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INTRODUZIONE
SAPER FARE, MA CON CONSAPEVOLEZZA:
PROVE DI RILETTURA DEL MADE IN ITALY

Andreas Sicklinger, Francesco Spampinato, Ines Tolic

Il principale tesoro italiano é costituito
dal patrimonio di capacita e saper fare
accumulato nei secoli e che ancora oggi
costituisce la base delle produzioni di ec-
cellenza del Made in Italy.

BENINI, 2018, p. 199

Nel volume Lo stile italiano, Romano Benini sottolinea che il sa-
per fare é il principale tesoro dell'ltalia, ancor piu delle sue bel-
lezze naturalistiche e storico-artistiche (BENINI, 2018). Si trat-
ta, in effetti, di un valore capace di garantire un futuro e di so-
stenere 'economia nazionale, poiché I'Italia non puo limitarsi a
essere soltanto un grande museo di manufatti del passato o una
meta imprescindibile dei nuovi grand tour di massa, spesso se-
gnati dal rischio di overtourism — come dimostra il caso di Vene-
zia o Firenze. L'attuale scenario, tuttavia, pone sfide imponenti:
da un lato, le tecnologie emergenti hanno spinto molte imprese
italiane a confrontarsi con realta internazionali piu aggressi-
ve nella trasformazione digitale dei prodotti; dall’altro, queste
stesse realta hanno spesso bussato alle porte delle industrie
del Belpaese con capitali ingenti, acquistando quello che Benini
definisce “il tesoro”. A cio si aggiungono le difficolta legate alla
sostenibilita ecologica, che hanno colpito soprattutto le piccole
e medie imprese, nonché i settori orientati alla performance e
all'estetica, come quello automobilistico. Eppure, anche se una
Ferrari elettrica é ancora difficile da immaginare, la tendenza a
rendere pi sostenibile persino un prodotto nato con un motore
a combustione dimostra che anche le aziende storicamente lon-
tane da questi principi possono avvicinarsi al nuovo paradigma.

I valori del prodotto italiano sono fondati su un saper fare ac-
cumulato nei secoli adattando le proprie capacita manifatturiere
alle scarse risorse disponibili, ma questa condizione & profon-
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damente cambiata. Da una parte, abbiamo un modus vivendi di
stampo postbellico e di matrice statunitense, fondato sul consu-
mismo. Questo modello é oggi entrato definitivamente in crisi
per la sua insostenibilita, dopo decenni di contestazione da parte
di forze interne alla stessa societa (FABRIS, 2010, p. 389). Dall’al-
tra parte, la disponibilitd quasi illimitata di risorse sia primarie
che semilavorati permette a un progettista italiano (e non) di
concentrarsi sulla narrazione della tradizione italiana del saper
fare, a volte a scapito dell'ambiente. Osservando pit attentamen-
te, l'ambito in cui ancora funziona al meglio questa narrazione dei
valori base in un prodotto di consumo in Italia é il cibo, che sibasa
sugli ingredienti estratti dalla terra con tecniche poco cambiate
rispetto al passato. Ma se anche l'industria alimentare é stata in-
vestita da una forte ondata di ripensamento alla luce di questioni
dirompenti legate ai diritti degli animali e alla tutela dell'ambien-
te, simili questioni stanno completamente rivoluzionando la pro-
duzione industriale e manifatturiera nei pit diversi settori.

