

 

L’oggetto pop 

Questi giovani rappresentanti della neo-avanguardia architettonica, una volta usciti dall’Università 

si dedicavano anche al settore del design. Anche in questo caso come in quello dell’architettura, si 

sarebbe trattato per lo più di operazioni di natura teorica, sebbene in molti casi all’ipotesi 

progettuale sarebbe poi seguita una concreta realizzazione, spesso in edizioni limitatissime e dal 

costo decisamente non accessibile a chiunque. Questo avrebbe portato parte della critica a porre in 

risalto (come per esempio in numerose occasioni fanno Anty Pansera o Maurizio Vitta)  una 

contraddizione di fondo seconda la quale sebbene si invocassero i principi dell’antiserialità e 

dell’anticonsumismo, la battaglia contro il consumismo  finiva per diventare l’esaltazione 

dell’oggetto come elemento di costume19. Questo è vero solo in parte, infatti obiettivi primari del 

design radicale erano quelli di provocare e dimostrare un’ipotesi critica; di offrire occasioni di 

riflessione sui miti negativi della società contemporanea, come affermava Franco Raggi; ma anche 

portare la massa di consumatori a svegliarsi da un certo torpore e porsi loro stessi come promotori 

di nuovi modelli. In quegli anni il modello cui si faceva riferimento, come scriveva l’Anonima 

Design su “Casabella” era “quello del designer – artista che con un ruolo culturale d’avanguardia 

crea nuove sollecitazioni secondo un procedimento di novità e provocazioni tipico delle arti 

figurative”20. Insomma il design recuperava i metodi delle arti figurativi e li faceva propri, 

caricando l’oggetto di significati che andavano ad li fuori dei limiti della cultura tradizionale 

borghese21.  

Per il design di quegli anni sembra essere indovinata la definizione dell’oggetto data da Cettina 

Lenza, secondo la quale esso è caratterizzato da due finalità, una immediata ed osservabile che 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19	  Anche	  Gregotti	  si	  occupava	  della	  critica	  del	  design	  radicale	  con	  una	  rubrica	  pubblicata	  sui	  numeri	  370,	  371,	  372	  del	  
1972	  di	   “Casabella”	  e	   intitolata	   I.	  D.	   Story	  1945-‐1951;	   I.	  D.	   Story	  1952-‐1964;	   I.D.	   Story	  1965-‐1971.	  Qui	   affrontava	   il	  
problema	   della	   valutazione	   della	   cosiddetta	   tesi	   alternativa	   della	   giovane	   generazione	   e	   dichiarava	   apertamente	   la	  
contraddizione,	   o	  meglio	   il	   divario,	   esistente	   fra	   la	   teoria	   di	   questa,	   basata	   sul	   tema	   della	   distruzione	   dell’oggetto	  
suggerita	  simbolicamente	  o	  proiettata	  sul	  piano	  della	  utopia,	  e	   la	  relativa	  traduzione	  pratica	  di	  tale	  teoria,	  ovvero	  la	  
produzione	   di	   oggetti	   polemicamente	   eccentrici,	   e	   caratterizzati	   da	   una	   disperata	   ricerca	   della	   diversificazione,	  
destinata	  molte	  volte	  a	  far	  loro	  perdere	  qualsiasi	  parvenza	  di	  credibilità.	  
20	  Anonima	  design,	  “Casabella”,	  n.	  379,	  1973.	  
21	  Franco	  Raggi	  dalle	  pagine	  di	  “Casabella”,	  nel	  suo	  articolo	  Radical	  story,	  scriveva	  che	  non	  erano	  altro	  che	  “gli	  aspetti	  
commercialmente	  assorbibili	  dal	  mercato	  (…)	  ma	  sono	  solamente	  e	  neanche	  le	  punte	  più	  aguzze	  e	  incisive	  dell’iceberg	  
che	  ha	  come	  dato	  originale	  comune	  lo	  stato	  di	  disagio	  politico	  esistenziale	  (…)	  è	  l’espressione	  più	  istintiva	  e	  immediata	  
della	  crisi	  generale	  dei	  valori,	  in	  cui	  si	  dibatte	  la	  coscienza	  della	  società	  moderna,	  tutta	  protesa	  attraverso	  la	  religione	  
dei	  consumi	  e	  della	  produzione,	  all’autodistruzione	  e	  all’annullamento”;	  cfr.	  “Casabella”,	  n.	  382,	  1973.	  	  
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coincide con la sua funzione, una mediata e non osservabile che corrisponde con un livello 

simbolico e metaoperativo, cioè capace di far scaturire il compimento di operazioni.  

L’oggetto di design, dunque, sfuggiva dal mero funzionalismo assumendo un atteggiamento di tipo 

comunicativo e di stimolo all’interazione.   

Questo tipo di procedimento formale risaliva agli anni Cinquanta quando il filosofo Etienne Souriau 

aveva studiato il terreno di confine tra l’opera d’arte e l’oggetto prodotto industrialmente, confine 

che tra l’altro era già stato esplorato in arte dall’opera di Duchamp ed in generale dalle successive 

avanguardie, in particolare da futurismo e surrealismo. Nel 1962 su questo tema veniva organizzata 

al Museo di arti decorative di Parigi la mostra “Antagonisme II” in cui artisti e designer erano 

invitati a ideare oggetti d’uso dalla forte carica comunicativa. In Italia intanto negli stessi anni 

L’Officina Undici, formata dagli artisti Fabio de Santis e Ugo Sterpini, elaborava vari progetti di 

mobili e nel 1963 sceglieva di realizzare ventisette di questi. Il progetto veniva accolto caldamente 

dal mondo dell’arte, meno dal mondo della progettazione architettonica che lo criticava per le forme 

ardite, più vicine al multiplo d’arte che all’arredamento e per la scelta di un vocabolario kitsch, che 

alla fine del decennio sarebbe stato teorizzato da Gillo Dorfles.   

Numerosi erano, dunque, i casi di avvicinamento tra design e arte, inoltre tra anni Sessanta e 

Settanta il travaso del pop nel design non faceva altro che confermare l’influenza reciproca tra le 

due materie. Ma questa trasposizione come era avvenuta? Filiberto Menna nel 1965 si occupava 

proprio di questo argomento e indicava due modalità. La prima si attuava secondo le modalità di un 

abbandono della progettazione globale dell’ambiente e tendeva “alla definizione e talvolta 

all’oggettivazione, del panorama urbano, mediante una serie di interventi particolari ossia, con la 

realizzazione di oggetti e immagini che escludono dalle proprie finalità sia la cosmesi dello styling 

che la forma assoluta e mirano piuttosto al conseguimento di una tipicità caratteristica, ottenuta 

mediante una rigorosa impostazione dei problemi funzionali e il ricorso a sottolineature 

individualizzanti di ordine simbolico o, a volte, perfino ironico, che facilitano l’inserimento 

dell’oggetto nell’ambiente sollecitando la simpatia e la complicità psicologica del fruitore. 

L’oggetto, in questo caso, si affida ad un tipo di comunicazione basato non tanto sull’effetto 

immediato, quanto su un assorbimento ritardato che dovrebbe consentire al fruitore di scoprire per 

suo conto il messaggio”22.  

La seconda modalità riguardava, invece, oggetti più esplicitamente pop, che facevano ricorso 

all’uso di plastiche e di materiali pneumatici e in alcuni casi avevano come punto di riferimento 

iconografico le culture extraoccidentali adottate dai Figli dei Fiori . 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22	  F.	  Menna,	  Design,	  comunicazione	  estetica	  e	  mass	  media,	  in	  “Edilizia	  moderna”,	  n.	  85,	  1965.	  
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Oggetti pop e “tipicità caratteristica”   

Come esiti della prima tipologia, Menna indicava la Sedia per bambino 4999 di Zanuso e Sapper 

prodotta da Kartell nel 1964, la Vespa 50 di Piaggio, la Fiat 500. Ma in questo settore è possibile far 

rientrare anche i progetti di Joe Colombo, e quelli di Cini Boeri, anche lei attiva a partire dalla fine 

degli anni Cinquanta, prima come collaboratrice di Zanuso, poi con un suo studio. Boeri sin dagli 

inizi della sua attività si dimostrava sostenitrice della libertà dell’utente e attenta alle sue necessità 

realizzava oggetti basati sui concetti di espandibilità e flessibilità, usando materiali come la gomma 

e la plastica. Accanto ad una progettazione rigorosa, asciutta, razionale (tra cui rientrano i progetti 

per Knoll, come il tavolo Lunario e il divano Gradual entrambi del 1970; alcuni dei numerosi 

progetti per Arflex, quali la poltrona Borgogna del 1964 nei cui braccioli erano inseriti telefono, 

block-notes, luce, leggio e tasca per i giornali, che anticipava il concetto di seating workstation, ma 

anche il mobile compatto Cubotto del 1967, dotato di rotelline per essere agevolmente spostato e 

attrezzato per contenere al suo interno bicchieri e bottiglie, utilizzabile come un tavolino quando 

richiuso; la valigia Partner progettata per Franzi nel 1967, la prima valigia in ABS leggera e 

squadrata; la linea di bicchieri Cibi del 1973 per la Arnolfo di Cambio, in cristallo soffiato a bocca e 

lavorato a mano, dalla base quadrata con angoli tagliati e particolare svasatura al centro che 

conferisce una forma affusolata)  Boeri realizzava oggetti dallo spirito pop che risultavano 

divertenti ed originali. Molti di questi venivano presentati sulle pagine della rivista “Ottagono”23, 

che oltre a descriverne i dati tecnici ed elencarne le qualità, corredava gli articoli con belle foto, 

accattivanti nella loro semplicità, in cui venivano mostrate le possibilità di interazione con 

l’oggetto. In quegli anni Boeri si dedicava soprattutto alla creazione di imbottiti come per esempio 

Bobo (1966, Arflex) poltrona monoblocco nata, come veniva scritto su “Ottagono”, come una 

scultura e realizzata con diversi strati flessibili in materiale espanso, tagliati con una sezione 

corrispondente all’uso e incollati per formare un corpo omogeneo rivestito da tessuti di filanca 

antimacchia. Sempre per Arflex appena nel 1971 Boeri progettava Serpentone uno dei prodotti più 

trasgressivi dell’epoca. Si trattava di un divano dalla seduta di lunghezza teoricamente infinita, “da 

tagliarsi e vendersi a metri, a chilometri, lunga quanto si vuole”24 formata da segmenti di 38 cm in 

schiume poliuretaniche incollati fra loro a caldo. Boeri stessa, collaboratrice di “Ottagono”, lo 

presentava sulla rivista. Il suo progetto voleva essere un invito a usare e vivere, mai a possedere; un 

progetto pensato per i giovani, specificava, non i giovani all’anagrafe, ma per quel pubblico che “sa 

guardare alle necessità e non al superfluo, che sa scegliere tra un bene ed un servizio, ad un 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23	  Edita	  dal	  1966	  e	  diretta	  da	  Giuliana	  Gramigne	  e	  Sergio	  Mazza.	  Qui	  presentavano	  le	  loro	  produzioni	  varie	  aziende	  
come	  Artemide,	  Arflex,	  Bernini,	  Boffi,	  Cassina,	  Flos,	  ICF	  De	  Padova,	  Tecno.	  
24	  C.	  Boeri,	  Un’idea:	  il	  lungo	  serpentone,	  in	  “Ottagono”,	  n.	  21,	  1971,	  p.	  51.	  
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pubblico che sa portare i blue jeans e ha buttato le cravatte”25. Le caratteristiche del progetto erano 

senza dubbio l’irriverenza e la dissacrazione dei vecchi valori borghesi, infatti, come sottolineava 

l’autrice, le sete ed i velluti erano stati sostituiti da una materia povera “usata con la stessa finitura 

ottenuta dall’uscita dello stampo”26, ma capace di duttilità e morbidezza, di adattabilità ai bisogni 

dell’utente.  

Appena un anno dopo, ancora vicina al mondo dei giovani, Boeri progettava un sacco a pelo per la 

casa, si trattava del sistema di poltrone, divani e letti della famiglia Strips, prodotti per Arflex. Le 

parole d’ordine alla base della progettazione erano ancora praticità e versatilità, che venivano dati 

dalla forma semplice e rigorosa, ma soprattutto dal rivestimento: una trapunta in morbida piuma 

dotata di cerniere e bottoni per toglierla o semplicemente aprirla e infilarsi all’interno. Insomma un 

comodo divano – letto per ospiti inaspettati, già pronto all’occorrenza. 

Infine, all’interno della produzione più originale della designer era la lampada da tavolo 602 

progettata nel 1968 per Arteluce, composta da un tubo di PVC rigido e parti metalliche, dal gusto 

vagamente dadaista.  

Questo stesso filone veniva intrapreso con entusiasmo e inventiva da Achille Castiglioni, che già a 

partire dalla fine degli anni Cinquanta realizzava, col fratello Pier Giacomo progetti a metà strada 

tra l’object trouvè della tradizione dadaista e l’assemblaggio a bassa tecnologia, studiatissimo, ma 

che voleva sembrare improvvisato e artigianale. Achille Castiglioni in un’intervista, rispondendo ad 

una domanda proprio sul ready-made lo definiva come un modo per ricercare in un oggetto i 

significati più interessanti e più vicini al comportamento delle persone27. Dunque nel 1957, assieme 

al fratello, progettava il sedile Sella, che sarebbe stato prodotto solo a partire dal 1983 da Zanotta. 

La seduta era stata immaginata per una funzione specifica e cioè essere uno “sgabello per telefono”, 

per le case degli anni Cinquanta in cui i telefoni erano ancora a parete. Si trattava della sella di una 

bicicletta da corsa piantata, tramite un tubolare in acciaio verniciato di rosa, su di una base 

semisferica che ne permetteva il dondolio. Dello stesso anno era il prototipo dello sgabello 

Mezzadro, anche questo, prodotto da Zanotta (1957). In questo caso il sedile da trattore era stato 

preso a prestito per essere trasformato in un oggetto per la casa: la forma restava la stessa, 

cambiavano, invece il luogo e le finalità d’uso. La seduta in lamiera stampata e verniciata era fissata 

tramite un galletto (usato di solito per il bloccaggio delle ruote della bicicletta, nella seduta  

permetteva di intervenire nell’aggancio senza l’ausilio di alcuno strumento), ad una balestra in 

acciaio inox, che sul trattore era usata per attutire i sobbalzi del mezzo, mentre nel nuovo oggetto 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25	  Ibidem	  
26	  Ibidem	  
27	  Achille	  Castiglioni,	  la	  semplicità	  del	  fare,	  in	  Maestri	  del	  design,	  Conversazioni,	  a	  cura	  di	  D.	  Duva,	  Bruno	  Mondadori	  
Editore,	  Milano	  2005,	  p.	  8.	  
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dei designer era utile per conferire elasticità alla seduta. Altri due punti di appoggio erano dati dalla 

traversa in legno con cui terminava la balestra. Lo stesso modo di progettare  veniva applicato al 

settore dell’illuminazione e per Flos venivano realizzate: Tojo (1962) lampada da terra le cui 

peculiarità erano quella di sfruttare il faro di un’automobile e di lasciare gli elementi costituenti a 

vista, come il trasformatore universale usato come contrappeso rispetto alla base in metallo laccato, 

strutturata in modo da fungere da maniglia e da portare uno stelo che, attrezzato con passanti da 

canna da pesca permetteva il passaggio dei fili esterni; Parentesi (1970) in cui veniva aggiunta la 

componente “fai da te”, infatti era venduta in un kit da montare, contenuto in una confezione  

pratica, grazie alla formatura sottovuoto e alle maniglie. La lampada a luce orientabile e a 

scorrimento verticale, era composta da un filo in acciaio inossidabile che correva dal soffitto al 

pavimento e veniva teso da una base in piombo e da un tubo in acciaio sagomato (da cui il nome) 

che sorreggeva il portalampada scorrevole28. Questi erano, dunque oggetti semplici nell’apparenza e 

attenti nel meccanismo di progettazione, leggeri ed ironici, caratterizzati da una poetica elementare 

e forte che non concedeva alcuno spazio alla decorazione. L’ironia tipica dei progetti del designer, 

inoltre spesso scaturiva dalla tendenza a personificare gli oggetti, come nel caso del  

Radiofonografo stereofonico RR126 (1965, Brionvega) o dello spillatore Spinamatic (1962, Poretti), 

o quella a rifarsi a elementi/avvenimenti della vita contemporanea, come nella lampada da tavolo 

Snoopy (1967, Flos) che richiamava nei colori e nella forma il cane bracco dei fumetti di Charles M. 

Schulz, o nel sedile da giardino Allunaggio (prototipo 1966, produzione Zanotta 1980) ispirato alla 

conquista dello spazio e alla ricognizione della superficie lunare.  

 

Pop e plastica  
La rivoluzione apportata dalla plastica è stata di notevole importanza non solo dal punto di vista 

stilistico e pratico, ma anche dal punto di vista sociale29. Nel 1969 Giulia Gramigna dedicava a 

questo tema un breve articolo, e scriveva: “ Per chi sono i materiali nuovi? Per chi sono i prodotti 

del disegno industriale? I nuovi materiali sono stati lungamente guardati con sospetto, quando il 

pubblico disorientato si è chiesto: ma la plastica, cos’è? È ricca o povera, da salotto o da cucina? È 

per me, per noi, per loro o per tutti? Questo per tutti indubbiamente, ha spaventato. Coloro che non 

sapevano riconoscere un valore che ne catalogasse i requisiti rappresentativi, sono rimasti perplessi. 

Certo è sempre difficile verificare l’importanza e la validità di concetti e di estetiche nuove 

soprattutto in casi come questo, quando il mercato ha cominciato per la prima volta ad offrire, senza 

alcuna discriminazione preconcetta, oggetti che avevano chiaramente una destinazione comune. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28	  La	  lampada	  era	  l’interpretazione	  fatta	  da	  Castiglioni,	  di	  un	  progetto	  di	  Pio	  Manzù,	  scomparso	  poco	  prima.	  
29	  Di	  questo	  argomento	  si	  è	  già	  in	  parte	  trattato	  nel	  capitolo	  precedente.	  
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Intendendo per comune, non quanto è ovvio e banale ma quanto è pensato e proposto ad un 

pubblico al quale si chiede un solo tipo di preparazione nell’accostarsi all’oggetto: di  saperlo 

assimilare come espressione totale della propria civiltà. La plastica è materiale non per ricchi o per 

poveri, non per la massa o per l’elite. Ha delle precise caratteristiche tecniche che la rendono 

possibile per fornire oggetti che attraverso il suo impiego acquistano forme tali da determinare una 

nuova estetica”30.     

A livello produttivo la ricerca intorno ai nuovi materiali sintetici incideva molto. I nuovi materiali, 

infatti, hanno significato soprattutto lo svelamento di un grande potenziale espressivo.  Quegli anni 

erano, inoltre, caratterizzati da una sorta di concezione umanistica della tecnologia. Attraverso la 

tecnologia, infatti, si potevano esprimere le nuove qualità dell’abitare, come la flessibilità o la 

trasformabilità, e allo stesso tempo prendevano vita le nuove forme di approccio all’utente, che 

tenevano in considerazione tanto il suo comfort, quanto la possibilità di creare una relazione 

emotiva con l’habitat. L’oggetto, dunque, assumeva una funzionalità ambigua e si trasformava in un 

divertissement, offrendosi agli acquirenti come un gioco, come un’esperienza emozionale che 

stimolava i sensi grazie ai materiali morbidi e spugnosi, rivestiti da colori vivaci,31 e invitava ad una 

interazione fisica molto libera, in particolare nel caso delle sedute soffici ed avvolgenti che non 

costringevano ad una postura stereotipata. 

In questa linea rientravano una serie di pezzi disegnati da De Pas, D’Urbino, Lomazzi, come la 

poltrona Blow (1967, Zanotta) prodotta in diverse versioni, in P.V.C. trasparente, color cristallo 

giallo, rosso, blu e in P.V.C.  laccato in bianco, giallo, blu, nero. Questa veniva presentata, per la 

prima volta all’Eurodomus di Torino del 1968, all’interno di un padiglione pneumatico in P.V.C. 

disegnato dagli stessi architetti32 e presentata nuovamente al Salone del Mobile di Milano dello 

stesso anno. La poltrona avrebbe riscosso un gran successo di critica e di vendite (il suo prezzo era 

di 15.000 lire), infatti la rivista “Abitare” la proponeva sulle sue pagine come l’emblema, divertente 

e anticipatore, del superamento del mobile tradizionale, date le qualità di trasparenza e gonfiabilità e 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30	  G.	  Gramigna,	  Plastica	  per	  la	  massa	  o	  per	  l’elite?,	  in	  “Ottagono”,	  n.	  13,	  1969	  
31	  L’importanza	  della	  plastica	  e	  del	  colore	  nel	  design	  degli	  anni	  sessanta	  era	  stata	  studiata	  da	  Baudrillard	  già	  nel	  1968	  
nel	   saggio	   Il	   sistema	   degli	   oggetti.	   In	   questa	   occasione	  egli	   aveva	   scritto	   che,	   nel	  mondo	   degli	   oggetti	   di	   consumo	  
popolare,	  il	  colore	  era	  un	  elemento	  fondamentale	  ,	  denso	  di	  allusioni	  psicologiche	  e	  morali.	  Di	  questo	  stesso	  aspetto	  
aveva	   parlato	   nel	   1965	   Bruno	   Munari,	   quando	   in	   occasione	   del	   già	   nominato	   convegno	   Design	   e	   mass	   media,	   a	  
sostegno	  di	  una	  sua	  tesi	  circa	  il	  valore	  psicologico	  dell’oggetto	  progettato,	  citava	  l’esito	  di	  un	  esperimento	  fatto	  su	  un	  
certo	   numero	   di	   persone	   per	   vedere	   come	   erano	   accettati	   i	   colori	   di	   una	   confezione	   di	   detersivo.	   Da	   questa	   era	  
risultato	  che,	  sebbene	  il	  detersivo	  fosse	  lo	  stesso,	  quello	  della	  scatola	  gialla	  era	  corrosivo,	  quello	  dalla	  scatola	  blu	  era	  
inefficace,	  quello	  dalla	  scatola	  gialla	  e	  blu	  era	  perfetto,	  infatti	  i	  due	  colori,	  essendo	  complementari	  davano	  equilibrio	  
psicologico	  alla	  persona.	  	  	  
32	  “Lo	  spazio	  festoso	  di	  Zanotta	  di	  Lissone,	  disegnato	  da	  De	  Pas,	  D’urbino,	  Lomazzi,	  era	  già	  un’immagine	  del	  modo	  
spigliato	  di	  abitare	  e	  di	  arredare,	  che	  le	  nuove	  poltrone	  di	  Zanotta	  suggeriscono,	  per	  la	  freschezza,	  la	  leggerezza,	  il	  
poco	  prezzo,	  il	  grande	  effetto”.	  Eurodomus	  2	  –	  A	  Torino,	  in	  “Domus”	  n.	  463,	  1968.	  	  
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adattabilità ad ogni circostanza: “Pare che i primi esemplari messi a disposizione siano stati 

sperimentati nei modi più incredibili: in acqua, dove si è rivelata un natante ideale; sui campi di 

neve, dove si è trasformata in un’ottima slitta, in un prato, dove scaricata dalla macchina che ne 

conteneva dodici pezzi ha consentito di improvvisare il più confortevole dei pic-nic. E naturalmente 

anche in casa, dove per necessità la si può richiudere sgonfia nell’armadio, per farla entrare in 

funzione solo quando è utile, avendo cura di tenerla riguardata da aghi, spilli e sigarette”33.  

Qualche anno dopo lo stesso studio avrebbe disegnato la poltrona Joe, prodotta nel 1970 da 

Poltronova, un grande guantone da baseball dedicato al campione americano Joe Di Maggio34. 

L’armatura in acciaio era nascosta dall’imbottitura in poliuretano espanso preformato e rivestita in 

pelle, i piedini nascosti ne consentivano il facile trasporto. 

Nel 1970 Zanotta produceva la poltrona Sacco di Gatti, Paolini, Teodoro, riempita con palline di 

polistirolo espanso e ricoperto da sei strisce di pelle, cucite agli estremi a due basi esagonali di 

diverse dimensioni, che gli assicuravano stabilità in ogni posizione. Una poltrona autogestibile, 

assolutamente malleabile secondo ogni esigenza. La seduta per eccellenza di quell’epoca della 

libertà e della caduta di tabù, essenziale, che veniva presentata come “… un sacco di pelle pura, 

come il primo sacco fabbricato dall’uomo, (…) leggero e trasportabile (appena 6 Kg) (…) . Può 

diventare una poltrona per stare seduti, un pouff dove raggomitolarsi, un giaciglio avvolgente per un 

riposo assoluto”35. 

Nello stesso ambito divertente e provocatorio rientrava la produzione di Gaetano Pesce ed in 

particolare la serie Up prodotta dalla B&B Italia a partire dal 1969, che veniva accolta in modo 

molto favorevole al Salone del Mobile dello  stesso anno, infatti “Domus” riportava queste poche 

righe: “La sorpresa più grossa del Salone è stata quella della B&B con la presentazione della serie 

Up: una rivoluzione nel campo degli imballaggi di poltrone e di divani. I tre pezzi della serie, una 

poltrona, un puff, un divano, son realizzati in uno speciale tipo di poliuretano espanso che consente 

di ridurli sottovuoto, a un decimo del loro spessore, chiusi entro una guaina di un imballo. Tagliata 

la guaina, riacquistano il volume e la forma originali. Rinvengono: un happening”36. I pezzi più noti 

della serie erano, e sono ancora oggi, Up 5-6 , cioè la poltrona dalle forme morbide, volutamente 

femminili (si era ispirato alle statuine delle dee della fertilità) e il poggiapiedi, metaforicamente una 

palla legata al corpo della poltrona, per far riflettere sulla condizione di subordinazione femminile; 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33	  La	  poltrona	  gonfiabile,in	  “Abitare”,	  n.	  62,	  1968.	  
34	  Il	  tema	  del	  fuori	  scala	  era	  tipico	  dell’iconografia	  pop.	  E	  gli	  oggetti	  di	  design	  che	  affrontavano	  tale	  tema	  trovavano	  un	  
loro	  corrispondente	  artistico	  	  negli	  oggetti	  giganti	  realizzati	  da	  Claes	  Oldenburg	  all’inizio	  degli	  anni	  Sessanta	  (macchine	  
da	  scrivere,	  martelli,	  cacciaviti.).	  
35	  Lasciati	  mettere	  nel	  sacco,	  in	  “Abitare”	  n.	  82,	  1970.	  
36	  Si	  chiama	  Up,	  in	  “Domus”	  480,	  1969.	  
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la Up7 che si rifaceva ancora al corpo umano, questa volta la zona considerata era un piede 

ingigantito per diventare componente di arredo. 

Le amplificazioni e le ipertrofie pop caratterizzavano anche la produzione di Gufram, azienda 

fondata nel 1968 a Ciriè, vicino a Torino, dai fratelli Gugliermetti e che lavorava prevalentemente 

con il poliuretano espanso a freddo a portata differenziata “guflex” ed una particolare pellicola 

verniciante “guflac” . I suoi oggetti, molto originali e atipici, non avrebbero avuto in quegli anni un 

gran successo di pubblico, ma la loro carica dissacratoria oggi è molto apprezzata. Tra i primi 

oggetti in produzione vi era la serie dei Multipli, sculture  in poliuretano espanso, prodotte in 

piccola serie: le sedute I sassi (1968) e il tavolino Porfido (1974) di Piero Gilardi, le sedute Pratone 

(1971) e Torneraj (1968) di Ceretti, Derossi, Rosso, l’attaccapanni Cactus (1972) di Guido Drocco 

e Franco Mello. Ad arricchire la collezione Gufram contribuivano anche i progetti dello Studio 

sessanta5, gruppo torinese dall’atteggiamento fortemente critico nei riguardi della società dei 

consumi, tanto da scrivere un manifesto duro e provocatorio in occasione di Eurodomus 4 "Contro 

l'assurdità del razionalismo: la razionalità dell'assurdo. Contro il cattivo del buongusto: il gusto del 

disgusto. Contro la falsità del realismo: parodia allegoria teatralità e scenografia. Contro la frigida e 

sterile astrazione della bellezza, della finezza, dell’eleganza, della purezza, della funzionalità e del 

tecnicismo: il voluttuoso, libidinoso, volgare, improvvisato, macchinoso, squalificato, grossolano, 

disgustoso e triviale stupro: stupro sì, ma cosmico, colossale e monumentale”. In questa occasione 

veniva proposta la seduta Attica (1972) che consisteva in un tronco di colonna spezzato, e 

riecheggiava la seduta Capitello, di appena un anno precedente, con la quale si prendeva di mira la 

lezione di Adolf Loos. Con la loro poetica dissacrante i designer dello studio volevano porre in 

rilievo non solo le contraddizioni della vita quotidiana nell’epoca del consumismo e invitare il 

fruitore a godere in maniera più libera dell’oggetto, ma anche attaccare le categorie storiche e 

irridere la tradizione razionalista, sfruttando stimoli provenienti dall’arte Pop, e dal surrealismo (nel 

1971 disegnavano il divano Bocca, palesemente ispirato alla Mae West di Salvador Dalì).  

A proposito del design pop e del radical su “Op.cit.” sarebbe apparso nel 1983, quindi in un 

momento in cui i fatti si erano già svolti, un articolo di Gabriella D’Amato, che definiva il filone in 

questione come il design “dell’altra avanguardia” e che lei giudicava come uno dei più interessanti, 

problematici e vitali settori della cultura figurativa. In questa occasione il design veniva indicato 

come il termine medio tra un’architettura “ridotta a pura banausia”, dalla ricerca di funzionalità e 

pragmatismo, e un’arte che volutamente si rifugiava nell’incomunicabilità, infatti il design: “grazie 

all’irrinunciabile valenza funzionale appartiene alla prima sfera e quindi non può essere ignorato dal 

pubblico né essere sostituito dall’esteticità meramente informazionale dei mass media e, nel 
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contempo, appartiene alla sfera dell’artistico grazie alla sua dimensione metaoperativa che lo rende 

disponibile a vari livelli di significazione e di fruizione”37.   

 

Superarchitettura  

Dopo avere fatto il punto circa l’architettura ed il design pop, è il caso di addentrarsi in ciò che è 

stato il radical design e quali progetti questa corrente abbia proposto. Oggi la critica concorda nel 

collocare le origini del radical design italiano alla già nominata mostra “Superarchitettura” durante 

la quale venivano presentati prototipi di vari oggetti, dal grado di sperimentazione molto alto.  

Archizoom e Supertsudio, inoltre, nell’obiettivo di stimolare i sensi del visitatore, non si erano 

limitati ad esporre oggetti e maquette o  plastici architettonici, ma avevano trasformato l’intero 

ambiente della galleria.  

L’ingresso alla Jolly2 era, dunque, caratterizzato da pannelli di legno, inclinati a creare uno spazio 

cuneiforme e dipinti da Natalini in stile pop, con onde azzurre, verdi, violette e gialle, nuvole 

bianche contornate di nero e raggi solari che si dipartivano fino al pavimento, i cui pannelli erano 

dipinti di verde chiaro. Da qui si poteva accedere alla sala principale dove erano esposti i progetti di 

laurea di questi architetti assieme a sculture coloratissime realizzate con materiali diversi. Nel 

manifesto stesso della mostra si definivano i prototipi esposti come prodotti di massa che tramite i 

loro colori e le loro forme dovevano superindurre al superconsumo. Tra questi oggetti c’erano un 

prototipo in legno (colorato e lucidato per ottenere una texture plastica) di chaise longue dalla forma 

ondulata, concepita da Natalini, che si ispirava a Le Corbusier, dipinta a strisce rosse e verdi; due 

prototipi in cartone dipinto per lampade ispirate alla moda hippy, una a forma di fiore allungato e 

una a forma di quadrifoglio; altri due modelli di lampade ottenuti tagliando un parallelepipedo 

secondo una linea ondulata. Negli schizzi degli Archizoom venivano mostrati, invece, diversi 

riferimenti alla cultura popolare e alla cultura artistica e del design di quegli anni, vi figuravano, 

infatti, juke box, scritte onomatopeiche provenienti dal mondo dei fumetti e spesso usate in pittura. 

Vi erano anche vari studi per sedute a onda ( l'onda era il motivo dominante di tutta la mostra ), per 

una poltrona con fiancate decorate a onde policrome e per divani fatti di due parti sovrapposte. Tra 

questi progetti apparivano anche degli oggetti concreti: un contenitore cubico rosso, con una grande 

nuvola; Per aspera ad astra, cioè una cassettiera a rampa che riprendeva la Rampa su rotelle che 

Achille e PierGiacomo Castiglioni avevano esposto nel 1965 presso la mostra “La casa abitata”; il 

juke box Supersonik .  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37G.	  D’Amato,Il	  design	  dell’altra	  avanguardia,	  	  in	  “Op.	  cit.”,	  n.	  56,	  1983.	  
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Con questi oggetti si intendeva contestare i dettami di ergonomia, serialità e componibilità, tipici 

del razionalismo funzionalista e si volevano far entrare nell’ambiente domestico gli oggetti 

pubblicitari, luminosi e colorati della società del consumo di massa, come veniva confermato dagli 

stessi Archizoom, i quali in un articolo apparso sul “Corriere della sera” del 1967 dicevano: “II 

tentativo (e la definizione di Superarchitettura lo dimostra) è quello di inserire l'architettura 

all'interno di quei canali di consumo in grado di agire nel comportamento di massa. Con questa 

operazione si comincia a constatare la fine di un certo tipo di design illuminato, frutto di un certo 

tipo di intellettuale che crede nel mito dell'intelligenza e del buon gusto come salvataggio del 

mondo”38. A questa visione del good design i due gruppi contrapponevano un design acido che 

intendeva scrollare il mondo della cultura e quello della produzione, ma soprattutto il consumatore 

finale assuefatto e stereotipato.  

Sottsass nel presentare gli Archizoom su “Domus” li proponeva al lettore come un gruppo di bravi 

ragazzi molto efficaci nel gettare il panico “nel paese di cose della cultura e delle ideologie, ben 

organizzate, stratificate, sedimentate, stereotipate” . Gli Archizoom stessi nel presentare il loro 

lavoro nelle pagine successive facevano ricorso ad una metafora bizzarra ma anche immediata, per 

far capire al lettore l’intento dei loro progetti: “Il problema potrebbe essere quello di sapere se i 

gelati esistono perché l’uomo nell’universo ne ha bisogno, se esistono perché costano (…). Ma 

forse il problema è un altro: avere una strada molto molto calda ed una gelateria molto molto 

fresca…e allora si mette sopra la coppa la panna, il biscotto, lo spicchio d’ananas, la ciliegia, la 

cannuccia, il cucchiaino, la bandiera e la cola-cola su tutto in modo che uno si serva del gelato in 

una maniera tale che quando se ne va rimane servito”39. Non è difficile capire che con la metafora 

di questo gelato sovraccaricato di altri ingredienti ed elementi si intendesse indicare il mondo della 

produzione di massa ed i meccanismi di presentazione del prodotto sul mercato. A queste modalità 

di consumo che lasciavano sentire il consumatore appagato e inconsapevole della sua subalternità 

rispetto alle ragioni di vendita, gli Archizoom intendevano contrapporre il loro metodo: “Per noi il 

problema è quello di imbandirgli un gelato che gli faccia passare la voglia di mangiarne per tutta la 

vita (…) Oppure che diventi una fetta del mondo e che lo spaventi. (…) E allora pensiamo: 

bombemela, caramelle velenose, bugie quotidiane, false informazioni, insomma, coperte, letti, o 

cavalli di Troia che messi in casa distruggano tutto quello che c’è. Vogliamo introdurvi tutto ciò che 

rimane fuori dall’uscio: la banalità costruita, la volgarità intenzionale”40.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
38	  E.	  Sottsass,	  Arrivano	  gli	  Archizoom,	  in	  “Domus”,	  n.	  455,	  1967.	  
39	  Ibidem	  
40	  Ibidem	  
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Con questi progetti gli Archizoom non volevano far altro che generare un nuovo tipo di approccio al 

progetto e mettere in discussione il sistema di certezze su cui si basava il design canonico per dare 

più spazio alla relatività e all’invenzione. 

La mostra di Pistoia era stata visitata anche da Sergio Cammilli, fondatore nel 1956 della 

Poltronova, azienda di Agliana alla cui base vi era la regola “sperimentare per vivere”41. Cammilli, 

da sempre interessato a creare modelli che avvicinassero l’arte e l’artigianato al design e che 

lasciassero libero il designer di esprimersi creativamente, era un folle sperimentatore che in nome di 

questi principi aveva rinunciato ai meccanismi ferrei del mondo produttivo. Dalla visita alla mostra 

sarebbe iniziato un sodalizio interessante tra l’azienda e i due gruppi che in poco tempo firmavano 

la produzione del divano Superonda e della lampada Passiflora. 

 

Archizoom, il superamento del pop 

A partire dal 1967 gli Archizoom iniziavano a produrre immagini molto diverse da quelle della 

“Superarchitettura”. Infatti, i riferimenti pop divenivano più espliciti e si mescolavano ad uno 

spiccato avvicinamento all’opera dei giovani artisti dell’Arte Povera. I due gruppi, infatti,  avevano 

in comune la passione per i ready made di Duchamp. Passione che veniva confermata dall’interesse 

per gli oggetti di scarto, impuri e volgari, tratti dalla banale cronaca quotidiana42, usati per 

realizzare oggetti e complementi di design. Tra questi rientravano gli oggetti della serie Tizio Caio e 

Sempronio del 1967 prodotti da Poltronova. Si trattava  di barattoli di latta che sfuggivano all’uso 

effimero, occorrendo alla creazione di un vaso da fiori, una lampada e un posacenere, serigrafati 

con un decoro ispirato alle pietre naturali.  

In quel periodo gli Archizoom tendevano a creare pattern che rimandassero all’aspetto del marmo o 

delle pietre preziose, ed in generale iniziavano ad esplorare le qualità del falso. Era, infatti, falsa 

anche la pelle di leopardo di cui era rivestito il divano Safari (Poltronova, 1967), che già da quegli 

anni veniva riconosciuto come un pezzo cult del design43 per la sua linea provocatoria e 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41	  In	  occasione	  della	  pubblicazione	  di	  una	  raccolta	  di	  scritti	  sull’importanza	  e	  l’audacia	  di	  Cammilli	  (Sergio	  Cammilli	  tra	  
pittura	  e	  design,	  EAD,	  Firenze	  1997),	  Gianni	  Pettena	  scriveva:”alla	  Poltronova	  si	  andava	  anche	  per	  ragioni	  diverse	  da	  
quelle	  di	  guardare,	  comprare,	  produrre	  mobili.	  Cammilli	  ospitava,	  era	  sensibile	  all’onda	  calda	  di	  produzione	  creativa,	  
critica,	   visionaria	   degli	   anni	   sessanta.	   E	   così	   alla	   Poltronova	   succedevano	   eventi	   come	   readings	   	   	   di	   poesie	   di	   Allan	  
Ginsberg	  lette	  dell’autore,	  io	  organizzai	  un	  ciclo	  di	  film	  prodotti	  da	  artisti,	  le	  prime	  proiezioni	  di	  film	  prodotti	  da	  artisti,	  
le	  proiezioni	  dei	  film	  di	  Warhol,	  Kuchar,	  Deren,	  Brackage,	  Burckardt”.	  	  
42	  S.	  Gargiani,	  Archizoom	  associati	  1966	  –	  1974.	  Dall’onda	  pop	  alla	  superficie	  neutra,	  Mondadori	  Electa,	  Milano	  2007,	  
p.	  47.	  
43	  Molte	   riviste	  si	   sarebbero	  occupate	  di	  questo	  oggetto,	  che	  per	   la	  prima	  volta	  appariva	  ancora	   in	   fase	  di	  progetto	  
sulle	  pagine	  di	  “Domus”	  che	  Ettore	  Sottsass	  dedicava	  agli	  Archizoom	  (n.	  455,	  ottobre	  1967).	  Successivamente	  in:	  Una	  
zampata	  nel	  mondo	  della	   stile,	   in	  “Casa	  Vogue”,	  novembre	  1968,	   supplemento	  al	  n.	  208	  di	   “Vogue”,	  pp.	  46-‐55,	  e	   II	  
"Safari":un	   soggiorno	   nel	   soggiorno,	   in	   “Abitare”,	   n.	   72,	   1969.	   L’oggetto	   sarebbe	   stato,	   comunque,	   venduto	   in	  
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accattivante. Ancora una volta qui veniva ripresa l’idea dell’onda, dal cui profilo derivava la forma 

dello schienale. Si trattava anche in questo caso, come in Superonda, di una seduta multipla, divisa 

in quattro parti, componibile in circolo o con le sedute rivolte verso l’esterno, come veniva mostrato 

su “Domus”44. Sulla sua reclame gli stessi Archizoom lo descrivevano come: “Un pezzo imperiale / 

nello squallore delle vostre / pareti domestiche. / Un pezzo più bello di voi che non meritereste. 

Sgombrate il vostro salotto! Sgombrate anche la vostra vita!”. Safari era effettivamente un pezzo di 

design notevole, appariscente e volgare, un vero “cavallo di Troia”. Il cavallo di Troia secondo loro 

non era altro che quell’oggetto talmente accattivante che a prima vista colpiva l’acquirente, il quale 

lo portava a casa, ignaro del fatto che questo non avrebbe fatto altro che sconvolgere il soggiorno 

borghese e le sue stesse abitudini. Questa messa in crisi non sarebbe state utile se non a stimolare 

l’interlocutore ad avere un approccio creativo verso l’oggetto45. Le qualità della seduta venivano 

comprese subito dalla critica, che scriveva: “Sedendocisi prima si ride, poi si fantastica, poi si gioca 

al teatro. II mobile è infatti un piccolo palcoscenico e in esso ognuno può cercare quel personaggio 

che più aderisce ai suoi riposti desideri senza complessi di colpa, poiché il mobile li cancella tutti 

nel momento in cui offre la dimensione dell'ironia e si presenta nelle vesti di questa”46.   

Le qualità del falso venivano esplorate anche in  una nuova versione della Rampa, che presentava 

decorazioni dalla forme scattanti e colori accesi e veniva mostrata in progetto, in un luogo dal 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
pochissimi	   esemplari,	   dati	   gli	   alti	   costi	   di	   produzione	   e	   di	   vendita	   (oggi	   il	   prezzo	   di	   vendita	   all’asta	   si	   aggira	   tra	   gli	  
ottomila	  e	  i	  diecimila	  euro),	  cfr.	  Arrivano	  gli	  Archizoom,	  in	  “Panorama”,	  febbraio	  1968.	  	  
44	   	   Sulla	   rivista	   (n.	   466	   del	   settembre	   1968)	   poche	   righe	   descrivevano	   l’oggetto:	   “Safari,	   un	   divano	   componibile,	   in	  
quattro	  pezzi,	   il	   carter	   è	   in	   fiberglass,	   il	   rivestimento	  dei	   sedili	   è	   in	   finto	   leopardo”.	   Tre	   foto	  mostravano	   l’oggetto,	  
messo	  in	  risalto	  da	  uno	  sfondo	  nero,	  in	  una	  di	  queste	  appariva	  anche	  la	  coperta	  Dreaming	  Calfornia,	  mentre	  un’altra	  
mostrava	  una	  giovane	  donna	  seduta	  a	  gambe	  incrociate,	  sul	  blocco	  centrale	  del	  divano,	  in	  atteggiamento	  meditativo,	  	  
particolare	   che	   rendeva	   evidente	   l’influsso	   di	   culture	   extraeuropee	   sui	   progettisti.	   A	   ricostruire,	   invece,	   le	   vicende	  
produttive	   del	   divano	   è	   Roberto	   Gargiani,	   che	   nel	   suo	   volume	   dedicato	   agli	   Archizoom,	   scriveva:	   “	   II	   Safari	   viene	  
prodotto	  dalla	  Poltronova	  nel	  1968,	  dopo	  i	  tentativi	  senza	  esito	  degli	  Archizoom	  di	  realizzarlo	  in	  plastica,	  a	  cura	  della	  
Kartell	  di	  Milano.	  È	  Cammilli	  a	  suggerire	  di	  utilizzare	  il	  fiberglass,	  dopo	  aver	  considerate	  l'ipotesi	  di	  produrre	  il	  divano	  
in	  legno	  verniciato	  a	  poliestere.	  	  La	  scocca	  è	  disponibile	  in	  due	  colori	  laccati,	  bianco	  e	  nero.	  Nell'angolo	  del	  pezzo	  con	  
due	  sedute,	  nelle	  versioni	  per	  Ia	  pubblicità,	  viene	  praticato	  un	  foro	  per	  ospitare	  delle	  domestiche	  piantine	  di	  palma,	  
anche	  queste	  destinate	  a	  diventare	  iconiche	  delle	  opere	  degli	  Archizoom.	  Gli	  Archizoom	  avevano	  previsto	  di	  rivestire	  
le	   sedute	   del	   Safari	   con	   pelle	   di	   cavallino,	   prima	   che	   Cammilli	   facesse	   conoscere	   loro	   Ia	   gamma	  di	   finte	   pellicce	   di	  
animali	  prodotta	  dalle	  industrie	  tessili	  di	  Prato.	  Così	  per	  il	  rivestimento	  di	  seduta	  e	  schienale	  imbottiti	  di	  gommapiuma	  
viene	  scelto	  un	  tessuto	  acrilico	  stampato	  con	  una	  decorazione	  a	  pelle	  di	   leopardo,	  usato	  per	  pellicce	  popolari	  e	  per	  
peluche.	  Della	  stessa	  finta	  pelle	  di	  leopardo	  e	  il	  tappeto	  in	  poliuretano	  espanso	  per	  Ia	  versione	  del	  Safari	  con	  il	  vuoto	  
centrale”:	  	  Dall’onda	  pop	  alla	  superficie	  neutra,	  op.cit.,	  p	  51.	  
45	  La	  teoria	  del	  cavallo	  di	  Troia	  si	  univa	  saldamente	  alla	  teoria	  della	  “distruzione”	  e	  della	  morte,	  dalla	  quale	  vi	  è	  sempre	  
una	  rinascita.	  Quando,	  infatti,	  gli	  Archizoom	  parlavano	  di	  morte	  dell’architettura	  non	  volevano	  fare	  altro	  che	  	  mettere	  
in	  risalto	  la	  morte	  di	  un	  determinato	  tipo	  di	  architettura,	  che	  avrebbe	  fatto	  spazio	  ad	  un	  modo	  diverso	  di	  intendere	  la	  
materia	  e	  la	  progettazione,	  in	  sostanza	  ad	  un	  nuovo	  modo	  di	  concepire	  l’architettura.	  
46	  F.	  Di	  Castra,	  A	  chi	  é	  destinata	  l'architettura	  pop?	  Più	  che	  un	  mobile	  sembra	  un	  "Safari',	  in	  “Paese	  Sera”,	  30	  settembre	  
1968,	  ora	  in	  S.	  Gargiani,	  Archizoom	  associati…op.	  cit.	  
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pavimento e dalle pareti leopardate, e in un disegno che trasformava la Fiat 500 in Super Abarth, 

che presentava all’interno sedili in finto leopardo e una rampa, un tettuccio apribile e sulla estremità 

del cofano una nike alata, come sulla Rolls Royce, insomma un modello che imborghesiva e 

rendeva lussuosa l’automobile del proletario per eccellenza. 