Risulta necessario, dunque, riconsiderare il concetto di saper
fare — ovvero il “modo italiano” (BOSONI, 2017) — tenendo conto
dello scenario attuale, lavorando sulle sfide senza dimenticare i
valori del design italiano. Saper fare, si, ma con consapevolezza:
la consapevolezza di un mondo che deve far fronte a cambiamen-
ti climatici radicali, all'estinzione di specie, alla contaminazione
degli ecosistemi, all'innalzamento del livello dei mari provocato
dallo scioglimento dei ghiacciai, a sua volta provocato dall'au-
mento della temperatura globale. Si tratta di fenomeni che hanno
ricadute drammatiche sulla vita di tuttii giorni, sia che si tratti di
forme di ingiustizia sociale sia di situazioni di emergenza globale,
come la recente pandemia da Covid-19. Il settore industriale do-
vra quindi sperimentare nuovi modelli, rinnovare i processi pro-
duttivi e aprirsi a forme di creativita ancora inesplorate. Non si
tratta soltanto di adeguarsi ai parametri fissati dalle nuove stra-
tegie di crescita, come il Green Deal, con i suoi obiettivi scanditi
dal conto alla rovescia verso il 2030 prima e il 2050 poi. Si tratta
piuttosto di maturare una consapevolezza profonda: 'urgenza di
agire con decisione, e di farlo subito. “Siete rimasti senza scuse e
noi siamo rimasti senza tempo”?, ha dichiarato la giovane attivi-
sta Greta Thunberg in una delle sue eloquenti invettive, accusan-
do governi e corporation di avere privilegiato il profitto rispetto
alla salvaguardia del Pianeta.
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In questo scenario emergenziale, il Made in Italy si confer-
ma un punto di riferimento. La sua storia, il suo appeal sempre
vivo e i suoi valori fondativi — a partire proprio dall'idea di saper
fare — continuano a ispirare esperienze, soluzioni e narrazioni.
I numerosi dibattiti sul Made in Italy e le riflessioni sul suo fu-
turo hanno da tempo messo in luce come la sostenibilita e la
circolaritd non possano piu essere rimandati, rappresentando
la condizione necessaria per il futuro del settore e della Italian-
ness nel mondo (DELLAPIANA, 2022). In questa prospettiva, e
valorizzando le caratteristiche intrinseche del sistema produt-
tivo nostrano, il Made in Italy rappresenta l'occasione per svi-
luppare modelli innovativi, in grado di mantenere alta la com-
petitivita a livello globale senza rinunciare né alla responsabili-
ta socio-ambientale né alla dimensione storico-culturale. Come
viene sovente messo in evidenza, l'identita del design italiano
si definisce nel dialogo tra tradizione e innovazione, risultando,
quindi, per sua natura, predisposta ad aprire nuove strade per
affrontare le sfide ambientali e valoriali contemporanee. Come
questo volume intende dimostrare, proprio da qui pud nascere
un ripensamento delle dinamiche di produzione, orientato al ri-
spetto dei nuovi parametri di circolarita e sostenibilita.

I1 volume Ripensare il Made in Italy. Esperienze, questioni e
progetti di una cultura circolare e sostenibile raccoglie gli esiti di
una ricerca condotta come parte delle attivita del partenaria-
to esteso PE11 — Made in Italy Circolare e Sostenibile finanziato
nell'ambito del Piano Nazionale di Ripresa e Resilienza PNRR,
che ha visto la collaborazione tra universita, centri di ricerca e
aziende nello sviluppo di strategie di ripresa economica dopo la
crisi pandemica. Nello specifico, questa ricerca é stata svilup-
pata all'interno dello Spoke 2 di questo partenariato, sul tema
“Eco-Design Strategies: From Materials to Product Service Sy-
stems — PSS”, da un gruppo di lavoro interno all'Universita di
Bologna e afferente al Dipartimento di Architettura e al Diparti-
mento delle Arti. Provenendo da diversi settori scientifico disci-
plinari - CEAR-08/D Design per Sicklinger, ARTE-01/C Storia
dell'arte contemporanea per Spampinato e CEAR-11/A Storia
dell'architettura per Tolic —, questa unita ha adottato una pro-
spettiva interdisciplinare e convergente, mettendo le specificita
disciplinari di settori affini ma distintivi, al servizio dell’elabo-
razione di nuovi metodi per l'analisi di esperienze, questioni e
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progetti da una prospettiva tanto inusuale quanto innovativa,
necessaria per rispondere alla nuove sfide dell’epoca post-antro-
pocentrica e della transizione digitale.

Le parole-chiave “esperienze”, “questioni” e “progetti” sono
anche i titoli delle tre sezioni in cui il materiale qui presenta-
to & stato articolato. La prima di queste sezioni é fondata su
un approccio storico e raccoglie tre saggi che esplorano come i
temi dell'ambientalismo e della sostenibilita siano emersi a pit
riprese nell'evoluzione del Made in Italy. Il testo di Francesco
Spampinato si concentra sull'epoca dell’architettura radicale,
quando tra gli anni Sessanta e Settanta architetti e designer
quali Gruppo Strum, Superstudio, Gruppo 9999, Gianni Pette-
na ed Ettore Sottsass sviluppano un pensiero ambientalista in
linea con i valori antiautoritari della controcultura e nell'ottica
di un ripensamento generale del ruolo stesso dell’architettura
nella societa. Ines Tolic prende avvio proprio da questo perio-
do, quando i valori del Made in Italy, celebrati durante il boom
economico del Dopoguerra, iniziano a entrare in crisi. La sua
analisi si concentra sul modo in cui i “limiti dello sviluppo” ven-
gono affrontati nella Triennale di Milano del 1973, per poi rie-
mergere con forza crescente nelle successive edizioni del 1992 e
del 2019. La sezione si completa con un testo di Elena Formia
che esplora la relazione tra culture del progetto, futuri e sosteni-
bilita ricostruendo relazioni e rimandi nel design italiano tra gli
anni Sessanta e Ottanta, dai radicali alla comunicazione visiva,
da Enzo Mari a Ezio Manzini.