In questi progetti gli Archizoom iniziavano i loro tentativi di mescolanza di riferimenti iconografici, 

tendenza che avrebbero soprannominato eclettica e che avrebbe fatto largo uso del kitsch, visto dai 

componenti del gruppo come realtà culturale e sociale di grande importanza, con la quale era 

necessario confrontarsi47. Questi cambiamenti sarebbero divenuti evidenti nella serie di oggetti 

presentati da Sottsass sulle pagine di “Domus”, dove anche risultano evidenti i riferimenti alla 

cultura della beat generation48, in particolare al tema del viaggio, suggerito dal ricorrere di 

decorazioni tipiche delle automobili e moto. 

Oltre al divano Superonda, di cui, tramite le foto, venivano messe in evidenza la leggerezza e la 

variabilità di posizioni, apparivano il lenzuolo Farfalla (prodotto da Poltronova nel 1967),  decorato 

con stelle, fiori, farfalle, strisce e figure con tentacoli multicolore; il lenzuolo–coperta Ubi maior, 

dove continuavano ad essere presenti la forma dell’onda, stelle, saette ed il volto di un cantante 

rock; il tappeto componibile Milano-laghi dalla serie Grandi viaggi, imbottito in poliuretano 

espanso dove campeggiava il volto di una rock star, presumibilmente Bob Dylan, come anche 

sull’altro tappeto imbottito della stessa serie, Firenze-mare, in cui ritornava la sperimentazione del 

falso, essendo mimate sul disegno le venature del marmo. Assieme a questi oggetti, venivano 

proposti anche i letti della serie Dream Beds, progettata a partire dalla seconda metà del 1967. I letti 

presentati erano: Rosa d’Arabia, Presagio di Rose, Naufragio di Rose, Elettro Rosa. Ognuno di 

questi veniva presentato con un allestimento diverso. Il primo era un letto singolo in lamiera blu, 

decorato ai lato con decalcomanie ispirate a quelle delle moto. Il lato inferiore del letto terminava 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
47	  Come	  già	  accennato,	  il	  kitsch	  veniva	  spiegato	  nel	  1969	  da	  Gillo	  Dorfles,	  che	  nel	  volume	  Il	  Kitsch,	  antologia	  del	  cattivo	  
gusto,	  raccoglieva	  i	  saggi	  di	  molti	  studiosi	  in	  proposito	  e	  lo	  definiva	  come	  fenomeno	  comunicativo	  ed	  espressivo	  che	  
incarnava	  appieno	   lo	  stile	  dell’uomo	  del	   tempo,	   tanto	  da	  diffondersi	  non	  solo	  negli	  oggetti,	  ma	  anche	  al	   cinema,	   in	  
letteratura	  o	  in	  ambito	  pubblicitario,	  politico,	  turistico.	  Dorfles	  faceva	  anche	  una	  distinzione	  tra	  coloro	  che	  usavano	  il	  
kitsch	   perché	   lo	   preferivano	   e	   coloro	   che	   invece	   lo	   adottavano	   intenzionalmente	   rivalutandolo	   e	   caricandolo	   di	  
significati	   provocatori	   o	   dimostrativi	   di	   una	   cultura.	   Sull’argomento	   sarebbe	   tornato	   dieci	   anni	   dopo	   Alessandro	  
Mendini,	  nello	  scritto	  Che	  cos’è	   il	  Kitsch?	   ,	   in	  cui	  scriveva:	  ”Il	  mondo	  dei	  valori	  estetici	  non	  è	  più	  dicotomizzato	  tra	   il	  
“bello”	   e	   il	   “brutto”:	   fra	   l’arte	  del	   conformismo	   si	   estende	   la	   terra	  desolante	  del	   Kitsch.	   Il	   Kitsch	   si	   rivela	   con	   forza	  
durante	  la	  promozione	  della	  civiltà	  borghese,	  nel	  momento	  in	  cui	  essa	  assume	  il	  carattere	  di	  affluenza,	  cioè	  di	  eccesso	  
dei	  mezzi	   sui	   bisogni”.	   Poco	   dopo	   egli	   definiva	   il	   kitsch	   come	   “il	   segno	   i	   una	   condizione	   dello	   spirito	   che	   soltanto	  
incidentalmente	  si	  cristallizza	  negli	  oggetti”,	  ora	  in	  	  A.	  Mendini,	  Gli	  scritti,	  Skira,	  Milano	  2004,	  p.	  70.	  
48	  Si	  ricorda	  che	  questo	  filone	  della	  cultura	  americana	  stava	  arrivando	  in	  Italia,	  proprio	  in	  quegli	  anni	  grazie	  all’opera	  
attenta	  di	  Fernanda	  Pivano,	  moglie	  di	  Sottsass	  e	  grande	  amica	  dei	  maestri	  della	  letteratura	  americana,	  ma	  soprattutto	  
grande	   scrittrice	   e	   appassionata	   traduttrice	  dei	   capolavori	   della	   narrativa	   americana,	   tramite	   la	   quale	   arrivavano	   in	  
Italia	  quei	  valori	  legati	  alla	  riscoperta	  dell’essenzialità	  dell’uomo	  e	  dell’autenticità	  della	  vita,	  esperita	  fino	  in	  fondo,	  e	  
slegata	  dai	  pregiudizi	  del	  capitalismo	  e	  del	  consumismo.	  
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con una sorta di seduta, mentre il lato superiore con un  armadio, sormontato da due lampade 

incorporate nel letto. Questo era allestito con una lampada la Grande A, gialla con lampadine rosse, 

con cui si intendeva riprendere le insegne pubblicitarie. La parete di fondo presentava invece, vasi 

di fiori e decorazioni orientaleggianti. Presagio di Rose era un letto basso in legno rivestito in 

madreperla, sul quale ci si adagiava raggiungendo il materasso tramite un gradino, si poteva, inoltre, 

regolare l’inclinazione grazie ad una manovella, mentre la testiera a ziggurat, non era altro che un 

ennesima interpretazione della rampa-contenitore ed era sormontata da due ironiche corna, utili 

come appendiabiti. Le pareti erano rivestite in carta da parati in finto marmo verde e dal soffitto 

pendevano due anelli per pratiche ginniche ed erotiche e una lampada sferica. Naufragio di rose era 

un letto matrimoniale basso ricoperto da un lenzuolo con volto di Bob Dylan, ai cui lati erano due 

comodini in finto marmo verde (come anche i gradini sul retro dell’ambientazione) che occorrevano 

a sorreggere il lume Arcobaleno. Infine, anche il letto Elettro Rosa era in lamiera stampata e 

presentava una testiera/armadio con lampada sferica incorporata e decorazioni tipiche della auto o 

delle moto da corsa. Il pop insomma era, stato superato in questi progetti acidi e stridenti o come li 

definiva Sottsass “scottanti ed imbarazzanti” a punto tale da dichiarare di non volerli descrivere, 

lasciando che esprimessero fino in fondo la loro carica.  

Nello stesso anno gli Archizoom progettavano i Gazebi . Si trattava di recinti, una sorta di 

environmet, in cui venivano disposti oggetti comuni. I disegni di alcuni di questi progetti venivano 

pubblicati da Sottsass e Fernanda Pivano sulla loro rivista “Pianeta Fresco” e ripubblicati per volere 

di Sottsass nel 1968 sul n. 462 di “Domus”. Erano tutti incentrati sulla cultura islamica:	  Splendori 

sul Nilo, Profumi d'Oriente, Primavera Stellata, Rosa dell'lslam, Luna sui Bosforo e Mecca 2.  

Costituivano uno dei momenti più difficili e complessi del lavoro del gruppo, in quanto sancivano 

l’inizio di  una fase di ripensamento sulla loro attività e sul ruolo dell’architettura in rapporto alla 

realtà. “Esistono dei momenti - si leggeva in Le stanze vuote e i Gazebi pubblicato su “Domus”- in 

cui la cultura si trova impegnata a scoprire il significato della propria presenza all'interno di 

fenomeni più generali, ed a studiare la connessione dei rapporti logici o intuitivi che essa e capace 

di mettere in movimento con un proprio atto. Esiste inoltre il problema della qualità e della 

direzione eroica in cui questi fenomeni si muovono, ed il rapporto esistente tra questi atti e la 

strategia di una possibile cultura. In architettura questo significa compiere, su tutte le scale 

d'intervento (dal design all'urbanistica), operazioni compositive ‘elementari’, in cui pero tutti i 

rapporti e le connessioni, per il limite minimo raggiunto, divengono leggibili e scoperte. In questo 

senso potremmo paragonare tali operazioni minime alle ‘strutture primarie’, come atti tesi a 

ritrovare un significato elementare, concluso in se stesso, alla stessa presenza del fare architettonico. 

Le stanze vuote ed i gazebi (come problema di trattamento di superfici o strutture delimitanti un 
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luogo concluso in se stesso, autonomo da contesti e funzioni), non si incontrano con la psicologia 

dell'uso e del comportamento, ma divengono operazioni crudeli della Ragione stessa. Questo nel 

senso che non vengono utilizzati elementi frutto di una ennesima invenzione, ma sono ricavati dalla 

codificazione di una prassi compositiva culturalmente sperimentata perche ormai bagaglio della 

logica stessa di formazione della conoscenza. Quella che ne risulta è un'architettura "figurativa", 

cioè non generata dalla risoluzione di singoli problemi attraverso nuovi linguaggi, ma piuttosto 

dalla individuazione di un campo compositivo culturalmente delimitate e specifico, già dotato di 

una morfologia e di immagini proprie, preesistenti all'occasione architettonica stessa e da essa 

estraibili. E. così possibile creare una poetica (a cui le stanze vuote ed i gazebi stanno come sonetti), 

in grado di contenere	   le singole provocazioni riportandole ad un sistema di rappresentazione 

unitario, testimonianza di una posizione intellettuale precisa, non alimentata da incidenti polemici o 

di cronaca, non "accaduta", cioè, ma scelta. In questo esiste la decisione alla scelta di un ruolo di 

guerra, quello di intellettuali professionisti, in grado di operare al livello stesso del sistema 

Imperiale, traendo (come i negri dall'esser tali) una nuova posizione di forza, concentrata su canali e 

competenze specifiche, dotata di una propria tattica e di una nuova strategia. Questa accettazione 

non significa la rinuncia alla testimonianza della propria scelta tra il Bene e il Male, o la scomparsa 

dalla scena di una lotta in atto, ma piuttosto alla individuazione del contributo che la forma 

architettonica, insieme e a differenza delle altre Arti, e in grado di dare. In questa posizione di 

arroccamento che niente ha da spartire con i pruriti avanguardistici improvvisatori di ricette sulla 

‘non-integrazione’, nè con la ‘fattiva partecipazione ai problemi del progresso’, l'architettura si 

pone duramente come presenza eretica in grado di creare tra se e ciò che la circonda quella 

superficie di scorrimento capace di sciogliere i legami logici e scontati sui quali la realtà stessa si 

basa. In questa Dottrina di operazioni formali e nel suo porsi contro e dentro la natura ed il mondo 

circostante dei fatti, esiste la dimensione operativa testimonianza di una volontà capovolgitrice di 

situazioni in atto. Non ci interessa allora elaborare una nuova teoria dello ‘spazio’, intendendo con 

questo termine la materializzazione (da parte di una cultura in grado di registrare solo fenomeni 

subiti) di un elemento che fa parte di un fenomeno architettonico molto più complesso e frutto di 

leggi compositive non fruibili spazialmente. Ma se intendiamo questo termine come controforma e 

negativo, cioè tutto ciò che non siamo e ci circonda, e che costituisce il basamento sui quale i nostri 

atti formali acquistano significate e dimensione, possiamo solo aggredirlo, distruggerlo e quindi 

sostituirlo”49.  

I Gazebi riducevano, in pratica, la prassi progettuale al solo atto compositivo elementare, si trattava 

di una sorta di oggetti-ambienti in cui oggetti diversi nella funzione e nello stile venivano associati 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49	  Archizoom,	  Le	  stanze	  vuote	  e	  i	  Gazebi,	  in	  “Domus”,	  462,	  1968.	  
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senza interagire tra loro. Era un modo per dimostrare un momento di disagio e di dubbio circa il 

ruolo dell’architettura, sospendendo ogni natura d’uso della stessa e annullando tanto l’azione 

compositiva, quanto quella tecnica e funzionale. 

In questo momento da parte del gruppo avveniva la riscoperta dell’architettura di Mies van der 

Rohe50, come ricorda Gargiani: “Per gli Archizoom, le opere di Mies van der Rohe contengono le 

premesse del piano continuo teoricamente senza limiti, del culto per il prodotto industriale e per la 

riduzione dell'architettura moderna alla sua essenza tecnologica, dell'irrefrenabile impulso alla 

semplificazione sino alla riduzione al grado zero della forma artistica, della struttura dotata di un 

grado di astrazione tale da poter contenere con indifferenza ogni funzione (…). Né sfugge agli 

Archizoom la segreta carica simbolica, che ai loro occhi può persino essere apparsa pop, delle 

architetture di Mies van der Rohe e che per esempio possono aver intravisto nel simbolico colore 

whisky dell'involucro bronzeo del Seagram Building, sede della Joseph E. Seagram and Sons 

Corporation produttrice di liquori”51. Si ispirano infatti a lui per un prototipo di sedia nata come 

regalo per le nozze di Lucia e Dario Bartolini effettuato da parte di Deganallo. In questo caso le 

lezioni universitarie del corso di Visual design sembravano avere ancora influsso sull’opera del 

gruppo, infatti la poltrona nasceva dall’idea di usare una striscia di para o caucciù, prodotta da 

Pirelli e solitamente usata per i nastri elastici. Cammilli decideva di produrre la poltrona, che 

sembrava voler ribaltare l’immagine tradizionale della seduta morbida e avvolgente (era una sorta 

di risposta alla moda degli imbottiti) e giocava sull’immagine dura e spigolosa, conferitagli dal 

telaio rettangolare. La poltrona sarebbe stata presentata al pubblico in occasione del Salone del 

Mobile del 1969, mentre sulle pagine di “Domus” veniva pubblicata una foto scattata da Ugo Mulas 

che riprendeva Cammilli sdraiato sulla poltrona di sua produzione: “una esatta forma geometrica 

(un cuneo) in metallo cromato, in cui la faccia superiore, inclinata, è il telo-sedile in caucciù che si 

deforma quando ci si siede e quando ci si rialza ridiventa perfettamente piano”52.  

Lo stesso Cammilli avrebbe posato assieme a Deganello per la pubblicità della poltrona con i piedi 

poggiati sul tavolino appositamente disegnato, scelto in alternativa ad una sfera d’acciaio lucente 

che, appoggiata  sul sedile trasformava la seduta in una scultura. La poltrona avrebbe ricevuto 

un’accoglienza discordante da parte della critica, se infatti per Isa Vercelloni era “assolutamente 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50	   Nel	   1969	   gli	   Archizoom	   venivano	   contattati	   da	   Madeleine	   Lundberg,	   giornalista	   statunitense	   del	   “Potomac	  
Magazine”,	  che	  gli	  chiede	  delle	  delucidazioni	  sul	  loro	  lavoro	  per	  la	  pubblicazione	  di	  un	  articolo.	  In	  questa	  occasione	  gli	  
Archizoom	  avrebbero	   scritto:	   “Di	  Maestri	  ne	  abbiamo	  amati	  e	  uccisi	  molti:	   come	   tutta	   Ia	  nostra	  generazione	   siamo	  
colpevoli	   di	   parricidio	   nei	   confronti	   di	   Le	   Corbusier.	   In	   ogni	  modo	   più	   che	   di	   maestri	   sarebbe	   il	   caso	   di	   parlare	   di	  
componenti	   della	   nostra	   formazione:	   Marx,	   Lenin,	   Gombrowicz,	   Pasolini,	   Mies	   van	   der	   Rohe,	   Fanon,	   Stalin,	   Loos,	  
Sottsass,	  Vignozzi,	  Malcolm	  X,	  Cavallero	  ecc.	  In	  fondo	  pero	  restiamo	  gli	  unici	  maestri	  di	  noi	  stessi”.	  R.	  Gargiani,	  op.	  cit,	  
p.	  129.	  
51	  S.	  Gargiani,	  Archizoom…cit,	  149.	  
52	  Sul	  caucciù,	  in	  	  “Domus”,	  n.	  480,	  1969.	  	  
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inospitale a vedersi, molto più simile a uno scivolo che a un sedile”53 e Koenig commentava 

“Sedervisi è ardimentoso sia per le donne alle quali, scivolandovi sopra, si sollevano le gonne fin 

verso l'ombelico, che per gli uomini, a cui l'identico scivolo e impedito dal cavallo dei calzoni 

(però, con fastidiosissime conseguenze personali). Ma tutto questo non conta: anzi è senz'altro un 

rischio calcolato dagli autori, che anche in altri oggetti più riusciti hanno voluto esprimere la loro 

visione del mondo architettonico”54; al contrario sulle pagine di “Abitare” si  scriveva: “è 

evidentemente un omaggio a quel Mies van der Rohe, maestro dell’architettura moderna cui va 

attribuita la massima ‘il meno è il più’. Essa significa riproporre il gusto dell’essenziale e della 

geometria, appellarsi ad un piacere tutto intellettuale dell’astrazione e della purezza di materiali e 

linee. Ottima appare in questo senso la soluzione del sedile in para che per, la sua elasticità, dà 

adeguato supporto al corpo e si piega a tutti i movimenti, ma non appena libero riprende la sua 

forma”55. L’invenzione trovava riscontri positivi anche all’estero, infatti, veniva esposta alla mostra 

“Modern Chairs, 1918-1970” presso la Whitechapel Art Gallery di Londra, e a suo proposito si 

scriveva: “Spectacularly radical in conception, and of utter simplicity in its knockdown 

construction, it may appear to put form before comfort  with its sharp corners, ultra-elasticity of 

membrane, and 1ts thigh-constricting lower rail. It is a chair however of great architectural chic, 

which a well-disposed sitter will easily enough learn to use comfortably, particulary with its 

accompanying footrest”. 

La poltrona costituiva anche una delle numerose riflessioni sul tema dell’ergonomia, tema che gli 

Archizoom avrebbero approfondito nei prototipi per Poltronova e per Cassina. In particolare la 

seduta Sagome (1972) che appariva come il calco del corpo umano e la Poltrona a braccio (1972) 

costituita da un basso prisma sul quale sedersi o sdraiarsi e in cui erano infilati due pezzi informi e 

vagamente anatomici che avrebbero formato lo schienale e un bracciolo. 

 

Superstudio 

A differenza di Archizoom la matrice di Superstudio avrebbe subìto da parte del pop un influsso 

ben più evidente. Dalla mostra “Superarchitettura” sarebbero stati prodotti da Cammilli anche 

alcuni dei prototipi di Adolfo Natalini ed in particolare dal prototipo di M come morbido realizzato 

in legno, in cui ritornava la forma dell’onda, sarebbe nata Sofo serie di poltrone e divani in 

poliuretano espanso, colorati in verde e rosa fluo, oppure in rosso brillante e rosa , organizzati come 

sedute componibili; come anche le lampade Passiflora, (1968) a forma di fiore, e Onda (1968), 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53	  Metti	  una	  tigre	  in	  casa,	  in	  “Casa	  Vogue”,	  n.	  3,	  1969.	  
54	  G.	  K	  .Koenig,	  Industrial	  design	  aus	  italien,	  in	  “Casabella”,	  n.	  366,	  1972.	  
55	  Il	  soggiorno	  e	  le	  sue	  attrezzature,	  in	  “Abitare”,	  n.	  82,	  1970.	  
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entrambe in perspex. Questi oggetti sarebbero stati presentati nel 1969 in un articolo di “Domus” 

dal titolo Design d’invenzione e d’evasione. Su questo numero di “Domus” venivano mostrati 

anche:  Ofelia (1967), portafiori composto da vasi cilindrici in perspex trasparente con portafoto; il 

prototipo di lampada-tavolino Falling Star (1969), in perspex colorato, nero e fuxia; la lampada 

Gherpe (1968) a lamelle orientabili in perspex a forma di U; la lampada a sospensione in metallo  

Olook, a forma sferica scomponibile .  

Gli oggetti erano accompagnati da uno scritto che gli stessi Superstudio avevano redatto nel 1967. 

Nell’articolo era contenuto un elogio ad un atteggiamento di vita creativo, unica strada per 

rispondere alle problematiche del vivere quotidiano, evitando le risposte prefabbricate imposte dai 

monopoli. Infatti, nell’epoca in cui la civiltà iperconsumistica celebrava l’oggetto inesistente 

(scrivevano: “il sistema di vendita vende una sola merce, se stesso”) tramite riti e norme liturgiche, 

il rifiuto dello stesso oggetto non poteva essere una soluzione, così come non lo poteva essere 

neanche un ritorno all’artigianato. Il design d’invenzione non era altro che l’alternativa al product 

design e all’industrial design. Tuttavia dato che “il design, se valido, è sempre d’invenzione” allora 

il termine giusto da proporre era design d’evasione, generato da un metodo poetico e irrazionale, 

per uscire dall’orrido quotidiano “proposto dagli equivoci del razionalismo e della funzionalità”. 

Alla sola funzione pratica tipica degli oggetti del design razionale, questi opponevano una funzione 

contemplativa. Il termine contemplativo qui, tuttavia non era da intendersi come momento di 

osservazione ed estraneità, bensì come momento di coinvolgimento: secondo Superstudio 

bisognava fare della vita un be-in. Questo era possibile fornendo oggetti a funzionamento poetico 

che il fruitore potesse recepire ed usare comunque volesse. Gli oggetti del design d’evasione erano, 

inoltre carichi di proprietà sensoriali tanto da destare l’ispirazione per azioni e comportamenti. 

Scrivevano ancora i Superstudio: “si ricordi che è la poesia che fa abitare e che  la vita si svolge, 

non solo in scatole ermetiche per piccole vite parallele, ma anche nella città e nelle auto, nei 

supermarkets e nei cinematografi, sulle autostrade… E un oggetto può essere un’avventura dello 

spazio, o un oggetto di culto e di venerazione, e diventare un nodo luminoso di relazioni” e ancora 

“Il nostro problema è continuare a produrre oggetti grandi colorati ingombranti utili e pieni di 

sorprese per viverci insieme e giocarci e per trovarseli sempre tra i piedi in modo da arrivare al 

punto da prenderli a calci e sbatterli fuori, oppure da sedercisi sopra o appoggiare le tazze di caffè, 

ma in ogni modo non sia possibile ignorare. Come esorcismi per l’indifferenza. Cose che 

modifichino il tempo e il luogo e siano segnali per una vita che continua”56. 

Tra gli oggetti più particolari disegnati in quegli anni c’era certamente Bazaar (1969, Giovannetti) 

una sorta di risposta al Safari di Archizoom, un divano che in un certo modo ironizzava sulle 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
56	  Superstudio,	  Design	  d’evasione	  e	  d’invenzione,	  in“Domus”,	  n.	  475,	  1969.	  
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tematiche della meditazione ascetica, invitava alla vita di relazione e sembrava trasformare il 

soggiorno in una alcova underground. Se l’oggetto di Archizoom veniva paragonato ad una sorta di 

caverna, quello di Superstudio evocava invece “la zucca magica di Cenerentola”57 o una 

“conchiglia” che tramite la sua forma appariscente ed i suoi materiali allettava l’utente ad avere con 

essa un rapporto sensoriale ed emozionale e grazie alla componibilità richiamava il carattere di 

opera aperta non cristallizzata ma flessibile. Bazaar (disponibile in due versioni: nero con 

rivestimento castoro biondo o bianco con tessuto castoro scuro) era costituito da sei pezzi con una 

scocca in poliestere, rinforzata con fibre di vetro, a doppia curvatura e nervature e da una 

imbottitura in poliuretano espanso con rivestimento in tessuto acrilico. La rivista “Abitare” 

scriveva: “C’è qualcosa di rituale, di misterioso nello spazio che gli imponenti schienali 

racchiudono con assoluta impenetrabilità dall’esternare un tempio che simbolizza un momento 

importante della vita quotidiana, che rifiuta ogni subordinazione o contaminazione con altri 

elementi dell’arredo e si pone come punto focale dello spazio in cui è collocato. Raccogliersi in 

compagnia in intimità, in solitaria meditazione sono attività che questa proposta intende rivalutare, 

favorendone con l’attribuire al luogo in cui esse si svolgono una tale importanza da richiamarcele 

alla memoria in ogni momento con il silenzioso, ma potente invito dell’immagine. I singoli elementi 

sono separabili, ma così facendo si svaluta l’idea che il superstudio ha concretato: sparsi qua e là 

per il soggiorno avremo tutt’al più dei troni che, invece di accoglierci in una atmosfera cordiale, 

esalteranno con l’enorme schienale il nostro essere da soli”58. Ancora tra gli oggetti dal gusto pop, 

nei quali si riscontrava il continuo confronto con Archizoom, erano i Tea table, prodotto da 

Poltronova nel 1968, dalla forma semplice, in materiale plastico facile ed economico da realizzare, 

ripiegato come un origami; il letto Onos (1969 Giovannetti) in fiberglass rivestito di finta pelliccia; 

le lampade Polaris e Lucean le stelle, in cui sperimentavano tecniche bricolage, prodotte da 

Poltronova rispettivamente nel 1967 e nel 1969.  

Ben presto anche la poetica dei Superstudio avrebbe iniziato a mutare e l’entusiasmo e l’ottimismo 

dei primi anni iniziavano a trasformarsi in una riflessione più pacata. Da questo momento 

nascevano approfondimenti teorici e storici di notevole interesse che venivano pubblicati con una 

certa frequenza su “Domus”, come per esempio l’articolo Progetti e pensieri, in cui il gruppo 

forniva indicazioni sulle fasi della propria ricerca sul linguaggio architettonico. Il primo momento 

era identificato come quello dell’architettura dei monumenti e faceva particolare riferimento 

all’opera di Louis Kahn, da cui essi avevano acquisito il concetto di ordine; il secondo momento era 

l’architettura delle immagini che si rifaceva appunto alle immagini provenienti da giornali e 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
57	  	  Zucca,	  in	  “Domus”,	  n.	  482,	  1970.	  	  
58	  	  Chiacchiere	  nella	  conchiglia,	  in	  “Abitare”,	  n.82,	  1970.	  
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quotidiani su fatti di attualità; seguiva “l’architettura tecnomorfa”59 che sapeva sfruttare i benefici 

apportati dalle tecnologia. Infine, come ultimo momento l’architettura della ragione che veniva 

identificata come quell’architettura, prodotto della storia dell’uomo e della sua creatività. Faceva 

seguito all’articolo una sorta di breve catalogo chiamato Un viaggio nelle regione della ragione, in 

cui Superstudio proponeva un processo di costruzione di architetture tramite l’assemblaggio di 

forme elementari, forme che erano indicate in una Tavola sinottica e si trattava di un cubo, una 

nuvola, un arcobaleno, uno ziggurat e un’onda. In coerenza con tali temi e con un’azione ordinatrice 

e razionalizzante dell’architettura, ancora nel 1969 appariva su “Domus” l’articolo Discorsi per 

immagini60 dove veniva presentato il Monumento continuo. L’articolo, firmato dal gruppo, era 

corredato da fotografie: si trattava di vari monumenti e architetture e di una serie di fotomontaggi in 

cui a monumenti o a contesti architettonici e naturali veniva sovrapposta un’imponente griglia 

quadrettata.  

Iniziava dunque in questo momento quel percorso che sanciva il definitivo abbandono 

dell’ottimismo iniziale: “ In quegli anni divenne molto chiaro che continuare a disegnare mobili, 

oggetti e simili casalinghe decorazioni non era la soluzione dei problemi dell’abitare e nemmeno di 

quelli della vita e  tantomeno serviva a salvarsi l’anima … Divenne anche chiaro come nessuna 

cosmesi o beatificazione era bastante a rimediare i danni del tempo, gli errori dell’uomo e le 

bestialità dell’architettura … Il problema era quindi quello di distaccarsi sempre più da tali attività 

del design adottando magari la tecnica del minimo sforzo in un processo riduttivo generale. 

Preparammo un catalogo di diagrammi tridimensionali non continui, un catalogo d’istogrammi 

d’architettura con riferimento a un reticolo trasportabile in aree o scale diverse per l’edificazione di 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
59	   Tale	   argomento	   veniva	   affrontato	   da	   Natalini	   e	   Toraldo	   di	   Francia	   anche	   nell’articolo	   Dall’industria	   al	   tecno	  
morfismo,	   pubblicato	   sulla	   rivista	   “Necropoli”	   (n.	   6-‐7,	   1969-‐1970).	   Qui	   veniva	   studiata	   l’applicazione	   del	   linguaggio	  
della	   macchine	   e	   della	   tecnologia	   industriale	   in	   architettura	   e	   si	   sceglievano	   come	   esempi	   Buckminster	   Fuller,	  
Archigram	   e	   Cedric	   Price.	   I	   due	   architetti	   concludevano	   scrivendo	   che	   questo	   tipo	   di	   architettura	   era	   	   cosa	   buona	  
soprattutto	   perché	   col	   suo	   potere	   immaginifico	   e	   simbolico	   avrebbe	   stimolato	   l’utente	   a	   rapportarsi	   con	   essa	   in	  
maniera	  più	  libera.	  	  
60	  Anche	  gli	  Archizoom	  pubblicavano	  sullo	  stesso	  numero	  di	  “Domus”	  un	  loro	  Discorso	  per	  immagini.	  Anche	  in	  questo	  
caso	  si	   trattava	  di	   fotomontaggi	   in	  cui	   l’assetto	  di	  ambienti	  urbani	  e	  naturali	  era	  sconvolto	   	  dalla	  sovrapposizione	  di	  
oggetti	   sovradimensionati	   privi	   di	   funzione.	   I	   titoli	   dei	   fotomontaggi	   erano:	   Aerodynamic	   City,un	   grattacielo	   dalla	  
forma	   aerodinamica	   inserito	   in	   un	   deserto;	   Edificio	   Residenziale	   per	   Centro	   Storico,	   in	   cui	   l’intruso	   era	   un	   enorme	  
Gazebo	   nel	   centro	   di	   Firenze;	   Belvedere	   e	   Roof	   Garden,in	   cui	   vi	   era	   un	   rialzamento	   della	   crosta	   terrestre;	  
Sventramento	   a	  Bologna,in	   cui	   era	   protagonista	   un	   enorme	   scavo	   a	   forma	  di	   fulmine;	   Colline	   di	   Riporto	   su	   Citta	   di	  
Pianura	  in	  cui	  la	  città	  di	  pianura	  era	  New	  York	  e	  la	  collina	  era	  formata	  dall’accumulo	  di	  merci;	  	  Quartieri	  Paralleli	  per	  
Berlino,	   montaggio	   ispirato	   dal	   Muro	   di	   Berlino,	   in	   cui	   tanti	   muri	   trasparenti	   e	   abitati	   attraversavano	   la	   città.	   Si	  
trattava,	   dunque,	   di	   un’operazione	  molto	   diversa	   rispetto	   a	   quella	   di	   Superstudio,	   intatti	   se	   il	  montaggio	   di	   questi	  
ultimi	  tendeva	  a	  porre	  una	  sorta	  di	  ordine,	  al	  contrario	  quelli	  di	  Archizoom	  dimostravano	  di	  non	  aver	  ancora	  del	  tutto	  
superato	  la	  fase	  d’ispirazione	  pop	  ed	  esprimevano	  una	  critica	  verso	  la	  società	  e	  l’architettura	  contemporanee.	  
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una natura serena e immobile in cui finalmente riconoscersi. Dal catalogo degli istogrammi sono 

stati infine generati senza sforzo oggetti, mobili, environments, architetture …”61.  

Gli oggetti di design che  venivano fuori dagli istogrammi erano quelli della serie Misura, il cui 

prototipo era stato presentato, proprio col nome di Istogrammi nel 1971 su Domus, nonostante il 

progetto risalisse a due anni prima. Delle foto corredavano un breve testo che sottolineava 

l’elementarità del progetto, che partendo da una serie di forme semplici, basate sull’accostamento di 

linee ortogonali, poteva generare oggetti o architetture trasponibili in diverse aree o scale. Le foto 

mostravano il prototipo in laminato serigrafato, una sorta di tavolo rettangolare a cinque gambe 

caratterizzato dalla solita quadrettatura, e ribaltato per essere usato come punto d’appoggio durante 

un pranzo o come “culla” per un bambino: da questo modello semplice poteva nascere qualsiasi 

cosa, “un posto per mangiare” come uno “per dormire”. Successivamente il prototipo aveva 

generato la serie Misura, prodotta da Zanotta col nome di Quaderna nel 1970. Una serie che partiva 

dalle forme del quadrato e del rettangolo per portare alla realizzazione di tavoli, scrivanie, sedute, 

librerie, contenitori, armadi, letti. La serie veniva presentata in uno sfondo naturale, addirittura due 

arcadici tori bianchi apparivano in foto. La radicalità di questi mobili stava proprio nell’aver 

pensato ad una sorta di annullamento del processo architettonico, sia in senso creativo che in senso 

progettuale, la serie era, infatti perfettamente omogenea e adattabile, tanto che Superstudio stessi 

definivano gli Istogrammi come “le tombe degli architetti”. La speranza che con l’architettura si 

potesse cambiare il mondo era totalmente perduta.  

 

Il design per risvegliare la creatività 

 

Una progettazione antiautoritaria 

Al modello della società dei consumi si era dunque, opposta molta parte della cultura europea, con 

esponenti provenienti dalla sociologia, dal mondo dell’arte, dell’architettura e del design. Il 

movimento radical si inseriva tra le varie forme di protesta. Fare riferimento a questo movimento 

come ad un momento di ribellione espressa nella formulazione di utopie, potrebbe essere un 

argomento affascinante ma, come già affermato, secondo l’intento di questi architetti  tramite 

l’utopia e l’atteggiamento provocatorio non si voleva far altro che causare un momento di 

riflessione e indirizzare verso nuovi stili di vita. Si invocavano, dunque i principi dell’antiserialità e 

dell’anticonsumismo che dovevano esplicarsi sopratutto nell’apporto di energie creative non 

condizionate dal sistema dell’organizzazione industriale; si prevedeva una maggior centralità 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
61	  Superstudio,	  Dal	  catalogo	  degli	  istogrammi	  la	  serie	  Misura,	  in	  “Domus”,	  n.	  517,	  1972	  
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dell’utente che non doveva essere solo consumatore, ma anche creatore, sebbene il suo intervento 

potesse essere esteso o ridotto a poche mosse, egli era comunque centrale e questo ruolo gli era 

riservato tanto nel rapporto con il paesaggio, cittadino o agreste quanto con l’abitazione e con 

l’oggetto.  

Dell’ideale di consumatore/uomo artefice del proprio ambiente parlava anche Alessandro Mendini 

che sulle pagine di “Casabella” proponeva di considerare il design come “processo attraverso il 

quale l’umanità dovrebbe realizzare formalizzazioni coscienti della superficie del globo, per creare 

intorno un ambiente simbolico e funzionale al senso della propria vita”62. Proseguiva spiegando che 

l’uomo in questo processo non doveva essere dimenticato, anzi doveva essere il vero soggetto 

“sostanza e movente dell’azione” e non il “succube oggetto; fruitore di ciò che gli altri hanno deciso 

sia giusto che egli fruisca”63. Infine, invitava a recuperare la dimensione umana del modo di 

operare, fino alla coincidenza tra mezzi (il progetto) e fini (l’opera compiuta). Per questi motivi 

riteneva fondamentale agire in comune al fine di un’azione tecnica e creativa dinamica e 

rinnovabile, adatta al colloquio con l’utente e alla sperimentazione continua. Si trattava, insomma, 

di un progetto di liberazione di massa dai veleni del mondo capitalistico, logorato da una frenesia 

verso  la produzione e la razionalizzazione. Una volta attuato questo progetto il design sarebbe stato 

non più qualcosa di astratto, ma un concetto chiaro e reale.  Lungo la stessa linea sociologica si 

erano mosse molto tempo prima le teorie di William Morris, che ricominciava ad essere letto e 

studiato. Venivano così ripresi i concetti di comunità e compartecipazione. Per l’utopista inglese, 

l’arte applicata non era il risultato del tocco del solo artista, ma l’esito degli sforzi compiuti 

dall’artista e dall’artigiano, uniti dalla comune categoria dell’uguaglianza sociale64. Si trattava, 

dunque, di tematiche che avevano una certa consonanza con quelle proposte dagli utopisti della 

seconda metà del Novecento e che tornavano ad essere attuali. Questo non era assolutamente segno 

di nostalgia verso un tempo passato, bensì  era l’indice che i problemi nodali del design non erano 

ancora stati risolti. In quegli anni, come all’epoca di Morris, era ritenuto fondamentale chiarire i 

concetti di  arte e tecnica, in cui la prima non era più considerata, come da Morris, aspirazione alla 

bellezza, ma espressione di libertà creativa, mentre la seconda veniva considerata patrimonio della 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
62	  A.	  Mendini,	  Editoriale	  in	  “Casabella”	  n.	  349,	  1970.	  
63	  Ibidem	  
64	  Nel	  discorso	  pronunciato	  a	  Edimburgo	  nell’ottobre	  1889,	  in	  occasione	  del	  congresso	  dell’Associazione	  nazionale	  per	  
lo	   sviluppo	  dell’arte,	  Morris	  diceva:	   “questa	   casa,	  questa	   chiesa,	  questo	  palazzo	  municipale,	   costruito	  e	  ornati	  dagli	  
sforzi	  concordi	  di	  un	  popolo	  libero;	  e	  tutto	  ciò	  non	  potrebbe	  mai	  essere	  fatto	  da	  un	  uomo	  solo,	  per	  quanto	  dotato	  egli	  
sia	  di	  qualità	  intellettuali:	  anche	  supponendo	  che	  il	  creatore	  o	  l’architetto	  dell’opera	  sia	  anche	  un	  grande	  pittore	  e	  un	  
grande	  scultore,	  un	  infallibile	  cesellatore,	  mosaicista,	  tessitore	  ecc…	  neppure	  in	  questo	  caso	  potrebbe	  concepire	  tutte	  
queste	   cose,	   ed	   eseguirle	   da	   solo;	   qualcosa	   del	   suo	   genio	   ci	   deve	   essere	   anche	   negli	   altri	   membri	   della	   grande	  
comunità	  che	  innalza	  l’opera	  compiuta”.	  
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comunità. Entrambe, in età capitalista, correvano il rischio di soccombere dinnanzi le logiche del 

mercato e della produzione industriale limitando la libertà del creatore come del fruitore.  

 

La ribellione alla macchina e le esperienze creative degli anni Cinquanta 

Quando nel 1954, per iniziativa di Asger Jorn, Pinot Gallizio e Piero Simondo nasceva il MIBI 

"Mouvement international pour un Bauhaus Imaginiste", che in contrapposizione alla  Hochschule 

für Gestaltung di Ulm rivendicava la superiorità della creatività rispetto all’utilitarismo e al 

funzionalismo nel processo di progettazione dell’oggetto, Jorn pubblicava nello stesso anno il 

manifesto dal titolo Immagine e Forma, in cui muoveva una accusa molto forte contro la Scuola di 

Ulm, riferita in particolare al periodo della direzione dell’ex allievo del Bauhaus, Max Bill: l’istituto 

veniva accusato di esercitare un’azione di repressione nei confronti dei principi dell’immaginazione 

e della libertà di espressione; a questa “violenza” egli contrapponeva “il primato dell’Immagine 

sulla Forma” e cioè dell’immaginazione e dell’espressione soggettiva sulla forma e sulla funzione. 

Da tali presupposti, diceva Jorn, inevitabilmente sarebbe scaturito un momento di vivo dialogo fra 

tutte le arti, destinate ad eliminare ogni barriera settoriale per confluire l’una nell’altra, 

influenzandosi vicendevolmente65.  

Poco tempo dopo Jorn incontrava ad Alba Pinot Gallizio, con lui fondava nel 1955 il Primo 

Laboratorio di esperienze Immaginiste, definito da Luciano Caramel come il più radicale e 

innovativo episodio della cultura artistica piemontese, centro promotore e propulsore di ricerca. 

L’esito maggiore di questo esperimento sarebbe stata nel 1956 l’organizzazione del Primo 

Congresso Mondiale degli Artisti Liberi. Ad aprire i lavori era stato Gallizio, il quale nel suo 

discorso aveva messo in luce la centralità nell’era moderna e capitalista della macchina, idolo 

affascinante, del quale l’intera società era divenuta vittima, spettava all’artista (termine qui da 

intendersi in senso ampio che comprendeva tanto l’artista figurativo quanto l’architetto ed il 

designer) porre in evidenza la sua natura efficientista e produttivista, che stava portando alla 

costrizione della creatività personale e all’asservimento a logiche estranee alla libertà di 

espressione. Queste idee nel 1957 confluivano nel’Internationale Situationniste, un gruppo 

variegato formato da scrittori e artisti, tra gli altri, come Guy Debord, Constant Nieuwenhuys e lo 

stesso Asger Jorn. Il gruppo nasceva dalle ceneri del movimento Internationale Lettriste, che aveva 

anche partecipato al soprannominato Congresso, al quale era rappresentato da Gil Wolman. 

Wolman presentava la teoria dell’Urbanistica Unitaria che auspicava un intervento di ripensamento 

sull’ambiente urbano affinché la comunità se ne potesse riappropriare. Era necessario agire su due 

livelli quello fisico e materiale, quindi nel settore dell’urbanistica, dell’architettura in sé, dell’arredo 
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e su quello emotivo e psicologico dato da ambiente, estetica, possibilità offerte. questi concetti 

sarebbero stati ripresi Poco dopo dall’Internationale Situationniste, che esprimeva un’idea precisa 

di architettura, ritenuta il mezzo più semplice per articolare il tempo e lo spazio, per modellare la 

realtà. Si trattava dell’espressione dei desideri dell’uomo e della sua capacità di realizzarli. Il perno 

attorno cui girava l’agire del gruppo, non era, infatti, la progettazione di architetture, bensì la 

costruzione di situazioni. La situazione veniva spiegata come un “momento della vita 

concretamente e deliberatamente costruito per mezzo dell’organizzazione collettiva di un ambiente 

unitario e di una articolazione di eventi”66. Questo si concretizzava nell’organizzazione di azioni 

dette “derive”, che consistevano in una tecnica di passaggio improvviso attraverso ambienti diversi, 

che avevano come fine quello di far scoprire l’ambiente, mettendo in relazione luoghi in maniera 

inaspettata ed esaltando gli aspetti nascosti o dimenticati di essi, tramite la passeggiata casuale che 

evocava la sensazione del viaggio e dell’avventura.  

Debord nello stesso 1957 elaborava, inoltre, la Guide psychogeographique de Paris e The Naked 

City, si trattava di due mappe immaginarie, entrambe basate sul concetto di psicogeografia, ovvero 

dello studio degli effetti dell’ambiente geografico sui comportamenti e sugli stati d’animo di chi lo 

vive, in cui gli spazi cittadini sono connessi tra loro dagli indicatori dello svolgersi della deriva. Era 

chiara in questi progetti la critica al sistema capitalistico, i cui principi di utilizzo e funzionalità 

venivano  sostituiti dalla dimensione ludica e questo tipo di atteggiamento riguardava tanto il 

rapporto con la città, quanto il rapporto con l’oggetto. Questa partecipazione attiva al gioco e alla 

festa veniva enunciata da Debord anche nel saggio La società dello spettacolo (data), in cui 

sosteneva che il mondo del consumo fosse una messa in scena che sacrificava sia l’oggetto sia il 

fruitore, al quale veniva proposta una accettazione supina di tutto ciò con cui entrava in relazione, 

ostacolandolo alla partecipazione. Egli con le sue ricerche intendeva, invece, trasformare lo 

spettatore/fruitore in attore e protagonista tanto dell’esperienza estetica ed artistica, quanto nella 

organizzazione della propria vita.  

 

Il rinnovamento dell’architettura 

Ritorniamo dunque agli anni Settanta, che si aprivano con l’uscita di un numero della rivista “In- 

Argomenti e immagini di design” particolarmente importante per i suoi contenuti teorici, Degli altri 

articoli si parlerà a breve, ma quello su cui ora sembra opportuno focalizzarsi è il breve, seppur 

denso, saggio  di Germano Celant, nel quale il giovane critico rilevava una mutazione di rotta in 

campo architettonico, e teorizzava l’affacciarsi sulla scena di un’architettura che definiva 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
66Cfr.	  M.	  Vitta,	  Il	  progetto	  della	  bellezza,	  il	  design	  fra	  arte	  e	  tecnica	  ,	  1851-‐	  2001,	  Einaudi,	  Torino	  2002;	  vedi	  anche	  M.	  
Biraghi,	  Storia	  dell’architettura	  contemporanea	  1945-‐2008,	  Einaudi,	  Torino	  2008.	  	  
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concettuale. Celant era molto critico nei confronti della disciplina che secondo lui aveva fallito i 

suoi obiettivi, e che nel tentativo di mascherarlo giocava come ultima carta quella dell’impegno 

politico. Scriveva: “Politica dell’architettura, il fare architetturale si è arricchito di un nuovo slogan 

capace di rinverdire le tristi vicende di un operare che da decenni dimostra di essere entrato in crisi, 

non avendo assolto nessuna delle premesse principali su cui si era formata una strategia operativa. 