Se la prima sezione del volume offre una prospettiva inedita
sulla storia del design italiano, mettendo a fuoco la sensibilita
ambientalista dei progettisti, la seconda - intitolata Questioni —
raccoglie riflessioni su temi di piu spiccata attualita. Andreas
Sicklinger analizza l'effetto “Paese d’Origine”, mostrando come,
nell’era della globalizzazione, dell'e-commerce e delle sfide lega-
te alla sostenibilita, il Made in Italy debba rinnovare il proprio
storytelling digitale, valorizzando il genius loci e modulando i
messaggi in relazione a mercati e prodotti. Paolo Franzo affron-
ta invece il ruolo dell'IA nello scenario phygital e nelle transizio-
ni digitale ed ecologica, evidenziando come essa possa contri-
buire a ridefinire processi, ruoli e competenze del fashion de-
sign, salvaguardando al contempo identita, creativita e futuro
del Made in Italy. Il team del Politecnico di Milano composto da
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Daniela Anna Calabi, Benedetta Bellucci, Mario Bisson e Stefa-
nia Palmieri, propone di risignificare il Made in Italy attraverso
la connessione tra archivi d'impresa, luoghi e culture, attivata
da interfacce generative e dispositivi “estesi” — anche supportati
dall'intelligenza artificiale — capaci di stimolare narrazioni geo-
localizzate, partecipative e non stereotipate, riallineando cosi
branding e territori reali. Infine, Ludovica Rosato affronta la
filiera tessile italiana, eccellente ma ad alto impatto, mettendo
in luce il suo potenziale nel guidare la transizione verso modelli
produttivi pit sostenibili e circolari.

L'ultima parte del volume raccoglie una serie di approfondi-
menti dedicati a progetti recenti, per lo pit nati da ricerche di
tesi magistrali nei rispettivi ambiti disciplinari dei tre curato-
ri, condotte tra il 2022 e il 2025, ossia nel triennio di sviluppo
del PNRR. In continuita con la prospettiva trasversale delineata
nelle sezioni Esperienze e Questioni, questa terza sezione presen-
ta dieci casi studio che affrontano temi quali I'identita italiana
- sia nella comunicazione interna sia nella sua ricezione a livello
globale —, la valorizzazione della tradizione artigianale e mani-
fatturiera, le trasformazioni connesse alla scelta dei materiali e
delle filiere, oltre agli aspetti legati al lifestyle che molti prodot-
ti Made in Italy incarnano. I contributi spaziano da casi storici
a proposte recenti, muovendosi tra interior e product design,
moda e arti visive, con una sensibilita propria della generazio-
ne Z, a cui appartengono le autrici e gli autori delle schede. Da
questa sensibilita, segnata dall’attenzione all'ambiente e da un
sentimento di rabbia e frustrazione verso le scelte sbagliate del
passato, comincia a delinearsi una visione aggiornata del Made
in Italy, di cui il presente volume intende dare un’anticipazione.
Ripercorrendo alcune esperienze fondative per poi soffermarsi
sulle questioni odierne della circolarita e della sostenibilita, an-
che alla luce della transizione digitale e dell'avvento dell’Al, si &
qui tentato di identificare i nuovi principi del saper fare e quei
valori del Made in Italy che, seppure non nuovi, sono oggi da
valorizzare pit che mai.

Nota
! Frase tratta da un discorso tenuto da Greta Thunberg in occasione della ven-

tiquattresima Conferenza delle Parti sul Clima COP24 tenutasi a Katowice in
Polonia nel 2018.
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Francesco Spampinato
Dipartimento delle Arti,
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Universita di Bologna