(…) La platea architetturale ha assunto nuovi attori che brechtianamente presentano nuovi cartelli 

inneggianti all’impegno politico, immesso in un condominio in un ghetto per operai Fiat alla 

Mirafiori o in un villaggio pilota dell’Italsider o dell’Agip”67.  

La conseguenza peggiore di questo modo di agire secondo lui era che discorsi politici o socio-

estetici non avevano fatto altro che distogliere l’attenzione dalla questione più urgente cioè 

l’inadeguatezza e la violenza dell’habitat, un luogo caricato di sovrastrutture culturali che lo 

avevano ridotto a merce. A livello epidermico questo modo di progettare, senza pensare alle 

necessità e alle libertà dell’uomo, si era risolto nell’esaltazione della tecnologia, nell’adozione di 

slogan populisti, nel rinnovamento dello styling, nella conferma dell’ideologia borghese, ma non 

aveva mai avuto luogo il pensare ad una effettiva mutazione radicale della disciplina, dunque 

concludeva Celant, l’architettura “Dopo aver deturpato e distrutto il paesaggio, dopo aver fatto 

esplodere le città, dopo aver puntato tutte le sue carte sulla programmazione, sul design, sulla 

prefabbricazione si trova ora alienata ed isolata sradicata ed asservita ad un sistema che pensava di 

capovolgere, per cui non le rimane altra possibilità di una giustificazione moralistico-borghese del 

suo agire e continuare a produrre”68. Celant sottolineava in seguito che l’errore di questo modo di 

progettare era la riduzione del progetto al prodotto; il progetto realizzato a qualsiasi condizione 

diventava il fine stesso del lavoro e aboliva ogni fase speculativa che avrebbe dovuto essergli 

precedente. A questo punto Celant invitava i progettisti a riscoprire la rivoluzione apportata dalle 

avanguardie storiche, e nello specifico si riferiva al pensiero dell’architettura d’avanguardia russa, 

quella di  El Lissitsky, Salijeskaja. Tatlin, che con la loro opera avevano posto in crisi, non la forma 

dell’edificio, ma la sua stessa esistenza.	   Essi ritenevano infatti che ogni mezzo artistico ed 

architettonico perdesse sistematicamente il proprio valore specifico in rapporto all'evolversi storico 

e tecnologico, oltre che comportamentistico, della società, mentre la loro specificità risiedesse 

nell'intenzione filosofico-attitudinale. Era necessario, dunque secondo l’autore: “Spostare 

l’attenzione dall’edificio od oggetto architettonico da realizzare all’intenzione ed al 

comportamento” solo così sarebbe stato possibile recuperare il valore filosofico e attitudinale del 

fare architettonico e del vivere l’architettura, e uscire dalla trappola della mercificazione. Questo si 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
67	  G.	  Celant,	  Senza	  titolo,	  in	  “In-‐	  Argomenti	  e	  immagini	  di	  design”,	  n.	  2-‐3,	  1971.	  
68	  Ibidem	  
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poteva attuare tramite la radicalizzazione dell’architettura che significava fare dell’ideologia, della 

filosofia e del comportamento in architettura un lavoro di architettura. Detto questo Celant passava 

analizzare quei concetti che potevano diventare architettonici, o meglio che potevano contribuire a 

costruire un rinnovamento stesso della disciplina. Identificava, dunque, come utili: le ideologie, le 

filosofie ed i comportamenti; i media per il loro valore comunicazionale (qui vi era un esplicito 

riferimento a Mc Luhan), che potevano anche essere variamente messi in relazione tra loro; 

l’informazione e cioè ogni stesura concettuale scritta o parlata, il saggio, la lezione didattica, il 

discorso, la conferenza; la committenza; l’architetto stesso, considerato nella sua carica 

comportamentistica e fantastico- filosofica. 

Quello di Celant era, dunque, un commento molto chiaro rispetto alla situazione del mondo del 

progetto architettonico e si schierava nettamente verso un rifiuto della mercificazione 

dell’architettura, che significava trasformare questa da fare orientato al prodotto a riflessione sulla 

natura e l’utilità dell’architettura ed il suo rapporto con l’uomo e con l’evolversi dei suoi 

comportamenti. 

I cambiamenti auspicati ed in parte già avvenuti che Celant rilevava nel suo articolo sarebbero 

risultati ben presto evidenti, ed infatti nel 1971 l’architetto e storico dell’architettura e del design 

Jim Burns componeva un catalogo sull’avanguardia radicale europea. Qui Burns notava un 

cambiamento dei processi creativi tra anni Sessanta e Settanta e scriveva: “ Molti giovani architetti 

e urbanisti si sono stancati, se non addirittura non l’hanno rifiutata, dell’idea di architetto come  

‘master builder’, del ruolo cioè di chi benevolmente produce grandi opere all’interno delle quali la 

gente può abitare, amare, lavorare. Loro, nelle realizzazioni degli edifici e dell’ambiente, sono i 

sentimenti e le necessità della gente, cioè degli utenti di quegli edifici e di quegli ambienti. (…) 

Proprio il coinvolgimento della gente nel processo di cambiamento del proprio ambiente rende 

diverso il ruolo del designer e del progettista, il quale non dirige più, ma piuttosto guida, come 

‘partecipante esperto’ e non come colui che impone un sistema ambientale predeterminato”69. 

 

La distruzione dell’oggetto 
Archizoom e Superstudio tra 1969 e primi anni Settanta cambiavano nettamente la loro poetica ed 

iniziavano a concentrarsi più sulla teorizzazione e la speculazione che sul fare pratico. Si 

concentravano sempre di più sulla critica dell’architettura e del design dominati dai valori del 

consumismo e del capitalismo e teorizzavano le loro risposte alla questione, sostituendo 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
69	   J.	   Burns,	  Un	   nuovo	   futuro	   per	   il	   design,	   tratto	   da	  Radicals,	   saggi	   e	   critica,	   in	  G.	   Pettena,	  Radicals,	   architettura	   e	  
design	  1960-‐75,	  Il	  Ventilabro,	  1996	  
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all’attenzione verso il risultato formale, quella per la rifondazione concettuale delle discipline della 

progettazione. 

Nel 1971 le loro strade continuavano ad incrociarsi e i due gruppi  contattavano la rivista “In” per 

realizzare un numero monografico sulla distruzione dell’oggetto70, lo stesso in cui era contenuto 

l’articolo di Celant. Il direttore della rivista PierPaolo Saporito nell’editoriale definiva la distruzione 

dell’oggetto come “progressiva eliminazione del feticismo dagli oggetti e dalle comunicazioni 

sociali ed autoritarie che attraverso l’oggetto avvengono nella prefigurazione di modelli borghesi. Il 

designer deve operare per togliere dagli oggetti la loro  ridondanza semantica e il complesso delle 

loro  sovrastrutture e ridurli a elementi neutri e disponibili”71. L’obiettivo era quello di liberare 

l’utente dalla supremazia del produttore/designer e lasciare l’opera aperta all’intervento proprio 

dell’utente. Si passava dunque in questi anni da una sovrastimolazione dell’utente tramite oggetti 

multi funzione e carichi di proprietà sensoriali (dal colore, alla forma, alla sensazione tattile) alla 

teorizzazione di una stimolazione che avveniva tramite la neutralità e la riduzione a zero del 

significato simbolico. 

Superstudio, in questa occasione, oltre a presentare dei fotogrammi tratti dal film Architettura 

interplanetaria72, pubblicava un saggio breve dal titolo Distruzione, metamorfosi e ricostruzione 

degli oggetti. Lo scritto si apriva con un chiarimento circa la situazione della cultura architettonica, 

di cui si diceva: “si presenta oggi stabilizzata in categorie e generi autosufficienti e perfetti (…) 

organizzata secondo modelli tecnologici e artistici e condizionata dalle strutture formali del 

potere”73. Secondo Superstudio la cultura influenzata dalle strutture del potere non forniva 

un’immagine del mondo veritiera, ma un’immagine di esso filtrata attraverso i codici semantici 

finalizzati dal potere. Potere che trovava la sua linfa nella società della superproduzione e del 

superconsumo e nell’attuazione di processi di imperialismo culturale. Per ribaltare tale situazione 

l’unica soluzione prevista da Superstudio erano la critica a tutti i livelli del presente e la ricerca di 

un cambiamento. In questa situazione il design appariva come mezzo di induzione al consumo; 

l’oggetto come status symbol della società borghese dominante; il possesso degli oggetti come 

espressione di motivazioni inconsce. Perché il presente giungesse a mutazione, dicevano i 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
70	  Sarebbero	  usciti	   in	  seguito	  anche	  altri	  due	  numeri	  tematici	  di	  cui	  uno	  dedicato	  all’eliminazione	  della	  città	  e	   l’altro	  
alla	  scomparsa	  del	  lavoro.	  Al	  numero	  La	  distruzione	  dell’oggetto	   intervenivano	  oltre	  Archizoom	  e	  Superstudio,	  anche	  
Sottsass	   jr.,	   Ugo	   La	   Pietra,	   i	   9999,	   gli	   Archigram,	   Raimund	   Abraham,	   Max	   Peintner,	   Bau-‐cooperative	   Himmelblau,	  
Haus-‐Rucker-‐Co.,	  Salz	  der	  Erde	  e	  George	  J.	  Sowden.	  
71	  P.	  Saporito,	  Editoriale,in	  “In”,	  n.	  2–3,	  1971.	  
72	  Qui	   si	   immaginava	   che	   la	   Terra	  potesse	  estendersi	   grazie	   alla	   captazione	  di	   piccoli	   pianeti	   gravitanti	   in	  orbita	   sui	  
quali	   l’uomo	  avrebbe	  potuto	  vivere	  e	   l’architetto	  progettare	  senza	  gli	  assilli	  della	  cultura	  consumistica.	  Si	  trattava	  di	  
una	  sorta	  di	  modo	  per	  ironizzare,	  sebbene	  con	  amarezza	  sulle	  condizioni	  frustranti	  nelle	  quali	  l’architetto	  si	  trovava	  ad	  
agire.	  	  
73	  Superstudio,	  La	  distruzione	  dell’oggetto,	  in	  “In”,	  n.	  2-‐3,	  1971.	  
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Superstudio, era necessario operare una distruzione dell’oggetto e cioè eliminare i suoi legami 

sintattici col sistema e le sovrastrutture che gli vengono imposte dal potere. Una volta fatto questo si 

poteva tentare una ricostruzione dell’oggetto, non come forma di comunicazione della realtà, ma 

forma della realtà stessa. Questo poteva avvenire solo eliminando la distinzione tra produttore e 

consumatore e quindi eliminando il design come induzione al potere e creando un’area vuota che 

lentamente poteva essere colmata dal “bisogno di fare, plasmare, trasformare, donare, conservare, 

modificare”74. Il risveglio della creatività era quindi baluardo di un mondo più “sereno e luminoso 

in cui le azioni ritrovino il loro senso completo e in cui la vita sia possibile in pochi utensili 

magici”. 

L’attacco al consumismo era adesso gestito in modo diverso, partendo da una posizione teorica 

molto forte. Nel caso dell’approfondimento di Archizoom il pensiero teorico75 partiva da una 

riflessione di tipo storico che prendeva le mosse dalla rivoluzione industriale fino ad arrivare alla 

contemporaneità. Con questo excursus storico si voleva mostrare il percorso che aveva portato alla 

nascita della società dei consumi  che, secondo gli Archizoom, aveva portato l’uomo ad asservirsi  

all’oggetto e a riconoscere ed adottare tanto le leggi della produzione quanto quelle del consumo, 

trasformando l’uomo stesso ed i suoi bisogni in strumenti del capitalismo. “Distruggere gli oggetti – 

scrivevano, inoltre - significa dunque liberare l'uomo dalle strutture formali ‘significanti’ che 

agiscono con le loro interrelazioni come media figurali alla sua azione, condizionandola e 

reprimendola come tutte le strutture morali, culturali e di comportamento. Ridurre a zero la 

‘comunicazione attraverso gli oggetti’ significa anche non intendere il design come struttura 

portante della figurazione della casa, ma solo come parte neutra, funzionalmente esatta, che ha il 

solo scopo di sgombrare la casa stessa assolvendo al maggior numero possibile di servizi. II 

problema non deve più essere quello di garantire le condizioni ottimali sui piano del comfort, 

permettendo alla casa di funzionare come ‘spazio-vuoto-attrezzato’, cioè come un parcheggio 

neutro dentro il quale sia possibile operare liberamente al di fuori di una figurazione architettonica e 

spaziale preesistente. Il diritto ad elaborare privatamente il proprio habitat significa non riconoscere 

nessuna ‘cultura ufficiale’ e insieme riconoscere nella liberta l'unica cultura possibile. Solo così è 

possibile evitare l'ennesima elaborazione di un modello ottimale della casa: il vuoto che noi qui 

descriviamo e una semplice ipotesi strategica”76. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
74	  Ibidem	  
75	  Il	  testo	  era	  accompagnato	  da	  illustrazioni	  di	  Stanze	  vuote,	  ora	  popolate	  da	  oggetti	  sorti	  dall’accostamento	  di	  forme	  
geometriche	  alla	  maniera	  suprematista	  che	  formano	  macchine	  e	  automi,	  ora	  da	  oggetti	  cristalli	  formi	  che	  pian	  piano	  si	  
dissolvevano	   fino	   a	   lasciare	   la	   stanza	   vuota.	   Altri	   disegni	  mostrano	   invece	   stanze	   popolate	   da	   uomini	   nudi,	   a	   voler	  
evocare	  la	  condizione	  nomadica	  dell’essere	  umano,	  circondati	  da	  oggetti	  riconoscibili	  ma	  assemblati	  alla	  maniera	  dei	  
Gazebi	  senza	  alcuna	  correlazione.	  
76	  Archizoom,	  La	  distruzione	  dell’oggetto,	  in	  “In”,	  n.	  2-‐3,	  1971.	  
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Nell’articolo era trattato anche il tema della distruzione del lavoro, tematica tipica della sinistra 

italiana, molto attiva in quegli anni, che sosteneva lo slogan “più soldi e meno lavoro” e vedeva 

nella classe operaia lo strumento indispensabile per lo sviluppo del capitalismo. La distruzione del 

lavoro avrebbe, inoltre, portato all’attribuzione di un nuovo significato alla casa, non più un luogo 

della rigenerazione psico-fisica per lavorare meglio, bensì luogo dell’espressione massima del 

proprio essere creativo. Liberare dal lavoro significava anche “il recupero di tutte quelle facoltà 

creative ed intellettuali atrofizzate da secoli di lavoro sfruttato”77.  

Gli articoli sulla distruzione dell’oggetto erano seguiti da vari altri interventi, tra questi c’era un 

articolo di Tommaso Trini che criticava aspramente la Pop art ed il Nouveau realisme per aver 

messo in rilievo l’oggetto come feticcio a discapito della libertà dell’individuo, al contrario riteneva 

positivo l’uso dell’ironia e del disincanto da parte di alcuni gruppi che così facendo contribuivano 

alla distruzione dell’oggetto e al recupero della centralità dell’uomo. 

   

L’arte è facile 

Gli stessi argomenti trattati nel breve saggio sulla distruzione dell’oggetto venivano affrontati da 

Andrea Branzi nel 1972 nel primo articolo della serie Radical Notes pubblicato su “Casabella”. Il 

titolo dell’articolo era La Gioconda sbarbata, il sottotitolo recitava il ruolo dell’avanguardia, anche 

lo stile delle immagini da cui era corredato era graffiante ed irriverente78. Due avanguardie 

venivano prese in considerazione: l’avanguardia dadaista e dell’avanguardia pop, accomunate 

dall’uso del ready made. Il ruolo indicato da Branzi era quello della riduzione, in questo caso non 

dell’oggetto, ma della cultura in genere. Con cultura si intendeva indicare, come Branzi si 

premurava di fare sin dalle prime righe, “tutti i valori e tutti significati morali, religiosi ed estetici 

della società nella quale viviamo”79. Mentre con il termine riduzione si intendeva “la rimozione 

senza sostituzione di valori o significati nuovi- infatti, l’autore continuava- tutte le volte che tale 

tentativo è stato compito  la cultura borghese ha recuperato brillantemente il terreno: la riduzione 

della cultura è diventata una cultura in più e la riduzione del linguaggio un linguaggio in più”80. 

Agire così avrebbe, infatti, significato, secondo Branzi, agire come “il Capitale” che operava una 

perpetua sostituzione di valori, fino alla creazione di una società multipla, costituita da modelli che 

si sovrapponevano e che si contrastavano reciprocamente. Scrive infatti: “Per il Capitale la cultura 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
77	  Ibidem	  
78	  Due	  immagini	  mostravano	  la	  Gioconda,	  ma	  nessuna	  delle	  due	  era	  riproduzione	  del	  capolavoro	  leonardesco.	  Infatti	  la	  
prima	  era	  la	  Gioconda	  in	  versione	  beffarda	  e	  baffuta	  di	  Duchamp,	  la	  seconda	  era	  la	  Gioconda	  dello	  stesso	  Duchamp	  
privata	  di	  baffi,	  come	  indicava	  il	  titolo	  Gioconda	  L.H.O.O.Q/	  Shaved	  (1964).	  
79	  	  A.	  Branzi,	  La	  gioconda	  senza	  baffi,	  il	  ruolo	  dell’avanguardia,	  “Casabella”	  n.	  363,	  1972	  	  
80	  Ibidem	  
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ha già perduto la sua unità, e al posto di una ne nascono mille e mille utopie”81. Al compimento di 

questo “Piano” contribuivano i consumi stessi, i quali fornendo non un modello unico, ma tanti 

modelli per quanti fossero gli individui in azione, costringevano i processi di liberazione della 

creatività.   

Branzi interveniva anche sulla questione della classe operaia, che non producendo una cultura 

alternativa utilizzava i modelli prodotti dalla classe borghese, che accettava come puri riferimenti 

formali, perché erano gli unici presenti sul mercato e li privava dei contenuti e della loro capacità 

comunicativa. Il proletariato si accontentava di far suo qualcosa che non gli apparteneva in nome di 

uno status symbol piuttosto che creare una propria risposta.  La società era, inoltre, ritenuta priva di 

valore, in quanto generata da un sistema privo di destino in cui la cultura, l’estetica e la morale 

diventavano strumenti di controllo dell’individuo; ogni cultura era intesa da Branzi come repressiva 

perché si basava sulla divisione e distinzione tra produttore e consumatore. Il compito 

dell’avanguardia era perciò porre fine a questa situazione riducendo la cultura, luogo di valori allo 

stesso tempo molteplici ma massificati. Bisognava, secondo Branzi, fare un nuovo uso sociale della 

cultura, questo consisteva nella liberazione della creatività come “diritto naturale”. In questo 

processo era fondamentale l’eliminazione del lavoro, infatti, essendo tutti gli uomini uguali, l’unico 

dato che portava alla distinzione tra artista ed utente era il sistema di divisione del lavoro. Si 

riteneva perciò necessario rivedere il ruolo del produttore, quanto l’intero sistema di produzione che 

consegnava all’utente un prodotto simulante l’uso delle proprie facoltà creative, che egli non aveva 

scelto ma che gli era stato imposto. Soltanto all’avvenimento della liberazione della creatività, 

l’uomo avrebbe affermato se stesso e l’arte non avrebbe rappresentato la realtà, ma avrebbe trovato 

totale coincidenza con essa, senza porvisi in alternativa. Scriveva ancora Branzi, che Duchamp era 

stato il primo a capirlo e lo aveva dimostrato togliendo i baffi alla sua Gioconda. 

Il breve saggio proseguiva all’inno di “L’ARTE È FACILE” con il quale si invitava l’avanguardia a 

ridurre tutte le tecniche che facevano della cultura un prodotto per specialisti, non utilizzabile dalle 

masse. Il discorso di Branzi si concludeva con un particolare riferimento all’avanguardia 

d’architettura che si impegnava a ridurre a zero tutti processi di progettazione e a non prefigurare 

attraverso le strutture ambientali un futuro già scelto da altri. 

 

Abitare è facile! 

Con l’intento di liberare l’uomo dalla schiavitù del consumismo che lo costringeva a seguire dei 

modelli omologati e preconfezionati, gli Archizoom nel 1972 presentavano in occasione della 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
81	  Ibidem	  
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mostra al MOMA, “Italy: the new domestic landscape”82, il progetto di una “Stanza vuota” o del 

cosiddetto “Ambiente grigio”.  

L'allestimento, veniva realizzato grazie al concorso di Abet Print, che forniva i quattro pannelli 

grigi rettangolari che avrebbero formato il contenitore finale. Si trattava di uno spazio asettico  che 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
82	  La	  mostra	  inaugurava	  il	  25	  maggio	  per	  poi	  chiudere	  l’11	  settembre.	  Era	  divisa	  in	  due	  parti:	  la	  prima	  presentava	  una	  
serie	  di	  ambienti	  studiati	  e	  disegnati	  appositamente	  per	  la	  mostra,	  la	  seconda	  forniva	  il	  contesto	  storico	  l’evoluzione	  
del	  design	  italiano	  dei	  dieci	  anni	  precedenti.	  Emilio	  Ambasz	  aveva	  curato	  e	  allestito	  la	  mostra	  ed	  individuato	  tre	  diversi	  
approcci	  al	  design	   in	   Italia:	  un	  approccio	  conformista	  che	  accettava	   il	   contesto	  socio	  culturale	  e	   in	  cui	  al	  design	  era	  
assegnato	  il	  compito	  di	  perfezionare	  “forme	  e	  volumi	  già	  stabilite”;	  un	  approccio	  riformista	  secondo	  il	  quale	  il	  design	  
non	  poteva	  mutare	  senza	  una	  trasformazione	  di	  quella	  società	  “che	  promuove	  il	  consumo	  come	  mezzo	  di	   induzione	  
alla	  felicità	  individuale,assicurando	  la	  stabilità	  sociale”,	  ci	  si	   limitava	  perciò	  ad	  una	  “operazione	  teorica	  di	  redesign	  di	  
oggetti	   convenzionali	   con	   referenze	   socioculturali	   ed	   estetiche	   nuove,	   ironiche	   e	   a	   volte	   autoaccusatorie”;	   	   un	  
approccio	  contestatorio	  che	  rifiutava	  l’oggetto	  in	  maniera	  totale	  oppure	  si	  muoveva	  verso	  una	  concezione	  che	  facesse	  
di	  esso	  e	  dei	  suoi	  utenti	  “un	   insieme	  di	  processi	   interrelati”	  attraverso	  un	  design	   flessibile	  nelle	   funzioni,	  negli	  usi	  e	  
nelle	   sistemazioni.	   Nella	   sezione	   dedicata	   agli	   ambienti	   c’erano	   anche:	   i	   9999,	   Gianantonio	   Mari,	   Joe	   Colombo	   e	  
Ignazia	   Favata,	   Gae	   Aulenti,	   Ettore	   Sottsass	   e	   Ula	   Saloara,	   Alberto	   Rosselli	   e	   Isao	   Hosoe,	  Marco	   Zanuso	   e	   Richard	  
Sapper,	  Gaetano	  Pesce,	  Gruppo	  Strum,	  Ugo	  La	  Pietra,	  Mario	  Bellini	  e	  Superstudio.	  Bellini	  presentava	  Kar-‐a-‐sutra,	  una	  
concept	   car	   che	   si	   concentrava	   sulle	   caratteristiche	   dell’abitacolo	   rispondendo	   alla	   moda	   di	   sacrificarlo	   per	  
concentrarsi	  su	  aspetto	  come	  potenza,	  velocità	  e	  carrozzeria.	  	  L’interno	  era	  una	  sorta	  di	  salottino	  con	  comodi	  cuscini	  
ed	   era	   abbastanza	   spazioso	   per	   poterci	   chiacchierare	   o	   dormire,	   le	   ampie	   vetrate,	   inoltre,	   mettevano	   l’utente	   in	  
diretta	   relazione	   con	   lo	   spazio	   esterno.	   Anche	   gli	   Archizoom	   si	   sarebbero	   dedicati	   alla	   progettazione	   dell’auto,	   in	  
particolare	  Bartolini	  che	  aveva	   inventato	  un	  congegno	  per	  trasformare	   la	   lunghezza	  del	  veicolo,	  potendo	  passare	  da	  
una	  due	  posti	   ad	  un	  caravan.	  Entrambi	   i	  progetti	   anticipavano	  di	  molto	   tempo	   le	   successive	   innovazioni	  nel	   campo	  
dell’auto,	  in	  particolare	  il	  modello	  Espace	  della	  Citroen	  del	  1985,	  che	  si	  basava	  sull’ampiezza	  dello	  spazio	  interno.	  	  
Tornando	  alla	  mostra	  del	  MOMA,	  i	  Superstudio	  che	  presentavano	  il	  filmato	  La	  supersuperficie,	  un	  modello	  alternativo	  
di	  vita	  sulla	  terra,	   sul	   tema	  del	  primo	  episodio	  dei	   loro	  Atti	  Fondamentali:	  Vita.	   Il	  progetto	  veniva	  presentato	  per	   la	  
prima	  volta	  nel	  1972	  ai	  lettori	  di	  “Casabella”.	  Si	  trattava	  di	  una	  ricerca	  con	  la	  quale	  Superstudio	  intendeva	  analizzare	  i	  
comportamenti	  ed	  i	  bisogni	  primari	  dell’individuo,	  sia	  da	  una	  prospettiva	  architettonica	  che	  dal	  punto	  di	  vista	  sociale.	  
L’obiettivo	   era	   quello	   di	   comprendere	   le	   metodologie	   da	   adottare	   per	   una	   rifondazione	   antropologica	  
dell’architettura.	   La	   Supersuperficie	  mostrava	   il	   progetto	   di	   un	   ambiente	   neutro,	   climatizzato	   e	   informatizzato,	   per	  
immaginare	  una	  vita	  libera	  dal	  lavoro,	  sul	  quale	  l’uomo	  avrebbe	  potuto	  svolgere	  le	  proprie	  attività	  (alcune	  delle	  quali	  
apparivano	  nel	  filmato)	  in	  piena	  libertà,	  	  senza	  alcun	  tipo	  di	  condizionamento	  culturale.	  Si	  trattava	  di	  un	  progetto	  non	  
realizzabile,	  ma	  piuttosto	  di	  una	  speranza	  e	  non	  di	  un	  utopia,	  progettuale.	  Al	  primo	  episodio	  seguivano	  altri	  quattro,	  
presentati	  di	  volta	  in	  volta	  su	  “Casabella”	  e	  in	  una	  serie	  di	  filmati	  in	  occasione	  della	  XV	  Triennale	  di	  Milano.	  Il	  secondo	  
degli	   atti	   fondamentali	   era	  Educazione,	   intesa	   come	   immagine	  pubblica	  della	   scienza	  e	  della	   libertà.	   L’articolo	   sulla	  
rivista	  (n.372	  di	  “Casabella”)	  considerava	   il	   rapporto	  gerarchico	  tra	  maestro	  e	  allievo	  ed	  era	  un	  modo	  per	  sostenere	  
che	  gli	   anziani,	  ovvero	   le	   classi	  di	  potere	   richiedessero	  ai	  giovani	   continue	  prove,	   che	  altro	  non	  erano	  che	   forme	  di	  
repressione	  per	  mantenere	  l’ordine	  prestabilito.	  Se	  nelle	  tribù	  australiane	  i	  giovani	  erano	  sottoposti	  a	  riti	   iniziatici	  di	  
tipo	   fisico,	   al	   contrario	   in	   Italia,	   erano	   sottoposti	   a	   prove	   di	   resistenza	   psicologica	   e	   di	   intelligenza.	   Con	   il	   secondo	  
approfondimento	  dal	  titolo	  Cerimonia,	  (“Casabella”	  374)	  si	  chiariva	  subito,	  si	  intendeva	  riferirsi	  alla	  cerimonia	  in	  senso	  
tanto	  religioso	  quanto	  laico.	  Essa	  veniva	  considerata	  tramite	  sei	  brevi	  “favole”,	  in	  cui	  si	  raccontava	  la	  cerimonia	  di	  una	  
civiltà	   sconosciuta;	   la	   cerimonia	   del	   consumismo;	   la	   cerimonia	   del	   potere	   tramite	   architettura	   e	   media.	   L’altra	  
indagine,	  Amore,	   sentimento	   ampiamente	   sfruttato	   dalla	   società	   capitalista,	   e	   comprendente	   tanto	   quello	   tra	   due	  
persone	  quanto	  il	  sentimento	  verso	  cose	  (il	  feticismo),	  verso	  concetti	  (la	  Nazione).	  Ma	  si	  parlava	  soprattutto	  di	  amore	  
verso	  l’architettura,	  citando	  forse	  il	  Gio	  Ponti	  di	  Amate	  l’architettura.	  L’ultimo	  tema	  affrontato	  era	  quello	  della	  Morte,	  
affrontato	   tramite	   citazioni	   artistiche	   e	   letterarie,	   tramite	   il	   racconto	   delle	   usanze	   funebri	   e	   dei	   modi	   di	   usare	   la	  
memoria,	  che	  consentivano	  di	  analizzare	  culturalmente	   la	  morte,	  analisi	  che	  permetteva	  di	  arrivare	  alla	  conclusione	  
che	  il	  concetto	  di	  essa	  mutava	  in	  base	  al	  concetto	  di	  tempo.	  
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consisteva in un prisma con pareti, pavimento e soffitto ognuno formato da quattro pannelli grigi 

rettangolari di metallo lisci, della lunghezza esatta a formare i corrispettivi settori d'involucro, in 

modo da ridurre al minimo la presenza delle linee di giunzione. Una delle pareti era formata da 

pannelli mobili, che sostituendo la più tradizionale porta consentivano l’ingresso all'Ambiente 

Grigio, che era tra l’altro assolutamente privo di finestre e veniva illuminato da quattro file parallele 

di tubi fluorescenti appesi al soffitto. L’Ambiente non aveva alcun altro oggetto, era assolutamente 

vuoto. Gli Archizoom per sottolineare tale caratteristica avevano presentato a “Domus”83, che 

pubblicava gli allestimenti degli architetti e dei designer partecipanti alla mostra, una pianta 

quadrata bianca che presentava solo il nome del gruppo, senza fornire qualsiasi altro dato. 

“ln questo ambiente grigio - spiegavano gli Archizoom sulle pagine di “Casabella” -, non abbiamo 

posto nessun oggetto. Solo una piccola voce che parla, e che descrive un ambiente. Abbiamo 

rinunciato a realizzare una sola immagine, la nostra, preferendo realizzarne tante quante sono le 

persone che ascoltando questo racconto immagineranno, in una maniera per noi incontrollabile, 

questo ambiente dentro se stessi. Non una sola cultura, ma una cultura a testa. Abitare è facile!”84.  

 “Abitare è facile” derivava direttamente dall’espressione “l’arte è facile” ed assieme questi due 

motti divenivano gli slogan per indicare l'appropriazione dei luoghi da parte degli utenti. Con 

questo tipo di installazione il concetto di opera aperta era portato alle sue massime conseguenze, 

infatti lo scopo era quello che chiunque entrasse in quell’ambiente con la sua immaginazione 

potesse realizzare la propria casa, il proprio ambiente ideale. Qui i contrasti acidi dei Dream bed e 

dei Gazebi si erano totalmente annullati per liberare lo spazio ad un’immagine univoca, ma allo 

stesso tempo diversa per ogni visitatore. Con questo lavoro si era voluto abbandonare ufficialmente 

il campo della provocazione, per lasciare invece spazio alla riflessione e per indicare una strada che 

aveva alle sue spalle un ampio percorso concettuale che partiva dall’assunto della morte 

dell’architettura e giungeva alla sua rigenerazione che doveva avvenire non per mezzo di un sistema 

di produzione, influenzato dal fine della vendita, ma per opera dell’uomo comune, del fruitore, vero 

protagonista di questo processo. 

L'unico dato che gli Archizoom avevano deciso di aggiungere era un dato immateriale, si trattava 

della musica, dalla quale questo ambiente avrebbe dovuto essere inondato. Il gruppo aveva infatti 

chiesto all'artista e compositore fiorentino Giuseppe Chiari una musica che facesse da fondo sonoro 

alla lettura di un loro testo. Chiari, tuttavia, avrebbe deciso di rinunciare alla musica, come gli 

Archizoom avevano rinunciato agli oggetti: “Non avevo voglia di fare musica – diceva Chiari- 

D'altra parte voi volevate qualcosa che suonasse come un sorriso, un'approvazione per il vostro 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
83	  E.	  Ambasz,	  Sono	  partiti	  per	  New	  York,in	  “Domus”,	  n.	  510,	  1972	  
84	  Archizoom,	  Ritmo:	  Giuseppe	  Chiari,	  in	  “Casabella”,	  n.	  366,	  1972.	  
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"gesto'. Io vedo il vostro stand come un ‘gesto’ ( ... ) L’importante era non fare nulla o quasi nulla 

perché la vostra opera era già compiuta. (...) Non fare nulla non significa rifiutarsi”85. Chiari allora 

avrebbe preso il testo che gli Archizoom gli avevano dato e avrebbe deciso di farlo leggere ad una 

bambina. Il testo non era altro che la descrizione di ciò che non c’era nell’ambiente grigio vuoto: 

“Voi mi avete dato un testo, l’importante era non aggiungere nulla a questo testo”86. 

Intanto, le critiche sulla mostra si moltiplicavano ed un personaggio molto vicino agli esponenti del 

radical design presenti in mostra così scriveva: “I non oggetti presentati  a New York, dal contro 

design parlano chiaro: come essere oggi così vacuamente ottimisti da puntare ancora sul criterio 

razionalista dell’architettura sui miti della metodologia, della tipologia, del concetto di spazio 

minimo vivibile, di cellula abitativa? La tecnologia è cieca, il gioco formale della forma è 

reazionario: entrambi sono servili gregari del mondo produttivo. Non si può disegnare cose 

congeniali solo allo spirito di contraffazione, alla corsa pazza al consumo, all’intenzione di 

appropriarsi di cose a spese degli altri”87. A scrivere queste brevi righe era Alessandro Mendini 

sulle pagine di “Casabella”, ma negli stessi anni c’era chi criticava fortemente questo nuovo modo 

di intendere il design, ad esempio Manfredo Tafuri che nello stesso catalogo della mostra scriveva il 

saggio Design and Technological Utopia. In questa occasione Tafuri definiva il radical design come 

“una tendenza alla sperimentazione che cerca di dissociarsi dall’organizzazione aziendale, facendo 

sorgere tentativi di una rivoluzione del progetto”88. Tale tendenza “teatro dell’utopia”, secondo 

Tafuri, era paradossalmente nata da una tendenza antiutopistica e da caratteristiche formatesi nel 

design a partire dagli anni Trenta, quali l’ironia, la magia, la mistica eloquenza, l’ambiguità 

dell’oggetto. Inoltre, il design era diventato il punto focale di questa tendenza in quanto solo in tale 

settore si riteneva possibile “portare avanti la premessa (senza alcuna pretesa di credibilità) di 

liberazione soggettiva attraverso la riconciliazione dell’uomo con l’anima delle cose e con 

l’imperscrutabile profondità dei suoi impulsi repressi”89.    

Nel maggio del 1972 appariva su “Casabella” un nuovo episodio delle Radical Notes di Branzi. Il 

titolo era Abitare è facile, l’obiettivo era quello di rassicurare l’uomo circa le sue capacità e 

invitarlo a non accontentarsi di abitare in un ambiente pensato per lui, ma non da lui, in base a 

convenzioni e modelli preconfezionati, a non vivere supinamente la casa ma a realizzarla, crearla 

attorno alle proprie volontà, alle proprie capacità, al proprio estro.   

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
85	  Ibidem	  	  
86	  Ibidem	  
87A.	  Mendini,	  Radical	  design,	  in	  “Casabella”,	  367,	  1972.	  
88	  M.	  Tafuri,	  Design	  and	  Technological	  Utopia,	  pp.	  388-‐404	  (trad.	  it.	  II	  design	  e	  l'utopia	  tecnologica,	  in	  A.	  Branzi,	  II	  
Design	  italiano,	  1964-‐	  1990,	  Electa,	  Milano	  1996,	  pp.	  408-‐414).	  
89	  Ibidem	  
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L’articolo iniziava con un tono fortemente critico e intendeva percorrere brevemente le vicende 

della produzione industriale, Branzi scriveva: “Sul finire del secolo scorso, il movimento spontaneo 

di liberazione del’uomo dall’arte e dalla cultura sembrò aver trovato nella produzione industriale il 

grande strumento universale atto a favorire tale liberazione. L’ondata di ribrezzo sollevata negli 

animi più avvertiti alla merce esposta nelle Grandi Esposizioni Universali sembrò generata più da 

un presentimento di morte che da un dissenso critico”90. Branzi intendeva sostenere partendo da 

questa premesse come l’industrializzazione avesse ridotto la capacità creativa dell’uomo 

trasformando l’artigianato in forza lavoro. Il lavoro in fabbrica aveva inoltre mutato l’intera società 

che adesso era organizzata proprio attorno ad essa. Il designer in questo quadro aveva il compito di 

mediare tra la produzione come fatto tecnologico e il fine sociale della stessa. “Il designer - 

scriveva, inoltre Branzi – tendeva a trasformare la realtà in dati elementari, in figure geometriche 

semplici, al fine di facilitarne l’introduzione nella macchina che deve riprodurla”91. Questo avrebbe 

significato in breve tempo la riduzione dell’estetica dell’oggetto alla funzionalità, cioè l’oggetto 

avrebbe assunto le forme dettate dalle necessità produttive: “L’uomo nuovo della ‘civilisation 

machiniste’ è l’uomo che adotta le leggi produttive come propria intima natura, riconoscendo nella 

razionalità della produzione lo strumento scientifico di organizzazione della realtà (design), ma 

anche e soprattutto vi riconosce la propria più profonda formatività (cubismo) (…) L’uomo ‘tutta 

produzione sacrifica a questa tutto: egli sublima le proprie ambizioni in un existenz minimum, 

circondato da oggetti utensili”. 

Branzi proseguiva ritornando brevemente sulla questione dell’imitazione da parte della cultura 

operaia dei modelli della società borghese basati sul consumo, che in questo caso diventava verifica 

dell’escalation sociale e distruzione degli equilibri raggiunti dal sistema, perciò strumento di 

contestazione. Il campo dei consumi a sua volta avrebbe sfruttato questa situazione, simulando la 

contestazione e garantendo un falso recupero dell’individualità, alienata dal lavoro. 

In questo contesto al design veniva assegnato il compito di pensare la casa del futuro che doveva in 

realtà essere specchio del presente. L’utente sarebbe così stato infarcito di una cultura che non gli 

apparteneva e di scelte che non aveva compiuto. Egli sarebbe stato stimolato da oggetti multi 

funzionali, modulari, interattivi, ma avrebbe rifiutato anche questo lieve stimolo per garantirsi una 

supina accettazione di forme  e funzioni, infatti suo solo scopo all’interno dell’ambiente domestico 

sarebbe stato il recupero dell’equilibrio psico - fisico per poter rinnovare le proprie energie 

produttive. Per mutare definitivamente questo stato di cose, era urgente e necessario secondo Branzi 

agire a partire dal rapporto tra utente e oggetto, tra utente e struttura abitativa. Se fino a quel 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
90	  A.	  Branzi,	  Radical	  Notes,	  Abitare	  è	  facile,	  in	  “Casabella”	  n.	  365,	  1972	  
91	  Ibidem	  
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momento questo rapporto si era per lo più basato su un legame di tipo visuale e spettatoriale (questo 

accadeva tanto in rapporto alla casa quanto in rapporto alla città), adesso era necessario che questo 

rapporto diventasse di tipo attivo e creativo.  L’uomo così non sarebbe più stato costretto ad abitare 

secondo convenzioni culturali basate su un codice che l’utente non conosce, ma avrebbe recuperato 

il diritto di auto individuare il proprio habitat come luogo privo di significati in codice e spontaneo. 

L’industria avrebbe cessato di fornire mondi preconfezionati e si sarebbe fatta promotrice di un 

ambiente vuoto e neutro, in cui l’uomo avrebbe potuto esercitare quelle facoltà creative atrofizzate 

da secoli.    

L’articolo si concludeva con una buona novella: “In fondo l’unica buona novella che possiamo 

annunciare a questo mondo di preoccupati visitatori di Salone del Mobile è questa: state tranquilli 

abitare è facile”92. Ciò che Branzi intendeva dire nel suo articolo era che l’uomo era perfettamente 

in grado di organizzare creativamente la propria vita ed i propri spazi, in fondo era ciò che aveva 

fatto da sempre, fino all’avvento della rivoluzione industriale, dell’affermazione del consumo e 

dell’ assuefazione ai suoi modelli. Il compito del designer in tutto questo era quello di risvegliare la 

creatività dell’uomo fornendogli non modelli ma stanze vuote, case come palestre per sperimentare 

e attuare il fenomeno di vivere.  

 

Progettare In più: l’utente e lo spazio privato 

Il tema del rapporto tra l’individuo e lo spazio privato sarebbe stato affrontato dalla rivista 

“Progettare In più”93 ideata da Ugo La Pietra, nella quale dopo l’esperienza di “In” si affrontavano 

in tre numeri monotematici i temi del rapporto tra l’uomo e lo spazio collettivo  e tra l’uomo e lo 

spazio urbano.	   
La rivista si presentava come “un mezzo di informazione che, consapevole delle proprie 

responsabilità e ruolo all’interno delle strutture culturali cui si riferisce, intende presentarsi come 

uno strumento realizzato per coloro che prescindendo dalle proprie collocazioni culturali e sociali	  

sentono la necessità di una costante attività auto educativa”94. 

La pubblicazione voleva proporsi come uno spazio di avvicinamento tra l’operatore culturale e il 

lettore/ utente95, infatti tramite questa si voleva spingere l’intellettuale a non avere un atteggiamento 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
92	  Ibidem	  
93	  La	  rivista,	  trimestrale,	  edita	  da	  Jabik	  e	  Colophon,	  nasceva	  nel	  1973	  a	  Milano,	  per	  chiudere	  appena	  due	  anni	  dopo.	  
94	  U.	  La	  Pietra,	  Editoriale	  in	  “Progettare	  in	  più”	  ,	  n.1,	  1973	  
95	  Riviste	  come	  “In”	  e	  “Progettare	   In	  più”	  o	   la	  “Casabella”	  di	  Mendini,	  ma	  anche	   le	  riviste/fanzine	  di	  Ettore	  Sottsass	  
come	  “Pianeta	  Fresco”,	  possono	  essere	  considerate	  dei	  veri	  e	  propri	  oggetti	  di	  Radical	  design,	  non	  solo	  per	  il	  tipo	  di	  
grafica,	  rigorose	  ed	  in	  bianco	  e	  nero	  le	  prime	  due,	  colorate	  e	  dinamiche	  le	  altre,	  ma	  anche	  per	  le	  tematiche	  affrontate	  
e	  per	  il	  modo	  allo	  stesso	  tempo	  scientifico	  e	  libero	  come	  nel	  caso	  di	  Sottsass.	  In	  particolare	  “Pianeta	  Fresco”	  rivista	  di	  
controcultura	  beat	  e	  hippie,	  era	  autofinanziata	  da	  Pivano	  e	  Sottsass	  che	  si	  occupava	  della	  grafica	  con	  la	  collaborazione	  
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impositivo verso l’utente, ma lo potesse stimolare affinché egli tramite le proprie capacità si 

riappropriasse dell’ambiente. Si trattava, dunque di uno strumento per avviare dinamiche di 

creatività collettiva in cui le distinzioni tra utente e progettista dovevano cadere. L’utente/lettore, 

inoltre, era reso protagonista vero della rivista (non solo perché essa non intendeva rivolgersi ad un 

pubblico elitario, ma alla società in genere) grazie ad uno spazio dedicato ad approfonditi 

sondaggi/censimenti.  

Il primo numero presentava l’argomento dell’ambiente domestico, in questo caso venivano 

pubblicate delle schede di indagine dal titolo Il desiderio dell’oggetto. Le schede comprendevano 

una sorta di breve identikit dell’intervistato (venivano indicati nome, cognome, data di nascita, 

residenza, professione, composizione del nucleo familiare), una foto dell’intervistato, una foto della 

sua abitazione e una foto o un disegno dell’oggetto desiderato. Gli intervistati provenivano da 

diverse classi sociali, diverse zone d’Italia, facevano mestieri diversi e avevano diversi gradi di 

istruzione, come anche età differenti. Chiaramente erano molto diversi anche i loro desideri: 

dall’acqua corrente dell’anziano contadino, alle superfici acquatiche del designer, ai gatti e cani 

della bambina e della vedova, dall’oggetto di antiquariato veneziano del consulente finanziario, alle 

lampade smerigliate inventate dall’idraulico e che egli sognava di vedere realizzate per esporle in 

salotto. 

L’indagine era corredata da un testo di poche pagine (scritto in italiano e inglese) sulla natura e sul 

ruolo dell’oggetto. Qui  l’oggetto all’interno dello spazio domestico era definito come uno degli 

strumenti più ingannevoli forniti dalla società dei consumi, essendo l’unico strumento e la casa 

l’unico luogo dove l’uomo si illude di avere ancora qualche libertà, qualche grado di disponibilità 

alla trasformazione dell’ambiente: “Eliminate tutte le occasioni di intervento all’interno delle 

strutture ambientali e organizzative della società, le nostre necessità di intervento si scaricano tutte 

sugli oggetti”96. Su questo concetto, secondo La Pietra, speculavano le aziende produttrici, i loro 

pubblicisti, i loro designer che concepivano oggetti assemblabili o multifunzionali in grado di dare 

l’illusione della possibilità di intervento, oggetti che anche grazie alla loro specializzazione 

tecnologica, fornivano “servizi” o svolgevano lavori altrimenti compiuti a mano o impossibili da 

compiere, dei quali in breve tempo si credeva di non poter più fare a meno, oggetti che in breve 

tempo diventavano status symbol. Le abitazioni che ne risultavano erano piene di oggetti, tanto da 

limitare ogni possibilità, mentale e fisica di partecipazione. Ma attenzione, avvertiva La Pietra, 

sbarazzarsi di questi oggetti dal proprio spazio abitativo, per sentirsi liberi dalla schiavitù da loro 

esercitata, non era sufficiente. Bisognava, innanzitutto eliminarli dal proprio spazio mentale. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
di	  Allan	  Ginsberg.	  I	  tre	  si	  dichiaravano	  rispettivamente:	  Direttore	  responsabile,	  Capo	  dei	  Giardini	  (le	  pagine	  della	  rivista	  
erano	  fioritissime	  e	  la	  rivista	  veniva	  venduta	  accompagnata	  da	  una	  rosa),	  Direttore	  irresponsabile.	  	  	  
96	  	  U.	  La	  Pietra,	  Il	  desiderio	  dell’oggetto,	  in	  “Progettare	  in	  più”,	  n.	  1,	  1973.	  
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Occorreva distruggere tutte quelle convenzioni e quelle immagini di cui la mente era stata nutrita 

dalle logiche del consumismo. “Infatti – scriveva l’autore – è possibile rilevare come queste 

rappresentano gli impulsi base che determinano in noi i desideri che soddisfiamo o che cerchiamo 

di soddisfare nella acquisizione di nuovi oggetti. Tutto ciò che portiamo o vorremmo portare nella 

nostra abitazione corrisponde sempre agli stimoli che a livello d’uso e di comportamento ci 

vengono imposti attraverso i meccanismi che, l’informazione sottomessa alla speculazione, 

appronta per generare in noi detti stimoli. Ed ecco quindi che la nostra abitazione invece di essere 

l’ultimo spazio all’interno del quale poter esprimere il proprio atteggiamento libero e creativo, in 

effetti diventa il luogo dove si accumulano le immagini e i simboli che esprimono la nostra 

insoddisfazione e alienazione. Così spesso, se non sempre, il desiderio dell’oggetto è solo 

esclusivamente la realizzazione di un bisogno che le spinte provocate dall’ambiente sociale in cui 

viviamo determinano in noi”97.  

 

Archizoom, Dressing design 
Un fenomeno che tra anni Sessanta e Settanta iniziava ad influenzare particolarmente le giovani 

generazioni era quello della moda. In questi anni essa iniziava a non essere più univoca, ma si 

moltiplicavano più e più mode. Il mito delle maison di haute couture sembrava cadere e la moda si 

faceva per le strade, ognuno aveva la sua propria identità che dimostrava tramite l’abbigliamento.  

Il fenomeno non sfuggiva agli Archizoom che tra 1972 e 1973 iniziavano ad occuparsi di dressing 

design. Se da un lato Branzi studiava le possibilità industriali per la produzione di abiti componibili, 

dall’altro i coniugi Bartolini riscoprivano la realizzazione artigianale dell’abito, a partire dalle sue 

fasi preliminari, quindi il reperimento e la realizzazione delle fibre. La ricerca era, comunque, nata 

già nel 1970, quando il gruppo aveva iniziato a pensare agli oggetti per la vita nella loro città 

utopica. Tra questi c’erano anche un abito per uomo e per animali, ma soprattutto un sistema di 

abbigliamento per il clima artificiale della loro città (si ricorda che la Non- stop city era interamente 

climatizzata). Il nome del progetto era Nearest Habitat System. Per Archizoom il dressing design 

non era altro che un’esperienza di progettazione urbana, dove era possibile sperimentare la nuova 

dimensione di una cultura collettiva”98. gli Archizoom per affermare questo partivano dall’assunto 

di Adolf Loos, che nel 1911 nel suo saggio Architektur faceva un parallelo tra architettura e sartoria, 

egli infatti, pensava al progetto architettonico non come atto di costruzione, ma atto appartenente 

all’ambito della abitazione. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
97	  Ibidem.	  
98	  A.	  Branzi,	  Il	  design	  italiano	  1964-‐	  2000,	  Mondadori	  Electa,	  Milano	  2008,	  p.	  86.	  
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Inoltre, ciò che il gruppo apprezzava era il fatto che la moda fosse un aspetto della cultura materiale 

e un luogo creativo autonomo. La moda rappresentava, dunque, un settore della decorazione e 

dell’estetica della città, ma anche un modo per tentare una comunicazione sociale: “un oggetto 

figurativo, in cui i valori fondamentali sono costituiti dal colore, dall'effetto ottico del tessuto, e 

dalla immagine complessiva che riesce a comunicare”99. 

Nel 1970 gli Archizoom per sancire l’inizio della loro ricerca nel campo della moda scrivevano una 

sorta di manifesto: Proposta per un programma di progettazione di un "sistema razionale di 

abbigliamento" . Anche in questo caso l’obiettivo era quello di trasportare l’idea della superficie 

neutra dall’ambito urbano o domestico a quello del vestiario., la proposta prevedeva Infatti un 

ampio intervento da parte dell’utente che poteva creare il suo abito in base alle sue esigenze, 

innanzitutto fisiche, infatti gli abiti che si intendeva progettare non avevano taglie e poi creative.  

Perché questo diventasse possibile era necessario l’intervento dell’industria, la quale avrebbe avuto 

il compito di impostare la produzione sullo sfruttamento razionale delle possibilità tecniche dei 

nuovi tessuti, della colorazione industriale e della tessitura. 

Prodotto d’abbigliamento neutro per eccellenza, secondo Archigram, erano i jeans che consentivano 

la creazione dei più diversi abbinamenti e stili e rispondevano alle necessità più diverse: “Essi sono 

un esempio di ciò che può essere un vero e proprio prodotto industriale nel campo 

dell'abbigliamento: studiati funzionalmente per quanto riguarda i processi produttivi essi hanno 

superato per la prima volta il concetto del pantalone elegante, con piega e risvolto; nati in settori 

specializzati come quello dell'abbigliamento per il lavoro, per la caccia, per il movimento sportivo, 

hanno costituito, una volta introdotti nel vestiario, una grossa rivoluzione sui piano del 

comportamento. I giovani vi hanno riconosciuto spontaneamente uno strumento di libertà e di 

invenzione. I blue-jeans infatti, proprio perche prodotto industriale, non hanno creato una moda ma 

piuttosto un modo nuovo di capire la moda, molto più personale e libera. Risolvendo infatti il 

problema del vestiario in maniera la più tecnica possibile, la più funzionale possibile, hanno 

spostato l'intervento individuale, creativo e comunicativo, sulle possibilità di combinazione, d'uso, 

di accessori ecc. altrimenti impossibile”100. 

Lo scopo dell’introduzione di un sistema razionale di abbigliamento era, dunque, quello di inserirsi 

nella moda come creazione intellettuale di massa. In questo caso incontrare la massa significava 

non incontrare il gusto di essa ma generare un gusto nel pubblico. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
99Archizoom,	  Proposta	  per	  un	  programma	  di	  progettazione	  di	  un	  "sistema	  razionale	  di	  abbigliamento”,	  tratto	  da	  S.	  
Gargiani,	  Archizoom	  associati…op.	  cit,	  n.	  71,	  p.	  89.	  
100	  Ibidem.	  

90



In quello stesso anno la ditta Brevetti Bernè, specializzata in abbigliamento ortopedico e sanitario, 

incaricava il gruppo di elaborare dei costumi bagno. Ciò che ne veniva fuori erano dei body unisex 

in lycra prodotti in vari colori, dalla sgambatura pronunciata e dotati di bretelle di collegamento tra 

slip e reggiseno, di colletti, di bottoni e di cinture. 

Il Nearest habitat, nato da questi modelli er, invece pensato in plastica, e voleva indicare l’abito 

come prima casa dell’uomo. Delle vignette raffiguravano il progetto, in cui il sistema 

d’abbigliamento era indossato da uomini e donne  all’interno di stanze vuote, essi indossavano tute, 

pellicce, body con decorazioni pop, per esempio note musicali o bibite. 

Due anni dopo, nel 1972 Archizoom continuava la propria collaborazione con la Brevetti Bernè e ne 

iniziava una nuova con il Maglificio Morgan, entrava in contatto con Elio Fiorucci, stilista che 

basava le proprie collezioni sulla libertà di abbinamento da parte dell’utente e che avrebbe 

acquistato parte dei modelli di Archizoom dalle due ditte, per metterli in vendita presso i suoi 

negozi.  

In questo stesso anno venivano elaborati due capi importanti: un body prodotto dalla prima ditta ed 

una tuta prodotta dal maglificio, entrambi erano nuove elaborazioni dei costumi del 1970 e del 

sistema Nearest .  II body, aderentissimo, era dotato di bottoni, colletto, taschini, mezze maniche, 

maniche lunghe e collo alto, diventando ogni volta a seconda della volontà dell’utente un capo 

diverso; la tuta poteva essere corta o lunga e non aderiva al corpo; i due capi potevano essere 

indossati assieme e ad entrambi potevano essere aggiunti altri capi: una camicia in garza dotata di 

cintura, una pelliccia, dei leggings o pantaloni variamente decorati. Questi abiti venivano presentati 

sulle pagine di “Uomo Vogue” ed immortalati da un servizio di Oliviero Toscani allestito in un 

ambiente che riecheggiava la stanza vuota del MOMA. Alla stessa rivista gli Archizoom 

dichiaravano “noi concepiamo il design come una terapia d’urto: distruggere le categorie imposte 

dal sistema e sviluppare la capacita creativa dell'individuo”101. Tenevano, inoltre, a sottolineare che 

il loro obiettivo non era quello stilistico di creare un nuovo tipo di vestito, ma di concepire una 

maniera diversa di usare l’abbigliamento. La moda non doveva essere un atto passivo ma piuttosto 

creazione da parte dell’uomo stesso che deve essere indirizzato verso il vestire e non l’essere 

vestito. Per questo motivo gli abiti di Archizoom venivano definiti da loro stessi come oggetti  

piuttosto amorfi, basici tanto da richiedere una continua invenzione. 

 

Vestirsi è facile 

Un’altra occasione importante che si presentava per mostrare questo nuovo modo di intendere il 

vestiario e di approcciarsi ad esso era offerta dalla manifestazione “Moda mare Capri”. Era il 1973 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
101	  Gli	  Archizoom	  e	  il	  loro	  "Dressing	  Design”,	  in	  “L’Uomo	  Vogue”,	  agosto-‐settembre	  1972,	  p.	  68.	  
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e gli Archizoom facevano sfilare la collezione Vestirsi è facile102. Si trattava proprio dei capi 

nominati sopra. Intanto il progetto andava oltre i limiti della moda e faceva parlare di sé sulle 

pagine di “In”, che dedicava un numero monografico a moda e società e di “Casabella”. Qui veniva 

presentato un nuovo capo, si trattava di una sorta di camice dal taglio elementare. In questo caso il 

progetto era stato portato avanti dai coniugi Bartolini, i quali si erano ispirati ad abiti della 

tradizione orientale ed in particolare avevano guardato a quelle tecniche di taglio e cucitura.  

Da queste nuove prerogative, che mescolavano artigianato, tradizione e industria si intraprendeva 

una seconda parte del progetto di dressing design del gruppo. Le occasioni per metterle a punto 

sarebbero state offerte di lì a poco dalla XV Triennale di Milano e dal concorso per l’Abito 

nazionale arabo islamico.  

In questa nuova impresa sarebbe stato molto importante il contributo della designer Nanni Strada 

che già da vari anni stava operando ricerche nel settore dell’abbigliamento etnologico, tanto da 

concepire nel 1971, grazie a questi studi,  una collezione per Sportmax di Max Mara. Questa si 

basava sulle ricerche sull’abito indiano di Max Tilke, abito che veniva concepito a partire dal 

materiale e non dalle misure antropometriche. Ma l’idea centrale attorno cui ruotava la costruzione 

dell’abito era stata suggerita alla Strada da Shelagh Weir del Dipartimento etnografico del British 

Museum e studiosa dell’abito tradizionale della donna palestinese, ed era quella dell’abito giù dal 

corpo, ovvero costruito contro l’idea dell’abito su misura, e in funzione della finalità pratica che era 

anche estetica: “abitare l’abito, indossarlo cioè, con piacere fisico del corpo”103. Weir inviava a 

Strada la foto di un abito ( poi pubblicata su “Domus”) Khalaga Inngo, cioè vestito doppio, lungo 

addirittura tre metri, usato dalle donne di Es-salt, in Transgiordania. Queste donne dicevano che 

quell’abito aveva la funzione di nascondere meglio il corpo. Ciò che dunque colpiva la stilista era il 

fatto che in quegli abiti caratteristiche tecnologiche, iconiche e verbali si fondevano in un’unica 

necessità,  che era quella di proteggere e presentare il proprio corpo. Strada sosteneva dunque che 

l’assimilazione tra corpo e abito fosse impossibile, ed è su questo principio che si basava la sua 

collezione etnologica, che esaltava le componenti tecniche di fabbricazione e si disgiungeva dal 

corpo. Strada, infatti, apprezzava il modo non occidentale di intendere il corpo: se l’anatomia in 

occidente era intesa come fatto culturale (vedi il vitino da vespa o le forme burrose delle pin up) in 

oriente era, invece, fatto fisiologico che non doveva obbedire a mode visive, ma a questioni 

pratiche, dalla costruzione alla portabilità.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
102	  Si	  trattava	  di	  una	  sorta	  di	  motto,	  che	  era	  già	  stato	  usato	  nel	  caso	  dell’arte	  e	  dell’abitare.	  Questo	  motto	  specifico	  era	  
già	  stato	  citato	  da	  Archizoom	  nel	  servizio	  di	  “Uomo	  Vogue”,	  dove	  dicevano	  “Vestirsi	  è	  facile,	  l’eleganza	  è	  morta”,	  come	  
era	  morta	   l’architettura	   nel	   caso	   dell’abitare.	   L’eleganza,	   dunque	   come	   l’architettura	   era	   dettame	   sociale	   che	   non	  
rispecchiava	   l’estro	   e	   le	   personalità	   di	   ognuno	  ma	   trasformava	   l’uomo	   in	   un	  manichino	   in	   divisa.	   Questo	  modo	   di	  
concepire	  la	  moda	  era	  morto	  e	  	  si	  stava	  pensando	  come	  approcciarsi	  ad	  essa	  in	  maniera	  nuova.	  	  
103	  T.	  Trini,	  Abitare	  l’abito,in	  “Domus”,	  n.	  510,	  1974.	  
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 Nella collezione da lei concepita, dunque, la tecnica sartoriale veniva ridotta al minimo, infatti non 

rispettava le proporzioni del corpo ma si adattava ad esso tramite lacci e cinte. Questa veniva 

presentata su “Domus” da Tommaso Trini, dove si diceva che i metodi di realizzazione degli abiti 

erano improntati ad esaltarne la componente tecnologica a scapito di quella plastica e di quella 

verbale: “La collezione etnologica - diceva Trini - si voleva porre al di fuori dell’enfasi parlata del 

sistema della moda, non le si addice alcuna descrizione che non sia tecnologica, vuole restituirci 

l’abito reale al posto dell’indumento scritto consumato solo visivamente sulle riviste”104.   

Per etnologica, inoltre era specificato, si intendeva  una moda-design che a partire dalle macchine 

elaborava un modo di concepire e fabbricare l’abito che traeva dalla storia, specie quella non 

occidentale, un pensiero. Il riferimento all’etnologia ricorda che la moda è stratificazione culturale, 

e concerne l’evoluzione dei costumi popolari quanto la rivoluzione dei blue jeans.   

La collezione, inoltre, aveva il merito di avviare delle ricerche sulla maglia tubolare e sull’uso di 

cuciture saldate che venivano ampiamente usate da Strada nel suo sistema di indumenti a pelle. 

In occasione della XV Triennale, veniva presentato il film Il manto e la pelle che mostrava il 

metodo d’esecuzione appunto del Manto e della Pelle, termini con cui si intendeva designare due 

modelli diversi e due tipi diversi di fabbricazione. La Pelle era “il prototipo della tunica ottenuta 

con il metodo Pantysol (abito realizzato senza cuciture). Può essere considerato il primo abito 

realizzato in modo completamente automatico, direttamente in tessitura circolare e senza successive 

operazioni di assemblaggio. La linea visibile di tutta la parte anteriore della tunica corrisponde al 

punto di passaggio del filo durante la fase di tessitura alternata, da un cilindro all’altro della 

macchina”105. Il Manto invece era indossabile sulla Pelle e era “impermeabile realizzato con più 

strati di tessuto trapuntati. Le cuciture frontali sono state operate mediante una macchina a più aghi 

che inserisce contemporaneamente i nastri di rinforzo esterni ed interni. Macchine analoghe con gli 

stessi nastri sono state impiegate per le operazioni di bordatura e per la confezione delle stringhe di 

allacciatura. La conformazione piatta e non anatomica dell’abito consente l’eliminazione delle 

taglie intermedie”106. 

La collezione di Archizoom Vestirsi è facile si ispirava proprio a queste ricerche contemporanee. 

Qui veniva abbandonato l’abito- tuta-costume dallo stile erotico- pop per recuperare tessuti e fogge 

tradizionali. Lucia Bartolini si occupava di reperire i tessuti, di solito jeans e tessuti toscani non 

preziosi. Questi venivano ridotti in pezzi di stoffa quadrati di 70 x 70 cm, per evitare gli scarti di 

tessuto e cuciti tra loro con grossi fili colorati di lana o cotone. Si trattava di modelli unisex che 

aderivano al corpo tramite la sovrapposizione di parti e grazie alla presenza di elastici e fasce.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
104	  Ibidem.	  
105	  N.	  Strada,	  Il	  manto	  e	  la	  pelle,in	  “Domus”,	  n.	  531,	  1974.	  
106	  Ibidem	  
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A spiegazione di questa tecnica gli Archizoom scrivevano: “è solo rinunciando ai metodi 

tradizionali di tipo sartoriale, presenti in larga misura anche nella produzione industriale, che si 

possono affrontare e utilizzare correttamente le tecnologie e i metodi produttivi, derivando i criteri 

direttamente dalla natura dei processi produttivi. In questa caso la prima operazione fondamentale e 

quella di considerare il tessuto o la stoffa come un nastro continuo a larghezza costante, non una 

indefinita superficie sulla quale si ritagliano a caso delle porzioni”.107 

Dal 1973 Lucia Bartolini prendeva contatti con la  Solberg, ditta di abbigliamento per il tempo 

libero, per la quale veniva disegnata una collezione di abiti dopo-sci. Si trattava di abiti bianchi 

caratterizzati da cuciture segmentate messe in evidenza dai colori con cui erano realizzati. “Una 

delle principali qualità della collezione e individuata nei rapporti di colore delle cuciture 

segmentate, le cuciture o bordature - spiegavano gli Archizoom - sono segmentate in diversi colori 

per rendere la cucitura stessa un elemento decorativo e accessorio nei confronti del tessuto; i colori 

dei filati vengono scelti con criteri di complementarità nel presupposto che la loro somma produca 

un effetto cromatico prossimo al colore del tessuto”108. 

Questo tipo di cucitura era stato messo a punto artigianalmente da Lucia Bartolini ma poteva essere 

realizzato industrialmente utilizzando macchine usate per la bordatura dei tappeti, in grado di 

trattare fili di lana grossa. Il metodo veniva mostrato nel 1974, in occasione della XV Triennale di 

Milano109, dove gli Archizoom presentavano due filmati dal titolo Vestirsi è facile110 e Com’è fatto 

il cappotto di Gogol111. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
107	  Archizoom	  Associati,	  Vestirsi	  è	  facile/Dressing	  is	  easy,	  in	  “Casabella”,	  n.	  387,	  1974.	  
108	  Relazione	  intitolata	  Realizzazione	  abiti	  collezione	  sperimentale	  “Dressing	  Design	  ‘73”,	  tratto	  da	  S.	  Casciani,	  op.cit.,	  	  	  	  	  
p.180.	  
109	   La	   manifestazione	   riprendeva	   dopo	   ben	   cinque	   anni	   dall’occupazione	   del	   1968	   ed	   in	   coincidenza	   con	   il	  
cinquantenario	  dalla	   sua	   istituzione.	  Non	  era	   stata	  nominata	  una	  giunta,	  ma	  ogni	   sezione	  veniva	  curata	  da	  persone	  
diverse	  appositamente	  nominate.	  La	  mostra	  non	  aveva	  un	  tema,	  ma	  di	  fatto	  prendeva	  il	  titolo	  della	  sezione	  italiana:	  
“Lo	  spazio	  vuoto	  dell’habitat”,	  curata	  da	  Eduardo	  Vittoria.	  Il	  percorso,	  come	  descritto	  sulle	  schede	  di	  “Domus”	  n.	  526,	  
intermente	  dedicato	  alla	  manifestazione,	   “il	  percorso	  è	   coperto	  da	  grandi	   vele	   in	   tessuto	  elastico,	   su	  una	  di	  queste	  
vele	  che	  prende	  la	  forma	  di	  uno	  schermo	  vengono	  proiettate	  delle	  immagini	  della	  città	  e	  del	  territorio.	  Lungo	  le	  pareti	  
vi	  saranno	  immagini	  pittoriche	  e	  grafiche	  di	  artisti”;	  tra	  le	  finalità	  si	  diceva	  che	  non	  voleva	  trattarsi	  di	  una	  “mostra	  a	  
tesi,	   ma	   a	   proposte.	   Proposte	   per	   sollecitare	   ogni	   individuo	   a	   utilizzare	   la	   possibilità	   di	   realizzare	   una	   casa	   come	  
desidera,potendo	   scegliere	  da	  una	   serie	  di	   proposte	   correlate,	   da	  prototipi	   o	  da	  pezzi	   di	   produzione.	   Infatti	   queste	  
proposte	  sono	  dei	  modelli	  parziali	  al	  vero	  di	  ambienti.	  In	  prossimità	  dell’ambiente	  vi	  sarà	  uno	  schermo	  con	  proiezioni	  
delle	   varie	   possibilità	   di	   utilizzazione	   di	   quella	   proposta	   data”.	   Ordinatori	   della	   sezione	   di	   design	   sarebbero	   stati,	  
invece	  Sottsass	  e	  Branzi	  i	  quali	  sceglievano	  di	  non	  esporre	  modelli,	  ma	  idee	  sulla	  disciplina.	  Infatti	  tramite	  ad	  una	  serie	  
di	  televisori	  venivano	  mandati	  in	  onda	  filmati	  di	  designer	  e	  non.	  Tra	  le	  finalità	  indicate	  dal	  progetto:	  ”Questa	  sezione	  
intende	   fornire	   al	   pubblico	   un’ampia	   informazione,	   approfondendo	   tutti	   quegli	   aspetti	   che	   sono	   a	  monte	   e	   a	   valle	  
della	  produzione	  di	  oggetti	  di	  serie,	  sottolineando	  però	  più	  le	  idee	  e	  le	  problematiche	  che	  non	  i	  risultati	  acquisiti	  sul	  
piano	   formale.	   Si	   è	   rinunciato,	   infatti	   alla	   forma	   tradizionale	   delle	   mostre	   merceologiche,	   basate	   sulla	   selezione	  
qualitativa	  dei	  prodotti,	  utilizzando	   invece	  esclusivamente	  strumenti	  audio-‐visivi,	  che	  sono	   in	  grado	  di	  documentare	  
processi	  e	  problematiche,	   tradizionalmente	  trascurati	   in	  seno	  alle	  grandi	  esposizioni	  ufficiali”.	   I	   film	  proiettati	  erano	  
organizzati	   in	   sezioni:	   Utopia,	   con	  Architettura	   libera	   di	   G.	   Pettena,	   Concerto	   “suonare	   le	   stanza”	   di	   G.	   Chiari,	   Un	  
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In questo secondo filmato veniva analizzata la situazione produttiva dell’industria 

dell’abbigliamento, la quale usava tecniche sartoriali, ciò veniva dimostrato dal fatto che permaneva 

l’uso delle taglie e si volevano individuare tecniche alternative come quelle mostrate in Vestirsi è 

facile112.  

Dalla collezione Vestirsi è facile derivavano anche gli studi per il concorso per il vestito nazionale 

libico. Il progetto per il concorso veniva presentato sul n. 537 “Domus”. Qui si scriveva che l’abito 

non era altro che lo strumento più diretto di comunicazione umana. Veniva ribadita la differenza tra 

il tipo di abito che si intendeva proporre e la moda occidentale, essendo il primo slegato dal corpo, e 

la seconda assolutamente antropomorfa, che portava a fare un uso scorretto del materiale che veniva 

snaturato per adattarsi al corpo. Il tessuto sarebbe, allora, stato usato come manufatto finito e non 

come materiale grezzo. Il progetto prevedeva la realizzazione di: una camicia formata da tre parti 

rettangolari, di cui due per le maniche e di un asola al polso e due bottoni, uno al polso e uno al 

braccio, per consentire di regolarne la lunghezza; di una giacca, senza spalla in rilievo e senza 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
architetto	  nella	  giungla	   di	   Zzigurat,	  Morte-‐	  amore-‐	  educazione-‐	   cerimonia	   di	   Superstudio,	   	  Architettura	  povera	  di	  R.	  
Dalisi,	   Il	   sistema	  disequilibrante	  di	  U.La	  Pietra,	  Oggetti	  a	  uso	  spirituale	  di	  A.	  Mendini;	  nella	   sezione	  Casa:	  Paesaggio	  
domestico	  permanente	  di	  Mosconi,	  Natalini,	  Branzi,	  Illuminazione	  naturale	  di	  Sottsass,	  Branzi,	  Case	  operaie	  di	  Vergine,	  
Gatti,	  La	  casa	  vista	  dalla	  donna	  di	  Gasparini,	  Architettura	  provvisoria	  di	  Caramella,	  Fuori-‐dentro	  di	  Gregotti,	  Mariani;	  
Sezione	   design:	   Tecnologie	   comparate	   e	   avanzate	   di	   SIARD,	   Inchiesta	   sugli	   industriali	   di	   Dal	   Lago,	   Bossi,	   Storia	   del	  
design	  italiano	  di	  Gregotti,	  Durissi,	  Arredo	  scuole	  di	  Deganello,	  Bucci,	  Rapporto	  fruitore-‐	  oggetto	  di	  A.BA.CO.,	  Saggio	  
sul	  design	  umano	  di	  Studio	  AL.SA.,	  Centri	  di	  ricerca	  di	  Centro	  Cassina,	  Come	  devono	  essere	  i	  giocattoli	  di	  Toysteam,	  La	  
superficie	   attiva	  di	   C.	   Castelli,	  Progettazione	   di	   autoveicoli	   di	   Rosselli,	  Uomo	  e	   automobile	   di	  Gatti-‐Paolini-‐Teodoro;	  
sezione	  didattica,	  con	  vari	   filmati	  di	  oggetti	  per	  varie	  categorie	  di	  disabili;	   sezione	  artigianato:	  presentava	   i	  video	  di	  
Archizoom	  e	  Nanni	   Strada	   sull’abbigliamento;	   sezione	  personaggi:	   comprendeva	  un	   video	   sulle	   lampade	  dei	   fratelli	  
Castiglioni	  e	  un	  video	  di	  Bruno	  Munari	  sul	  design	  ignoto;	  c’era	  in	  fine	  una	  sezione	  dedicata	  alla	  società	  e	  al	  rapporto	  
con	  la	  città	  e	  un’ultima	  sezione	  detta	  Informazione	  con	  un	  video	  di	  La	  Pietra	  –	  Saporito	  sui	  sistemi	  di	  comunicazione	  e	  
un	  approfondimento	  di	  Dal	  Lago	  sulle	  riviste	  di	  industrial	  design.	  La	  sezione	  nonostante	  l’impegno	  profuso	  da	  Sottsass	  
e	  Branzi	  che	  la	  presentavano	  come	  l’espressione	  ambigua	  e	  contraddittoria	  nella	  quale	  si	  muoveva	  il	  design,	  sarebbe	  
stata	  aspramente	  criticata,	  in	  particolare	  da	  Almerico	  De	  Angelis,	  il	  quale	  lo	  avrebbe	  criticato,	  su	  “Op.	  cit.”	  per	  il	  suo	  
non	  contenere	  un	  disegno	  ed	  una	  traccia	  e	  per	  aver	  fatto	  un	  discorso	  adisciplinare	  sulla	  disciplina.	  In	  realtà	  il	  carattere	  
della	  sezione	  era	  proprio	  dato	  dalla	  mancanza	  di	  una	  stretta	  chiusura	  della	  disciplina	  e	  dal	  fatto	  che	  le	  proposte	  e	  le	  
critiche	   avanzate	   fossero	   davvero	   diverse,	   come	   anche	   diversi	   erano	   gli	   ambiti	   di	   cui	   si	   parlava.	   Sulle	   pagine	   di	  
“Ottagono”,	   invece	  Pier	  Carlo	  Santini	  criticava	  l’enorme	  quantità	  di	  video	  e	  di	  spunti,	  che	  qualsiasi,	  seppur	  diligente,	  
visitatore	   avrebbe	   faticato	   a	   raccogliere	   anche	   a	   causa	   della	   mancanza	   di	   una	   esplicita	   indicazione	   tematica.	  
Nonostante	  ciò,	  Santini,	   riteneva	  ottima	   la	   scelta	  di	  non	  esporre	  oggetti,	  bensì	   risposte	  a	  questioni	  culturali,	   sociali,	  
economiche	  che	  stanno	  alla	  base	  dell’oggetto.	  Inoltre,	  per	  quanto	  riguarda	  la	  sezione	  curata	  da	  Vittoria,	  Santini	  notava	  
una	  certa	  sollecitudine	  per	  il	  recupero	  della	  condizione	  umana.	  	  	  	  	  	  
110	  Filmato	  sonoro	  a	  colori,	  con	  attori	  e	  cartoni	  animati,	  prodotto	  dalla	  Abet	  Print,	  con	  regia	  di	  Ludovico	  Mora	  e	  Franco	  
Gaien.	  
111	  Filmato	  sonoro	  a	  colori	  della	  durata	  di	  circa	  13	  minuti,	  finanziato	  dalla	  Facis,	  azienda	  d’abbigliamento	  milanese.	  Il	  
titolo	  riprende	  quello	  di	  un	  saggio	  scritto	  da	  Boris	  Michajlovic	  Ejchenbaum,	  sulla	  letteratura	  russa.	  
112	  Gli	  Archizoom,	  con	  la	  collaborazione	  di	  Elio	  Fiorucci,	  prevedevano	  anche	  l’elaborazione	  di	  un	  manuale	  sulla	  cucitura	  
e	   la	   realizzazione	   “do	   it	   youself”	   di	   abiti,	   che	   doveva	   partire	   dalle	   nozioni	   base,	   per	   esempio	   come	   infilare	   l’ago	   e	  
doveva	  proporre	  la	  realizzazione	  di	  abiti	  basici,	  sui	  quali	  il	  lettore	  poteva	  agire	  con	  la	  sua	  creatività.	  	  	  
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colletto per eliminare i riferimenti antropomorfi; di un pantalone, più aderente per l’uomo, più largo 

per la donna; di una sottana, formata da due rettangoli di tessuto solo parzialmente cuciti e da lacci 

e fibbie per realizzare più combinazioni. 

Al concorso partecipava anche Nanni Strada che interpretava il concorso come la volontà di istituire 

una diga culturale al fine di limitare in Libia la sempre più frequente imitazione di modelli culturali 

occidentali. Strada, inoltre, come si rileva dall’articolo su “Domus”, scritto da Clino Trini Castelli, 

suo compagno, teneva a sottolineare che nel suo progetto si intendeva riassorbire tutte quelle 

deformazioni dell’identità culturale che i Paesi Arabi avevano subito in passato, per esempio l’uso 

di velare il viso della donna, derivato dalla dominazione ottomana e non esplicita legge coranica, 

che al contrario comprende la proibizione dell’uso di attributi sessuali secondari come i capelli o gli 

arti come fattori di comunicazione. Per la costruzione dell’abito venivano sfruttate le ricerche sul 

manto e la pelle , infatti, la pelle costituiva l’indumento intimo ed interno, il manto quello esterno. Il 

primo era costituito dal Thsirt e dal collant senza piede in cotone e nailon, il collant era molto 

lungo, ma anche elasticizzato per consentire un’arricciatura finale, utile come isolamento termico. Il 

manto era un a tunica, a taglia unica, con lacci e cursori che per poterla arricciare, inoltre la sua 

particolarità era che ruotandolo di 90° diventava un comodo scamiciato.    

 

Aeo, la poltrona vestita 

Negli stessi anni di impegno nel settore del dressing design, gli Archizoom, stavano studiando per 

Cassina la realizzazione di sedute ergonomiche, in particolare si occupavano del progetto Corretti e 

Deganello.  

La sedia veniva pensata come un sistema di strutture autonome che combinate attraverso un incastro 

alla base consentivano la creazione di una struttura morbida una sorta di sedia – amaca. Questa 

veniva così presentata su “Ottagono”, che ne dava le specifiche tecniche: “Con la poltrona AEO 

viene proposto un modello indubbiamente di nuova immagine. Infatti non solo nuova è la forma ma 

nuovo è anche il criterio di montaggio ed il sistema di aggregabilità che caratterizzano questo 

modello in una tipologia tutta particolare. Le AEO sono realizzate con la base in Durethan iniettato, 

la struttura in acciaio verniciato a fuoco,è realizzato nei colori grigio, giallo, carnicino e lillà. Sul 

sedile è appoggiata un’imbottitura in espanso e Dacron Fiberfill mentre il rivestimento realizzato 

come una cuffia può essere in pelle o in tessuto della collezione Cassina, o in tessuto speciale. I 

componenti della seduta comprendo due elemento fissi ed una serie di elementi accessori”113. 

L’assemblabilità della sedia ed il modo di usare il tessuto fanno sì che essa si colleghi alle 

esperienze nel campo della  moda- design. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
113	  AEO,	  una	  nuova	  poltrona,	  in	  “Ottagono”,	  n.	  31,	  1973.	  
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Nel numero del giugno-settembre 1973 di "In”, Paolo Deganello presentava la seduta e tramite 

l’esempio del cacciavite tracciava un esempio dell’evoluzione degli oggetti., Deganello infatti 

dapprima raccontava di come si sia trasformato il cacciavite con l’avvento della plastica e 

successivamente affermava che anche per la progettazione di una seduta bisognava guardare 

all’evoluzione dei materiali, ai modi d’uso, alle tecniche di realizzazione. Nel progettare una nuova 

sedia, lui ed il suo gruppo avevano prima ricostruito il panorama della produzione a loro 

contemporaneo e avevano compreso che gli elementi base di una seduta sono sostanzialmente tre: 

base, piano di seduta, schienale; e avevano notato anche che la seduta moderna morbida ed 

imbottita comunicava opulenza e benessere. Gli Archizoom al contrario, come avevano già fatto 

con la Mies, studiavano come realizzare sedute comode su supporti rigidi. In entrambi i casi la 

soluzione stava nell’uso di un tessuto, per la AEO, una sorta di tappezzeria: “Questa seduta è una 

tappezzeria sostenuta da una struttura metallica, cambiando la tappezzeria si cambia radicalmente 

l’abito di questo prodotto. Il tempo necessario per questa operazione è equivalente a quello 

necessario per cambiare una camicia. Il costo di una tappezzeria non è molto dissimile da quello di 

una camicia; si possono quindi avere più tappezzerie”114. 

Deganello concludeva la sua spiegazione con una sorta di avvertenza, scriveva infatti: “Questo 

prodotto è particolarmente indicato per chi non sente il bisogno di magnificare il proprio stato 

attraverso gli strumenti che usa”115. 

 
 

 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
114	  P.	  Deganello,	  Un	  cacciavite	  ...	  ,	  in	  “IN”,	  n.	  10-‐11,	  1973.	  
115	  Ibidem.	  
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Cini Boeri, Poltrona Bobo, Arflex, 1966

Cini Boeri, Divano Serpentone, Arflez, 1961

Cini Boeri, Divano-letto Strips, Arflex, 1972
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Achille e Pier Giacomo Castiglioni, Sedile Sella, 1953, prodotto da Zanotta dal 1983

Achille e Pier Giacomo Castiglioni, Sedile Mezzadro, 1957, prodotto da Zanotto dal 1970

Achille e Pier Giacomo Castiglioni, Sedile Allunaggio, 1966, prodotto da Zanotta dal 1980

99



Achille e Pier Giacomo Castiglioni, Lampada da terra Toyo, Floss, 1962

Achille Castiglioni e Pio Manzù, Lampada saliscendi Parentesi, Floss, 1970

Achille e Pier Giacomo Castiglioni, Lampada da tavolo Snoopy, prototipo, 1967
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Jonathan De Pass, Donato D’Urbino, Paolo Lomazzi, Poltrona Blow, Zanotta, 1967

Jonathan De Pass, Donato D’Urbino, Paolo Lomazzi, Poltrona Joe, Poltronova, 1970

Piero Gatti, Cesare Paolini, Franco Teodoro, Poltrona Sacco, Zanotta 1970
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Gaetano Pesce, Sedute della serie Up, B&B, 1969

Gaetano Pesce, Sedute della serie Up 5 6 , B&B, 1969

Gaetano Pesce, Sedute della serie Up 7, B&B, 1969

102



Piero Gilardi, Sedute  I Sassi, dalla serie i multipli di Gufram, 1968

Piero Gilardi, Sedute  Porfido, dalla serie i multipli di Gufram, 1974

Guido Drocco e Franco Mello, Appendiabiti Cactus,  dalla serie i multipli di Gufram, 1971
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Gruppo Strum, Divano Pratone, dalla serie i multipli di Gufram, 1971
Studio 65, Divano Bocca, dalla serie i multipli di Gufram, 1971

Studio 65, Divano Capitello, dalla serie i multipli di Gufram, 1971
Studio 65, Divano Attica, dalla serie i multipli di Gufram, 1971
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Archizoom, Cassettiera Per aspera ad astra, prototipo 1967, mostra Superarchitettura 

Aπrchizoom, Jukebox Supersonic, prototipo 1967, mostra Superarchitettura

Archizoom, Vasi da fiori, lampade, posacenere della serie  Tizio, Caio e Sempronio, Poltronova, 
1967
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Archizoom, Divano Superonda, Poltronova, 1967

Archizoom, Divano scomponibile Safari, Poltronova, 1967
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Archizoom, Seduta Mies, Poltronova, 1970

Archizoom, Seduta Cassina, 1973
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Archizoom, Letto Elettro Rosa, della serie Dream Bed, prototipi 1967
Archizoom, Letto Presagio di Rose, della serie Dream Bed, prototipi 1967

Archizoom, Letto Naufragio di Rose e lume Arcobaleno, della serie Dream Bed, prototipi 1967
Archizoom, Letto Rosa d’Arabia più lampada Grande A, della serie Dream Bed, prototipi 1967
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Nanni Strada, Sistema d’abbigliamento Il manto e la pelle, “Domus” n. 531, 1974

Nanni Strada, Sistema d’abbigliamento per il concorso  L’abito nazionale arabo islamico, “Domus” 
n. 537, 1974
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Archizoom, sistema d’abbigliamento Nearest habitat system, Brevetti Bernè 1971

Archizoom, sistema d’abbigliamento Vestirsi è facile, 1972

Lucia e Dario Bartolini, sistema d’abbigliamento per il concorso L’abito nazionale arabo, 
“Domus” n 537, 1974
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Superstudio, Lampada Passiflora, Poltronova, 1968
Superstudio, Lampada Onda, prototipo, 1968

Superstudio, Lampada tavolino Falling Star, prototipo, 1969
Superstudio, Lampada Gherpe, Poltronova, 1968

Superstudio, Lampada Olook, prototipo, 1968
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Superstudio, Seduta Sofo, Poltronova, 1968

Superstudio, Divano componibile Bazaar, Giovannetti, 1969

Superstudio, Sistema di arredamento Quaderna, Zanotta, 1970
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Superstudio, Discorsi per immagini, “Domus” n. 481, 1969

Superstudio, Monumento continuo, 1969

Archizoom, Discorsi per immagini, “Domus” n. 481, 1969
Archizoom, No Stop City, 1970
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Capitolo 3 

Architettura e design radicale nello spazio cittadino 
 

Verso la fine degli anni Sessanta all’Università di Architettura di Firenze veniva dedicato molto 

spazio alla tematica della vita e della socialità nello spazio cittadino, attraverso dei corsi che 

andavano oltre l’insegnamento dell’urbanistica tradizionale. A tenere uno di questi corsi era 

Leonardo Ricci che curava le lezioni di Elementi di composizione, i cui contenuti venivano spiegati 

dallo stesso docente nel 1967 sulle pagine della rivista “Lineastruttura”. Le argomentazioni trattate 

nel suo corso, diceva Ricci ad incipit, erano scaturite dalla necessità di rimettere in comunicazione 

due realtà quali la cultura architettonica e la politica da troppi anni ormai profondamente distaccate. 

Egli riteneva infatti che il progettista a partire dal dopoguerra avesse perso quella carica che lo 

portava ad operare per la felicità di tutti e che quindi fosse stata prodotta un’architettura di tono 

minore che era sempre più distaccata dalla società e che ignorava che l’architettura e l’urbanistica 

erano il frutto collettivo di dinamiche sociali. Le ricerche del suo corso erano imperniate sul 

concetto di abitare umano che Ricci metteva in relazione agli altri atti dell’uomo. Abitare era, per 

lui, termine da intendere in senso etimologico, cioè habere, avere, possedere. “Possedere la terra, 

possedere le cose. Non vivere sulla terra, vivere con le cose”1. Scriveva inoltre, “l’ipotesi da 

verificare è quella di trovare il significato profondo e vero di ciò che è abitare e quindi educare, 

lavorare, curare ricrearsi. In sintesi è partendo dagli atti quotidiani della nostra esistenza, cercando 

di relazionarli fra di loro (…) che noi potremmo uscire dalla città alienata per arrivare ad una città 

integrata”2. Concludeva scrivendo che era necessario eliminare, distruggere il principio di funzione, 

in quanto concetto imposto e ricominciare a progettare a partire dal concetto di “funzionalità 

naturale”, cioè quell’insieme di attività quotidiane che l’uomo compie spontaneamente senza alcun 

condizionamento.  Da questo tipo di pensiero sarebbero scaturiti progetti come gli Atti fondamentali 

o l’Architettura interplanetaria dei Superstudio, ma anche il più noto progetto utopico di No-stop 

city di Archizoom. 

Altro corso ricco di conseguenze sulla progettazione dei futuri architetti fiorentini sarebbe stato il 

già spesso ricordato Spazio di coinvolgimento di Leonardo Savioli, che si prefiggeva l’obiettivo 

della progettazione di un locale per il divertimento dove l’utente, grazie al coinvolgimento emotivo 

generato dall’architettura stessa potesse esprimersi liberamente. Tra i principi che gli architetti 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1	  L.	  Ricci,	  Ricerche	  per	  una	  città	  non	  alienata,	  in	  “Lineastruttura”,	  1-‐2,	  1967.	  
2	  Ibidem.	  
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fiorentini formatisi nei primi anni Sessanta non avrebbero in seguito dimenticato c’era soprattutto 

l’attenzione al coinvolgimento mentale, sensoriale e fisico dell’utente3.  

La conseguenza maggiore di questi presupposti sarebbe stato uno spiccato interesse per la 

progettazione di comportamenti, tanto da risultare sempre più evidente la vicinanza e l’influsso 

dell’arte concettuale e dell’arte povera. A tale proposito Navone e Orlandoni nel loro saggio 

ricercavano i rapporti che si erano venuti a determinare tra i settori della neoavanguardia nelle arti 

figurative e nella progettazione architettonica. Tra i punti di maggior confluenza trovavano: “la 

comune posizione critica nei confronti delle esperienze del primo dopoguerra, e il superamento di 

tutti gli specifici disciplinari, perseguito dalla prima avanguardia storica, ma generalizzato al 

massimo, realmente conseguito e divenuto riferimento costante e qualificante, solamente 

nell’operare artistico posteriore agli anni Sessanta”4; ma anche la tendenza a preferire l’atto 

progettuale alla realizzazione concreta: “Nel momento in cui l’oggetto prodotto non interessa più 

nelle sue qualità formali o visuali per gli operatori estetici ma semplicemente per il suo 

rappresentare una serie di concetti o di relazioni, la sua realizzazione fisica diventa un fatto 

secondario e può venire soppressa, riassorbita nella categoria del progetto che in questi termini, 

diventa la categoria dell’enunciato concettuale, strumento non più esecutivo ma analitico o critico, 

semantico o didattico”5. 

 

Campo urbano 

Un’occasione di confronto tra arti figurative ed architettura era stata la manifestazione “Campo 

urbano: interventi estetici nella dimensione collettiva urbana”, organizzata da Luciano Caramel a 

Como nel 1969. Il comunicato stampa recitava: “la manifestazione è nata dall’esigenza di portare 

l’artista a diretto contatto con la collettività di un centro urbano, con gli spazi con cui essa 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3	  L’attenzione	  per	  l’utente,	  ricordano	  Orlandoni	  –	  Navone,	  era	  anche	  presente	  nel	  progetto	  per	  la	  riorganizzazione	  del	  
sistema	  museografico	  fiorentino	  di	  Titti	  Maschietto,	  co-‐fondatore	  degli	  UFO,	  Amirpour,	  Rodolfo	  Bracci	  e	  Gorelli.	  I	  quali	  
presentavano	  su	  “Marcatrè”	  una	  serie	  di	  attrezzature	  per	  il	  consumo	  dell’opera	  d’arte,	  che	  prevedeva	  il	  superamento	  
dell’atteggiamento	   contemplativo	   da	   parte	   del	   fruitore	   a	   favore	   dell’intervento	   diretto	   del	   pubblico:	   “Noi	   vogliamo	  
abbattere	   questo	   altare	   sociale,	   permettere	   all’utente	   di	   toccare	   ed	   entrare	   nel	   gioco	   della	   creazione	   (…)	   La	  
comunicazione	  di	  ordine	  didattico	  dell’opera	  non	  scenda	  da	  una	  cattedra,	  ma	  sia	  ristabilita	  a	  livello	  dei	  discendenti	  e	  
della	  loro	  partecipazione	  diretta”	  .	  	  	  	  	  	  	  
4	  P.	  Navone,	  B.	  Orlandoni,	  Architettura	  radicale,	  op.	  cit.,	  p.	  54.	  Non	  bisogna,	   inoltre	  dimenticare	  che	  	  un	  processo	  di	  
contaminazione	   e	   di	   intreccio	   tra	   le	   discipline	   era	   andato,	   infatti,	   lentamente	   aumentando	   a	   partire	   dagli	   anni	  
Cinquanta,	   quando	   gli	   artisti	   figurativi	   mostravano	   di	   guardare	   sempre	   più	   all’architettura,	   ma	   anche	   a	   forme	   di	  
spettacolo	  teatrale,	  alla	  musica	  e	  alla	  danza,	  dalla	  cui	  ibridazione	  nascevano	  happening	  e	  performance.	  
5	  Ivi,	  p.	  55.	  
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quotidianamente vive, con le sue abitudini, le sue necessità”6. Si sottolineava che ai partecipanti era 

stato chiesto esplicitamente di non preordinare un intervento, ma di ricercare l’improvvisazione e il 

rapporto diretto con gli abitanti della città. All’evento avrebbero partecipato una quarantina di 

artisti, musicisti, attori e architetti7. Tra gli artisti Luciano Fabbro presentava domanda di cessione 

di un terreno demaniale in cui poter coltivare il proprio e il necessario; il gruppo di Boriani, 

Colombo, De Vecchi  ricreava un temporale con luci ad intermittenza e pompe antincedio; il gruppo 

Art Terminal versava il suo cachet ad un orfanotrofio locale affinché sostituisse il malandato 

cancello d’ingresso; Grazia Varisco  si tuffava nel traffico cittadino con i suoi scatoloni per creare 

un percorso a zig-zag; Giuseppe Chiari trasformava con la sua musica la città in un teatro. Tra gli 

architetti Gianni Pettena  dava un tocco di colore al centro cittadino circondando la Piazza del 

Duomo di panni stesi, dalle lenzuola alla biancheria; Bruno Munari realizzava una Proiezione a 

luce polarizzata che così veniva descritta da Munari stesso in un breve dattiloscritto pubblicato 

all’interno del catalogo: “Dal balcone del Broletto, con un proiettore di diapositive vengono 

proiettate delle lastrine preparate per la luce polarizzata. I colori mutevoli sono visibili dall'interno e 

dall'esterno di uno schermo composto da venti ombrelli bianchi che si spostano cambiando forma 

allo schermo stesso”8;  Ugo La Pietra con un lungo tunnel nero impediva la vista dei negozi, 

mettendo in atto una sorta di intervento di riappropriazione della città, e dell’isola pedonale 

totalmente asservita al sistema commerciale. 