ECOLOGIE RADICALI
ARCHITETTURA RADICALE E PENSIERO AMBIENTALISTA

Francesco Spampinato

In una prospettiva revisionista del Made in Italy, ovvero riconsi-
derandone l'evoluzione e i valori che ne sono alla base, alla luce
di un’etica ambientalista e di un urgente bisogno di sviluppare
oggi strategie fondate sulla sostenibilita, un fenomeno storico
che rappresenta un vero e proprio modello é quello dell’architet-
tura radicale. Sviluppatosi tra la fine degli anni Sessanta e du-
rante i Settanta, questo movimento d’avanguardia é peculiare
della cultura italiana, prende forma nelle facolta di architettura
dei nostri atenei e viene immediatamente sostenuto da un tes-
suto di piccoli produttori di design di interni come Poltronova e
Gufram, i cui oggetti sono diventati nel tempo veri e propri ca-
pisaldi del Made in Italy. Questo é successo anche grazie alla loro
inclusione nell'epocale mostra Italy: The New Domestic Landscape
a cura di Emilio Ambasz, presentata al Museum of Modern Art
di New York nel 1972, che ha fatto conoscere il design italiano
emergente a un pubblico internazionale, sapendone mettere in
luce la dimensione sociale (SPAMPINATO, 2023, p. 210).

Piu vicini all’'arte concettuale che a logiche progettuali, per
architetti e designer radicali, quasi sempre riuniti in collettivi, il
design di interni costituisce, pero, un aspetto minoritario, inse-
rendosi in un vocabolario metodologico ed espressivo che com-
prende collage, film, pubblicazioni, happening e progetti urbani-
stici futuribili, dove 'utopia cede il passo alla distopia, per dare
forma a istanze di natura antiautoritaria e antiprogressista sulle
idee di abitare e di ambiente, nonché sul ruolo del progettista
come asservito a un sistema di potere capitalista. Questo saggio
esplora lo sviluppo del pensiero ambientalista all'interno dell’ar-
chitettura radicale italiana, tema emblematico per comprendere
come questi giovani architetti abbiano saputo declinare i valori
della controcultura di quegli anni in chiave contro-progettuale,
venendo meno alle usuali aspettative dell'industria, ribellan-
dosi alla cultura dei consumi di cui I'Italia del boom economico



16 Francesco Spampinato

aveva rappresentato un modello e riconfigurando il “bel paese”
come luogo di contestazione e lotta di classe.

Attraverso progetti di Gruppo Strum, Superstudio, Archi-
zoom, Gruppo 9999, Gianni Pettena, Ettore Sottsass e Global
Tools, si tracceranno qui le coordinate del pensiero ambienta-
lista nell'architettura radicale, aspetto finora poco considerato,
eppure cosi distintivo del movimento. A emergere, innanzitut-
to, sara la dimensione metalinguistica degli pseudo-progetti
dei radicali, ovvero il modo in cui mettono in crisi il loro ruolo
nella societa e le idee di progettazione in relazione allo spazio
domestico e alla citta. Ne deriva anche una critica della produ-
zione industriale e del relativo inquinamento ambientale, a cui
si contrappone l'enfasi sul fatto-a-mano secondo un modello
di architetto-artigiano che oggi definiremmo circolare e soste-
nibile. Ispirati dalla cultura hippie statunitense, artigianato e
nomadismo sono manifestazioni di una regressione di stampo
primitivista in un delicato rapporto ora di fascino ora di critica
tra i poli della cultura e della natura, la tecnologia elettronica e
la fisiologia umana, I'artificiale e il reale.

Lesposizione del MoMA rappresenta, infatti, il contraltare
a mostre che precedentemente avevano glorificato il Made in
Italy come simbolo di rinascita economica, come Italy at Work:
Her Renaissance in Design Today al Brooklyn Museum nel 1950.
Nel testo introduttivo per il libro che accompagna la mostra,
Ambasz introduce cosi la nuova generazione: «Convinti che non
possa esserci rinnovamento nel design finché non si verifichino
cambiamenti strutturali nella societa, ma senza tentare di rea-
lizzarli essi stessi, si impegnano in una nuova operazione reto-
rica di riprogettazione di oggetti convenzionali con riferimenti
socioculturali ed estetici nuovi, ironici e talvolta autoironici»
(AMBASZ, 1972, p. 19). Ancora piu incisiva l'interpretazione di
Germano Celant: «Oggi l'architetto e il designer non producono
pit idee, ma siliberano delle idee, creando programmi ideali [...]
Non si tratta, infatti, di ulteriori idee che hanno qualcosa a che
fare con un sistema di produzione, ma di gesti liberatori a sé
stanti, quindi “architettura e design allo stato puro” - architet-
tura radicale» (CELANT, 1972, p. 386).

Emblematico degli aspetti identificati da Ambasz e Celant &
uno degli oggetti che traspaiono disordinati sulla copertina del
libro, protetti da una sovracoperta di carta velina che sebbene



1. Copertina del
catalogo della mostra
Italy: The New Domestic
Landscape, a cura di
Emilio Ambasz, The
Museum of Modern
Art, New York 1972. In
basso a destra Pratone,
1971, design Gruppo
Strum, Produzione
Gufram.

Ecologie radicali

sia ingiallita in pressoché tutte le copie ancora oggi in circolazio-
ne, trattiene a forza 'impeto dirompente dei materiali sintetici
e dei colori primari con cui sono state realizzate queste “icone”
del Made in Italy. Si tratta del Pratone (1971) prodotto da Gu-
fram, un prato in stile cartoon, su base quadrata da 140 cm. da
cui si innalza una manciata di steli d’erba alti 95 cm, proposto
dal torinese Gruppo Strum come seduta per un lifestyle giocoso
- come confermano i servizi fotografici che mostrano persone
divertite nel goffo tentativo di trovare una posizione stabile —,
ma conscio dei danni ambientali causati dai materiali plastici.
L'oggetto, infatti, pur rappresentando un elemento naturale, &
realizzato in poliuretano espanso, un materiale caratteristico
del design italiano dell'epoca per la sua consistenza soft e le pre-
stazioni pop, ma altamente nocivo (fig. 1).

Omologa e diretta conseguenza della coeva situazione so-
ciopolitica italiana, caratterizzata da proteste, scioperi e mal-
contento, per non parlare delle derive terroristiche, abbiamo
qui a che fare con una nuova concezione di architettura, che
usa linguaggi, metodi e strumenti tipici della progettazione —
infiltrandoli con elementi derivanti dalle neoavanguardie arti-
stiche come Situazionismo, Happening, Fluxus, Land Art, Arte
Povera e arte concettuale — per dichiarare il proprio dissenso e
dare potere all'immaginazione. Si pensi a due progetti fondati-
vi quali il Monumento Continuo (1968-70) e No-Stop City (1970-
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71), rispettivamente di Superstudio e Archizoom, capostipiti di
una compagine di gruppi che hanno fatto di Firenze l'epicentro
dell'architettura radicale. Veri e propri “programmi ideali”, per
riprendere Celant, entrambi i progetti esplorano le possibili-
ta di espansione sequenziale di un modulo primario, simbolo
di ordine ed efficienza, in modo non dissimile dal Pratone di
Strum, per allegorizzare i processi di omologazione sociale e
lartificiosita.

Una tragica influenza sulla nascita e la pratica dei gruppi
fiorentini la aveva avuta un fenomeno meteorologico estremo,
I'alluvione di Firenze del 4 novembre 1966, che aveva causato la
morte di 35 persone e danneggiato opere d’arte e monumenti,
un mese prima della mostra fondativa del movimento radicale:
Superarchitettura, organizzata da membri di Superstudio e Ar-
chizoom alla galleria Jolly Due di Pistoia. Andrea Branzi, fonda-
tore di Archizoom e teorico dei radicali ricorda:

migliaia di giovani volontari che si impegnarono nell'enorme sforzo di re-
cuperare i capolavori sommersi. [...] l'avvisaglia di ci6 che avvenne due
anni dopo, quando la stessa generazione, politicizzata, fu protagonista
della contestazione studentesca [...] Anche noi ci ponevamo come prota-
gonisti di una nuova cultura che ancora non si chiamava radical [...] Non
una cultura portatrice di certezza e unita, ma sintomo di opacita, di diffi-
colta di crescita, di perdita di orientamento; scollata dalla realta e contem-
poraneamente testimone piu credibile di una crisi piti generale (BRANZI,
2014, pp. 35-36).

La crisi a cui fa riferimento Branzi é quella politica, con archi-
tetti e artisti a rivendicare diritti e doveri nei confronti di una
societa di matrice capitalista votata al bieco profitto di pochi
sulla pelle di molti, in linea con le richieste di movimenti ex-
traparlamentari di estrema sinistra come Autonomia Operaia.
Ma é anche una crisi ambientale, come dimostra la nascita in
quegli anni del movimento ecologista nei paesi del Nord Glo-
bale, i cui cittadini sviluppano un atteggiamento conflittuale e
inquisitorio volto a smascherare le dinamiche di potere che in-
tercorrono tra la politica e 'economia a scapito di una popola-
zione inebetita da fantasie mass mediatiche che propinano fal-
so benessere. Il Monumento Continuo di Superstudio non parla
di questi temi in modo esplicito, ma certamente ne consegue,
costituendosi come una megastruttura che si estende su aree
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urbane e naturali rendendole disfunzionali, imponendosi bru-
talmente sulla loro logica secondo un processo incontroverti-
bile in cui 'essere umano é ricondotto a uno stadio primitivo
e nomade.