L’evento, come raccontava Tommaso Trini su “Domus”, non avrebbe riscosso particolare successo, 

anzi, la cittadinanza, sebbene coinvolta, non aveva capito gli interventi e si era dimostrata 

innervosita. Trini stesso era piuttosto critico nei confronti dell’iniziativa che definiva singolare e 

valida, ma fallimentare sin dai suoi intenti. Scriveva, infatti: “Cosa possono fare gli artisti oggi per 

la città? Niente (…). Como ha certamente vissuto un’esperienza singolare, ma vuoi per la disparità 

degli intenti e delle soluzioni estetiche, vuoi per le caratteristiche di un tessuto urbano tetragono a 

una reale ricettività, tale singolarità resta nell’ordine degli umori, dell’epidermide, del non estetico 

(…). A non essere preparati, erano gli stessi artisti, attori, ecc.. Alcuni di essi lo hanno ammesso, 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6	   Campo	   urbano:interventi	   estetici	   nella	   dimensione	   collettiva	   urbana,	   catalogo	   della	   mostra	   a	   cura	   di	   L.	   Caramel	  
(Como,	  luoghi	  vari,	  21	  settembre	  1969),	  Editrice	  Nani,	  Como	  1969.	  
7	   Si	   trattava	   di:	   Edilio	  Alpini.	   Enrico	  Baj,	   Thereza	  Bento,	   Valentina	  Berardinone,	   Ermanno	  Besozzi,	   Carlo	   Bonfà,	   Inse	  
Bonstrat,	   Davide	   Boriani,	   Annarosa	   Cotta,	   Giuseppe	   Chiari,	   Enrico	   Collina,	   Giuliano	   Collina,	   Gianni	   Colombo,	  
Dadamaino,	  Vincenzo	  Dazzi,	  Gabriele	  De	  Vecchi,	  Antonio	  Dias,	  Mario	  Di	  Salvo,	  Luciano	  Fabro,	  Carlo	  Ferrario,	  Giuseppe	  
Giardina,	   Ugo	   La	   Pietra,	   Renato	   Maestri,	   Libico	   Maraja,	   Attilio	   Marcolli,	   Armando	   Marrocco,	   Livio	   Marzot,	   Paolo	  
Minoli,	   Bruno	  Molli,	   Bruno	  Munari	   Giulio	   Paolini,	   Ico	   Parisi,	   Franca	   Sacchi,	   Paolo	   Scheggi,	   Gianni	   Emilio	   Simonetti,	  
Davide	  Sprengel,	  Francesco	  Somaini,	  Tommaso	  Trini,	  Grazia	  Varisco,	  Giacomo	  Veri,	  Arnaldo	  Zanfrini.	  
8	  B.	  Munari,	  Proiezione	  a	  luce	  polarizzata,	  in	  Campo	  urbano…op.cit.	  
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giustificati dall’impotenza dei loro mezzi e dalla contraddittorietà dei rapporti sociali, che nel 

campo urbano hanno mille maschere”9.   

Lo stesso Caramel in catalogo avrebbe scritto che molti artisti si erano rapportati alla città con una 

sostanziale rinuncia alla possibilità di intervenire realmente su di essa e di modificarla o di proporne 

una modifica, tanto che, scriveva: “non di rado si è addirittura avuta l’impressione che la città 

divenisse unicamente uno sfondo, solo più grande di quelli offerti dalle gallerie o dai teatri”10. 

L’esperienza della manifestazione, secondo Caramel, non faceva altro che confermare lo stato 

difficoltà e contraddizione in cui versava l’attività estetica “sì tesa ad un inserimento diretto nei 

problemi dell’uomo d’oggi, ma sempre in sostanza costretta ai margini a causa sia dei timori, dei 

dubbi, delle debolezze degli artisti e del loro disagio ad uscire dai confini circoscritti in cui 

normalmente agiscono, sia fondamentalmente dei modi in cui la società è strutturata, che 

naturalmente si ripercuotono sugli artisti, da essi di necessità in diverse misura condizionati ed 

impediti ad assumere un ruolo non subordinato”.  

 

I gruppi fiorentini 
È necessario specificare che in Italia operavano a livello di interventi comportamentistici, oltre a La 

Pietra e a Pettena, anche alcuni gruppi fiorentini tra questi: gli UFO, i 9999.  

Occorre riscontrare una differenza tra Superstudio e Archizoom ed i gruppi appena nominati, se i 

primi operavano infatti soprattutto a livello teorico e nell’industrial design, i secondi univano, 

invece alla teoria una dimensione pratica intesa però in senso performativo, che significava non 

tanto la realizzazione di oggetti, ma il compimento di azioni di coinvolgimento. Teatro delle azioni 

erano principalmente due luoghi: la piazza, quindi i luoghi di ritrovo della città in genere, e la 

discoteca, diventata in quegli anni, per molti architetti, sinonimo di modernità per eccellenza, tanto 

che alcuni gruppi sarebbero diventati veri imprenditori e gestori dei locali di loro creazione.  

Nel 1965 nasceva a Roma il primo Piper italiano, seguito dal Piper Pluri club di Torino allestito dal 

Gruppo Strum; dal Bamba Issa di Forte dei Marmi degli Ufo; dallo Space elettronic di Firenze dei 

9999. Nell’occuparsi di questo fenomeno, Tommaso Trini scriveva: “Anche l’architettura s’adopra 

a modificare il ruolo del corpo umano. Elettricamente esteso, pare, ma di sicuro psicovestito in 

perfetta letizia e sempre più desideroso di raccogliersi nelle stereo estasi dell’alta fedeltà musicale, 

questo nostro corpo (circuito) umano viene liberandosi proprio dappertutto. Adesso, può partecipare 

a definire il senso del ‘posto’ che occupa, come presenza fisica motrice, come corpo in grado di 

adattare l’ambiente su se stesso, e non più tanto viceversa”. I Piper non erano strutture rigide, ma 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9	  T.	  Trini,	  “Campo	  urbano”	  a	  Como,	  in	  “Domus”,	  n.	  480,	  1969.	  
10	  L.	  Caramel,	  Campo	  urbano…op.	  cit	  
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una sorta di enormi contenitori che di volta in volta si adattavano alle esigenze, creando ambienti 

sempre diversi che facevano da sfondo a concerti, spettacoli teatrali di varia natura ed happening 

svolti dagli stessi protagonisti del movimento radicale.  

 

Il gruppo Ufo 

Tra i gruppi fiorentini quello che si era maggiormente orientato verso una dimensione scenica e allo 

stesso tempo ludica ed ironica erano gli Ufo. La loro opera si muoveva all’interno di un discorso 

sottile sul piano filosofico e sociologico11, che puntava allo smascheramento delle contraddizioni e  

dei miti della società contemporanea. Per raggiungere tali obiettivi gli Ufo sceglievano di esprimersi 

tramite la provocatoria messa in scena di happening ed improvvisazioni, che si ponevano a metà 

strada tra il gesto ludico e l’intento didattico. La loro forza comunicativa sarebbe esplosa con 

l’occupazione del 1968, durante la quale nelle aule dell’Università di Firenze,quando ancora erano  

studenti, mettevano a punto i prototipi di grandi oggetti in polietilene estruso, che poco dopo 

sarebbero diventati gli Urboeffimeri architetture gonfiabili che nella città assumevano lo stesso 

valore degli apparati effimeri del passato, cioè luoghi simbolici all’interno dei quali improvvisare 

happening e proteste. Si trattava di azioni di terrorismo urbano, come le aveva definite Tommaso 

Trini, durante le quali happening dopo happening il Pvc gonfiato avrebbe assunto forme diverse, dal 

missile al dollaro, e significati resi espliciti da scritte come “Potere agli studenti”, un motto sul 

quale si basavano le rivolte studentesche del ’68; oppure “Colgate con Vietcong” che intendeva 

riprendere il linguaggio dei movimenti pacifisti americani; o ancora “W il Mago Zurlinpiao” con 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11	  Le	   implicazioni	  semiologiche	  ed	   iconiche	  del	   linguaggio	  degli	  Ufo	  sarebbero	  nate	  anche	  per	   l’influsso	  dell’opera	  di	  
Umberto	  Eco,	   il	  quale	   insegnava	  semiologia	  presso	   l’Università	  di	  Firenze,	   in	  un	  corso	  al	  quale	  Lapo	  Binazzi	  avrebbe	  
partecipato	   come	   assistente.	   Eco,	   inoltre,	   in	   quegli	   anni	   sviluppava	   un	   approfondimento	   sulla	   semiologia	   applicata	  
all’architettura,	  che	  lui	   intendeva	  tanto	  come	  insieme	  di	  funzioni,	  quanto	  come	  insieme	  di	  segni,	  dai	  quali	  scaturisce	  
l’atteggiamento	  dell’uomo.	  Scriveva	  Eco	  su	  “Marcatrè”:	  “Se	   la	  semiologia	  non	  è	  solo	   la	  scienza	  dei	  sistemi	  dei	  segni,	  
riconosciuti	  come	  tali,	  ma	  la	  scienza	  che	  studia	  tutti	  fenomeni	  di	  cultura	  come	  se	  fossero	  sistemi	  di	  segni	  –	  basandosi	  
sull’ipotesi	   che	   in	   realtà	   tutti	   i	   fenomeni	   di	   cultura	   siano	   sistemi	   di	   segni	   e	   cioè	   che	   la	   cultura	   sia	   essenzialmente	  
comunicazione	  –	  uno	  dei	  settori	  in	  cui	  la	  semiologia	  si	  trova	  maggiormente	  sfidata	  dalla	  realtà	  su	  cui	  cerca	  di	  far	  presa	  
è	  quello	  dell’architettura”.	  Eco	  in	  questo	  caso	  per	  architettura	  intendeva	  non	  solo	  l’architettura	  propriamente	  detta,	  il	  
design,	  l’urbanistica,	  ma	  anche	  la	  progettazione	  vestimentaria	  e	  la	  progettazione	  culinaria;	  escludeva	  dal	  suo	  discorso	  
l’opera	   d’arte	   considerandola	   	   finalizzata	   alla	   contemplazione	   e	   non	   alla	   funzionalità.	   La	   sfida	   della	   sua	   ricerca	   era	  
quella	  di	   spiegare	  come	  al	  di	   là	  della	   funzioni	   l’oggetto	  sia	  anche	  un	   insieme	  di	  segni	  con	   i	  quali	   si	  entra	  nel	  campo	  
della	   comunicazione.	   Per	   far	   comprender	   subito	   al	   lettore	   cosa	   egli	   intenda	   per	   architettura	   come	   fatto	   di	  
comunicazione	   passava	   subito	   ad	   un	   esempio,	   quello	   dell’uomo	   primitivo	   e	   della	   caverna,	   nella	   quale	   egli	   vede	  
innanzitutto	   un	   riparo	   e	   poi	   ne	   nota	   l’ampiezza	   intendendola	   come	   limite	   di	   uno	   spazio	   esterno,	   ma	   anche	   come	  
principio	   di	   uno	   spazio	   interno.	   Ben	   presto	   si	   sarebbe	   creato	   in	   lui	   il	   concetto	   di	   caverna,	  modello	   da	   riconoscere	  
indipendentemente	  dalla	  funzione,	  che	  in	  questo	  caso	  era	  il	  riparo.	  A	  questo	  punto	  la	  caverna	  era	  pronta	  per	  essere	  
anche	  comunicata,	  magari	  tramite	  immagine,	  diventando	  un	  codice	  iconico	  al	  di	  là	  della	  possibile	  funzione.	  	  
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cui ci si rifaceva all’icona popolar televisiva del Mago Zurlì, personaggio ideato per la Rai da 

Umberto Eco.   

Nel 1968 gli Ufo partecipavano con un happening al Sesto premio Masaccio a San Giovanni in 

Valdarno e Tommaso Trini, che ne forniva un resoconto su “Domus”, non esitava a definirlo un 

evento fuori da ogni norma. Al premio partecipava anche Pettena, che era intervenuto sulla facciata 

del Palazzo d’Arnolfo con schermi e pannelli colorati, e all’interno dello stesso palazzo con tubi di 

plastica che ne attraversavano le sale. Il gruppo fiorentino la sera dell’inaugurazione della mostra, 

che coincideva con i festeggiamenti e la processione in onore del patrono della città, avrebbe 

occupato i punti cardine del paese per un’azione dagli esiti imprevisti. Loro, i venusiani, offrivano 

polli veri (prelibatezza locale) e finti, lanciandoli dalla torre ai cittadini che assistevano allo 

spettacolo perplessi, poi offrivano una pin up in sposa alla statua di Garibaldi rivestito di stagnola, 

infine tiravano fuori un Urboeffimero sul quale erano stampate le foto dei Kennedy. L’obiettivo era 

quello di provocare la popolazione dissacrando gli elementi dell’immaginario popolare, i miti e i riti 

della società.  

Claudio Popovich, organizzatore del premio, in seguito alle proteste dei cittadini avrebbe deciso di 

aprire un dibattito che sarebbe avvenuto qualche giorno dopo. Trini sarebbe intervenuto dalle 

pagine di “Domus” a difesa  dell’azione degli Ufo, considerandola come provocatoria ma allo 

stesso tempo non lesiva “salvo che per l’ignoranza, e politicamente, nonostante i suoi procedimenti 

provocatori che si focalizzano sui pregiudizi e sui sentimenti locali, dunque efficaci, risulta persino 

intellettualistico e goliardico”12. 

Al di là delle provocazioni, gli Ufo si sarebbero interessati anche a questioni sociali come il 

reportage e la catalogazione delle Case Anas sparse sul territorio italiano13, con la quale si intendeva 

denunciare la corruzione e la cattiva gestione del territorio italiano, tematica che sarebbe stata 

trattata ancora dal gruppo in Operazione Vesuvio, azione con la quale si volevano segnalare tutte 

quelle zone del territorio italiano la cui fruizione libera era impedita o vincolata, trattandosi di 

proprietà private, zone militari, edifici pubblici, zone demaniali, strade private.  

 

L’impegno sociale dei 9999 e del Gruppo Strum 

L’impegno politico e sociale avrebbe caratterizzato in questi anni le azioni e le operazioni di altri 

gruppi, un esempio importante è costituito dai progetti presentati al M.O.M.A. in occasione della 

grande mostra “Italy: The new domestic lamdscape”del 1972. Qui, infatti, i 9999 presentavano un 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12	  T.	  Trini,	  Masaccio	  a	  UFO,	  in	  “Domus”,	  n.	  466,	  1968.	  
13	  Operazioni	  di	  catalogazione	  architettonica	  erano	  state	  svolte	  negli	  stessi	  anni	  in	  Germania	  da	  Bernd	  eHilla	  Becher	  
che	  si	  concentravano	  però	  sulle	  tipologie	  di	  edifici	  industriali	  del	  primo	  novecento.	  
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progetto che intendeva sollecitare verso stili di vita più ecologici. Si trattava di una casa–orto in cui 

l’uomo viveva in un ambiente dominato dalla natura. In particolare, all’esposizione era stata 

presentata una camera da letto al centro della quale era posto il letto, costituito da un materasso ad 

aria, che si trovava però sospeso al centro di una vasca, a sua volta circondata da un grande orto. 

Per quel che riguarda l’intervento del torinese Gruppo Strum, il progetto da loro presentato 

affrontava tematiche scottanti, sebbene il mezzo usato risultasse leggero e popolare. Il gruppo aveva 

scelto di non progettare un apposito ambiente per la mostra, come richiesto, ma  di sfruttare lo 

spazio che gli era stato messo a disposizione per distribuire gratuitamente dei giornali informativi. 

Si trattava di tre fotoromanzi, dei mass media grandemente diffusi nell’Italia di quegli anni, 

inventati però da loro e intitolati “La lotta per la casa”, “Utopia”, “La città intermedia”. Il primo 

fotoromanzo illustrava le tematiche relative alla casa e argomentava circa le difficoltà che si 

riscontravano in Italia quando si era alla ricerca di un alloggio e nell’abitare una casa confortevole 

che non servisse solo come dormitorio e luogo di riposo dall’alienante lavoro in fabbrica. Anche 

qui, come nel caso degli Archizoom, il tema della casa si legava strettamente a quello del lavoro e si 

rimarcava la necessità di vivere la casa come luogo di espressione di sé e della propria personalità. 

Il secondo fotoromanzo era dedicato al tema dell’utopia, considerata come mezzo di lotta per 

immaginare ed ottenere un mondo diverso, come un atto di provocazione e di negazione 

dell’oggettività e della razionalità del ciclo produttivo. In questo veniva stilato una sorta di elenco 

delle utopie progettate in Europa in quegli anni e si rimandava all’ultimo fotoromanzo, quello sul 

tema della città intermedia. Quest’ultima era analizzata come alternativa alla Città del capitale, 

imposta dalla classe borghese, in cui lavoratori, studenti e tecnici potevano lottare assieme contro 

gli schemi ed i modelli di vita imposti dalla classe dirigente, per l’ottenimento di una città più libera 

dove fosse possibile esprimersi creativamente ed i cui luoghi non puntassero solo alla mera attività 

produttiva.  

 

La distruzione della città 

Anche l’opera del gruppo Strum puntava dunque alla distruzione della città, un tema che nel corso 

dello stesso anno veniva ampiamente trattato nelle pagine di “In” (che al tema dedicava vari numeri	  

pubblicati tra maggio e ottobre di quell’anno; nello specifico i numeri 5, 6, 7).  

I numeri della rivista che affrontavano l’argomento abbandonavano la grafica asciutta e la scrittura 

scientifica per farsi invece ricchi di fumetti e fotomontaggi, testi poetici e racconti biografici. 

Gargiani interpreta tale cambiamento come l’espressione “della fase di delirio raggiunta da 
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avanguardie ormai incapaci di procedere oltre i criteri sperimentati negli anni sessanta, ignorate 

dalla critica ufficiale, osteggiate da quella di sinistra e prossime alla dissoluzione”14.  

I vari numeri contavano sui contributi Superstudio e Archizoom, ma anche di Sottsass jr., i 9999, 

Coop. Himmelblau, Ugo La Pietra, Max Peintner, Jim Burns, Archigram, Jencks, Dalisi, il Gruppo 

Strum, Salz der Erde e Gianni Pettena.  

Pier Paolo Saporito sull’editoriale del n. 5, primo numero dedicato all’argomento, scriveva che la 

distruzione della città veniva vista come unica soluzione rispetto al fatto che all’interno di essa ogni 

struttura era tesa all’induzione al consumo e non a fornire risposte ai bisogni veri dell’individuo, 

portato ormai alla nevrosi. Il primo intervento era poi quello di Superstudio che dal suo Libro degli 

esorcismi estraeva i “Salvataggi di centri storici italiani, propiziatori alla fortuna delle vostre città”. 

Si trattava di soluzioni ironiche a problemi che affliggevano varie città. Il testo si apriva con un 

passo tratto dal Vangelo di Luca, in cui Gesù dal Monte Oliveto presagiva in una visione la rovina e 

la distruzione cui era destinata Gerusalemme, e si chiudeva con un brano tratto dalle Mille e una 

notte, dove la descrizione di un giardino fiorito e profumato sostituiva la visione apocalittica del 

brano di apertura15. L’unico modo per salvare l’uomo dalla prigionia della città, sommersa dal 

fiume della storia e contaminata da liquami tossici, era, secondo Superstudio, distruggerla per 

potersi successivamente aprire “alla gioia dei prati, allo sterminato mistero del mare, alle fatiche 

vitalizzanti dei monti, alle prospettive infinite dei cieli”16. Solo passando dalla distruzione della 

città, dapprima casa ma poi sepolcro dell’uomo, sarebbe potuto nascere l’uomo nuovo, che si 

sarebbe affacciato al mondo come un bambino “libero finalmente di ricominciare, di sperare, di 

lottare, sbagliare, correggersi e ancora sbagliare”.  

Dopo questo breve scritto, tramite una serie di schede si vagliavano le possibilità di salvataggio 

delle città, in realtà non erano altro che proposte che portassero alle definitiva distruzione di queste. 

Si trattava di una sorta di itinerario per le città d’Italia, che narrava in maniera sfacciatamente cruda 

gli errori che venivano compiuti nella gestione dei paesi. Gli interventi proposti da Superstudio, 

sebbene chiaramente inapplicabili, non erano altro che una sorta di utopia negativa, un atto di 

distruzione finale a completamento di un processo di distruzione operato sulle città dal sistema 

capitalistico stesso. La prima città presa in esame era Napoli, ridotta a luogo mitico 

dall’immaginario comune, una sorta di Paese di Bengodi che bisognava preservare dalla realtà e 

trasformare in una sorta di mega-circo all’interno del quale poter racchiudere e rappresentare tutti i 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14	  S.	  Gargiani,	  Archizoom,	  op.	  cit.,	  p.	  43.	  
15	   Gregotti	   e	   Branzi	   avrebbero	   mosso	   delle	   critiche	   al	   gruppo	   causa	   del	   linguaggio	   usato.	   Gregotti	   in	   I.D.	   Story	   in	  
“Casabella”,	  n.	  372,	  1972	  accusava	  il	  gruppo	  di	  praticare	  un	  terrorismo	  religioso;	  Branzi,	  invece,	  ne	  L’Africa	  è	  vicina,	  in	  
“Casabella”,	  n.	  364,	  1972,	  	  criticava	  	  la	  scrittura	  sincretica	  che	  accostava	  l’uso	  di	  una	  terminologia	  fantascientifica	  ad	  
un	  tono	  evangelico.	  
16	  Superstudio,	  Distruzione	  della	  città,	  in	  “In”,	  n.	  5,	  1972.	  
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luoghi comuni ad essa legati. Seguiva Pisa, definita una città interessante solo per gli storici 

dell’arte e nota nel mondo per l’inclinazione della Torre; si proponeva, allora, di raddrizzare la 

Torre e inclinare tutti gli altri edifici per trasformarli in luoghi di ricezione turistica, in modo da far 

provare agli utenti il brivido di vivere in un mondo inclinato. Venezia, invece, sarebbe stata salvata 

dall’inabissamento solo se i canali fossero stati prosciugati e al loro posto si fossero gettate colate di 

vetrocemento che avrebbero formato strade tradizionali attraversabili tramite un mezzo su ruote che 

simulava la  forma della mitica gondola e  attraverso le quali in trasparenza sarebbe stato possibile 

vedere la città sommersa. Per Milano si era pensato, invece, ad un progetto che la rinchiudesse in un 

cubo in modo da non disperdere lo smog. Per Roma, afflitta dall’urgenza della conservazione dei 

monumenti, la soluzione migliore sarebbe stato l’interramento sotto una colmata di rifiuti; in  

questo modo sarebbe stato possibile edificare una nuova Roma, e se in futuro si fossero trovati i 

fondi ed i mezzi per il restauro ed il mantenimento dei monumenti allora con semplici operazioni di 

scavo si sarebbe potuta trovare memoria della città eterna, ma anche le testimonianze della civiltà 

contemporanea di allora., I Superstudio infine avevano pensato a Firenze, la cui più grande fortuna 

negli ultimi secoli, veniva detto ironicamente, era stata l’alluvione che l’aveva sommersa, ma che 

aveva anche portato denaro e attenzione sulla città. Si era pensato allora ad una alluvione perenne, 

la quale avrebbe portato alla città nient’altro che benefici, come l’aumento del turismo e lo 

sfruttamento della presenza dell’acqua come fonte di energia.  A questa scheda veniva, inoltre, 

aggiunta una nota nella quale si diceva che con i fondi raccolti dopo l’alluvione del ’66 si era 

riusciti persino a compiere il ripristino di edifici mai esistiti, come parte del Chiostro di Santa Maria 

Maddalena dei Pazzi. Si trattava chiaramente di una critica esplicita alle operazioni di restauro 

eseguite, in questo caso si rimproverava una eccessiva tendenza alla ricostruzione, una tematica che 

in quegli anni aveva sollecitato numerosi dibattiti e creato discordie tra due delle più importanti 

scuole di restauro italiane, quella romana di Cesare Branzi e quella fiorentina di Baldini.  

In conclusione, il lavoro di Superstudio non presentava delle proposte, bensì delle critiche ed 

affrontava, quasi profeticamente, tematiche che con il passare degli anni si sarebbero rivelate 

problematiche urgenti che avrebbero afflitto molte città, a partire dalla sostenibilità turistica fino 

alle questioni legate alla manutenzione e al restauro dei beni artistici, e alle questioni di 

salvaguardia ecologica.  

Per il terzo numero dedicato al tema (n.7), Superstudio presentava, invece, un saggio dal titolo 

Utopia, Antiutopia, Topia. Nell’articolo con un tono profetico venivano denunciati i meccanismi del 

potere che era riuscito ad inglobare in sé le utopie, aveva infatti sempre ingannato il popolo con 

false promesse di un futuro migliore e di un mondo diverso e offrendo all’uomo l’illusione della 

concretizzazione del magico Eldorado, di Antilia felice, delle grasse contrade di Cuccagna o dei 
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campi sereni di Armonia era riuscito ad ottenere il consenso e aveva ancora una volta limitato 

l’uomo nella sua possibilità di scegliere e di esprimersi liberamente. 

Per quel che riguarda gli Archizoom, i progetti presentati all’interno del primo numero dedicato 

all’argomento (n. 5) affrontavano la tematica della distruzione della città, considerando la città 

come un sistema neutro. Vagliavano, inoltre, la possibilità di applicare il modello del Gazebo a 

scala paesaggistica e presentavano ulteriori stralci della Non- stop city. Per il terzo ed ultimo 

numero dedicato al tema (n.7) presentavano il saggio La città amorale, in cui la città si diceva 

caratterizzata dal dominio del modello della fabbrica, specchio del sistema, ed in cui si invitavano 

gli architetti a considerare la città come luogo di incontri e di coesione sociale, improntato allo 

sviluppo della creatività per la creazione dei beni loro necessari, senza far ricorso all’opera di 

intellettuali, che piuttosto che imporre modelli, dovevano sforzarsi di creare città che stimolassero 

le capacità e la libertà degli utenti. 

 

L’uso della città 
 Il tema della città sarebbe stato trattato appena un anno dopo sulle pagine di un'altra rivista, 

“Progettare in più”, che affrontava la questione non in termini utopici e teorici ma in termini più 

pratici,, in questo caso si parlava Infatti di uso della città e di effettivo coinvolgimento dei cittadini 

in pratiche creative di vario tipo.  
La rivista editava inoltre dei numeri monografici sottotitolati “L’uso della città” e ognuno di questi 

recava un sottotitolo diverso, in base al punto di vista dal quale veniva affrontato il tema. Il primo 

numero era accompagnato dalla ormai consueta indagine su campioni di popolazione che così era 

presentata da La Pietra: “ ‘L'uso della città’ vuole essere l'occasione di riflessione sulle reali 

capacità d'intervento dell'uomo comune nei processi di modificazione (per un uso più appropriato) 

dell'ambiente urbano. Prescindendo da valutazioni statistiche e da giudizi assoluti e generalizzati, da 

questa indagine si è potuto notare che gli atteggiamenti emergenti con maggior frequenza, nel 

momento in cui una persona è stimolata ad esprimere un proprio ed ipotetico intervento 

sull'ambiente, sono di due tipi: il primo è quello di considerare la città come un insieme di spazi 

privati ai quali corrispondono delle necessità private, le uniche degne di essere assecondate. Il 

secondo è quello di essere disponibili alla lettura della città come spazio collettivo, ma di vederne la 

conformazione e le necessità esclusivamente attraverso quegli stereotipi che il sistema diffonde 

mediante i tradizionali canali di informazione”.17 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17	  U.	  La	  Pietra,	  Editoriale,	  in	  “Progettare	  in	  più”,	  n.	  2,	  1973.	  
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Le schede che seguivano andavano compilate secondo un modulo che richiedeva: nome e cognome 

dell’intervistato, età, professione, indirizzo di residenza, numero di anni di residenza. La domanda 

posta era: “Quale intervento o situazione urbana vorreste modificare?” e di conseguenza si 

chiedevano la descrizione o la rappresentazione della modifica. Si chiedeva di allegare anche due 

immagini: una dell’elemento ambientale da modificare, l’altra la rappresentazione della modifica. 

Da queste schede emergevano delle lamentele comuni, come quelle riguardanti il problema della 

viabilità, che ogni intervistato avrebbe risolto in maniera differente, chi col semplice ausilio di 

semafori, chi con l’apertura di parcheggi, chi, invece, con soluzioni più ironiche come il geometra 

trentatreenne che pensava ad un sistema metropolitano di tappeti volanti, al quale era necessario 

abbinare il potenziamento dell’industria di battitappeti; altra questione che risultava urgente da 

risolvere era l’apertura di spazi verdi o parchi (una pubblicitaria ventiquattrenne scriveva di 

desiderare che “la vita a Milano ritorni ad una dimensione più umana. Cos’è questo correre, 

affannarsi, senza mai fermarsi? Anche i milanesi possono vivere felici!”) che la mamma desiderava 

per i suoi bambini ad ogni isolato, che il bambino immaginava attrezzati di piscina, pista di 

pattinaggio e cinema e che la musicista pensava con bar, piscina, ma soprattutto dotati di un teatrino 

coperto o meno, gestito da chiunque volesse organizzare manifestazioni artistiche.  

La Pietra dopo l’esame delle schede giungeva ad un'unica e triste conclusione: “Il sistema ha 

escluso il cittadino dall’amministrazione economica e dal processo di modificazione dell’ambiente 

urbano, e non sarà certo una piccola indagine a far riemergere nell’uomo le capacità e la lucida 

consapevolezza di necessità da tempo assopite”. Si mostrava, tuttavia, soddisfatto dell’interesse e 

dell’entusiasmo che gli intervistati avevano dimostrato, fatto significativo che indicava quanto la 

popolazione desiderasse essere coinvolta.  

L’uso della città era anche il titolo di un interessante articolo di Almerico De Angelis, in cui egli 

sosteneva che ormai parlare della crisi delle città fosse diventato un luogo comune, tanto che la 

critica aveva perso ogni mordente. Alcuni motivi della crisi erano evidenti, come la scarsità di 

servizi, l’inefficienza dei mezzi pubblici di trasporto, la mancanza di aree verdi, ma De Angelis 

sosteneva anche che questi problemi non erano le cause della crisi, bensì solo inadeguatezze che 

andavano risolte. Le cause più reali e profonde non erano da addurre, secondo chi scriveva, né alle 

forme, né alle infrastrutture, ma nell’uso che di queste veniva fatto. In breve De Angelis 

rimproverava i troppi divieti che impedivano un uso libero della città. Questi divieti, aggiungeva, 

non avevano fatto altro che influenzare anche a livello inconscio l’individuo, abituandolo o meglio 

educandolo all’inibizione o al senso di vergogna all’atto di partecipazione. A questo punto l’autore 

sosteneva che bisognasse creare momenti e luoghi in cui l’individuo lasciasse cadere le sue 
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inibizioni e partecipasse attivamente e creativamente alla vita della città18. “Per tutto ciò - scriveva 

De Angelis – non servono città nuove, serve soltanto riuscire a fare un uso diverso della città com’è 

(…) lo sbaglio è considerare l’ambiente soltanto come una somma algebrica di segni 

architettonici”19, infatti, egli diceva, sebbene i comportamenti scaturissero dall’ambiente, era allo 

stesso tempo vero che proprio i comportamenti concorrono alla formazione dell’immagine 

ambientale. Questo creava un legame forte tra ambiente e comportamento. Per modificare 

l’ambiente, dunque, non occorreva necessariamente intervenire su di esso in senso fisico, ma era 

necessario invece agire sull’uso. 

De Angelis stesso si era fatto sostenitore in quegli anni di un tipo particolare di architettura, che egli 

chiamava “architettura eventuale” con essa, diceva lo studioso, “intendiamo lasciare il massimo 

campo di azione alla creatività individuale volta anziché a subire passivamente un ambiente, a 

modificarlo di continuo con la sua sola presenza, con il suo comportamento. Quello che noi 

vogliamo - per dirlo con Gregotti – è semplicemente rendere l'ambiente fisico più 

provocatoriamente disponibile all'immaginazione della società”20.  

Questo concetto si traduceva concretamente in due eventi organizzati a Napoli nel 1973, 

nell’ambito dei corsi di Composizione e Disegno tenuti dallo stesso De Angelis presso la facoltà di 

Architettura della stessa città. In entrambi i casi si trattava di una sorta di giochi, espedienti per 

coinvolgere la popolazione e verificarne le modalità di comportamento, ma anche per creare un 

momento di espressione libera, che derivava volutamente le sue modalità di attuazione dal gioco dei 

bambini e di conoscenza e scambi tra individui. Nel primo evento l’azione consisteva nella 

realizzazione di una barca di quattro metri costruita con carta da imballaggio e nella costruzione di 

manichini di carta a dimensioni umane con i quali poi si sarebbe attraversata la città. Il secondo 

evento avveniva, invece, in Campo dei Martiri e consisteva nella realizzazione di una costruzione 

effimera di foulard e palloncini. 

 

Ugo La Pietra 

Per quel che riguarda gli altri interventi sulla rivista, molti erano del suo stesso fondatore, La Pietra. 

Egli, pur occupando una posizione di spicco all’interno del panorama radicale in Italia, si 

distingueva fortemente dagli altri componenti del movimento. Le differenze consistevano non solo 

nelle diverse origini, La Pietra era, infatti, milanese, ma anche nella diversità di interessi e di fonti 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
18	  In	  questo	  senso	  erano	  interessanti	  le	  operazioni	  svolte	  in	  ambito	  teatrale,	  in	  cui	  molte	  iniziative,	  come	  per	  esempio	  
quelle	  del	  Living	  theatre,	  erano	  indirizzate	  verso	  il	  coinvolgimento	  attivo	  dello	  spettatore.	  	  	  	  	  
19	  A.	  De	  Angelis,	  L’uso	  della	  città,	  in	  “Progettare	  in	  più”,	  n.	  3,	  1974,	  
20	  A.	  De	  Angelis,	  Per	  un’architettura	  eventuale,	  in	  “Progettare	  in	  più”,	  n.	  2,	  1974	  
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di ispirazione. Il suo percorso artistico iniziava negli anni Sessanta quando partecipava al gruppo 

pittorico del Cenobio, dove attuava un’operazione di riduzione segnica che derivava dall’interesse 

per l’opera di Fontana e Manzoni. Nello stesso periodo l’autore approntava la teoria della 

“Sinestesia delle arti”, con la quale proponeva interventi urbani con le opere di artisti quali Fontana, 

Azuma, Brancusi. Gli interessi verso l’oggetto ed il territorio urbano si sarebbero concretizzati 

intorno al 1967, anno in cui era intervenuto sulla rivista “In”, di cui era caporedattore, trattando il 

tema della distruzione dell’oggetto e presentando la sua teoria del “Sistema disequilibrante”, un 

complesso di comportamenti e forme sovversive del sistema produttivistico. Con questa ricerca egli 

mirava a   mettere in luce quel “malefico” equilibrio cittadino, basato sulla contraddizione esistente 

tra le necessità reali dei gruppi sociali e l’intervento delle strutture decisionali, fonte di nevrosi e 

alienazione. Espressione operativa di questa ricerca era la serie delle Immersioni.	  “Le immersioni – 

scriveva La Pietra - sono invito ad un comportamento di uscita dalla realtà per ritrovare una sorta di 

privacy che è separazione e strumento di verifica delle possibilità di intervento attraverso elementi 

di rottura che spostino i termini codificati dalla tradizione”21. Si trattava di oggetti urbani 

appositamente afunzionali, caratterizzati dall’essere allusioni a due atteggiamenti opposti, uno 

partecipativo e uno isolazionista. Questi oggetti si presentavano come una sorta di rifugi che 

invitavano l’utente a sottrarsi dal contesto circostante e ad interagire con gli strumenti che 

l’installazione forniva. Si trattava spesso di spazi cinetico-sonori, definiti in quegli stessi anni in 

Italia dai Gruppi MID e T, e all’estero da Walter Pichler22. I progetti cui l’artista si dedicava a 

partire dal 1968 si ispiravano proprio al lavoro dell’austriaco, ed in particolare ai suoi caschi 

audiovisivi esposti nello stesso 1968 a “Documenta 4” a Kassel ed al Passage da lui progettato in 

occasione della  “Biennale dei giovani” di Parigi23.  Tra questi oggetti rientravano Uomouovosfera 

del 1968 e l’ambiente audiovisivo presentato alla Triennale di Milano dello stesso anno. Si trattava 

di una grossa sfera in materiale acrilico opalino all’interno della quale, una volta inseritosi, l’utente 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21	  U.	  La	  Pietra,	  Ipotesi	  progettuale,	  l’uso	  del	  sistema	  disequilibrante,	  in	  “In”,	  n.	  2-‐	  3,	  1971.	  
22	  Un’altra	  prerogativa	  che	  distingueva	  l’azione	  dell’autore	  da	  quella	  dei	  suoi	  colleghi	  radicali	  era	  la	  matrice	  viennese,	  
oltre	  che	  l’influenza	  proveniente	  dagli	  scritti	  dell’Internazionale	  Situazionista.	  
23“	   Domus”	   nel	   1969	   (n.472)	   per	   la	   prima	   volta	   presentava	   al	   pubblico	   italiano	   le	   opere	   dell’artista	   e	   scriveva:“È	  
propriamente	  viennese	  vorremo	  dire	  –	  e	  del	  gruppo	  vicino	  alla	   rivista	   ‘Bau’	  ed	  alla	  Galleria	   ‘nachst	  Saint	  Stephan’	  –	  
questa	   chiave	   fantastica	   di	   trasformazione	   delle	   macchine	   in	   forme.	   Sfere,	   doppie	   sfere,	   tubi	   flessibili,	   cilindri	  
trasparenti,	   lamine	   a	   fori	   circolari,	   pareti	   pneumatiche	   e	   parti	   elettronicamente	   sonore	   compongono	   i	   nuovi	  
personaggi	   enigmatici	   che	   Walter	   Pichler	   sta	   inventando.	   E	   che	   vanno	   da	   sculture	   –	   come	   lo	   straordinario	  
ambiente”pseudomacchina”	  esposto	  alla	  Biennale	  dei	  Giovani	  a	  Parigi	  –	  ai	  mobili	  veri	  e	  propri,	  entrati	  in	  produzione,	  
come	  la	  già	  famosa	  poltrona	  Galaxy	  1	  del	  1967	  e	  il	  tavolo	  Galaxy	  2	  del	  1968,	  in	  alluminio,	  editi	  entrambi	  da	  Svoboda	  di	  
Vienna”.	  Il	  breve	  testo	  era	  accompagnato	  da	  molte	  immagini	  oltre	  che	  dei	  mobili	  dei	  Prototipi,	  in	  particolare	  il	  Casco	  
sonoro	   e	   lo	   schema	   dell’opera	   presentata	   a	   Parigi,	   un	   ambiente	   costituito	   da	   diverse	   parti	   in	   metallo,	   materiale	  
pneumatico	  e	  plastico.	  Questi	  oggetti	  volevano	  essere	  una	  riflessione	  e	  una	  critica	  sul	  rapporto	  tra	  l’uomo	  e	  la	  realtà	  
dalla	  quale	  risultava	  isolato,	  soprattutto	  a	  causa	  dell’azione	  dei	  media.	  
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perdeva ogni parametro di riferimento a causa della forma stessa dell’involucro. L’ambiente 

realizzato per la Triennale del 1968 consisteva, invece, in un percorso audio visivo diviso in due 

corridoi dai quali si poteva accedere ad una zona centrale, nella quale l’utente poteva compiere 

azioni audiovisive immergendosi nei caschi e scegliendo egli stesso cosa ascoltare. L’immersione 

nei suoni artificiali sarebbe diventata presto immersione nei suoni naturali, infatti iniziavano a 

irrompere nelle campane-caschi suoni di acqua, vento, vapore, (Nell’acqua, Nel turbine, Nel vento, 

tutti del 1970) senza far mancare la componente della “tecnologia povera” (visto che i primi caschi 

erano betoniere o scatole di cartone ), fondamentale nei lavori di La Pietra e usata per verificare 

alcuni fenomeni di alienazione nel contesto urbano e di affrontarli dialetticamente, cioè senza 

illudersi di potervi intervenire positivamente, ma esasperandoli, elevandoli a coscienza e a rifiuto. 

L’opera dell’artista, nonostante l’apparenza divertita, voleva innanzitutto denunciare la situazione 

coartante della civiltà di massa e veniva perciò letta in termini drammatici da Tommaso Trini il 

quale diceva: “ Le immersioni, invitano a toglierci dal contesto che ci circonda, ma lo replicano fino 

alla claustrofobia, offrono un campo diverso ma lo negano come alternativa già assoluta, 

recuperano e impongono alcuni valori disalienanti, ma sotto forma di separazione, e allorché 

additano la necessità di rompere con gli equilibri acquisiti lo fanno in termini di libertà 

condizionata. Se le proposte comportamentistiche dell’arte non possono essere altro che un ‘tendere 

a’, il carattere protensionale di queste esperienze è una prova di forza con le barriere che negano 

ogni comportamento liberatorio. Tra l’uscita nella libertà e lo scontro con l’illibertà, La Pietra ha 

ancora scelto lo scontro”24. L’intenzione principale dell’artista era quella di stimolare l’utente a 

operare delle scelte e a fare in modo che si accorgesse della sua condizione di subordinazione e 

rompesse il processo di uniformità tipico dei centri urbani. Proprio su questo tema a partire dal 1969 

l’artista elaborava la teoria dei Gradi di libertà che presentava sulle pagine di “Progettare in più”. 

Qui scriveva: “lo spazio all’interno del quale ci troviamo a vivere e ad operare è la descrizione 

fisica del potere: l’operatore culturale, qualsiasi sia la sua operazione non fa altro che discorrere 

intorno al POTERE. Eppure in questa situazione di attesa, egli può operare con interventi  che non 

rispondono alla logica dello sfruttamento e che non possono essere ovviamente le forme della 

situazione liberata”25. Secondo La Pietra, inoltre, l’individuo giorno per giorno stava perdendo le 

sue capacità di leggere ed intervenire sulla realtà secondo i suoi bisogni, preferendo lasciarsi 

guidare ed uniformarsi ai segnali presenti sulla scena urbana. Questo atteggiamento vincolato 

veniva definito dall’artista privo di alcun “grado di libertà”. Il compito dell’operatore culturale – 

artista era allora quello di spingere la comunità al comportamento creativo, individuale o collettivo. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24	  T.	  Trini,	  Le	  immersioni,	  in	  Globo	  tissurato,	  1965-‐	  2007,	  a	  cura	  di	  U.	  La	  Pietra,	  Alinea	  editrice,	  2007	  Firenze.	  
25	  U.	  La	  Pietra,	  L’uso	  della	  città,	  in	  “Progettare	  in	  più”,	  n.3,	  1974.	  
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Il sistema disequilibrante, in questo caso, era utile a svelare all’utente stesso quelle situazioni in cui 

l’utilità e l’abitudine avevano creato una struttura di comportamento molto rigida, era, inoltre, 

strumento atto a far vedere (come in una sorta di epifania) l’oggetto o l’ambiente sotto prospettive, 

anche d’uso o funzione, diverse da quelle comunemente accettate. In questo senso l’oggetto che, 

l’autore stesso definiva come emblematico di tutto il suo lavoro sull’ambiente urbano, era il 

Commutatore (1970), detto “modello di comprensione” proprio per la sua funzione, che La Pietra 

spiegava con queste parole: “Molte volte, attraverso il suo uso, ho visto cose che non erano di 

immediata lettura, molte volte l’ho fatto usare ad altre persone. Uno strumento di conoscenza, 

quindi, e propositivo; realizzato in un momento in cui il cosiddetto ‘design radicale’ costruiva 

oggetti evasivi e utopici”26. L’artista distingueva, infatti nell’analisi della struttura urbana due 

aspetti, uno superficiale (“la struttura superficiale di natura topologica fondata sulle nozioni di 

vicinanza, di continuità, di limite”) ed uno profondo (“la struttura profonda si basa sugli aspetti 

relazionali chi determinano il significato in termini di azione nello spazio e contenuto semantico 

dell’organizzazione”). Il Commutatore non era altro che il mezzo di transizione tra i due momenti, 

che si esprimeva attraverso tre parametri di conoscenza: l’oggetto, ovvero l’elemento caricato di 

significazione, il supporto, ovvero il piano inclinato regolabile del commutatore, la variante, cioè 

l’angolo di incidenza ottica.   