11 Monumento Continuo viene sviluppato su modello di strut-
ture architettoniche imponenti quali viadotti e cavalcavia, mu-
raglie e dighe, totem e grattacieli, dolmen e ziggurat, ma non ha
una funzione dichiarata, né infrastrutturale né residenziale né
rituale, e non ha forma, almeno che per forma non si intenda la
riduzione della forma ai valori geometrici primari propri dell'u-
niverso. Si tratta di una architettura che, come propone il grup-
po stesso, possa riprendere «i suoi pieni poteri abbandonando
ogni sua ambigua designazione e ponendosi come unica alterna-
tiva alla natura. Nel binomio natura naturans e natura naturata
scegliamo il secondo termine» (SUPERSTUDIO, 1969/2016b, p.
192). La proposta é quindi per una natura artificiale, naturata
appunto, o perlomeno dominata dall'uomo attraverso monu-
mentali parallelepipedi dalle superfici a griglia, bianchi con un
reticolato nero, ode al mito dell'iperconnessione che comincia a
ventilarsi proprio in quell'epoca, la information age, ma che tro-
vera un suo compimento solo con 'avvento del World Wide Web
nei primi anni Novanta.

11 concept del Monumento Continuo prende forma attraver-
so uno storyboard disegnato a mano e alcuni fotomontaggi in
cui la megastruttura a griglia sovrasta laghi, catene montuose e
aree metropolitane, tra cui Manhattan. Nel progetto L'’Architet-
turariflessa (1970-71) compaiono simili megastrutture ma si di-
stinguono a mala pena in quanto la loro superficie specchiante,
senza reticolo, riflette 'ambiente naturale, ora un campo arato
in Toscana ora le cascate del Niagara, come a voler celare il loro
massivo impatto. Nuove considerazioni di matrice ambientali-
sta sulla natura da parte di Superstudio emergono nel progetto
Salvataggi di centri storici italiani (Italia vostra) (1972-73), che
propone interventi estremi a fronte di motivazioni diverse. Per
Venezia, facile a dirsi, é il rischio dell'acqua alta, ma la paura
di inondazioni riguarda anche Firenze come ha dimostrato l'al-
luvione del 1966, tanto vale allora sommergerla direttamente,
come in un fotomontaggio che mostra barche a vela navigare
attorno al Campanile di Giotto e alla cupola del Brunelleschi

(fig. 2).
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Alla mostra del MoMA Superstudio presenta un film in 35
mm di 10 minuti intitolato Supersurface: An Alternative Model
for Life on Earth (1972), il cui tema é la vita umana (SPAMPINA-
TO, 2020; 2022). Il film si apre con il suono di un battito car-
diaco, seguito da una voce fuori campo che fornisce spiegazioni
sulla fisiologia umana nel tono di un documentario scientifico.
Per i primi 7 minuti consiste in una sequenza di immagini fisse
che includono fotomontaggi del gruppo, ritagli da pubblicazio-
ni e opere di architetti e artisti affini come Buckminster Fuller,
USCO e Gruppo 9999, con riferimenti alla cultura cibernetica
e alla conquista dello spazio, secondo un’idea della tecnologia
vista ora come strumento di controllo dell'individuo ora di sua
emancipazione. I fotomontaggi riprendono lo stile di quelli del
Monumento Continuo, con megastrutture a griglia che sovrasta-
no la terra, ma che in questo caso lasciano emergere di tanto in
tanto piccole oasi, a volte senza pavimentazione, popolate da
famiglie hippie, bambini che giocano e adolescenti in momenti
di relax.

11 film si chiude con una scena filmata su una collina toscana,
in cui una giovane coppia si scambia gesti e sguardi di affetto, per
poi stabilire una connessione estatica con la natura circostante
grazie a un'enigmatica e abbagliante piastra d’acciaio sull’er-

2. Superstudio,
Salvataggi di centri storici
italiani (Italia vostra):
Firenze, 1972. Foto:
Cristiano Toraldo di
Francia. Courtesy Adolfo
Natalini/Superstudio.
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ba. Da un lato, quindi, una condizione sempre piu codificata e
fondata sull'iperconnessione, dall'altro la regressione verso uno
stadio tribale, come professato qualche anno prima da Marshall
McLuhan attraverso la sua teoria di “villaggio globale”. Paola
Antonelli, curatrice del dipartimento di design del MoMA, in un
saggio che ripercorre la mostra di Ambasz riassume in questi ter-
mini il contributo di Superstudio: «Energia, informazione, no-
madismo e migrazioni — un’intera teoria dell'umanita e del suo
rapporto con il pianeta — sono stati rappresentati in collage foto-
grafici e attraverso una narrazione testuale dettagliata ed estesa»
(ANTONELLI, 2013, p. 42). Una forma di architettura poco orto-
dossa, certo, ma consapevole del proprio ruolo come agente di
trasformazione e strumento di indagine politica e sociale.