Nonostante alcune premesse circa la situazione di omologazione e costrizione della città, lo sguardo 

dell’artista su di essa era tutt’altro che pessimistico, anzi egli con l’ottimismo e la serietà di uno 

scienziato andava alla ricerca di tracce all’interno della “città regolata” che mostrassero 

l’aspirazione dell’uomo alla partecipazione e il suo desiderio di lasciare un suo segno nello spazio. 

“Povere tracce” le definiva La Pietra, e esempio e scoperta dei gradi di libertà interni al sistema 

urbano. L’esplorazione andava attuata alla ricerca di elementi marginali legati alla cultura materiale 

urbana povera, in questi si potevano riconoscere: una tendenza dell’individuo alla manipolazione, 

cioè la volontà di tentare di realizzare con i mezzi disponibili, ciò che non viene dato come 

disponibile nella realtà circostante; il desiderio dell’individuo di rompere i percorsi urbani 

precostituiti e scegliere degli itinerari liberamente; il recupero dei rifiuti o di materiali di scarto da 

reinventare dotandoli di nuovi usi; la riappropriazione dello spazio. Rintracciare tali elementi 

significava cercare le forme nate da esperienze spontanee e non da schemi imposti, dalle quali far 

nascere un modello collettivo gestito e fruito da tutti: “Esercitarci alla ‘lettura’ di ciò che ci 

circonda, nel nostro caso vuol dire essere disponibili a collocarsi, nei confronti dell’oggetto, in un 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26	  U.	  La	  Pietra,	  Abitare	  la	  città,	  Allemandi	  editore,	  Milano	  2011.	  	  
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atteggiamento che contraddica quelli abitudinari: e già in questa fase scopriremo di aver applicato 

consapevolmente la nostra creatività”27.  

Il problema fondamentale, dunque, per La Pietra, a differenza che per Archizoom o Superstudio non 

era quello di stimolare la creatività, ma di fare in modo che l’individuo diventasse consapevole del 

fatto che ogni suo intervento sul reale fosse creazione, per farlo era semplicemente necessario 

invitare l’utente a guardarsi attorno per ricercare egli stesso i segnali della creatività nello spazio 

urbano. La Pietra, dunque, sollecitava l’utente ad adottare, nei confronti della città, un 

atteggiamento esplorativo, in modo da decodificarne la realtà e riappropriarsi dell’ambiente. Con 

queste finalità proponeva una serie di Istruzioni.  

La prima di queste istruzioni suggeriva di pensare alla città come ambiente fatto dai comportamenti 

degli uomini che la vivono e dalle loro scelte, e scriveva: “Forse gli amici e i conoscenti a cui tu 

parli della città, sono la città”. Nella seconda considerava i gradi di libertà e sosteneva che fosse 

necessario abbandonare un certo tipo di architettura monumentalistica, che quasi sembrava essere 

disturbata dalle persone, perché la gente stessa creasse liberamente nuovi elementi. La terza serie di 

istruzioni consisteva in “alcuni esercizi per la riappropriazione della città”, tra questi esercizi  

l’autore proponeva all’utente di ricalcare la pianta della sua città da una cartina normalmente 

acquistabile. Dopo aver fatto quest’operazione, l’utente poteva segnare sulla sua personale pianta i 

suoi itinerari ( le stazioni, i parcheggi, i percorsi compiuti); i suoi monumenti, intesi come gli 

oggetti serviti all’utente come riferimento visivo; i luoghi della sua mente, ovvero quelli dove aveva 

compiuto esperienze spirituali o emozionali; i suoi luoghi dell’informazione e cioè i punti in cui 

aveva usato il telefono, in cui aveva dato o ricevuto un’informazione o luoghi che aveva 

immortalato con fotografie o video28.   

Il secondo degli esercizi indicati da La Pietra era intitolato “sopravvivere nella città”  e proponeva 

l’uso surrealista della città, detto dai surrealisti stessi la “cretinizzazione per la cretinizzazzione” e 

ripreso dai situazionisti ed in particolate da Guy Debord nel 1957 con il nome di detournement, 

consistente nel percorrere per ore le strade di un paesaggio isolato di periferia. La Pietra proponeva, 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
27	  U.	  La	  Pietra,	  I	  gradi	  di	  libertà,	  “Progettare	  in	  più”	  n.	  2,	  1974.	  
28	   Il	   mondo	   dell’informazione	   affascinava	   particolarmente	   La	   Pietra,	   il	   quale	   in	   occasione	   della	  mostra	   del	   1972	   al	  
MOMA	  presentava	   il	   “modello	  di	  comprensione”	  La	  casa	   telematica,	  progetto	  che	  solo	  qualche	  anno	  dopo	  sarebbe	  
stato	  considerato	  anticipatore	  del	  fenomeno	  dell’informatica.	  La	  casa	  veniva	  considerato	  come	  luogo	  in	  cui,	  attraverso	  
i	  mezzi	  di	  comunicazione	  e	  di	  informazione,	  era	  possibile	  raccogliere	  ed	  elaborare	  le	  informazioni	  per	  poi	  diffonderle.	  
A	   livello	   cittadino	   un	   mezzo	   utile	   per	   la	   diffusione	   delle	   informazioni	   poteva,	   invece,	   essere	   il	   Videocomunicatore	  
(1971)	  un	  progetto	  consistente	  in	  una	  cabina,	  nella	  quale	  a	  turno	  era	  possibile	  collocarsi	  e	  azionando	  una	  telecamera	  
registrare	  il	  messaggio	  desiderato,	  che	  poi	  sarebbe	  stato	  rimandato	  dagli	  schermi	  presenti	  sulla	  cabina,	  assieme	  a	  tutti	  
i	   messaggi	   registrati	   precedentemente.	   L’informazione,	   secondo	   l’autore,	   poteva	   essere	   anche	   fatta	   di	   elementi	  
“poveri”,	   infatti	   nel	   1973,	   nell’ambito	   delle	   ricerche	   dei	   gradi	   di	   libertà	   avrebbe	   catalogato	   come	   mezzi	   di	  
informazione	  alternativa,	  i	  fogli	  	  e	  i	  messaggi	  di	  cui	  erano	  tappezzati	  i	  tubi	  di	  scarico	  delle	  case	  parigine.	  
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dunque, di andare in giro per la città, senza soldi e senza piante e perdersi in questo spazio ostile 

alle elementari necessità della sopravvivenza come bere, evacuare e riposare. A questo punto 

sarebbe risultato naturale memorizzare tutti i punti in cui era stato possibile soddisfare queste 

esigenze, creando una personale pianta della sopravvivenza. Il terzo esercizio prevedeva 

l’annotazione di tutte le sollecitazioni che avevano colpito l’utente durante la giornata, ne sarebbe 

venuto fuori uno spaccato di realtà.  

L’ultimo esercizio consisteva nella redazione di una Guida alternativa della città, che poteva 

realizzare ogni persona secondo la propria cultura, individuando tra le categorie “… da scoprire, 

monumentale, erotica, religiosa, culturale, del tempo liberi, popolare, storica”, inserendo al posto 

dei puntini di sospensione il nome della città in questione. Proprio uno dei numeri di “Progettare in 

più” sarebbe stato dedicato alla Guida alternativa della città di Milano. Al numero partecipava La 

Pietra stesso con “Milano da coprire”, Alessandro Mendini con “La facciata di fronte” (l’autore 

scriveva: “Non mi interessa Milano, non mi interessa la struttura fisica del suo abitato, mi interessa 

semmai, la struttura mentale di noi suoi abitanti” per questo motivo aveva scelto come luogo per lui 

indicativo della città la facciata della casa di fronte alla sua, per lui “paesaggio usuale di 

meditazione”, ben più del Duomo). 

Le esperienze in ambito urbano di La Pietra sarebbero continuate anche negli anni successivi, 

sempre muovendosi in un universo a metà strada tra arte concettuale, arte povera e antropologia 

urbana, arrivando a mettere in atto una sorta di design territoriale, senza produzione di oggetti. 

 

Global Tools 

La mostra del 1972 a New York viene oggi vista dalla critica come il momento della consacrazione 

del radical design, ma allo stesso tempo come il momento di implosione dell’avanguardia radicale, 

che entrava in una fase di involuzione teorica. Nonostante ciò, il 1973 si apriva con un avvenimento 

importante, si trattava della fondazione del sistema dei laboratori Global Tools. Ad annunciare 

l’evento sarebbero state le pagine di “Casabella” sul cui numero di maggio sarebbe stato pubblicato 

il documento della fondazione avvenuta il 12 gennaio di quell’anno presso la sede della stessa 

rivista. Gli architetti ed i gruppi che vi partecipavano posavano per una fotografia di gruppo, 

pubblicata sulla copertina della rivista ed erano:  Archizoom associati, Remo Buti, Alessandro 

Mendini (“Casabella”), Riccardo Dalisi, Ugo La Pietra, i 9999, Gaetano Pesce, Gianni Pettena, 

Adalberto Dal Lago (“Rassegna”), Ettore Sottsass jr.29, Superstudio, Ufo e Zziggurat. Il documento 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29	   Sottsass	   a	   partire	   dal	   n.	   375	   di	   “Casabella”,	   iniziava	   la	   pubblicazione	   della	   rubrica	   Per	   ritardato	   arrivo	  
dell’aeromobile.	   Sul	   n.	   377	   pubblicava	   l’articolo	   dal	   titolo	   “C’è	   un	   posto	   dove	   provare’”	   e	   sul	   numero	   successivo	  
l’articolo	  “Creatività	  pubblica”,	  in	  entrambi	  affrontava	  il	  tema	  della	  creatività,	  sostenendo	  che	  a	  differenza	  di	  quanto	  
pensato	   dalla	   quasi	   totalità	   della	   società,	   la	   creatività	   non	   era	   facoltà	   in	   possesso	   di	   pochi,	   o	   benedizione	   privata	  

130



recitava: “ La Global Tools si pone come obiettivo di stimolare il libero sviluppo della creatività 

individuale. I corsi che si terranno forniranno le nozioni base necessarie all’uso degli attrezzi e degli 

strumenti esistenti nei laboratori, nonché informazioni su tecniche specifiche apprendibili in altri 

luoghi collegati in modi diversi alla Global Tools. L’insegnamento avverrà attorno a temi quali: uso 

dei materiali naturali e artificiali, sviluppo delle attività creative  individuali e di gruppo, uso e 

tecniche degli strumenti di informazione e comunicazione, strategie di sopravvivenza. La Global 

Tools si organizza attraverso un comitato tecnico  (formato dai rappresentanti dei firmatari del 

presente documento) che si occuperà della definizione della didattica e del programma funzionale. 

In successivi avvisi, che saranno pubblicati periodicamente su ‘Casabella’ e ‘Rassegna’, verranno 

comunicati la tipologia didattica, l’arco delle ricerche, il calendario e l’organizzazione della 

scuola”30. 

Alla presentazione del gruppo e degli obiettivi della scuola seguiva un commento di Alessandro 

Mendini, il quale riteneva la fondazione della scuola come l’evoluzione delle esperienze di design 

alternativo che da tempo la rivista da lui diretta si impegnava a documentare. Sosteneva, inoltre, che 

qualsiasi fosse stato l’esito della scuola, sarebbe stato importante cogliere il suo messaggio, che si 

fondava sulla fiducia nelle capacità creative dell’uomo, che era perfettamente in grado di 

partecipare alla costruzione del proprio ambiente, senza doversi rivolgere ad alcun rappresentante 

creativo. Scriveva Mendini: “ Interessati come siamo ai problemi a lungo termine, la cui corretta 

risoluzione spesso è opposta a quella dei problemi a breve termine, crediamo al valore della futura 

attività del ‘sistema di laboratori per la propagazione dell’uso di materie tecniche naturali e relativi 

comportamenti’. Terminologia, assunti, metodi e strutture sono curiosamente semplici: come di chi 

intende colmare la distanza alienante che si è stabilita fra il lavoro della mani e quello del 

cervello”31. Concludeva definendo la Global Tools non come una contro- università, ma come “la 

riproposta primaria di equilibri nella creatività umana per tutti”32. 

Nello stesso numero della rivista appariva un nuovo articolo delle Radical notes di Andrea Branzi, 

il quale diceva che l’apertura della scuola non era altro che un modo per far convergere su temi 

“semplici e diretti” le energie fino a quel momento impiegate dall’avanguardia architettonica 

italiana. La Global Tools non era altro che uno strumento della strategia dei tempi lunghi e 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
dell’artista	  e	  che	  ognuno	  secondo	  le	  proprie	  attitudini	  doveva	  essere	  stimolato	  a	  creare	  o	  quantomeno	  provare	  a	  fare,	  
a	   realizzare:	   “Mi	   piacerebbe	   trovare	   un	   posto	   dove	   provare	   insieme	   a	   fare	   cose	   con	   le	  mani	   o	   con	   le	  macchine,in	  
qualunque	  modo,	  non	  come	  boy-‐scout.	  E	  neanche	  come	  artigiani	  e	  neanche	  come	  operai	  e	  ancora	  meno	  come	  artisti,	  
ma	  come	  uomini	  con	  braccia,	  gambe,	  mani,	  piedi,	  peli,	  sesso,	  saliva,	  occhi	  e	  respiro	  e	  farle	  non	  certo	  per	  possedere	  
cose	  o	  tenerle	  per	  noi	  e	  neanche	  per	  darle	  agli	  altri,	  ma	  per	  provare	  come	  si	  fa	  a	  fare	  cose”	  (“Casabella”	  n	  377,	  1973).	  
30	  Global	  Tools.,	  Documento 1, in	  “Casabella”	  ,	  n.	  377,	  1973	  	  p.	  4.	  
31	  A.	  Mendini,	  Didattica	  dei	  mestieri,	  in	  “Casabella”,	  n.	  377,	  1973	  ,	  p.	  5.	  
32	  Ibidem	  
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specificava che: “La lavorazione manuale e delle tecnologie artigiane (o povere) che la Global 

Tools promuove non si pongono assolutamente come alternativa alla produzione industriale, ché 

sarebbe ripiombare nelle inutili polemiche di sessanta anni fa, ma semmai servono a definire 

diversamente l’area della produzione stessa, non più intesa come meccanismo di riproduzione 

dell’intera fenomenologia degli oggetti e delle funzioni che ci circondano, ma come settore 

specifico e limitato che serve e stimola un’area non provvisoria destinata alla creatività individuale 

e alla comunicazione spontanea”33.  

Sul numero seguente della rivista sarebbero apparse le riflessioni degli altri firmatari del documento 

di fondazione della scuola, a proposito dei suoi obiettivi e della sua organizzazione. L’intervento di 

Superstudio si intitolava Tipologia didattica, articolo nel quale oltre alla consuetudinaria presa di 

posizione contro il potere, che aveva generato un’educazione repressiva (che si divideva in due 

tipologie, una destinata ad individui destinati ad attività lavorative, l’altra per individui destinati ad 

attività intellettuali), proponeva nuove forme di educazione improntate alla creatività. Proseguivano 

dicendo che la Global Tools “si costituisce come deposito di risorse e come catalizzatore. I vari 

elementi che la compongono, costituiscono i vari attrezzi da usare per il processo educativo”34. Gli 

elementi che concorrevano alla sua composizione erano divisi in: naturali,  è cioè l’uso del clima, 

l’uso del paesaggio; elementi urbani, quali la riappropriazione della città, le risorse educative della 

stessa (scuole, biblioteche, musei, cinema, teatri, laboratori…), i trasporti, i mezzi di 

comunicazione; elementi umani, come l’uso del corpo come strumento didattico, il riciclaggio delle 

idee, l’abolizione delle gerarchie. 

Intanto nel 1974 veniva edito Architettura radicale il saggio di Bruno Orlandoni e Paola Navone, 

col quale si intendeva porre ordine tra le varie esperienze dell’architettura radicale. Non mancava 

un commento alla Global Tools che: “pare aver fallito, o almeno trascurato per ora, alcuni degli 

obiettivi iniziali, quelli scolastici e quelli di collegamento al mondo produttivo”35. La Global Tools, 

in effetti dopo l’entusiasmo iniziale dimostrato nei numeri 377 e 378 di “Casabella” non aveva dato 

altre pubblicazioni fino al 1975, quando un intervento di Branzi informava che la scuola era in 

attività, segnalando un “grande raduno a Sambuca, vicino a Firenze, della Global Tools: al richiamo 

convenuto escono da libri, opuscoli, manifesti, manuali, riviste, ciclostilati diversi, gli Archizoom, i 

Superstudio, Ettorino e la Nanda, Buti e Signora, gli Zziggurat, i 9999, gli UFO, Casabella, Gianni 

Pettena, Ugo La Pietra, i napoletani Elison e Dalisi, Franco Castelli, amici, volontari, curiosi, 

umanità varia e dispersa (…). Nasce ufficialmente il progetto finale della prima controscuola 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33	  A.	  Branzi,	  Global	  Tools,	  in	  Radical	  Notes,	  “Casabella”,	  n.377,	  1973,	  p.	  8.	  	  
34	  Superstudio,	  Tipologia	  didattica,	  in	  “Casabella”,	  n	  378,	  1973.	  
35	  P.	  Navone,	  B.	  Orlandoni,	  Architettura	  radicale	  op.	  cit,	  p.	  82.	  
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italiana di architettura”36. Branzi sosteneva che l’importanza della scuola era data dal fatto che essa 

non aveva una sede, bensì tante sedi quanti i luoghi dove si tenevano i corsi37. Veniva fornito in 

seguito il programma del primo seminario. All’interno di questo sarebbero state sviluppate quattro 

tematiche: il corpo, la costruzione, la comunicazione, la sopravvivenza.  

Di questi seminari però si sarebbe svolto solo il primo e in seguito la Global Tools sarebbe stata 

chiusa senza aver portato a termine i suoi obiettivi, decretando il primo fallimento dell’esperienza 

radicale, che in questo caso aveva preteso di riunire esperienze tra loro troppo diverse e che non 

aveva trovato un modo concreto di esprimere anni di teorizzazioni. I “pericoli” delle tecniche 

promosse dalla Global Tools e dai suoi componenti divenivano, inoltre, presto evidenti, Branzi nel 

rianalizzare il fenomeno vari anni dopo avrebbe addotto le cause della chiusura della Global Tools, 

che definiva “indolore e indeterminata”, al mutamento delle condizioni generali della società e alla 

crisi energetica dalla quale scaturiva una più tangibile crisi politica e sociale. Egli, inoltre, 

riconosceva il rischio che le tecniche semplici e manuali promosse dalla Global Tools potessero 

essere fraintese come una sorta di rilancio e di sfruttamento delle qualità della miseria che 

avrebbero portato alla nascita di un nuovo modello di consumi. Del resto negli stessi anni anche 

Gillo Dorfles esprimeva delle perplessità riguardo l’uso di tecnologie semplici e scriveva: “nulla di 

male se l’uomo dopo gli eccessi meccanicistici dell’era consumistica e tecnocratica, tornerà a 

provare l’aspirazione al sano artigianato e al how to do it. Purtroppo quella libertà creativa, 

quell’autogestione dei propri spazi domestici (e spazi urbani) che ormai da tempo è riconosciuta 

come uno dei requisiti indispensabili per un capovolgimento dei valori etico-estetici dell’uomo 

moderno, rischia di essere frustrata da equivoci di nuovo conio. Il pericolo del do it yourself è 

uguale al pericolo del consumismo rivolto agli oggetti tecnologici forniti dal più accurato good 

design. In che consiste questo pericolo? Al solito nell’essere imposto (consigliato, suggerito) 

dall’alto. Una volta di più non si tratta in questi tentativi di autonomia dal mercato, di indipendenza 

dal sistema, di una vera volontà di affrancarsi dai dettami dell’estabilishment; ma di un sottostarci 

ancora, però con la convinzione di avere realizzato qualcosa di autonomo e di auto genetico”38. Il 

critico proseguiva con acume nel rilevare lo iato tra bricolage e arte, se l’uno infatti è 

approssimativo, l’arte pur avvalendosi di elementi apparentemente fortuiti, come nel caso dell’arte 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36	  A.	  Branzi,	  Scuola	  di	  non	  architettura,	  in	  “Casabella”,	  n.	  397,	  1975.	  
37	   Intanto	  nel	  1973	  veniva	  fondato	  a	  Padova	   il	  gruppo	  di	  architetti	  Cavart,	  costituito	  da	   	  Piera	  Paolo	  Bortolani,	  Piero	  
Brombin,	  Michele	  De	   Lucchi,	   Valerio	   Tridenti,	   Boris	   Postrovicchio.	   Il	   nome	  era	  nato	  da	  una	   fusione	   tra	   cava	   e	   arte,	  
infatti,	  il	  gruppo	  era	  nato	  in	  previsione	  della	  partecipazione	  ad	  un	  concorso	  sulla	  riqualificazione	  delle	  cave	  di	  trachite	  
vicino	  Padova,	  ma	  evocava	  anche	  il	  gesto	  del	  cavare,	  del	  togliere.	  Il	  gruppo	  tra	  il	  1973	  ed	  il	  1975	  avrebbe	  organizzato	  
tre	  seminari:”Progettarsi	  addosso”,	  “Architetture	  impossibili”	  e	  “Homo	  trahens”.	  Il	  teatro	  dei	  progetti	  erano	  le	  cave	  e	  
lì	  accorrevano	  decine	  di	  studenti,	  artisti,	  architetti	  dall’Italia	  e	  dall’estero	  per	  realizzare	  progetti	  con	  materiali	  poveri	  e	  
caratterizzati	  dalla	  voglia	  di	  sperimentare	  anche	  forme	  diverse,	  base	  di	  studio	  per	  architetture	  per	  una	  vita	  più	  libera.	  
38	  G.	  Dorfles,	  I	  pericoli	  del	  do	  it	  yoursef,	  in	  “Progettare	  in	  più”,	  n.2,	  1974.	  
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povera o dell’happening, lo fa con precise finalità. Il rischio era quello che il mercato approfittasse 

della diffusione di tali concetti per distorcerli ed offrire non solo falsi mobili “poveri”, acquistati, 

impacchettati e pronti all’uso in negozi di lusso, ma anche servisse l’illusione che acquistare un 

manuale di fai da te bastasse per diventare tutti nuovi artisti, che la creatività, il genio, la capacità 

fossero di tutti. Quali erano, allora i rimedi proposti da Dorfles? Il suggerimento, per gli intellettuali 

in genere, era quello di  mettere l’individuo in condizioni di riflettere con la propria testa e 

obbligarlo a estrarre dal proprio intimo qualche virgulto espressivo, mentre per gli utenti il consiglio 

era di “guardarsi attorno (senza manuali), imparare a conoscere i materiali antichi e moderni, 

liberarsi dalla sopraffazione dei  condensati  (della cultura basata sui digest ). E, soprattutto, non 

cedere gli ingannevoli appelli del paradossale, della presa in giro elitaria, della presunta creatività 

ammaestrata. La quale, se non c'e già, non s'inventa”39.  

 

Riccardo Dalisi 

Per quel che riguarda il tema della creatività, un lavoro concreto e di notevole importanza era stato 

portato avanti negli stessi anni da Riccardo Dalisi, che aveva intrapreso nel Rione Traiano di Napoli 

esperienze di didattica spontanea, coinvolgendo i bambini del quartiere. Le sue ricerche nascevano 

dalla teoria della “tecnica povera”, che Dalisi spiegava dalle pagine di “Casabella”, sottolineando 

innanzitutto che “povero” non equivaleva a “misero”, anzi intendeva polemizzare con l’idea che la 

creatività e la tecnica potessero venire solo dalle élite che possedevano conoscenze preliminari 

derivate dallo studio universitario, e avevano a disposizione strumenti tecnicamente avanzati. 

“Povero” in questo caso significava trasformare il limite strumentale e conoscitivo in strumento, la 

tecnica d’altra parte veniva riscoperta da parte di questa neo-avanguardia come specifica 

dimensione umana coincidente con la capacità dell’uomo di dominare il mondo oggettivo40. Dalisi, 

inoltre, specificava che la tecnica povera non intendeva essere un revival dell’artigianato, né tanto 

meno sostituirsi alle tecnologie industriali, ma voleva innanzitutto, far rinascere l’immaginazione 

creativa, che tutti posseggono e “nel rieducare gli strumenti sensoriali e percettivi vuole rifondare la 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39	  Ibidem.	  
40	   È	   necessario,	   inoltre,	   ricordare	   che	   lo	   stesso	   termine	   veniva	   usato	   già	   sul	   finire	   degli	   anni	   Sessanta	   da	  Germano	  
Celant	   che	  sotto	   il	  nome	  di	  arte	  povera	   radunava	  un	  gruppo	  di	  artisti	   italiani	   tra	   cui	  Giulio	  Paolini,	  Alighiero	  Boetti,	  
Giuseppe	   Penone,	   Gilberto	   Zorio,	   Mario	   Merz,	   Michelangelo	   Pistoletto,	   Giovanni	   Anselmo,	   Emilio	   Prini,	   Jannis	  
Kounellis,	  Luciano	  Fabro,	  Pino	  Pascali,Gianni	  Piacentini.	  Anche	  l’arte	  povera	  sarebbe	  stata	  caratterizzata	  dal	  rifiuto	  del	  
mondo	  dei	  consumi	  e	  della	  trasformazione	  dell’opera	  d’arte	  in	  oggetto	  mercificato	  con	  conseguente	  limitazione	  della	  
libertà	   espressiva	   dell’artista.	   Per	   questo	   motivo	   la	   sua	   poetica	   si	   sarebbe	   fondata	   sul	   recupero	   della	   centralità	  
dell’uomo	  nella	  progettazione	  artistica	  e	  del	  suo	  rapporto	  con	  la	  natura	  e	  con	  l’ambiente	  in	  genere	  e	  si	  sarebbe	  servita	  
di	  mezzi	   poveri	   di	   elementi	   organici	   e	   naturali	   	   	   o	  materiali	   di	  matrice	   industriale	   individuati	   come	   fonti	   di	   energia	  
primaria	  e	  di	  creatività.	  	  	  
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ricerca tecnica e scientifica”41. A tale proposito, tutti questi architetti che si ponevano come una 

neo-avanguadia, avevano interesse nei confronti delle culture popolari, verso usi e riti e 

manifestazioni spontanee del mondo rurale. Basti ricordare le ricerche sulle tecniche povere 

effettuate da Superstudio, come dimostrano gli articoli pubblicati su “Domus”, ad esempio Con la 

sabbia a Boston in cui Toraldo di Francia raccontava l’esperienza come spettatore ad un concorso 

di costruzioni di sabbia, o  Earth- Dynamics. Tecniche povere nel Colorado, (entrambi in “Domus” 

n. 542, 1975)  in cui raccontava di un  gruppo di ricerca per l’acquisizione di tecniche povere in 

termini di bilancio ambientale ed energetico, nato dalla volontà dell’ingegnere Lansing Yates. 

Superstudio, inoltre, tra il 1973 ed il 1978 aveva intrapreso presso la Facoltà di Architettura di 

Firenze una ricerca sulle culture materiali extraurbane, occupandosi degli utensili e dei loro rapporti 

col lavoro e con l’ambiente, degli oggetti casalinghi e il rapporto con l’organizzazione della vita 

dell’uomo. La ricerca veniva portata avanti soprattutto in polemica con l’uso dell’oggetto in senso 

consumistico che annullava ogni aspirazione alla creazione  e metteva l’utente in condizione 

subalterna rispetto al produttore. Proprio su questa ricerca si sarebbe espresso il gruppo, in 

occasione di una mostra dedicata al proprio lavoro, svoltasi presso l’Istituto Nazionale di 

architettura a Roma, scrivendo sul catalogo: “Nell’analisi delle culture subalterne o emarginate si 

scoprono i meccanismi di sopravvivenza che al di là dei modelli di sviluppo del sistema presiedono 

alle trasformazioni. È in questa enorme patrimonio di conoscenze che possiamo rintracciare non 

solo le radici della nostra scienza ma anche le possibilità di una scienza diversa. Riferendoci a 

questa realtà, possiamo analizzare correttamente il diretto rapporto tra l'uomo e la natura, tra l'uomo 

e la sua capacita di creare valori d'uso, in sintesi, tra l'uomo e gli oggetti che servono a soddisfare i 

suoi bisogni reali utilizzando cognizioni intelligenza e creatività che il sistema di divisione del 

lavoro ha reso inutili per la produzione di merci”. In quegli anni molti architetti e designer si 

rivolgevano anche a studi sull’ecologia e sulla sostenibilità ed invitavano a stili di vita diversi, che 

tendevano a recuperare il rapporto con la natura e a riscoprire il corpo umano e le sue capacità. 

Scriveva Mendini a tale proposito: “L’ipotesi di un ritorno alla natura è essenziale, ma  l’uomo può 

formularla solo recuperando dentro il proprio corpo le possibilità di questo ritorno”, infatti, scriveva 

ancora “L’uomo è egli stesso un insieme di strumenti. Se mi siedo per terra io sono una sedia, se 

cammino io sono un mezzo di trasporto (…) Il corpo è l’insieme primario di oggetti a disposizione 

dell’uomo, mentre i soliti utensili sono innaturali estensioni e caricature del corpo – inoltre, 

sosteneva – Se il corpo è il sistema primitivo ed insostituibile di oggetti, spetta al design il compito 

di rifondarne una coscienza critica. Gli spetta la scoperta di un senso arcaico e coordinato 

dell'educazione alla sopravvivenza. al movimento, alla fonetica, alla rappresentazione. all'uso 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41	  R.	  Dalisi,	  Tecnica	  povera	  in	  rivolta,	  “Casabella”,	  n.	  365,	  1972.	  
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intensivo dei sensi, all'autocontrollo biologico, al suono e al ritmo elementare all'invenzione del 

proprio corpo come segnale, alla meditazione, al relax, eccetera…”42. 

La tecnica povera per Dalisi andava dunque intesa come possibilità di un’esperienza diretta e 

recuperava il concetto di fisicità nel lavoro di ricerca, al contrario l’alta tecnologia aveva ridotto il 

contatto con la materia al suo stato originario. Lo scopo primario della tecnica povera doveva 

essere, infatti, il colmare la distanza tra le tecnologie più nuove ed avanzate e ed i bisogni veri 

dell’individuo: il rischio di tanta tecnologia era quello di trovare dipendenza e di deificare la forma 

e la tecnologia, leggendoli come scopi e non come mezzi per la felicità del vivere umano. Dalisi, 

dunque non intendeva opporsi alla tecnologia, anzi ne riconosceva i meriti, piuttosto si poneva 

contro i modi con cui la produzione tecnologica era gestita, scriveva: “Molto può lo sviluppo 

tecnologico, ma è dimostrato che la sua funzione storica è strettamente legata ai modi coi quali è 

gestito, agli obiettivi, alle finalità immediate e a quelle lontane. Ove passa slegato dal fondamentale 

obiettivo dell’avanzamento dell’uomo e della sua effettiva emancipazione, parallelamente avanza 

una forma di alienazione”43. La tecnica povera serviva proprio a ridurre quello stato di alienazione e 

a coinvolgere l’uomo nel processo di realizzazione, ricordandogli che la sua forza creativa non era 

seconda alle macchine.  

Su queste basi a partire dal 1969 l’architetto aveva iniziato ad interessarsi al quartiere Traiano di 

Napoli, che egli stesso definiva uno dei più degradati dell’area flegrea ed in particolare al fenomeno 

del sottoproletariato infantile44. “Sconcertante e fantasmagorico – scriveva Dalisi – è lo spettacolo 

dei bambini nei quartieri poveri; i loro comportamenti diversi li fanno assomigliare a chi esercita 

un’azione di guerriglia urbana. Certamente essi hanno loro norme (…). A chi è abituato con le 

cautelate maniere del buon vivere borghese essi appaiono irresponsabili, selvaggi, tutt’al più 

stravaganti. Non sono niente di tutto questo. In loro spicca un gran senso dell’autonomia ed un 

sicuro istinto del pratico”45. Il lavoro che egli si prefissava di intraprendere al Traiano era un lavoro 

di coinvolgimento e partecipazione di soggetti, come bambini e ragazzi, normalmente esclusi dalla 

frequentazione di scuole e tanto più di corsi accademici o universitari. L’importanza di agire in tale 

realtà, che di fatto rappresentava una committenza alternativa rispetto ai consueti circuiti del 

consumo, era innanzitutto simbolica: “Tutto sommato – diceva Dalisi- è l’altra faccia della città e 

della civiltà attuale che spiega molto bene, chi e in che modo paga il prezzo del progresso”46. Con 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42	  A.	  Mendini,	  Io	  sono	  una	  sedia,	  in	  Avanguardie	  e	  cultura	  popolare,	  catalogo	  della	  mostra	  a	  cura	  di	  G.M.	  Accame	  e	  C.	  
Guenzi	  (Bologna,	  Galleria	  d'arte	  moderna,	  1	  maggio-‐15	  giugno	  1975),	  Bologna	  1975.	  
43	  R.	  Dalisi,	  Tecnica	  povera.	  La	  funzione	  del	  pressappoco	  nell’universo	  della	  precisione,	  in	  “Casabella”,	  386,	  1974.	  	  
44	   Nella	   stessa	   zona	   erano	   intervenuti	   pochissimo	   tempo	   prima	   dei	   volontari	   che	  Dalisi	   ricordava	   nei	   suoi	   scritti,	   si	  
tratta	  di	  Sandro	  Oliveri	  e	  Silvana	  Serra,	  che	  lì	  avevano	  fondato	  una	  sezione	  scout.	  
45	  R.	  Dalisi,	  Anvanguardie	  e	  cultura	  popolare,	  op.	  cit.,	  p.	  65.	  
46	  R.	  Dalisi,	  Designer	  dentro,	  designer	  fuori,	  in	  “In”,	  n.	  10-‐	  11,	  1973.	  
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un lavoro di questo tipo si voleva dimostrare che creatività e intelligenza sono appannaggio della 

collettività e non solo delle elite. Questo pensiero era scaturito soprattutto in conseguenza 

dell’insegnamento universitario, in occasione del quale l’architetto aveva notato una maggior 

produttività in situazioni di collettività e non di isolamento. A tale proposito scriveva su “In”: 

“L’analisi sulla situazione dell’università della didattica e della ricerca (…) non sembra accorgersi 

della natura di certi mutamenti sostanziali che sono avvenuti per effetto delle disfunzioni quali il 

sovraffollamento che hanno dato la possibilità di sperimentare per esempio la singolare ed 

affascinante denuncia dei corsi di massa (…). In alcuni sparuti esperimenti, in cui si tentava di dare 

senso al superaffollamento, sono apparsi letteralmente capovolti i consueti luoghi comuni sulle 

élites. La creatività e l’intelligenza appaiono largamente diffuse al punto di lasciare capire che il 

meccanismo delle élites è un puro fenomeno storico. La collettività appare come immenso deposito 

di immaginazioni e di intelligenza pronto a dispiegarsi in un opportuno clima di ricerca”47. 

Prima di recarsi al quartiere Dalisi aveva progettato un asilo, che poi non sarebbe mai riuscito a 

realizzare48 e iniziato ad elaborare progetti di partecipazione capaci di provocare la fantasia e di 

stimolare i bambini e i ragazzi alla produzione creative. Le forme erano semplici, a girandola, a 

fiore, geometriche, intrecciate ed i materiali usati sarebbero stati legno, chiodi, colla, materiale di 

scarto, fogli, matite colorate, spago, cartapesta. Al progetto erano chiamati a collaborare anche gli 

studenti dei corso di Composizione tenuto da Dalisi presso la Facoltà di Architettura di Napoli. “Per 

la tecnica povera – scriveva l’architetto – non ha senso la separazione. (…) è massimamente aperta 

lì dove si manifestano le contraddizioni essa si costruisce attraverso la complementarietà degli 

apporti, sulla forza di coesione della individualità verso l’immaginazione comunitaria”49. Lo scopo 

dello svolgimento del corso al di fuori dalle aule della facoltà e per la strade e gli scantinati del 

quartiere aveva l’obiettivo di dimostrare che era possibile progettare seguendo il procedimento del 

fare piuttosto che dell’analizzare, ideare ed eseguire. Il lavoro svolto all’interno del quartiere 

popolare serviva, inoltre, a dimostrare all’operatore che ogni uomo, ogni individuo sentiva il 

bisogno di esprimere figurativamente la propria cultura, ma che fosse necessario l’uso di linguaggi 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
47	  R.	  Dalisi,Scheletri	  metodologici	  in	  fuga,	  in	  “In”,	  n.	  9,	  1973.	  
48	   Sull’asilo,	  Mendini	   scriveva:	   “Riccardo	   arrivò	   a	   ‘Casabella’	   con	   grandi	   novità:	   il	   progetto	   di	   un	   asilo	   per	   il	   Rione	  
Traiano	  di	  Napoli	  da	  coagulare	  assieme	  ai	  bambini	  che	  lo	  avrebbero	  usato,	  senza	  impresa,	  senza	  denari,	  senza	  licenza	  
e	  senza	  il	   luogo	  esatto	  dove	  avere	  il	  diritto	  di	  costruirlo.	  Mi	  chiese	  di	  lanciare	  dalla	  rivista	  un	  appello	  ai	  produttori	  di	  
materiali	   edilizi	   perché	   gli	   donassero	   degli	   scarti,	   cosa	   che	   feci.	   Gli	   spazi	   principali,	   inviluppavano	   altri	   spazi	  meno	  
grandi,	  ma	  non	  meno	  importanti	  da	  far	  progettare	  sia	  a	  studenti	  di	  architettura	  sia	  ai	  bambini,	  e	  completare	  da	  altri	  
(…)	  	  Assieme	  al	  progetto	  aveva	  in	  tasca	  anche	  una	  manciata	  di	  diapositive	  fatte	  in	  campagna	  ed	  in	  città,	  dove	  aveva	  
fissato	   le	   tecniche	   raffinate	   –	   ma	   tradizionali,	   elementari	   ed	   orali	   –	   usate,	   da	   un	   lato,	   nell’organizzazione	   agricola	  
(specialmente	   nella	   struttura	   delle	   viti),	   dall’altro	   negli	   accessori	   aggiunti	   in	   modo	   spontaneo	   all’edilizia	   urbana	  
(verande,	   tende,	   recinti)”cfr.	   .A.	  Mendini,	  Dalisi	  e	   l’imprevedibilità,	   in	  R.	  Dalisi,	  Architettura	  d'animazione:	  Cultura	  di	  
proletariato	  e	  lavoro	  di	  quartiere	  a	  Napoli,	  Carucci,	  1975	  Roma.	  
49	  R.	  Dalisi,	  Advocacy	  design,	  in	  “	  In”,	  n.	  12	  ,	  1974.	  
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appropriati, largamente comprensibili, non imposti e non elitari e che proprio consapevole di questo 

egli doveva allargare il suo ventaglio di prospettive e maturare una capacità critica basata sulla vita 

reale e non solo sulle teorie.  

Dalisi avrebbe passato tre anni al quartiere e di volta in volta gli esiti degli esperimenti proposti 

erano diversi ed imprevedibili. Questi venivano pubblicati, sebbene senza regolarità, sulle pagine di 

“Casabella”, e l’architetto non mostrava alcuno stupore nello scrivere che in quell’esperienza 

sentiva di ricevere e di imparare molto e contemporaneamente di agire nell’ambito 

dell’avanguardia50. L’avanguardia radicale, infatti, avrebbe prestato attenzione al fenomeno, 

definendolo un’esperienza unica. Mendini nel presentare il progetto di Dalisi avrebbe scritto della 

sua freschezza, definendolo: “Uno scacco matto all’accademia degli Istituti di composizione delle 

nostre facoltà, alla demagogia pseudo populista di molti baroni. Una rivoluzione totale rispetto ad 

ogni metodologia di progettazione, dove saltavano tempi, criteri di ricerca, tecniche di 

restituzione”51.  

Quello di Dalisi era un gesto di reazione importante che dimostrava che la fantasia poteva essere un 

mezzo strategico contro ogni imposizione e repressione e che poteva scaturire da qualsiasi 

condizione sociale, se correttamente stimolata. Il progetto comunque non avrebbe trovato solo 

consensi da parte dell’avanguardia, tanto che Branzi non esitava dalle sue Radical Notes a 

sottolinearne i limiti, derivati non tanto secondo lui dalla mancanza di metodo, ma dal fatto di non 

avere destino: “il suo esperimento non è l’ennesima ricerca di un metodo didattico basato sullo 

spontaneismo, ma un sondaggio all'interno di uno spessore inesplorato di energia. Senza destino, 

proprio perché questi esperimenti non sono destinati né a migliorare i bambini (che le loro 

condizioni di vita sono talmente disperate), né a creare i reperti di una nuova arte negra in Italia. 

L'assenza di destino qui coincide con l'assenza, a mio avviso, di qualsiasi sviluppo, 

sistematizzazione e prosieguo possibili. L 'esperimento infatti, una volta reso permanente il metodo, 

confluirebbe fatalmente in un neo boyscoutismo, o in una più grave forma di sfruttamento della 

miseria, intesa come categoria culturale possibile”52. 

Per comprendere meglio la natura dell’esperimento svolto da Dalisi, probabilmente è più utile citare 

le stesse parole del suo diario: “I bambini non avevano mai smesso di disegnare in maniera 

singolare strutture astratte, reticoli ed a comporre con me o da soli modelli spaziali. Essi non 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50In	  un	  articolo	  Dalisi	  spiegava	  il	  rapporto	  tra	  avanguardia	  e	  cultura	  popolare:	  “L’advocacy	  design	  utilizza	  la	  conoscenza	  
e	  	  le	  metodologie	  della	  cultura	  figurativa	  a	  favore	  di	  chi	  non	  la	  può	  possedere	  e	  di	  chi	  non	  ha	  neppure	  lontanamente	  
l'idea	  che	  si	  possa	  raggiungere	  o	  quasi	  che	  esista.	  Si	  può	  dimostrare	  loro	  che	  è	  raggiungibile	  e	  che	  in	  virtù	  di	  questa	  
loro,	   in	   realtà,	  assai	   singolare	  modo	  di	   raggiungerlo	  e	  di	  possederlo	   si	   compie	  una	   tipica	  azione	  d'avanguardia,	   cioè	  
demolitrice	  dell'alone	  mistificato	  dell'oggetto	  da	  design”.	  (R.	  Dalisi,	  Advocacy	  design,	  in	  “In”,	  n	  12	  1974).	  
51	  A.	  Mendini,	  Dalisi	  e	  l’imprevedibilità,	  in	  R.	  Dalisi,	  Architettura	  d'animazione,	  op.	  cit.	  
52	  A.	  Branzi,	  Radical	  notes:	  Tecnica	  povera.,	  in	  “Casabella”,	  n.	  386,	  1974.	  
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facevano altro che manifestare creatività, capacità di cogliere un aspetto sofisticato della cultura 

figurativa borghese (…) Era molto bello quando diradavo le mie visite al quartiere, constatare che 

qualcuno continuava ad aspettarmi conservando, da qualche parte pezzi di carta con disegni con un 

incredibile numero di motivi grafici e di macchie (…) Prima pensavo: essi sono in grado di capire e 

di fare proprio il patrimonio più autentico della cultura borghese (…). Ebbene oggi mi sembra di 

assistere alla nascita di un originale linguaggio figurativo in tutta regola”53. 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53	  R.	  Dalisi,	  Tecnica	  povera	  e	  produttività	  disperata,	  	  in	  “Casabella”,	  n.	  382,	  1973.	  
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Gianni Pettena, Intervento per Campo Urbano, Como 21 settembre 1969

Ugo La Pietra, Intervento per Campo Urbano, “copro una strada, ne faccio un’altra”, Como 21 
settembre 1969
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Gianni Pettena, Intervento per Premio Masaccio, intervento su palazzo D’Arnolfo, San Giovanni in 
Valdarno 1968

Gruppo Ufo, Casa ANAS gonfiabile, 1969
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Gruppo Ufo, Giro d’Italia-Nuovo Uomo di Leonardo, 1970-1976
Gruppo Ufo, performance al locale Bamba Issa, Forte dei Marmi Viareggio 1972

Gruppo 9999, Manifesto per l’esposizione “Italy: the new domestic landscape”, MOMA, Newyork 
1972
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Gruppo Strum, Fotoromanzo Utopia per l’esposizione “Italy the new domestic landscape”, 
MOMA, Newyork 1972

Gruppo Strum, Fotoromanzo The struggle for housing per l’esposizione “Italy the new domestic 
landscape”, MOMA, Newyork 1972

Gruppo Strum, Fotoromanzo The mediatory city per l’esposizione “Italy the new domestic 
landscape”, MOMA, Newyork 1972
Gruppo Strum, Manifesto per l’esposizione “Italy the new domestic landscape”, MOMA, Newyork 

1972
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Ugo La Pietra, Uomouovosfera, 1968
Ugo La Pietra, Commutatore, 1970

Ugo La Pietra, Copertina “Progettare inpiù”, 1973-1975
Ugo La Pietra, “Progettare inpiù” indagine desiderio dell’oggetto, 1973-1975
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Global Tools, Laboratori didattici, Bollettini del gruppo, 1973-1975

Global Tools, Laboratori didattici, Bollettini del gruppo, 1973-1975
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Capitolo 4 

Enzo Mari, un radical differente  

Gli anni a cavallo tra i Sessanta ed i Settanta in Italia sono stati percorsi da numerosi e differenti 

fremiti, in particolare per quel che riguarda il campo dell’architettura e del design. La mia tesi fino 

ad ora ha trattato prevalentemente dei progetti e dei pensieri relativi all’ambito del design radicale 

italiano, ritengo, però opportuno concludere la mia trattazione dedicando un breve approfondimento 

sulla figura di Enzo Mari, artista e designer che ha vissuto pienamente il periodo della contestazione 

sessantottina ed ha sperimentato incessantemente, maturando risultati durevoli, basati su una ricerca 

e su un pensiero rimasti sempre coerenti. L’esperienza di Mari rappresenta nel design italiano un 

unicum, assolutamente incomparabile a qualsiasi altra figura e ciò è vero non tanto a causa della 

grandissima quantità di progetti, ma soprattutto per le idee politiche e sociali espresse in numerosi 

campi, dall’arte figurativa al design, dalla grafica all’allestimento, che prendono le mosse da una 

fiducia “illuminista” nella ragione e nell’uguaglianza fra gli uomini1.  