Similmente al Monumento Continuo, la No-Stop City di Ar-
chizoom & una sorta di ecosistema artificiale, la cui condizione
climatica e valori atmosferici sono tenuti sotto stretto control-
lo mediante un sistema tecnologico avanzato e invisibile. Gli
Archizoom lo hanno illustrato attraverso disegni, testi e una
magquette all'interno di un cubo le cui pareti interne sono state
rivestite da specchi, con il risultato di moltiplicare all'infinito
la stessa unita, prospettando un paesaggio reticolare alienan-
te piu simile alla versione urbanistica di un microchip che a un
piano regolatore. Come il Pratone di Strum e il quadrato per Su-
perstudio, anche questa é l'unita di un sistema modulare in cui,
sostiene Branzi:

La citta e la natura non si incastrano pit su di un unico piano bidimensio-
nale di esperienze; la natura non disegna pit la citta, e la citta non ritaglia
piu la natura; [...] La citta non giace piti su di un territorio né vi identifica
la sua storia, ma piuttosto vi si appoggia liberamente come un grande ma-
nufatto che possiede una logica propria, chiaramente artificiale (BRANZI,
1972/2014, p. 237).

Anche gli Archizoom partecipano alla mostra di Ambasz, in
una sezione opportunamente intitolata Counterdesign and Po-
stulations insieme a Strum, Superstudio e altri radicali altret-
tanto impegnati nel decostruire i codici del design industriale
e immaginare nuove forme di abitare. Ma a differenza di Su-
perstudio — che oltre al film di cui si é discusso presenta anche
un’installazione molto vicina alla No-Stop City dei colleghi -, gli
Archizoom optano per una stanza vuota, un ambiente grigio e
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vuoto, in cui risuona la voce di una bambina che descrive degli
oggetti invisibili. Alla mostra partecipa anche un altro colletti-
vo di radicali fiorentini, il Gruppo 9999, in una sezione a parte,
pero, in quanto vincitori di un concorso indetto dallo stesso
museo per 'occasione. I 9999 affrontano il tema della natura
e le questioni ambientaliste in modo piu esplicito rispetto ai
gruppi discussi finora, sia in termini teorici che di progetto,
esplorando le possibilita della tecnologia come strumento di
emancipazione e proponendo un’idea di architetto-artigiano
(ORNELLA, 2015).

Nel 1969 il gruppo inaugura una discoteca nel centro di Fi-
renze, lo Space Electronic, da loro progettato come un ambiente
intermediale, dotato di dispositivi audiovisivi e illuminotecnici
avanzati, che ospita concerti, performance ed eventi. Nel 1971,
come parte del S-Space Mondial Festival a cui partecipano di-
versi radicali, 1 9999 decidono di allagare il piano terra dell’edi-
ficio - forse ancora tormentati dai fantasmi dell’alluvione del
1966 — e posizionano al primo piano una serie di cassette piene
diverdure, inaspettatamente disposte in sequenza a formare un
quadrato di fianco alla pista da ballo, mentre i «monitor tv a
circuito chiuso trasmettono un video che enfatizza il messaggio
del Cantico delle Creature di San Francesco, quindi con una vita
improntata al rispetto della natura», afferma Emanuele Piccar-
do (P1ccARDO & WOLEF, 2015, p. 24). Da un lato, il ritmo codifi-
cato e macchinico della cultura cibernetica, trasposta in un pro-
getto di “design d’evasione” (SUPERSTUDIO, 1969/2016a) come
quello di una discoteca, dall'altro un bisogno istintivo di ritorno
alla natura e ai suoi elementi primari.

Una simile contrapposizione la si ritrova anche nel progetto
per la nuova Universita di Firenze (1971) che consiste in una se-
rie di fotomontaggi di ambienti naturali, edifici storici, compu-
ter e gruppi di studenti. I pit emblematico ha una prospettiva
centrale su un bosco in bianco e nero ai cui lati sono installate
due schiere di ingombranti computer. Mentre sullo sfondo si
staglia il Duomo cittadino con la sua caratteristica policromia,
un ritaglio a colori in basso al centro mostra un tipico frangente
di socializzazione all'universita, con capannelli di studenti su un
prato ben curato. Marco Ornella, che definisce quella dei 9999
«una personale filosofia tecnologico-francescana» (ORNELLA,
2017, p- 162), ne parla come di un «bosco computerizzato pen-
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sato come ateneo [...] con Firenze invasa da un’enorme foresta
in cui la tecnologia crea le condizioni climatiche per consentire
agli studenti di apprendere in modo empirico e a contatto con
essa» (ORNELLA, 2017, p. 162). Un’altra dimostrazione di natu-
ra naturata si direbbe, eppure riabilitata qui a fonte vitale persi-
no nel tessuto urbano.