Nonostante Mari non abbia mai fatto parte del gruppo radicale, le sue idee sono state e sono tuttora 

radicali e partono da una critica a tutto tondo del sistema dell’arte e della cultura, ma anche del 

sistema di produzione e di induzione al consumo. A differenza dei radical, Mari sarebbe rimasto 

sempre fedele ad un linguaggio tanto complesso nei presupposti filosofici, quanto semplice in 

termini di caratteristiche formali delle opere. Dalle quali non sarebbe mai trasparsa ironia, ma una 

serissima ricerca alla semplificazione, alla funzionalità e all’economia. Egli avrebbe, inoltre, 

riservato una particolare attenzione verso quell’auspicata uguaglianza tra gli uomini, cui prima si 

accennava dalla quale sarebbero nati progetti semplici nella forma e nella funzionalità, meno nel 

meccanismo di progettazione, caratterizzati dall’idea di standard (“oggetti uguali per un mondo di 

eguali” era il suo motto) e in alcuni casi poco apprezzati proprio per la loro eccessiva schiettezza. 

Questi sarebbero stati permeati attorno al principio di eliminazione della ridondanza e di 

allontanamento della società  da quel meccanismo perverso che portava a produrre ed immettere sul 

mercato oggetti sempre nuovi, sebbene dediti alla medesima funzione. Mari avrebbe definito i suoi 

progetti orientati a questo impegno come ricerche per la “limitazione dell’obsolescenza espressiva”, 

su queste avrebbe scritto: “L’apparente ricchezza formale degli oggetti che l’attuale società dei 

consumi fa proliferare, quasi sempre coincide con un loro decadimento anche formale. Infatti la 

breve durata, richiesta da continue e urgenti necessità di produzione che favoriscono il susseguirsi 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1	   In	  una	   intervista	  del	  1997	  dichiarava:	  “L’utopia	  è	   l’isola	   felice	  che	  non	  c’è,	  che	  non	  è	  possibile.	   Io	  sono	   figlio	  della	  
rivoluzione	  francese,	  come	  tutti	  noi	  cattolici	  o	  ebrei	  capitalisti	  o	  marxisti,	  ritengo	  che	  la	  parola	  égalité	  sia	  la	  mia	  fede.	  
Non	  penso	  sia	  possibile	  effettivamente,	  ma	  voglio	  credere	  nella	  possibilità	  dell’uguaglianza	  attraverso	   il	  design”	   in	   Il	  
design	  o	  è	  plusvalore	  culturale	  o	  non	  è	  design,	  dialogo	  con	  E.	  Mari	  di	  J.	  Capella,	  in	  “Domus”,	  n.	  791,	  1997,	  p.	  60	  
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delle mode, determina, per forza di cose, una loro nascita affrettata mediante processi superficiali e 

approssimativi che spesso si risolvono nella riproposta o variazione di particolari formali”2. Il 

progettista nel rammaricarsi per l’incapacità dei consumatori di leggere correttamente questo stato 

di cose avrebbe pensato ai suoi oggetti come espedienti didattici: “Si può contrastare questa 

situazione cerando di individuare ogni volta il tipo di linguaggio adatto ad aumentare la durata 

dell’oggetto sia in senso temporale sia in quello della sua disponibilità di adattamento. Chiarendo i 

tipi di linguaggio se ne definiscono le regole e cioè i modi del progetto”3.     

 A differenza degli oggetti radical – pop, spesso colorati e ridondanti, ai limiti col kitsch, gli oggetti 

“semplici” di Mari si definivano, sebbene secondo modalità diverse, didattici e utili al 

coinvolgimento dell’utenza. In coinvolgimento non sarebbe partito dalla sensorialità, ma dall’invito 

al creare  razionalmente gli oggetti utili al benessere umano. Al tema dell’utenza Mari avrebbe 

legato quello del lavoro, considerando il primo utente del progetto, l’operaio che lo realizza e 

secondariamente colui che ne fruisce. A tale proposito scriveva Arturo Carlo Quintavalle: “Fra tutti 

i moderni progettisti, designer se preferiamo, Mari si è posto più di ogni altro il problema del 

lavoro. La questione ha una storia, una storia che traversa differenti ideologie, per cui il problema 

del lavoro del progettista diventa il problema del lavoro intellettuale e della sua contrapposizione al 

lavoro manuale”4. Quintavalle in questo caso si riferiva esplicitamente all’ideologia politica di 

Mari, di stampo marxista, che avrebbe portato l’artista e designer ad andare oltre i limiti della sua 

professione, facendosi autore di un’opera teorica dal titolo Atlante Secondo Lenin, carte dello 

scontro di linea oggi, edita nel 1976 da L’erba voglio Edizioni. In questa sede Mari affrontava il 

tema del lavoro secondo la filosofia marxista, e lo indicava come trasformazione della natura o 

dell’ambiente reale da parte dell’uomo, ma anche come momento da vedersi alla luce dei rapporti 

sociali e nella società capitalistica come alienazione dell’uomo, trasformato in forza – lavoro a 

favore della produzione dell’oggetto–merce.  Mari, a differenza dei radical designer, non auspicava 

ad una scomparsa del lavoro, ma cercava di ripensarne le leggi. In quest’ottica, sarebbero state 

fondamentali le sperimentazioni a metà strada tra artigianato e industria, in cui l’ausilio della 

macchina non era altro che un modo per sgravare l’uomo dalla parte alienante del lavoro, il gesto 

manuale e meccanico, atto a produrre merci per falsi bisogni, ed in cui l’artigianato aveva senso 

solo se concepito come atto di creazione libera ed indipendente da schemi imposti. Seguendo questa 

strada Mari sarebbe arrivato a trattare la tematica dell’autoprogettazione, gesto estremo dinnanzi ai 

condizionamenti del consumismo, in cui Mari assommando tutta la sua produzione teorica, avrebbe 

ribadito con forza che gli scopi primari del progettista erano quello di asservirsi alla società ai fini 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2	  E.	  Mari,	  Funzione	  della	  ricerca	  estetica,	  Edizioni	  di	  Comunità,	  Milano	  1970,	  pp.	  64-‐	  65.	  
3	  Ibidem	  
4	  A.	  C.	  Quintavalle,	  Enzo	  Mari,	  Università	  di	  Parma,	  Csac,	  1983,	  p.	  151.	  
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della sua trasformazione, e quello di condurre l’uomo nel suo processo di liberazione dal 

consumismo e quindi dal lavoro alienato.  

 

Gli inizi: l’arte programmata e l’impegno sociale 
La formazione di Mari avveniva negli anni Cinquanta in maniera insolita, infatti egli abbandonava 

la scuola negli anni del liceo per dedicarsi a piccoli lavori, tra cui il lavoro di prospettivista presso 

studi d’architettura milanese come quello di Franco Albini, dei BBPR, di Gio Ponti e si iscriveva 

alla Scuola Superiore di Arte Applicata all’Industria e successivamente all’Accademia di Brera. In 

quegli anni egli iniziava ad interessarsi a problematiche riguardanti gli spazi prospettici e la 

percezione, forse anche grazie allo studio approfondito di queste tematiche in relazione all’opera di 

Giotto e di Piero della Francesca.  

Ben presto iniziava a trasformare gli approfondimenti teorici in ricerche pratiche consistenti nella 

rappresentazione pittorica di ambienti, atte a verificare i fenomeni percettivi.  “La percezione dello 

spazio tridimensionale (nell’accezione di ambiente) è una delle più ambigue poiché la sua 

comprensione può essere data solamente dalle complesse interrelazioni dei messaggi 

differentemente recepiti dai diversi sensi del nostro corpo. Tanto più che il definirsi di ogni 

specifica conoscenza avviene quasi sempre tramite uno solo dei sensi al quale si integrano poi le 

sole memorie delle esperienze degli altri. Questo fa sì che la percezione della profondità non sia mai 

diretta, ma solo ricostruita per ipotesi, quindi esperita fenomenicamente a diversi gradi di realtà”5. 

Alle pitture, concepite per lo più ad encausto, ben presto si sarebbe affiancata la realizzazione di 

modelli tridimensionali di dimensioni variabili, le cosiddette Strutture realizzate con materiali 

diversi, per lo più a basso costo, come fili, lamiera, carta, cartone, bastoncini, alluminio, ottone, 

plastica. Spesso si trattava di piccoli ambienti che Renato Pedio definiva come gesti programmati 

“di conquista dimensionale”6.  

L’esordio pubblico di Mari sarebbe avvenuto nel 1957, quando egli esponeva, presso lo studio 

d’architettura B24 di Milano, i frutti delle sue ricerche in una mostra dal titolo “Enzo Mari: 

esperimenti colore-volume”. Ben presto per il giovane artista sarebbero arrivate altre conferme, 

infatti di lì a poco sarebbe avvenuto l’avvicinamento a Bruno Munari e agli altri esponenti dell’arte 

concreta, tra le cui fila sarebbe stato ricondotto anche ad Max Bill, il quale nel 1959 curava 

l’introduzione ad una monografia dedicata all’artista. In quest’occasione, Bill riconosceva le 

Strutture come il punto d’incontro tra pittura e plastica, in cui “lo spazio predomina sul colore e gli 

elementi delle sue opere sono: identiche dimensioni e loro progressiva trasformazione – 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5E.	  Mari,	  	  La	  funzione	  della	  ricerca	  estetica	  …	  op.	  cit,	  p.	  12.	  
6	  R.	  Pedio,	  Enzo	  Mari	  designer,	  Dedalo,	  Bari	  1980.	  
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tridimensionalità nella costruzione, ingrandimento di una superficie fino al quintuplo mediante 

lamelle poggiate verticalmente – in conseguenza di ciò mutazione dell’immagine del quadro a 

seconda del punto di vista di chi osserva e del suo movimento nello spazio”. Bill, inoltre, rilevava 

nelle opere di Mari una certa tensione tra il pensiero creativo e il progetto logico, scaturita dalla 

volontà di trovare le basi per la creazione di un’arte oggettiva. Questo tipo di ricerche solo 

apparentemente non si legava al design, anzi sin da questi lavori iniziavano ad essere presenti in 

nuce quelle caratteristiche che avrebbero portato al design: progettualità, comunicabilità, 

complessità, scambio tra opera e utenza. Di questi legami parlava Renato Pedio, nel suo volume di 

approfondimento dedicato al lavoro di Mari, dove definiva la progettualità come “esplorazione 

sistematica degli alfabeti dei termini e dei nessi”, la comunicabilità come “verifica semantica al 

ricevente, per fissare quanto, essendo comune all’utente e all’operatore, possa a buon diritto 

chiamarsi codice”, la complessità, cioè “l’accostamento dei codici diversi ed esplorazione dei nessi 

intercodice”, lo scambio come feedback cioè “colloquio e reciproca modificazione tra l’oggetto e 

l’utente”7. 

 È, inoltre, necessario affermare che per Mari l’opera d’arte era il modello o il prodotto di una 

ricerca che si basava su una precisa metodologia di lavoro, consistente in una costante 

progettazione. Si trattava, dunque, di un modo quasi scientifico di intendere l’arte, non più esito di 

un moto romantico dello spirito saturnino, ma esito o mezzo di una ricerca che per metodologia si 

avvicinava molto alla progettazione architettonica o di design.    

Mari non era l’unico a muoversi in questa direzione, infatti nel 1959 nascevano il Gruppo T, 

fondato a Milano da Giovanni Anceschi, Davide Boriani, Grazia Varisco, Gabriele De Vecchi e 

Gianni Colombo e, poco dopo, il Gruppo N, fondato a Padova da Ennio Chiggio, Toni Costa, 

Edoardo Landi e Manfredo Massironi8. Con questi gruppi Mari nel 1963 avrebbe firmato il 

manifesto dell’arte programmata, Arte e libertà, impegno ideologico nelle correnti artistiche 

contemporanee dove si criticava l’idea romantica di arte come espressione isolata della soggettività 

dell’artista e si proponeva di contro un’arte oggettiva concepita per la collettività e comprensibile da 

tutti: “La ricerca, concretata attraverso tutte le possibilità della comunicazione visiva (oggetti, film, 

opere grafiche ecc.) deve essere proposta attraverso i mezzi specifici (percezione visiva) usati con la 

massima economia (regole gestalt-psicologiche) per stabilire con lo spettatore un contatto, che sia il 

meno possibile affidato ad ambiguità interpretative individuali (cultura, umore, contingenze 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7	  R.	  Pedio,	  Enzo	  Mari…op.	  cit.	  
8	  in	  realtà	  il	  gruppo	  padovano	  nel	  1959	  si	  chiama	  ancora	  Gruppo	  Ennea	  ed	  è	  composto	  fondamentalmente	  da	  studenti	  
dello	  IUAV,	  nel	  1960	  si	  unisce	  con	  componenti	  diversi	  nello	  studio	  di	  Biasi	  e	  nel	  1961	  pubblica	  il	  suo	  manifesto.	  
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geografiche, gusti)”9. In quella sede, inoltre, veniva esplicitato il ruolo dell’opera d’arte che aveva il 

compito di attivare la coscienza critica e contribuire all’azione rivoluzionaria. Seguiva una critica 

dell’idea di cultura della società contemporanea, in cui questa veniva sfruttata e strumentalizzata 

secondo le finalità dei gruppi di potere10. Per porre fine alla distorsione capitalistica dell’arte, 

veniva, inoltre, proposto che si conducesse sui fenomeni estetici una verifica sistematica di tipo 

scientifico, in cui ogni singolo approfondimento sarebbe stato svolto come un’azione di gruppo che 

avrebbe portato a risultati senza firma.   

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9	  E.	  Mari,	  Gruppo	  N,	  Gruppo	  T,	  Arte	  e	  libertà,	  impegno	  ideologico	  nelle	  correnti	  artistiche	  contemporanee.	  	  
10	  Sullo	  stesso	  tema	  si	  tornava	  in	  occasione	  del	  XIII	  Convegno	  Internazionale	  artisti,	  critici	  e	  studiosi	  d’arte,	  tenutosi	  a	  
Verucchio	  nel	  1964.	  Il	  Gruppo	  N,	  per	  voce	  di	  Massironi,	  interveniva	  ribadendo	  la	  propria	  presa	  di	  responsabilità	  sociale	  
ed	  interveniva	  sul	  legame	  tra	  arte	  e	  produzione:	  “Denominatore	  comune	  delle	  ideologie	  della	  cultura	  contemporanea	  
ci	  sembra	  essere	  la	  sofferta	  denuncia	  del	  sentirsi	  (e	  dell'essere)	  esclusa	  dallo	  sviluppo	  della	  società	  contemporanea	  ed	  
in	  particolare	  dal	  processo	  di	  produzione	  che	  ne	  è	  alla	  base:	  di	  esso	  essa	  non	  é	  condizionamento,	  bensì	  condizionata,	  
non	  produttrice,	  bensì	  prodotta.	  Non	  che	  vi	  sia	  una	  esclusione	  della	  cultura	  dal	  processo	  di	  produzione,	  ma	  un	  servirsi	  
dei	   risultati	   culturali	   finalizzandoli	   agli	   scopi	   più	   disparati,	   ma	   in	   ogni	   caso	   tesi	   al	   rafforzamento	   ed	   allo	   sviluppo	  
dell’apparato	   produttivo,	   nei	   suoi	   interessi	   primi;	   questo	   diventa	   il	   processo	   alienante	   ossia	   la	   cultura	   viene	  
strumentalizzata	  contrariamente	  ed	  a	  volte	   in	  opposizione	  ai	   suoi	   intendimenti.	  Date	   le	   caratteristiche	   specifiche	  di	  
questo	  processo	  di	  alienazione	  esso	  si	  identifica	  con	  il	  processo	  dello	  sfruttamento	  capitalistico.	  Anche	  quella	  cultura	  
che	   soggettivamente	   é	   protestataria	   o	   rivoluzionaria	   proprio	   perché	   mera	   ideologia,	   resta	   forza-‐lavoro	   non	  
organizzata,	   quindi	   é	   un	   semplice	   fatto	   di	   comunicazione	   e	   rappresenta	   solo	   una	   valvola	   di	   slogo,	   necessaria	   alla	  
sicurezza	   e	   prevista	   dalla	   pianificazione	   del	   sistema	   stesso.	   A	   questo	   proposito	   basta	   pensare	   a	   tutte	   le	   correnti	  
artistiche	   (e	   non	   solo	   artistiche)	   che	   si	   sono	   succedute	   in	   questi	   ultimi	   anni	   ad	   iniziare	   dall’espressionismo	   fino	  
all'informale.	   che	   ne	   è	   del	   resto	   la	   propaggine	   estrema	   per	   vedere	   come	   ogni	   critica,	   ogni	   rifiuto,	   ogni	   denuncia	  
trovava	   canali	   adatti	   ad	   assorbirla	   e	   mistificarla”	   (Comunicazione	   sul	   tema	   “Impegno	   ideologico	   nelle	   correnti	  
artistiche	   contemporanee”	   tratto	   dal	   sito	   www.gruppoenne.it).	   Si	   proseguiva	   con	   alcune	   considerazioni	   circa	   il	  
mercato	  dell’arte	  che	  aveva	  adattato	  l’arte	  alle	  esigenze	  di	  una	  altrimenti	  disinteressata	  borghesia,	  riducendo	  l’arte	  in	  
merce.	   L’unico	   modo	   per	   uscire	   da	   questo	   momento	   di	   crisi	   e	   obnubilazione	   sarebbe	   stato	   per	   l’artista	   quello	   di	  
considerarsi	  un	  operaio,	  infatti:	  “L'operaio	  non	  può	  smettere	  di	  lavorare	  per	  distruggere	  il	  padrone,	  ma	  continuando	  a	  
lavorare	  é	  cosciente	  della	  alienazione	  del	  prodotto	  del	  suo	  lavoro.	  Nel	  momento	  stesso	  in	  cui	  prende	  coscienza	  della	  
alienazione,	   l’operaio	   organizza,	   dentro	   il	   capitale,	   dentro	   la	   forza-‐lavoro,	   ma	   nello	   stesso	   tempo	   tutto	   fuori	   dalla	  
alienazione	  e	  cioè	  come	  classe	  operaia,	   la	  sua	   insubordinazione”.	  Dunque	  bisognava	  che	   l’arte	  si	   riappacificasse	  alla	  
società	   perché	   si	   reagisse	   uniti	   contro	   il	   potere	   e	   per	   farlo	   era	   necessario	   che	   l’arte	   si	   esprimesse	   in	   modo	  
universalmente	   comprensibile.	   Si	   concludeva,	   infine	   spiegando	   brevemente	   le	   metodologia	   di	   azione	   dell’arte	  
programmata:	   “Quando	   iniziammo	   a	   lavorare,	   i	   nostri	   prodotti	   intendevano	   essere	   artistici	   ed	   il	   nostro	   agire	   era	  
individuale.	   Mano	   a	   mano	   che	   sì	   è	   venuta	   chiarendo	   la	   nostra	   situazione,	   i	   nostri	   prodotti	   sono	   diventati	   oggetti	  
indipendentemente	   da	   qualsiasi	   qualificazione	   che	   si	   voglia	   loro	   imporre.	   II	   nostro	   fare	   e	   diventato	   collettivo	   per	  
trovare	  i	  termini	  di	  una	  organizzazione	  che	  cercasse	  di	  superare	  la	  nostra	  sfiducia	  di	  base	  sfiducia	  nata	  dalla	  coscienza	  
delle	  difficoltà	  dei	  colloqui	  e	  degli	   intendimenti.	  Sfiducia	  nelle	  organizzazioni	  culturali,	  nel	  mercato	  e	  nei	  suoi	  veicoli,	  
netta	   critica	   per	   quel	   suo	   continuo	   teorizzare	   astrattamente	   su	   risultati	   che	   nascono	   da	   una	   molteplicità	   dl	   fatti	  
sempre	  interrelati	  fra	   loro	  e	  mai	  chiari.	   I	  chiarimenti	  e	   le	  analisi	  critiche	  vengono	  sempre	  dall'esterno	  ed	  in	  un	  certo	  
senso	  ci	  sono	  imposti	  volenti	  o	  nolenti,	  sembra	  che	  la	  maggiore	  preoccupazione	  dei	  critici	  sia	  quella	  di	  etichettare	  e	  di	  
spiegare	  a	  loro	  stessi	  í	  nostri	  risultati	  e	  non	  quella	  di	  aiutarci	  a	  risolvere	  i	  nostri	  problemi	  ideologici	  e	  culturali,	  Da	  qui	  
nasce	  la	  nostra	  aspirazione	  ad	  una	  organizzazione	  più	  vasta,	  che	  superi	  la	  divisione	  del	  lavoro	  perché	  -‐	  la	  concezione	  
esclusiva	   del	   talento	   artistico	   nel	   singolo	   e	   la	   sua	   conseguente	   soppressione	   nella	   grande	  massa	   é	   un	   effetto	   della	  
divisione	  del	  lavoro”.	  
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Nello stesso anno Enzo Mari, portavoce anche dei due gruppi artistici, interveniva ad un dibattito 

organizzato dall’ In/Arch (Istituto Nazionale di Architettura) sul tema “La ricerca estetica di 

gruppo”. Al dibattito intervenivano anche Giulio Carlo Argan, Corrado Maltese, Manfredo 

Massironi, Emilio Vedova e Bruno Zevi. In questa occasione Mari sosteneva: “Quando un pittore 

del Rinascimento faceva un certo discorso usava dei mezzi comprensibili a tutti; quando un pittore 

della nostra epoca fa il suo discorso, usa dei mezzi comprensibili a se stesso soltanto. (…) Ciò è 

assurdo perché l’arte deve essere comunicabile (…) Una necessità che si impone a qualsiasi 

coscienza è quella di risolvere questo problema trovando un linguaggio comune, 

un’organizzazione”11. Mari sottolineava, inoltre come l’impegno di vari gruppi, tra cui il Gruppo N, 

il Gruppo T, ma anche l’Equipe Cordoba e il gruppo Recherche d’art visuel, stesse andando un 

questa direzione, con la consapevolezza dell’ urgenza dell’intervento nella società. Questo 

sentimento generalizzato in Europa, era vivo anche a Zagabria dove il giovane critico Matko 

Mestrovic dava il via alla manifestazione “Nuova Tendenza”. Mari avrebbe esposto alla mostra e 

nel 1965 sarebbe diventato coordinatore dell’evento, quell’anno dedicato al tema del multiplo 

d’arte. Sul significato di questi oggetti in quegli anni si erano concentrati numerosi dibattiti, che 

riguardavano l’aspetto politico del multiplo, il quale si proponeva come oggetto d’arte democratica 

perché a costo accessibile.  

Questa via era praticata dall’artista già da vari anni: del 1959 era l’Oggetto a composizione 

autocondotta (cfr. capitolo 1) che esemplificava la ricerca “Del disporsi con naturalezza”12. Il 

multiplo veniva realizzato in occasione della mostra sul multiplo d’arte curata dall’artista Daniel 

Spoerri alla Galleria Danese di Milano e prodotto in una prima edizione limitata dalle Edizioni Mat, 

successivamente dalla Galleria del Deposito di Genova e delle Edizioni Danese; mentre nel 1963, in 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11	  E.	  Mari,	  Funzione	  della	  ricerca	  estetica	  …	  op.	  cit.,	  p.	  6.	  
12	   Mari	   spiegava	   la	   ricerca,	   scrivendo:	   “Svolgendo	   un’analisi	   sulle	   ragioni	   che	   determinano	   un’opera	   d’arte,	   si	  
constatava	  che	  più	  volte	  come,	  in	  molte	  di	  queste	  la	  componente	  riscontrabile	  con	  più	  facilità	  era	  che	  i	  segni	  con	  cui	  
quest’opera	   era	   definita,	   per	   esempio	   le	   pennellate,	   si	   disponevano	   con	   naturalezza.	   Questa	   definizione	   finiva	   col	  
diventare,	   quasi	   sempre,	   l’unico	   elemento	   di	   valutazione	   obiettiva	   fra	   quelli	   che	   concorrono	   a	   determinare	   la	  
cosiddetta	   tensione	   estetica.	   Pertanto	   è	   utile	   precisare	   la	   relazione	   che	   intercorre	   tra	   la	   disposizione	   dei	   segni	   in	  
questione	  e	   la	  definizione	  di	  naturalezza.	  Uno	  dei	  fenomeni	  che	  con	  più	  facilità	  e	  frequenza	  recepiamo	  visivamente,	  
nel	   paesaggio	   naturale	   che	   ci	   circonda,	   è	   la	   disgregazione	   delle	   strutture	   modulari	   variamente	   relazionate	   che	   lo	  
definiscono.	  Per	   la	  forza	  di	  gravità	  questa	  disgregazione	  si	  risolve	  nella	  caduta	  delle	  componenti	  modulari	  e	  del	   loro	  
ristrutturarsi	   secondo	   le	   possibilità	   di	   aggregazione	   dei	   moduli	   iniziali	   e	   le	   nuove	   condizioni	   di	   equilibrio.	   Questo	  
fenomeno	  è	  così	  diffuso	  che	  	  finisce	  col	  condizionare,	  in	  gran	  parte	  l’immagine	  che	  noi	  abbiamo	  del	  paesaggio	  naturale	  
e	  col	  condizionare	  di	  conseguenza	  il	  nostro	  modo	  di	  recepire	  il	  disporsi	  di	  moduli	  artificiali	  di	  un’opera	  d’arte	  (…)	  Per	  
verificare	  e	  dimostrare	  questi	  fenomeni	  sono	  stati	  realizzati	  modelli	  in	  cui	  elementi	  modulari,	  autocomponendosi	  ogni	  
volta	  per	  gravità,	  determinano	  sempre	  un’immagine	  ottimale	  e	  quindi	  significante	  per	  questa	  ipotesi	  estetica”.	  Da	  E.	  
Mari,	  Funzione	  della	  ricerca	  estetica…	  op.	  cit,	  	  p.	  40	  –	  41.	  L’artista	  in	  una	  recente	  autobiografia	  ha	  scritto	  che	  i	  pensieri	  
sopra	  riportati	  erano	  scaturiti	  dall’osservazione	  di	  un	  quadro	  di	  Filippo	  De	  Pisis.	  
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occasione della mostra di arte programmata, organizzata da Olivetti, ne veniva realizzata una 

versione a motore. Dello stesso anno era anche la serie dei cubi di resina, con la quale si intendeva 

verificare le deformazioni ottiche derivanti dal rapporto tra contenuto e contenitore. Al settore dei 

multipli appartenevano anche le serigrafie prodotte da Danese tra 1961 e 1967, dal titolo la Serie 

della natura. Il principio ricercato in questo caso da Mari era quello della già citata limitazione   

dell’obsolescenza espressiva e da qui scaturiva la ricerca di forme semplici, quasi archetipiche, che 

fossero comprensibili da tutti anche col passare del tempo. Nelle serigrafie elementi provenienti dal 

mondo naturale, animale (come l’oca, la pantera, il lupo, l’orso…) o vegetale (come la mela o la 

pera) venivano isolati e rappresentati nella loro forma comunicativa più semplice e scarna, 

immediatamente riconoscibile.  

Pierre Restany a proposito della serie scriveva: “Una mela è una mela. La mela di Enzo Mari sta 

alla rosa di Gertrude Stein come la forma sta al simbolo: l’elemento funzionale della 

comunicazione. Enzo Mari (…) filologo di un linguaggio visuale ne crea le radici ma resta 

insensibile alla produzione delle parole che ne derivano (…) Egli si pone sulla frontiera della pura 

funzionalità semantica. Egli oggettiva il reale nella dimensione d’universale significazione (…) 

Tutta la sua poetica funzionale è racchiusa nel rigore d’un programma (…) Nella spaventosa 

mediocrità della ricerca iconografica contemporanea, la magistrale lezione di Enzo Mari prende il 

valore d’un richiamo all’ordine”13.  

Nonostante tali ricerche continuassero incessantemente, Mari al momento dell’organizzazione della 

mostra “Nuova tendenza” iniziava a dubitare circa l’effettiva fattibilità del progetto di usare il 

mezzo del multiplo per divulgare ad una fascia ampia di pubblico le ricerche sperimentali compiute 

dall’arte programmata. Il suo dubbio riguardava soprattutto gli alti costi di vendita, dovuti al fatto 

che gli oggetti venissero autoprodotti dagli artisti.  Questa sorta di artigianalità, inoltre, faceva sì 

che si generasse un grave equivoco, in quanto “sembra avallare la mistificazione del tocco 

personale dell’artista esecutore, che i ricercatori di ‘Nuova Tendenza’ rifiutano nel modo più 

assoluto”14. Di conseguenza Mari dopo aver vagliato un paio di soluzioni alternative, tra cui quella 

di produrre un unico esemplare da destinare a spazi museali, o quella di procedere all’integrazione 

con il mondo dell’industria sia nell’uso dei suoi strumenti, che nei suoi aspetti economici, optava 

per una via di mezzo e quindi quella di utilizzare gli strumenti industriali per prefabbricare a basso 

costo i singoli elementi modulari, in modo da consentire all’artista - ricercatore una libera 

composizione dei prototipi.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
13	  P.	  Restany,	  Enzo	  Mari	  e	  le	  cose,	  in	  “Domus”,	  n.	  458,	  1968.	  
14	  E.	  Mari,	  testo	  introduttivo	  di	  Nuova	  Tendenza	  3,	  in	  “Domus”,	  n.	  423,	  1965.	  	  	  
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La scelta dell’uso di elementi prefabbricati era messa in pratica da Mari anche nel caso delle 

Strutture generate dalla “aggregazione programmata di componenti modulari prefabbricate. Queste 

componenti sono prefabbricate, oltre che per ragioni di tipo tecnico- economico 

nell’esemplificazione, anche perché possiamo considerare prefabbricati i moduli naturali che 

prendono a modello (…) La modularità degli elementi permette nel corso della verifica di 

individuare, oltre quelle previste al momento della progettazione, altre possibilità di relazione insite 

nella loro stessa costituzione”15. Le Strutture, inoltre, venivano realizzate da Mari sin dagli anni 

Cinquanta e sin da subito si caratterizzavano per interloquire con lo spettatore, secondo la 

definizione di opera aperta attribuita da Eco alle esperienze programmate.  

Questo dialogo negli anni avrebbe iniziato a farsi più evidente, in particolare in opere come Fili 

elastici neri del 1958, in cui lo spettatore stesso potevs modificare lo spazio creato dalla trama di 

fili, interagendo direttamente con essi, oppure Struttura 746 del 1963, in acciaio inossidabile 

lucidato che causava la rifrazione moltiplicata dell’immagine di chi vi si specchiava. L’interazione 

sarebbe stata ancora più palese nell’Allestimento del padiglione Rai alla Fiera di Milano, e nel 

Modulo 856 detto Macchina per autoritratti. Il primo sarebbe stato eseguito nel 1965, quando Mari 

veniva chiamato per l’allestimento da Achille Castiglioni, ed elaborava degli ambienti a 

cannocchiale per la visione di immagini. Il secondo sarebbe stato realizzato nel 1967 in occasione 

della VI Biennale d’arte di San Marino e presentato sulle pagine di “Domus” da Umberto Eco: 

“Enzo Mari presenta in questa Biennale d’arte un oggetto tridimensionale, di altezza data, da essere 

disposto sul pavimento, elevantesi ad altezza d’uomo e tale da disporre il visitatore a due scelte 

alternative. Egli può infatti, limitarsi a contemplarlo come forma piena (…) Oppure scorta 

nell’oggetto una cavità ad un punto determinato – indice dell’esistenza di uno spazio interno – può 

essere indotto ad un certo comportamento motorio. Se correttamente compiuto questo movimento 

porterà il visitatore a trovarsi con una porzione del proprio corpo all’interno dell’oggetto e qui avrà 

la possibilità di fruire di una determinata esperienza visiva (…) che potrebbe suscitare alcune 

reazioni d’ordine concettuale o emotivo che (…) l’autore ha catalogato (…) Si è preoccupato, così 

non tanto di offrire un oggetto da contemplare, ma una modesta macchina per sperimentare le 

reazioni di un visitatore di una mostra d’arte contemporanea”16.  L’opera era in aperta polemica 

verso il mercato dell’arte e delle grandi mostre collettive, infatti l’esperienza di cui riferiva Eco 

consisteva nel fatto che il visitatore una volta introdottosi nell’ambiente trovava all’interno la 

propria immagine riflessa da uno specchio posto sul fondo. Lo scopo dell’opera che era quello di 

causare una sorta di disagio nello spettatore, veniva spiegato da Mari stesso: “l’ipotesi era che il 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15	  E.	  Mari,	  Funzione	  della	  ricerca	  estetica...	  op.	  cit,	  p.	  43.	  
16	  U.	  Eco,	  Che	  cosa	  ha	  fatto	  Mari	  per	  la	  Biennale	  di	  San	  Marino,	  in	  “Domus”,	  n.	  453,	  1967.	  
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visitatore risalisse dal proprio disagio a quello provocato dalla congerie di immagini ridondanti di 

una grande mostra collettiva”17.   

Il rifiuto nei confronti del mondo dell’arte da questo momento in poi sarebbe equivalso a delle prese 

di posizione molto nette da parte dell’artista, che nel 1968 avrebbe partecipato all’occupazione della 

Triennale di Milano dove era invitato a partecipare, e avrebbe ritirato i propri lavori dalla Biennale 

di Venezia  e da Documenta 4 a Kassel.  

 

La contestazione 
Nel 1968, dunque, Enzo Mari sarebbe stato tra i protagonisti di un’estate calda caratterizzata dallo 

slancio politico. In occasione dell’occupazione della Triennale di Milano avrebbe, infatti firmato 

(con Enrico Castellani, Manfredo Massironi, Roberto Pieraccini, Mario Spinella, Paolo Valesio, Lea 

Vergine) un documento in cui si esprimeva sulle questioni sollevate dalla contestazione studentesca 

tra cui quella dell’operatore culturale: “Riteniamo che operatore culturale sia colui che ricerca e 

progetta ciò di cui l’uomo ha bisogno (per la sua salute, per la sua conoscenza, per il suo 

divertimento, per la sua consapevolezza, per la sua possibilità di comunicare con gli altri): dalle 

idee agli oggetti di uso comune”18. Il documento proseguiva definendo l’operatore culturale come 

colui che fa ricerca e come un progettatore che opera all’interno di situazioni sociali che lo 

condizionano e che gli impongono di chiarire il suo rapporto con la politica, intesa come “l’insieme 

delle operazioni volte a organizzare la condizione umana secondo un certo tipo di filosofia e di 

strategia”. L’artista contemporaneo era, dunque, costretto ad agire in una realtà caratterizzata dalla 

complessità e dalla diversità culturale, dall’aumento di merci e dalla mistificazione culturale, 

secondo alcune prassi consolidate, ma fallimentari: l’integrazione nel sistema con la speranza di 

miglioralo, oppure la scissione dal mercato e dalla mistificazione tramite l’azione politica. 

Quest’ultima scelta solitamente portava ad una delle seguenti  conseguenze: il fatto che il lavoro 

restasse comunque mistificato e il fatto che la partecipazione politica venisse delegata al politico 

specializzato, il quale agiva solo per l’ottenimento ed il mantenimento della delega, risultando 

avulso rispetto all’attività di ricerca del progettatore. Questa era la ragione per la quale il 

progettatore doveva rifiutare ogni tipo di delega e attivarsi per l’integrazione tra azione progettuale 

ed azione politica, che significava dover agire accettando dei compromessi affinché fosse possibile 

raggiungere obiettivi prioritari, quali: la verifica del linguaggio e cioè ricercare una soluzione alla 

babele culturale; e la partecipazione diretta al progetto della nuova scuola, che significava dare il 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
17	  	  E.	  Mari,	  Funzione	  della	  ricerca	  estetica...	  op.	  cit,	  p.	  96.	  	  
18	  Id.,	  Dibattito	  sulla	  triennale,	  in	  “Casabella”,	  n.	  333,	  1969,	  p.	  47	  -‐48.	  

154



proprio contributo di progettatori ai fini di una riedificazione scolastica aperta alle esigenze del 

movimento studentesco e della classe operaia. 

Circa le responsabilità dell’artista, Mari si sarebbe espresso qualche anno più tardi, quando gli 

sarebbe pervenuto l’invito alla mostra “Italy: New Domestic Landscape”, organizzata al MOMA di 

New York nel 197219. Mari sarebbe stato invitato sia alla sezione per così dire storica, alla quale 

accettava di partecipare esponendo alcuni suoi oggetti (spiegava con le seguenti parole: “Poiché la 

professione a cui appartengo trova unicamente nel clima competitivo della qualità formale i suoi 

committenti e perciò la sua sopravvivenza”20), e alla sezione che prevedeva l’elaborazione di un 

ambiente, alla quale avrebbe deciso di non partecipare. Egli avrebbe spiegato la sue ragioni nel 

documento “Proposta di comportamento” che veniva presentato sul catalogo della mostra. Qui 

veniva recriminata una mancanza di comunicazione nell’operare artistico ed in particolare 

nell’organizzazione dell’evento, infatti: “Nell’ordinare le due parti il museo ha operato due 

differenti criteri. In una ha scelto criticamente oggetti effettivamente prodotti in questi ultimi anni. 

Nell’altra ha invitato gruppi o singoli progettisti a presentare sotto forma ambientale la loro 

‘filosofia’. Se tali ‘ filosofie’ si identificano con quelle implicite negli oggetti prodotti, esposti 

nell’altra sezione della mostra, la loro ‘messa in scena’ risulta essere ridondante. Se invece 

discordano, è illusorio pensare che i disaccordi sugli aspetti socio economi – poiché non può 

trattarsi che di questo – possono essere comunicati sotto forma scenografica. Infatti tale scenografia 

può trovare, nel contesto di una mostra di questo tipo, il finanziamento per la sua realizzazione solo 

nei limiti in cui comunichi ai visitatori aspetti sovrastrutturali o, comunque, con un linguaggio 

sperimentale pertanto oscuro”21. Mari seguitava definendo la comunicazione come l’elemento più 

importante del rapporto sociale e della sua evoluzione. La comunicazione era, dunque, l’elemento 

determinante della lotta di classe, infatti: “ Se c’è una classe egemone e una sottoposta, non è solo 

perché la prima ha più fucili, ma anche perché gran parte di quella sottoposta non conosce ancora 

chiaramente, le implicazioni del proprio condizionamento, cioè non è avvenuta la 

comunicazione”22. La causa di questo stato di silenzio o di fraintendimento era da vedersi anche 

nell’azione degli artisti, in particolare di quelli che si millantavano, secondo Mari, come sostenitori 

della lotta di classe e delle ragioni della classe sottoposta. Questi ultimi venivano accusati da Mari 

di operare la loro ricerca solo nell’ambito della sfera individuale, che in quanto portatrice di 

componenti irrazionali e inesprimibili dell’arte, finiva col sacralizzarla e col farsi “strumento utile a 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19	  Dell’organizzazione	  della	  mostra	  si	  è	  già	  detto	  in	  precedenza	  (Capitolo	  2).	  
20	  E.	  Mari,	  Proposta	  di	  comportamento,	  in	  “NAC”,	  8	  –	  9,	  1971,	  p.	  4-‐	  6.	  
21	  Ibidem.	  
22	  Ibidem.	  
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preservare i privilegi della classe egemone”23. Di seguito l’artista, invitava i suoi colleghi a riflettere 

sul tema della comunicazione e a ricercare un linguaggio, cioè una forma di critica sui sistemi di 

comunicazione, e sui modi in cui questa avveniva: “Gli artisti e coloro che ne mediamo l’attività, 

non devono limitarsi a sperimentare e mediare modi nuovi di espressione, ma devono ritenere 

fondamentale come la sostanza e le implicazioni della loro ricerca vengono comunicate e recepite, e 

soprattutto da quali interlocutori. Solo con una continua e attenta attività di precisazione si potrà 

ridurre il margine di manipolazione, cui è soggetto il lavoro del ricercatore e, di conseguenza, 

contribuire a distruggere le mitizzazioni culturali della classe egemone. Poiché la totalità degli 

‘artisti’ afferma, sia pure a diversi gradi, di essere partecipe della volontà eversiva del proletariato, 

sembrerebbe facile operare in questa direzione. Ma siccome costoro sono  condizionati a punto tale 

da essere conniventi con la classe egemone, finiscono per mascherare la loro connivenza dietro 

discorsi formalmente gergali e, quel che è più grave, spesso marxisticamente ‘giustificati’ ”24. 

Infine, invitava tutti coloro che sostenevano realmente la lotta di classe e che si dicevano desiderosi 

di attuare un’azione collettiva, ad agire secondo un protocollo che: enunciasse la propria visione 

utopizzante dello sviluppo della società; definisse la strategia utile alla utopizzazione; riferisse in 

quale momento ci si trovasse di questa strategia; collocasse in questa strategia il proprio lavoro di 

ricerca; comunicasse il lavoro in questione.            

Se questa sorta di manifesto trattava del ruolo dell’artista, i documenti redatti ancora nel 1968 e 

successivi al manifesto Arte e libertà, si sarebbero, invece, meglio concentrati sul tema delle mostre 

d’arte ed in particolare a Kassel, egli inviava un testo redatto a quattro mani con Julio Le Parc, che 

recitava: “A Documenta noi constatiamo una volta di più che la funzione principale delle 

‘istituzioni culturali’ risiede nella sacralizzazione dell’arte e di conseguenza nella mistificazione ed 

ha come obiettivo la commercializzazione della produzione culturale. Ci è difficile, in quanto artisti 

scendere a tali compromessi (…) Abbiamo deciso di ritirare definitivamente le nostre opere da 

Documenta, apportando, dunque il nostro contributo simbolico alla presa di coscienza collettiva, in 

vista della rivoluzione culturale”25. La posizione espressa in questo documento era netta, dura, 

estrema, ma anche esplicita tanto da venire totalmente ignorata, come raccontava Pierre Restany ai 

lettori di “Domus”: “Scontenti del modo delle presentazione alcuni artisti europei insorsero in un 

primo momento ( Cesar, Raysse, Takis, Le Parc, Demarco, Morellet) decidendo di ritirare le proprie 

opere. Però a qualche ora dalla inaugurazione la protesta assunse un carattere più politico, poiché 

Enzo Mari si era unito a Le Parc per redigere una mozione con cui intendeva dare al ritiro delle sue 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
23Ibidem.	  
24	  Ibidem.	  
25	  Documento	  redatto	  il	  26	  giugno	  1968,	  riportato	  in	  E.	  Mari,	  Funzione	  della	  ricerca	  estetica...	  op.	  cit,	  	  p.	  100.	  
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opere il significato di un contributo individuale alla contestazione generale. Mari sollevava in 

questa occasione, il problema del compromesso dell’artista integrato al sistema capitalistico. 

L’astensione sistematica dalle manifestazioni collettive della cultura borghese indica la presa di 

coscienza del generale compromesso in cui l’artista è coinvolto. A compromesso globale, 

contestazione globale. Come risolveranno questo dilemma alla Saint Just, Enzo Mari ed i suoi 

amici? Bisogna pur vivere, ed esporre per vivere. Dalla occupazione della Triennale si parla molto a 

Milano, della riforma dei circuiti di promozione e di diffusione del lavoro degli ‘operatori culturali’. 

Speriamo che i risultati di queste discussioni portino  un frutto. La mozione di Mari, comunque non 

ha avuto alcun successo a Kassel: era troppo chiara e troppo netta. Bisogna anche dire che nel 

frattempo Raysse era partito e Demarco e Cesar avendo avuto soddisfazione sul piano tecnico 

avevano deciso di esporre. Così gli estremisti si ridussero a un piccolissimo gruppo: Mari, Le Parc, 

Morellet, Takis”26. Restany raccontava, inoltre, che il gesto di protesta non aveva neanche trovato 

consensi esterni al mondo dell’arte, infatti “Martial Raysse e i suoi amici avevano incollato alle 

mura di Kassel i manifesti parigini delle giornate di maggio e si aspettavano l’ arrivo un commando 

di studenti da Francoforte. Niente, gli studenti socialisti avevano altro da fare”27. Contro il clima di 

tensione europeo, alla mostra esponeva il trionfo dell’arte made in Usa, che anche per spazi dedicati 

e numero di presenze certamente sbaragliava la concorrenza, presentando un panorama vario che 

andava dagli artisti pop e neodada all’astrattismo post- pittorico e la minimal art. Concludeva 

Restany: “Il colpo di Kassel non potrà che accelerare l’emigrazione artistica internazionale verso 

New York”28.  

Intanto a distanza di appena qualche settimana Mari ribadiva la sua posizione di protesta e 

contestazione verso le mostre d’arte collettive, simbolo della mercificazione dell’arte, inviando a 

Venezia in occasione della Biennale “Un rifiuto possibile”, testo stilato con Enrico Castellani, 

Mario Massironi, Davide Boriani, Alberto Biasi. In questa sede i firmatari oltre che elencare le 

ormai note ragioni della loro lotta, rispondevano in maniera diretta a chi, come Restany su 

“Domus”, obiettava che sostenere quel tipo di posizione implicava il rifiuto di ogni rapporto col 

mercato: “Siccome l’unica possibilità della nostra sopravvivenza di ricercatori è quella di scendere 

a patti con l’attuale sistema sociale, in attesa che si realizzi la nostra utopizzazione, dobbiamo 

considerare gli indispensabili compromessi in modo assolutamente lucido. Per questo mentre 

rifiutiamo le mostre di tipo collettivo, che giustificano le declinazioni di responsabilità, 

continueremo a  fare solo mostre personali delle quali saremo responsabili sotto tutti gli aspetti, nel 

senso che ci impegniamo a denunciare ogni volta i tipi di compromessi necessari e i limiti che 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26	  P.	  Restany,	  Il	  colpo	  di	  Kassel,	  in	  “Domus”	  n.	  467,	  1968.	  
27	  Ibidem.	  
28	  Ibidem	  
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intercorrono tra ricerca e produzione. Per le stesse ragioni accettiamo di partecipare a quelle mostre, 

anche collettive, che promuovano la realizzazione di nuove esperienze e che ne sostengano 

completamente le spese”29.  

 

Il primo approccio al design: artigianato o industria? 
Sin dalla fine degli anni Cinquanta Enzo Mari iniziava ad avvicinarsi al design con lo spirito 

esplorativo che lo contraddistinguerà. L’interesse per il settore della progettazione dell’oggetto 

sarebbe stato interpretato in seguito dalla critica come un passaggio naturale, in cui non vi era 

rottura con la progettazione artistica, ma continuità. “Per dare prova dell’interrelazione continua tra 

le due aree – avrebbe scritto Arturo Carlo Quintavalle – che sono divise, dico quella della 

produzione artistica e quella per la moltiplicazione industriale, divise soltanto in relazione ad una 

ipotetica differenza, tra oggetti non funzionali all’uso e oggetti funzionali all’uso”30.  

Sullo stesso aspetto avrebbe scritto anche Renato Pedio, il quale avrebbe interpretato questo 

passaggio come una questione linguistica e di comunicazione e per spiegarlo avrebbe fatto 

riferimento alla linguistica di De Saussure, applicando all’opera di Mari le opposizioni 

langue/parole e significato/significante, costituenti il segno. “È applicabile volendo la coppia 

saussuriana langue/parole; nella langue grosso modo coincidono i repertori di termini, operatori e 

norme a cui attingere per produrre un determinato messaggio (oggetto) qui e ora; Il messaggio può 

definirsi un atto di parole. Mari passa deliberatamente dal sign (l’arte visiva) al design (il 

linguaggio degli oggetti, l’intercodice complesso i cui condizionamenti socio-economici sono assai 

più duri)”31. Pedio avrebbe continuato facendo riferimento specifico alle prime opere di design di 

Mari, scrivendo: “(egli) Deve, dunque acquisire quella langue, quel patrimonio culturale di termini, 

operatori, tecnologie: nella loro fonetica (caratteristiche fisiche dei materiali) e della loro sintattica 

(tecnologie, morfologie, dimensionamenti)… Il progetto è ancora un’intenzione di messaggio (…), 

è una partitura da trasdurre in processo industriale, una serie di istruzioni sensate affinché il 

messaggio venga pronunciato (costruito) e trasmesso (distribuito) al fruitore”32. Lo studioso avrebbe 

concluso valutando il rapporto tra oggetto e fruitore e specificando che l’oggetto è dinnanzi ad esso 

segno, cioè forma significante che veicola funzioni e significati, ma anche dicendo che in realtà, ciò 

su cui avrebbe lavorato Mari, era la consapevolezza che l’oggetto comprendesse aspetti secondari 

quali esteticità , decoro, potere, tradizione: “Lavorare su questo livello, operare sulle funzioni 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29	  “Un	  rifiuto	  possibile”,	  3	  luglio	  1968,	  oggi	  in	  E.	  Mari,	  Funzione	  della	  ricerca	  estetica...	  op.	  cit,,	  p	  101.	  
30A.	  C.	  	  Quintavalle,	  Enzo	  Mari,	  op.	  cit.	  
31	  R.	  Pedio,	  Enzo	  Mari…	  op.	  cit.	  	  
32	  Ibidem	  
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seconde malgrado i significati pedestri che in genere la committenza impone, è il vero scopo del 

progetto/oggetto: con esse l’operatore sollecita l’utente a colloquio, gli svela valori e ne riceve”33.   

Per Mari lo slancio ad operare nel mondo della produzione era venuto dall’influenza di Bruno 

Munari e dall’ammirazione provata dinnanzi le opere dei fratelli Castiglioni. Questo interesse 

avrebbe trovato però concretezza anche grazie alla conoscenza e all’amicizia di Bruno Danese, 

giovane imprenditore che nel 1957 aveva fondato assieme alla compagna, la fotografa svizzera 

Jacqueline Vodoz, la società che portava il suo nome e con la quale si dedicava alla realizzazione di 

piccole serie di design34. Danese nel 1958 chiedeva a Mari di realizzare dei piccoli porta oggetti per 

il suo negozio galleria. Mari, non avendo mai operato nel settore del design, avrebbe deciso di 

intraprendere una sperimentazione sui materiali. Il materiale scelto per gli oggetti commissionatigli 

da Danese sarebbe stato il ferro. Decideva, inoltre, in prosecuzione con le esperienze maturate 

nell’ambito dell’arte programmata, di intervenire su semilavorati, appunto come era solito fare con 

le sue sculture. In questo caso i materiali prescelti sarebbero stati dunque lamiere e profilati in 

acciaio, che anziché essere letti come prodotti industriali finiti e unità per la costruzione 

architettonica, venivano visti come materiale grezzo sul quale era possibile intervenire 

esteticamente. Ne sarebbero nati i Contenitori di lamiera saldata ed i contenitori della serie 

Putrella35.  

Nel presentarli sulle pagine di Funzione della ricerca estetica Mari definiva questi oggetti come gli 

esiti di una produzione sperimentale che intendeva sostituire le tradizionali esecuzioni artigiane, 

esplorando l’uso di macchine utensili di ultima generazione. Alcuni di questi contenitori erano 

realizzati in piccola serie, altri erano pezzi unici; il dato estetico che li legava era la saldatura in 

ottone senza rifiniture, eseguita a mano da un operaio. Si trattava di oggetti per un mercato elitario 

in cui la tecnica della saldatura lasciata a vista dava al pezzo un valore economico basso, che però 

aumentava per il fatto che la saldatura venisse eseguita a mano, lasciando acquisire agli oggetti una 

certa artigianalità: “Nei pezzi in lamiera, le saldature in ottone diventano una risorsa decorativa, 

lasciate nella loro schietta espressione di lavoro manuale”36.  

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33	  Ibidem	  
34	  È	  bello	  e	  interessante	  leggere	  nell’autobiografia	  di	  Mari	  della	  stima	  che	  lo	  legava	  a	  Bruno	  Danese,	  da	  lui	  descritto	  
come	  un	  giovane	  pieno	  di	  entusiasmo	  e	  di	  voglia	  di	  rivoluzione	  con	  il	  quale	  condivideva	  le	  stesse	  idee	  sul	  design,	  
strumento	  per	  cambiare	  la	  società	  e	  “dare	  dignità	  all’uomo”.	  Lui	  e	  la	  Vodoz	  sono	  descritti	  come	  capaci	  ed	  
intraprendenti:	  “I	  capitali	  sono	  quasi	  inesistenti	  e	  lui	  e	  la	  moglie	  sono	  factotum	  di	  se	  stessi:	  spazzano	  il	  negozio,	  
fotografano	  i	  modelli	  e	  le	  mostre,	  trattano	  col	  pubblico	  e	  contattano	  i	  clienti	  internazionali”,	  da	  E.	  Mari,	  Venticinque	  
modi	  per	  piantare	  un	  chiodo,	  Mondadori,	  2011	  Milano.	  	  
35	  .	  Gli	  oggetti	  sarebbero	  stati	  presentati	  nella	  mostra	  “Quaranta	  vasi	  in	  ferro”	  tenutasi	  nel	  1959	  presso	  la	  galleria	  
Danese.	  Ludovico	  Barbiano	  di	  Belgiojoso	  avrebbe	  scritto	  un	  catalogo	  per	  l’occasione.	  
36	  L.	  Belgiojoso,	  Quaranta	  vasi	  in	  ferro,	  oggi	  in	  F.	  Burkhardt,	  F.	  Picchi,	  	  Perché	  un	  libro	  su	  Enzo	  Mari,	  Federico	  Motta	  
editore,	  Milano	  1997,	  p.	  108.	  	  
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Nella stessa sezione del volume Funzione della ricerca estetica , Mari avrebbe inserito anche i vasi 

della serie Camicia, prodotti da Danese nel 1961, in cui continuava la ricerca sui semilavorati. In 

questo caso il materiale di partenza era un tubo in alluminio, che costituiva appunto la camicia di un 

contenitore in vetro soffiato; dei tagli semplici sul supporto in alluminio consentivano oltre che la 

varietà formale, la possibilità di mostrare parti del fiore o della pianta, altrimenti nascoste. Dalla 

stessa tecnica, quindi dall’applicazione di semplici tagli, questa volta su un tubo in PVC, l’anno 

successivo sarebbe nato il portaombrelli Celebes (Danese), poi evoluto nel portacenere-cestino 

Mascarene (Danese, 1965) e nell’appendiabiti–portaombrelli Kerguelen (Danese, 1967).  

L’impiego di moderne macchine utensili, usate al posto delle costose tecniche artigiane veniva 

sperimentato anche su materiali più tradizionali e non industriali, come il marmo ed il vetro, 

nell’ambito della ricerca Nuove proposte per la lavorazione del marmo e del vetro avviata nel 1964. 

Da questa ricerca scaturiva la serie di vasi in marmo ed in vetro Paros, prodotta dallo stesso 1964 

da Danese. Il principio anche in questo caso, era quello di applicare a macchina dei tagli sulla 

superficie degli oggetti. “Domus” che presentava la ricerca, scriveva: “Una ricerca di grande 

interesse è quella che Mari sta compiendo, sulla lavorazione del marmo e del vetro, e che appare 

esemplificata negli oggetti ‘di serie’  (vasi, ciotole) da lui progettati per Danese a Milano. Nella 

produzione di serie è possibile ottenere forme plasticamente complesse solo con stampi ricavati da 

modelli eseguiti a mano. Per la lavorazione di certi materiali della tradizione classica, quali il 

marmo, non è possibile lo stampaggio e si è comunque persa la memoria di una corretta produzione 

artigianale. Queste ricerche sono nate dalla necessità di trovare nuovi metodi di progettazione che 

permettano la produzione in serie di oggetti di marmo plasticamente complessi, utilizzando le 

tecniche e gli strumenti industriali. Data la durezza del materiale, Mari ha cercato di ottenere la 

massima ricchezza formale limitando al minimo i passaggi dalle macchine utensili e, sempre 

scartando gli interventi manuali”37.          

Queste prime prove di Mari nel design sarebbero state fondamentali, in quanto proprio in esse si 

sarebbe definito il metodo lavorativo del designer. Questo metodo non sarebbe stato molto diverso 

da quello già applicato alle sculture–ambienti dell’arte programmata, infatti anche nel caso del 

design il lavoro si definiva come ricerca e gli oggetti ne erano le prove intermedie o gli esiti: 

“nell’acquisire materiali e processi, Mari – notava Renato Pedio – sperimenta sulla forma”38. In 

particolare Mari voleva provare la ricchezza formale ottenibile con l’ausilio delle macchine e le 

modalità di sfruttamento dei prefabbricati. Il designer, inoltre dimostrava sin dall’inizio di intendere 

il suo lavoro di “progettatore” non nei termini di colui che progettava solo il prodotto finito, ma di 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
37Nuove	  proposte	  per	  la	  lavorazione	  del	  marmo	  e	  del	  vetro,	  in	  	  “Domus”,	  n.	  420,	  1964.	  
38	  R.	  Pedio,	  Enzo	  Mari…op.	  cit.	  
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quella figura che pensava al progetto anche nei passaggi successivi alle sue direttive, che andavano 

dal reperimento dei materiali alla lavorazione e alla vendita. Quello adoperato da Mari era un 

metodo globale orientato alla collettività, che andava stimolata a fare un uso corretto del lavoro e a 

volgersi verso il progresso e che “supera – usando le parole di Franҫois Burkhardt - i metodi 

generalmente applicati alle discipline del design, che sono guidati dagli studi di mercato diffusi 

attraverso i briefing aziendali e che basandosi unicamente su obiettivi economici d’ordine materiale, 

sono unilaterali e trascurano in toto i momenti dell’elaborazione del progetto, che egli definisce”39.  

 

 

Parola d’ordine: semplicità! 
In coerenza con quanto appena scritto, Mari a partire dalla seconda metà degli anni Sessanta, 

continuava ad esplorare le potenzialità dell’industria, da sfruttare soprattutto per liberare l’uomo dal 

lavoro alienante. 

Su Funzione della ricerca estetica, Mari avrebbe scritto: “La produzione di serie consentita dalle 

nuove tecniche tende sempre più ad escludere l’intervento manuale. Si va così dalla presenza 

dell’operaio (che interviene sia con operazioni di controllo delle macchine utensili operanti su 

semilavorati, sia nell’assemblaggio di componenti prefabbricate e in operazioni di finitura) a quella 

in cui questo non è più necessario (in quanto gli oggetti sono completamente definiti dalle macchine 

mediante stampaggio in un solo pezzo o in parti componibili direttamente dall’utente). In questo 

caso l’unico intervento umano nella realizzazione del prodotto finisce con l’essere quello del 

progettista. Questa possibilità sembra poter preludere ad una utopica scomparsa del lavoro come 

condizione alienante”40.   

Nel 1965 realizzava per Danese il portafrutta Atollo che doveva rispondere a due esigenze, una di 

tipo funzionale e una di tipo produttivo: doveva essere areato, per consentire una corretta 

conservazione della frutta e doveva essere realizzato con attrezzature economiche. Mari allora 

avrebbe pensato di usare la tecnica del sottovuoto e di realizzare la fruttiera a partire da un foglio di 

PVC, appositamente forato per permettere l’aerazione e formato mediante aria compressa. Il 

progetto diveniva utile a Mari per dimostrare che il prodotto di design si basava tanto su 

competenze tecniche quanto su competenze formali e che  spesso queste due tipologie non 

dovevano essere scisse. L’oggetto sarebbe stato presentato sulle pagine di “Domus” nel 1968, 

assieme ad altri cinque contenitori disegnati per Danese: il porta formaggio Java (1968), il sottovasi 

Creta (1967), il posacenere Borneo (1966), il portamatite Lampedusa (1967) ed un portaghiaccio in 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39	  F.	  Burkhardt,	  Perché	  un	  libro…	  op.	  cit.,	  p.	  21	  
40	  E.	  Mari,	  Funzione	  della	  ricerca	  estetica...	  op.	  cit,	  	  pp.	  73	  -‐	  74.	  
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PVC, costituito da due gusci stampati sottovuoto. Gli oggetti su “Domus” sarebbero stati presentati 

con tutte le specifiche tecniche (dimensioni, materiale, colore) e spiegando le ragioni della scelta 

delle forme e dei materiali usati, rispondenti a bisogni di economicità, maneggevolezza e funzione, 

mai per ragioni di decoro. Le forme apparivano semplici, cioè immediate nella loro comprensibilità, 

ma allo stesso tempo geometricamente complesse. Marco Zanuso che li avrebbe introdotti sul 

catalogo della mostra organizzata alla Galleria Danese, per la presentazione della serie, avrebbe 

commentato: “In questa serie di contenitori Mari pone particolare attenzione alla fruizione 

dell’oggetto. Esso deve rispondere nel modo più chiaro ad una chiarezza di funzione direttamente 

leggibile nella forma stessa dell’oggetto. Le forme appaiono semplici, ma derivano dalla tensione 

dinamica interna originata da una geometria complessa di cerchi e cilindri disassati nel piano e nello 

spazio”41.  

Nella serie vi era anche una particolare attenzione per le tecniche di costruzione e quindi per l’uomo 

che avrebbe materialmente contribuito alla realizzazione degli oggetti in questione. Questo si 

poteva notare in particolare nel caso di Java. La formaggera, di cui era stato realizzato nel 1965 un 

prototipo artigianale in PVC, sarebbe entrata in commercio dal 1967 nella sua versione definitiva 

realizzata industrialmente. Nel pensare a questa versione definitiva Mari si sarebbe posto il 

problema del collegamento del contenitore al coperchio, il quale poteva avvenire tramite un giunto 

da inserire manualmente, oppure poteva essere pensato ad incastro e realizzabile anch’esso 

industrialmente, in modo da poter sollevare l’operaio dal gesto alienato dell’infilaggio di un piccolo 

meccanismo metallico. Dopo una ricerca attenta il designer sarebbe arrivato a concepire una 

maniglia (aggiunta rispetto al pezzo precedente) occorrente anche da cerniera lungo la quale fare 

scorrere in coperchio, opportunamente incastrato ad essa, senza ostacolarne il movimento. 

Quintavalle lo avrebbe descritto come l’oggetto in cui più di altri emergeva il principio filosofico 

del lavoro “che è quello di portare la produzione industriale ad una condizione di lavoro non 

alienante: il lavoro di realizzazione a catena è eliminato, l’oggetto è realizzato interamente a 

macchina ed il lavoro che l’oggetto richiede è tutto costituito dalla realizzazione dello stampo e del 

prototipo”42.  

 

Proposta per la lavorazione a mano della porcellana 
Mari con la realizzazione degli oggetti appena descritti dimostrava particolare interesse per 

l’industria e per le possibilità che essa offriva per la liberazione dell’uomo dal lavoro. Non bisogna, 

però dimenticare che egli si sarebbe interessato anche alle tecniche artigianali, infatti già 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41	  M.	  Zanuso,	  catalogo	  Danese,	  oggi	  in	  F.	  Burkhardt.	  F.	  Picchi,	  Perché	  un	  libro…op.	  cit,	  p.	  116.	  
42	  A.	  C.	  Quintavalle,	  Enzo	  Mari…	  op	  cit.,	  p.	  173.	  
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dall’esecuzione dei suoi primi progetti di design e nello specifico i contenitori della serie Putrella, 

collocava la sua produzione in un settore a metà strada tra artigianato e industria, seguendo quella 

stessa linea che prima di lui, nel secondo dopoguerra avevano intrapreso molti coraggiosi pionieri. 

Sempre su questo versante il designer si sarebbe mosso nel 1973, anno in cui avrebbe elaborato la 

sua Proposta per la lavorazione della porcellana, che avrebbe presentato appena un anno dopo 

presso la Galleria Danese, con una mostra dal titolo omonimo.  Anche questa ricerca era partita su 

stimolo di Bruno Danese che aveva chiesto a Mari di disegnare alcuni vasi in porcellana.  

La tecnica di lavorazione della porcellana per Mari era sconosciuta e per approfondirla iniziava una 

ricerca, durante la quale notava che la maggior parte delle porcellane presenti sul mercato erano 

elaborate con la tecnica del colaggio. Questo significava che anche per la realizzazione artigianale 

erano usate logiche da produzione industriale, infatti dagli stampi in gesso era possibile ottenere 

un’infinità di  modelli replicabili. L’intervento dell’artigiano si limitava dunque, ad un lavoro 

manuale e ripetitivo, poco creativo. Mari decideva allora di tentare di ripristinare la modalità più 

antica di lavorazione della porcellana, e cioè quella a mano. Con questa proposta si sarebbe recato 

in una antica manifattura veneta, il Laboratorio Tosin di Vicenza dove avrebbe sollecitato gli 

artigiani ad operare con le sole mani, senza guardare a modelli preordinati, ma solo alla loro 

esperienza e al loro slancio creativo. Sarebbe nata dall’esperienza una serie di circa venti 

porcellane, dalle forme diverse, semplici ed eleganti. Ettore Sottsass avrebbe scritto un bellissimo 

testo in proposito: “Che l'Enzo Mari, tra tutti quelli che fanno questo buffo, ambiguo, incerto e 

scivoloso mestiere che oggi si chiama ‘design’, sia uno che insegue con più disperazione e 

accanimento il sogno di sottrarlo (questo mestiere) al suo peccato originale, di riscattarlo dalla 

corruzione, di metterlo in qualche modo a disposizione della storia malinconica della gente che 

cammina per le strade piuttosto che a disposizione delle presunzioni stizzose delle aristocrazie al 

potere, questo si sa; lo sappiamo benissimo e proprio per questo – se posso dirlo qui – gli vogliamo 

molto bene: per questa sua impaurita dolcezza per la quale se si mette a fare qualche cosa, lo fa 

sperando di riempire in qualche modo qualcuno di quei vuoti orribili, neri come buchi di peste, che 

si vedono o non si vedono ( ma che ci sono) sotto la finta pelle perfetta di questo ansante corpo 

della ‘civiltà avanzata’. (…). Mari che per conto suo più ci pensava e più si sentiva male, almeno 

fino a quando, a forza di pensarci, non ha scoperto che forse c’era un modo di mettere il suo lavoro 

(più che le sue porcellane) al servizio di quello che le facevano, invece che al servizio di quelli che 

le avrebbero comperate. Più o meno così. Il disegno di queste porcellane dunque, non gli è venuto 

in mente  ‘a tavolino’, (...), e neanche gli è venuto in mente la notte, nel letto, con la lucetta (...), 

voglio dire come risultato di un calcolo fatto con i numeri della cultura (...) è venuto in mente a 

guardare gli uomini, le donne e i ragazzi mentre facevano, in fabbrica, altre porcellane, e a vedere 
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che erano strati costretti adagio adagio, per vie delle esigenze produttive di mercato a ridurre a zero, 

magari sottozero, le loro qualità, se per qualità si intende il fatto di possedere e di manovrare 

privatamente i rapporti che esistono tra il lavoro che uno fa e sa fare e la propria vita. Con questa 

storia delle macchine e pseudo macchine quegli uomini e donne e ragazzi sono finiti a spostare 

manovelle, a riempire stampi di gesso con il pesante latte del caolino e poi vuotarli, a limare 

sbavature, magari a pressare pagnotte di argilla o attaccare decalcomanie e cose così; sono finiti a 

compiere gesti di questo genere, gesti senza senso, che non impegnano nessuno e niente, forse 

soltanto i muscoli o forse neanche i muscoli. Ma l’Enzo Mari io me lo immagino guardare 

manovelle, stampi di gesso, decalcomanie e pagnotte di argilla, con quei suoi occhi impauriti e 

accaniti e me lo immagino prendere pezzetti di argilla con le dita, davanti a quegli uomini delusi 

della loro storia, e chiedere: ‘Come si fa? Si fa così?’ e invitarli a continuare... Adesso qui ci sono le 

porcellane. A me, a dire la verità, non sembrano oggetti neanche un poco, voglio dire oggetti da 

mettere in giro sui mobiletti a fare da centro o centrotavola ancora meno mi sembrano oggetti che 

uno si tiene perché sono fatti a mano, oggetti complicati e costosi (anche se forse lo sono) o perché 

sono folklore (...) Io credo che queste porcellane siano piuttosto diagrammi per gesti meticolosi di 

mani e per sguardi attendi di occhi che forse hanno ritrovato il loro destino; credo che siano 

diagrammi per esercizi liberatori; (...) credo che siano strumenti di consolazione piuttosto che 

strumenti di presunzione. Credo che queste porcellane bisogna toccarle con cura, come si tocca una 

memoria della vita, credo che bisogna onorarle (...), credo che bisogna appoggiarle adagio sul legno 

del tavolo, come si appoggia adagio il foglio fragile di una lettera che racconta avventure 

melanconiche, credo che poi, forse, vadano avvolte nel lino e riposte in un armadio molto speciale 

perché non vengano toccate dalla ferocia della vita quotidiana che non fa altro che farci 

dimenticare, dimenticare, dimenticare le mani affaticate, gli occhi spaventati, la pelle inerme della 

gente”43. 

 

Progetto aperto 
Se con il  progetto appena descritto Mari si poneva a servizio del lavoratore prima che dell’utenza 

finale, in  altri progetti egli si sarebbe, invece dedicato intermente ad essa e al suo coinvolgimento, 

con l’invito ad intervenire attivamente nel progetto. Si trattava dunque, di una proposta di progetto 

aperto, in cui il designer realizzava dei sistemi modulari costituiti da un certo numero di pezzi, 

aggregabili, da ogni utente a seconda delle necessità. Questo tipo di ricerche si collocavano anche in 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43	   E.	   Sottsass,	  Proposta	   per	   la	   lavorazione	   a	  mano	   della	   porcellana,	   catalogo	   della	  mostra,	  Galleria	  Danese,	  Milano	  
1974.	  
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quell’ambito di ricerche per la limitazione dell’obsolescenza, infatti, questi oggetti erano stati 

concepiti anche per rispondere ad usi e condizioni che potevano essere mutevoli nel tempo.    

Un primo sistema di aggregazione Mari lo avrebbe sperimentato nel  1966 con l’elaborazione della 

libreria in plastica Glifo (Danese), costituita da un modulo replicabile nelle modalità e 

nell’estensione desiderata, formato da una cella cubica dal lato di 35 cm.  Nella libreria venivano 

coniugate necessità relative alla produzione e all’utenza, infatti : “Questa libreria – avrebbe scritto 

lo stesso Mari – nasce dal presupposto di spingere a fondo l’industrializzazione di mobili 

strutturalmente complessi cioè di eliminare tutte quelle operazioni di assemblaggio e finitura che 

costituiscono il loro costo maggiore. Infatti dopo che gli elementi sono usciti dalle macchine 

stampatrici e direttamente imballati e quindi venduti all’utente, quest’ultimo può montare la libreria 

direttamente,  facilmente e rapidamente senza ricorrere all’aiuto di utensili, viti, colla o accessori, 

ma soltanto per incastro, ottenendo una struttura monoblocco resistente. Gli elementi di Glifo 

permettono costruzioni variabili (la libreria può crescere e mutare di forma) e diversificate (la forma 

regolare o irregolare)”44.  

Il progettista sarebbe partito dagli stessi presupposti teorici per la realizzazione del sistema di 

illuminazione Aggregato (1974, Artemide). Non si trattava in questo caso di una serie di lampade, 

bensì del concepimento di una serie di elementi base, undici in totale, per realizzare fino a 72 

lampade diverse. Il progetto era avanguardistico e radicale e avrebbe consentito, secondo le 

intenzioni del designer, la vendita di pezzi singoli, in modo che ognuno avrebbe potuto realizzare la 

propria lampada secondo necessità e senza sprechi nell’acquisto di parti inutili. Sulle stesse idee si 

sarebbe basato il progetto Capitello (Driade, 1977), sistema di tavoli dalle forme e dimensioni 

diverse quanto per la base di appoggio, quanto per le gambe.  

Il tema della creatività sarebbe tuttavia, stato più evidente in un progetto precedente, la Serie 

elementare (1968, Gabbianelli), un sistema di piastrelle dalle decorazioni diverse, componibili 

secondo la creatività ed il gusto del destinatario.  

Il progetto certamente più radicale elaborato nella direzione della partecipazione sarebbe stata la 

Proposta per un’ autoprogettazione (1973). Si proponeva al pubblico di realizzare “mobili con 

semplici assemblaggi di tavole grezze e chiodi da parte di chi li utilizzerà. Una tecnica elementare 

perché ognuno possa porsi di fronte alla produzione attuale con capacità critica”45. Mari, dunque 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
44	  E.Mari,	  Funzione	  della	  …	  op.	  cit.,	  p.	  77.	  	  
45	   Avviso	   pubblico	   dato	   da	   E.	  Mari,	   in	   G.M.	   Accame	   e	   C.	   Guenzi	   (	   a	   cura	   di)	   Avanguardie	   e	   cultura	   popolare,	   cat.,	  
Comune	  di	  Bologna,	  Galleria	  d'arte	  moderna,	  1	  maggio-‐15	  giugno	  1975.	  L’idea	  del	  progetto	  era	  nata	  dall’insuccesso	  
del	  divano	  letto	  Day-‐	  night	  (1971).	   Il	  divano	  letto	  era	  stato	  commissionato	  a	  Mari	  da	  Maddalena	  de	  Padova,	  titolare	  
dell’azienda	   omonima.	   La	   struttura	   era	   semplicissima,	   una	   comune	   rete,	   un	   comune	   materasso,	   ai	   quali	   veniva	  
aggiunto	   uno	   schienale	  mobile,	   in	   base	   all’uso	   che	   se	   ne	   voleva	   fare,	   letto	   o	   divano.	   De	   Padova	   pur	   riconoscendo	  
l’invenzione,	  avrebbe	  deciso	  di	  non	  mettere	   l’oggetto	   in	  commercio	   ritenendolo	  ostico	  per	   il	  mercato.	  Enrico	  Astori	  
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avrebbe curato un librettino con le istruzioni per realizzare diciannove modellini, servendosi solo di 

assi di legno e di chiodi, e per acquisire i dati essenziali del costruire. La proposta avrebbe destato il 

pubblico e la critica, e Gavina per Simon International ne avrebbe prodotto e distribuito alcuni 

pezzi, oltre che occuparsi della realizzazione dei modelli presenti alla mostra tenutasi nel 1974 

presso la Galleria Milano, per esporre la proposta. Da subito Mari intendeva sottolineare che la 

proposta non aveva nulla a che vedere con il do-it- yorself , infatti se questo veniva concepito come 

un hobby, quello di Mari era un lavoro serissimo: “L’hobby non è altro che la degradazione della 

cultura, cioè un fare delle cose a livello imitativo, senza conoscere profondamente quello che si sta 

facendo (…) Questi oggetti – diceva inoltre Mari – non vogliono essere alternativi dell’industria, 

ma la loro realizzazione vuole essere una sorta di esercizio critico alla progettazione (…) nel fare 

l’oggetto, l’utilizzatore si rende conto delle ragioni strutturali dell’oggetto stesso, per cui in seguito 

migliora la sua capacità di valutare criticamente gli oggetti proposti dall’industria”46. 

Il lavoro costituiva di certo la provocazione maggiore dell’opera di Mari realizzata fino a quel 

momento, era, inoltre, caratterizzato da una finalità sociale che era non tanto quella di regalare 

progetti o disegni esecutivi all’utente, ma di stimolarlo nel modo corretto a fare da sé e a non 

delegare il progettista o l’industria, e di svegliarlo dalla pigrizia e dall’ignoranza, dal torpore che lo 

portava farsi manipolare incoscientemente dalle mode e dal mercato. Carlo Giulio Argan nel 

commentare la proposta avrebbe scritto: “ (Mari) forse pensa che si vive nelle megalonecropoli del 

neocapitalismo come Robinson nella sua isola. Per sopravvivere dovette cominciare a costruirsi un 

ambiente da poterci vivere. Mari ha ragione, tutti debbono progettare, in fondo è il modo migliore 

per evitare di essere progettati”47.    

 
 

 

 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
avrebbe	  invece,	  coraggiosamente	  deciso	  di	  produrlo,	  ma	  come	  De	  Padova	  aveva	  previsto	  sarebbe	  stato	  un	  insuccesso	  
di	  vendite.	  
46	  Dibattito	  critico,	  di	  E.	  Mari	  con	  E.	  Facchinelli,	  in	  “L’erba	  Voglio”,	  n.	  16,	  1974.	  
47	  G.C.	  Argan,	  Tanti	  mobili	  fatti	  in	  casa,	  in	  “L’Espresso”,	  n.	  18,	  1974,	  p.	  87.	  
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Enzo Mari, Allestimento del padiglione RAI alla fiera di Milano, 1965

Enzo Mari, Modulo 856 Macchina per autoritratti, esterno, Biennale di San Marino, 1967

Enzo Mari, Modulo 856 Macchina per autoritratti, interno,  Biennale di San Marino, 1967
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Enzo Mari, Oggetto a composizione autocondotta, edizioni Danese, 1959

Enzo Mari, Serigrafie dalla Serie della natura, edizioni Danese, 1961-1967

Enzo Mari, Contenitore Putrella, Danese, 1959
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Enzo Mari, Vaso dalla serie Paros, Danese, 1964

Enzo Mari, Vaso dalla serie Paros, Danese, 1964

Enzo Mari, Vaso dalla serie Paros, Danese, 1964
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Enzo Mari, Portaombrelli Celebes e portacenere-cestino Mascarene, Danese, 1965

Enzo Mari, Appendiabiti portaombrelli Kerguelen, Danese, 1967

Enzo Mari, Vaso dalla serie Camicia, Danese, 1961
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Enzo Mari, Portafrutta Atollo, Danese, 1965
Enzo Mari, Portaformaggio Java, Danese, 1968

Enzo Mari, Posacenere Borneo, Danese, 1966
Enzo Mari, Portamatite Lampedusa, Danese, 1967
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Enzo Mari, Libreria componibile Glifo, Danese, 1966

Enzo Mari, Piastrelle Serie Elementare, Gabbianelli, 1968
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Enzo Mari, Sistema per la composizione di una lampada Aggregato, Artemide, 1974

Enzo Mari, esempio di composizione Aggregato, Artemide, 1974

Enzo Mari, esempio di composizione Aggregato, Artemide, 1974
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Enzo Mari, Proposte per la lavorazione della porcellana, 1973 

Enzo Mari, Proposta per un’autoprogettazione, 1973
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Conclusioni 

L’obiettivo di questa tesi è quello di indagare le vicende del design italiano tra la fine degli anni 

Sessanta e l’inizio degli anni Settanta ed in particolare di prendere in considerazione le esperienze 

che in quegli anni sarebbero uscite dai tradizionali confini della disciplina per accostarsi a tematiche 

sociali.  

Sebbene l’opinione pubblica italiana tenda, ancora oggi, a guardare a quel periodo con timore, 

soprattutto per quel che riguarda i fatti occorsi negli ambiti della vita civile e politica, segnati dalla 

corruzione e dalle stragi, in tempi recenti si nota un interesse crescente per quegli anni, volto a 

riscoprirne i valori positivi, tra cui l’impegno etico ed ideologico da parte del mondo dell’arte. Per 

quanto riguarda la sfera del design sono state svolte dalla critica varie ricerche che analizzano 

l’operato svolto in quegli anni da singoli designer o, in alcuni casi, da singoli gruppi, specialmente 

per quel che riguarda il radical design: in questa mia tesi le loro esperienze sono state messe a 

confronto e in alcuni casi queste trattazioni hanno evidenziato degli effettivi risvolti sociali 

nell’azione dei designer considerati. 

Nel corso dello svolgimento della mia tesi ho, inoltre, notato che spesso la critica (Renato De 

Fusco, Gabriella D’Amato, Anty Pansera, Filiberto Menna, Maurizio Vitta) ha teso a dividere 

l’attività di quegli anni su due fronti, uno caratterizzato dal realismo sociale ed un suo opposto 

caratterizzato dalla contestazione utopica.  

Se da una parte da una parte sono stati inseriti gruppi (su cui manca una documentazione completa e 

critica) come per esempio il Gruppo Mid1, per il suo impegno nel settore della committenza 

pubblica (come i progetti per gli interni degli aeroporti di Linate e Malpensa o i progetti di 

segnaletica per varie autostrade o caselli autostradali) o il GPI2  per gli studi sull’abitazione o il 

Design Group Italia3 per l’attenzione all’oggetto d’uso per la collettività (per esempio i 

videoterminali per Siemens, i dispenser Burgo o la linea di penne Tratto-pen) e vari altri singoli 

designer, come coloro che in quegli anni aderivano all’Adi (Associazione disegno Industriale) ed in 

particolare tra questi Enzo Mari; dall’altra parte sono stati, invece, collocati i rappresentanti del 

radical design (indicato anche come contro–design o anti–design), valutato nella maggior parte dei 

casi nella sua portata ironica e goliardica e meno nella prospettiva dell’impegno sociale.  

Il radical è stato spesso rimproverato per la sua scarsa unitarietà, dovuta anche ai vasti interessi dei 

suoi rappresentanti, che andavano dall’architettura al design, dal teatro alla moda, ai vari settori 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1	  Ricordiamo	  fondato	  nel	  1965	  da	  Alfonso	  Grassi,	  Alberto	  Marangoni,	  Gianfranco	  Laminarca	  e	  Antonio	  Barrese,	  da	  
aderente	  in	  un	  primo	  momento	  al	  movimento	  d’arte	  programmata.	  
2	  Gruppo	  Progettazione	  Integrale,	  fondato	  nel	  1968	  da	  Angelo	  Cortesi,	  Patrizia	  Pataccini,	  Carlo	  Ronchi,	  Sergio	  Chiappa	  
Cattò	  e	  Alberto	  Maria	  Prina.	  
3	  Fondato	  nel	  1968	  da	  Marco	  Del	  Corno.	  

175



dell’arte contemporanea, da quella Pop alla body e performance art, all’Informale e l’Arte Povera, e 

difatti i gruppi ad esso aderenti avrebbero costruito la propria poetica in modi molto diversi, inoltre 

manca una certa unitarietà anche nelle vicende dei singoli gruppi o di alcuni personaggi.  

Ciò che ho svolto nel mio lavoro di tesi è stato tenere in considerazione questa divisione, ma anche 

in parte contestarla, ritendendola non così netta. Ho voluto anche evidenziare in modo particolare la 

portata sociale del radical design, un aspetto che spesso non viene considerato,così come la 

similarità delle problematiche affrontate sia da questi personaggi che da un rappresentante esterno 

al movimento, qual è stato Enzo Mari. Seppur tenendo conto delle diversità degli esiti, ho voluto 

mettere a confronto due facce diversa della stessa crisi, e due modi differenti di rispondere alle 

stesse problematiche. 

I rappresentanti del radical design, infatti, come pure Enzo Mari, anche a causa di uno schieramento 

politico ben deciso e dichiarato, avrebbero abbracciato a pieno il vento della rivoluzione e si 

sarebbero ribellati a questioni come il progredire di una società mercificata e massmediatica basata 

sui consumi ed al lavoro operaio come atto d’alienazione. Sebbene, come specificato, gli esiti 

raggiunti sarebbero stati molto diversi, questi possono essere accomunati da una particolare 

attenzione all’utenza e dalla volontà di coinvolgerla nel proprio progetto.  

La ribellione e l’invito al coinvolgimento nel caso del radical design si sarebbero esplicitati in modi 

diversi, che col passare del tempo avrebbero subito delle variazioni. Queste modalità 

comprendevano: 

- la progettazione di oggetti ispirati alla pop art, molto colorati e dinamici, atti all’interazione con 

l’utente che poteva comporli o collocarli come e dove desiderasse4.   

- la progettazione di locali di divertimento come i Pipers, discoteche in cui grazie alla musica, ai 

suoni, alle luci e all’ambiente in genere si invitava l’utente a lasciarsi andare e fondersi con 

l’ambiente stesso. 

- la progettazione di performance spesso provocatorie, di cui loro stessi erano gli attori (Gruppo 

Ufo). 

- la progettazione di interventi in ambito cittadino (Ugo La Pietra).  

- la progettazione di eventi collettivi di ordine didattico (Riccardo Dalisi, Global Tools) 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4	  Nella	  tesi	  sono	  stati	  presi	  in	  considerazione	  anche	  quei	  designer	  (come	  Joe	  Colombo	  e	  Cini	  Boeri),	  che	  sebbene	  non	  
aderenti	  al	  radical	  design,	  abbiano	  realizzato	  oggetti	  di	  matrice	  pop,	  che	  non	  si	  rifacevano	  esplicitamente	  alla	  pop	  art,	  
ma	  che	  proponevano	  stili	  di	  vita	  diversi,	  più	  liberi	  da	  soggezioni	  e	  più	  dinamici.	  Per	  queste	  ragioni	  nelle	  loro	  creazioni	  
ricorrevano	  all’uso	  di	  materiali	  plastici	  colorati,	  di	  fodere	  colorate	  elastiche	  e	  lavabili	  e	  di	  rotelle;	  inoltre,	  spesso	  questi	  
stessi	  mobili/accessori	   erano	   caratterizzati	   da	   compattezza	   e	  multifunzionalità.	  Nel	   lavoro	   di	   tesi	   è	   stato	   notato	   un	  
influenza	  da	  parte	  dell’arte	   figurativa	   sul	   radical	  design.	  Questo	  avvicinamento	  era	  avvenuto	  anche	  da	  parte	  di	  altri	  
designer	  come	  Cini	  Boeri	  ed	  i	  fratelli	  Castiglioni	  che	  avrebbero	  riscoperto	  nel	  loro	  design	  l’assemblage	  di	  matrice	  dada.	  
È	  stato,	  inoltre,	  notato	  che	  tra	  arte	  figurativa	  e	  design	  sarebbe	  avvenuto	  uno	  scambio	  reciproco,	  infatti	  sarebbero	  stati	  
molti	  gli	  artisti	  ad	  operare	  nell’ambito	  del	  design	  e	  molti	  coloro	  che	  sarebbero	  sempre	  rimasti	  a	  metà	  strada	  tra	  le	  due	  
esperienze	  come	  Bruno	  Munari,	  Enzo	  Mari	  e	  Ugo	  La	  Pietra.	  
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Si nota inoltre ad un certo punto dello svolgersi degli eventi una sorta di cambiamento di rotta da 

parte di alcuni gruppi, in particolare Archizoom e Superstudio, i quali, dopo una fase marcatamente 

pop, avrebbero teorizzato la distruzione a favore di un ambiente neutro dove l’uomo potesse 

ricreare tutto ed esprimersi in maniera spontanea e libera da condizionamenti.   

Le vicende di Archizoom sarebbero state particolarmente tortuose, se infatti  in un primo momento 

la loro attività si sarebbe concentrata sul design di oggetti dal gusto pop e sui prototipi di carattere 

pienamente kitsch5, che spesso sarebbero stati prodotti, trovando riscontri poco positivi dal 

pubblico, in parte a causa dell’originalità delle proposte, in parte a causa dei prezzi proibitivi,  in un 

secondo momento il gruppo si sarebbe orientato verso una dimensione più teorica ribelle e radicale 

che non comprendeva l’eccesso, bensì vedeva come unica via d’uscita da questo l’annullamento e la 

distruzione. Solo da ciò in seguito sarebbero potuti nascere nuovi modi di vivere l’ambiente 

cittadino e quello domestico, più consoni ai desideri spontanei e alle necessità reali dell’uomo. In 

questa fase inoltre si sarebbe sviluppata una critica al lavoro, che aveva trasformato l’uomo in 

componente stesso del sistema capitalista, che lo condizionava anche nella vita privata, spingendolo 

ai fini della vendita e della produzione. Questi creativi invitavano invece l’uomo a riprendersi i 

propri spazi e a costruire da sé l’ambiente attorno a lui. 

Per quel che riguarda invece Superstudio, dopo la teorizzazione degli oggetti a funzionamento 

poetico del design d’evasione, il gruppo sarebbe arrivato a concepire la distruzione della città e 

dell’oggetto e teorizzare una neutralità che avrebbe trovato riscontro anche nella realizzazione di 

oggetti dalle forme geometriche elementari e privi di ogni decorazione che non fosse una rigida 

griglia. Superstudio, infine avrebbe avviato una lunga fase teorica di tipo antropologico, all’interno 

della quale sarebbero stati studiati i comportamenti ed i bisogni primari dell’individuo. 

Se i due gruppi appena nominati si sarebbero spesso limitati all’ambito teorico, gli altri si sarebbero 

mossi oltre che sull’aspetto teorico anche sul piano pratico, è il caso in particolare del Gruppo Ufo 

che nelle sue performance univa teatro, arte ed improvvisazione provocatoria, o di Ugo La Pietra, il 

quale avrebbe dato importanti contributi teorici e dalle pagine delle sua riviste, quali “IN”  e  

“Progettare in più”, avrebbe stimolato i lettori a ripensare seriamente a ciò che realmente 

desideravano o di cui necessitavano nelle loro case e nelle loro città, o infine di Riccardo Dalisi che 

avrebbe stimolato la creatività dei bambini di un quartiere povero di Napoli. 

Tutte queste esperienze avrebbero desiderato trovare unitarietà nel progetto dei laboratori Global 

Tools, tesi al coinvolgimento e allo stimolo alla creatività, tramite la riscoperta del corpo, visto 

come primo mezzo e fonte di energia a disposizione dell’uomo e dei materiali e delle tecniche 

	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5	  Questi	  sarebbero	  stati	  teorizzati	  come	  pedagogici	  “Cavalli	  di	  troia”,	  ovvero	  oggetti	  talmente	  carichi	  del	  gusto	  delle	  
masse	  contraddittorio	  e	  assuefatto	  alle	  mode,	  da	  portare	  le	  masse	  stesse	  al	  disgusto	  prima	  e	  alla	  comprensione	  dopo	  
delle	  manovre	  del	  mercato.	  
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povere e tradizionali. Purtroppo, come raccontato, l’esperimento sarebbe stato fallimentare, forse a 

causa di una eccessiva propensione per la teoria, carente di pragmaticità all’atto di pianificazione 

pratica, forse a causa delle eccessive differenze tra i gruppi ed i personaggi coinvolti. 

Tutti questi moti ribelli e rivoluzionari che muovevano i radical, muovevano allo stesso modo Enzo 

Mari, il quale pur non aderendo al radical sarebbe stato un radical atipico.  

Nella sua esperienza spesso la critica avrebbe trovato delle tendenze contrapposte, come la volontà 

di creare un design uguale per tutti e poi la realizzazione di pezzi unici, naturalmente costosissimi. 

Ciò che ho fatto nella mia tesi è stato però considerare come Mari avrebbe risolto tali contraddizioni 

prestando una particolare attenzione al tema del lavoro ed invitando l’uomo non a rifiutare le 

macchine, ma ad accettarle come utili alleati per l’eliminazione di lavori ripetitivi e poco creativi. 

Mari, inoltre, a differenza dei radical avrebbe trovato alla questione del risveglio della creatività 

delle risposte concrete che si sarebbero esplicitate in proposte articolate e realizzabili, a partire da 

un ripensamento dell’artigianalità pensata in termini di creazione e qualità e non di produzione e 

quantità, fino alla proposta di autoprogettare il proprio ambiente domestico servendosi di solo legno 

e chiodi.  

Oltre gli anni presi in considerazione il radical design avrebbe preso delle strade diverse e si sarebbe 

addomesticato al mercato, facendo nascere alcune tra le espressioni più interessanti ed originali 

degli anni successivi, quali quelle del gruppo Alchimia, fondato a Milano da Alessandro Guerriero e 

Alessandro Mendini nel 1977 e del gruppo Memphis, fondato nella stessa città quattro anni dopo, 

da Ettore Sottsass. 

Per quanto riguarda Enzo Mari, egli avrebbe continuato la sua attività con la stessa lucidità critica di 

sempre e la sua lezione sarebbe stata evidente e utilissima a molti designer delle ultime generazioni 

che, anche a causa di una condizione di crisi economica e ambientale, stanno riscoprendo le sue 

soluzioni. 

In conclusione ritengo che ci sia ancora molto da indagare per quel che riguarda il design di quegli 

anni ed in particolare in termini di una messa a confronto unitaria e imparziale delle varie 

esperienze. Credo che ci sia da approfondire il rapporto critico del radical design verso la realtà e le 

proposte effettuate dai vari componenti del movimento. Per fare questo credo sia fondamentale 

servirsi degli scritti dei protagonisti stessi, come in parte ho cercato di fare e riscoprirne il 

messaggio sociale. Per quanto riguarda, invece, la figura di Mari tantissime cose sono state scritte: i 

cataloghi e le mostre sul suo operato si moltiplicano di anno in anno, ma credo che egli spesso sia 

stato preso in considerazione come una figura eccezionale ed isolata per quegli anni, quando invece 

per riconoscendone l’importanza innovativa potrebbe essere utile raffrontare la sua opera con quella 

dei designer che hanno vissuto il suo stesso tempo ed il suo stesso credo ideologico e sociale. 
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