La posizione dei 9999 riguardo al rapporto tecnologia-natu-
ra emerge in modo esplicito dai testi teorici del gruppo. In un
articolo su Casabella del 1971 in riferimento al concorso per la
nuova Universita di Firenze dichiarano:

RILASSATEVI. Immensi cicli energetici sostengono la nostra vita in una
sottilissima pellicola della terra. [...] L'uso della tecnologia é guidato dalle
forze micidiali e cieche della falsa corsa al progresso. Il mito del progresso
& una bandiera che tutte le sovrastrutture politiche innalzano verso la cru-
da distruzione della natura e delle delicate e preziosissime sfumature degli
ecoambienti (GRUPPO 9999, 1971/2017, pp. 176-177).

Al contrario, nella visione utopica che propongono:

La tecnologia non é piu contro la natura. L'uomo ¢ libero di essere nudo
[...] La curiosita, la sete del sapere, si sprigiona e lo porta nei boschi com-
puterizzati della quarta generazione. [...] Si ritorna a mangiare solo i cibi
della madre terra e il processo di apprendimento e di informazione avvie-
ne fra gli alberi magari correndo o dondolandosi penzoloni ad un ramo
(GRUPPO 9999, 1971/2017, pp. 176-177).

Il progetto con cui il Gruppo 9999 vince il concorso del MoMA,
Vegetable Garden House (1972), consiste invece in un disposi-
tivo tecnologico che traspone le dinamiche indagate nei pro-
getti precedenti in un ambiente domestico del futuro, «trasfor-
mando l'abitazione in un intimo ecosistema che favorisca il
cambiamento del piccolo quotidiano per la trasformazione dei
comportamenti collettivi» (ORNELLA, 2017, p. 162), suggerisce
Ornella. Si tratta di una casa ecologica che include un letto ad
aria sospeso al centro di una vasca piena d’acqua, circondata
da un piccolo orto che possa garantire la sopravvivenza del re-
sidente dell’abitazione anche in situazioni estreme come cata-
strofi naturali. Oltre a un ambiente immersivo che ricostruisce
questa “casa-orto”, al MoMA sono presentati anche alcuni foto-
montaggi su carta a quadretti che illustrano pseudo-scientifi-
camente come sviluppare un rapporto simbiotico uomo-natura
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nell'era deumanizzante della ciberneti-
ca: ancora il mito dell'iperconnessione,
la cui contropartita &, pero, la regres-
sione dell'essere umano (fig. 3).

Nel testo di presentazione del pro-
getto per il MoMA, incluso anche in
uno dei collage a mo’ di manifesto, il
gruppo riprende l'invettiva a favore di
una riappropriazione dal basso della
tecnologia in chiave ecologista:

Fino ad oggi la tecnologia ha seguito un cor-
so completamente autonomo in conflitto con
la natura. Con la sua potenza ha influenzato
ogni tipo di operazione progettuale sia arti-
stica che industriale. Ha prodotto un accu-
mulo di scorie indesiderate, e l'architettura
riflette alcuni tipici aspetti di questo feno-
meno generale. [...] Il nostro progetto offre
una soluzione basata su nuove relazioni fra
uomo, natura, tecnologia [...] Va inteso tut-
tavia come modello di un oggetto reale che deve trovar posto nella casa.
E un congegno di sopravvivenza ecologica da produrre su scala globale. E
esso stesso un luogo abitabile e consumabile in accordo con i principi delle
risorse riciclabili. Volutamente fa uso di elementi molto semplici: orto, ac-
qua e un letto d’aria. [...] Lorto diventera il luogo sacro di questa religione
(GRUPPO 9999, 1972/2017, p. 182).

Con il Gruppo 9999 si delinea nell’architettura radicale italia-
na un nuovo tipo di architetto-artigiano ispirato dalla cultura
hippie statunitense e da pubblicazioni cardine del do-it-yourself
di matrice controculturale come i libri di Buckminster Fuller e
Marshall McLuhan, la serie dei Whole Earth Catalog (1968-71)
di Stewart Brand, i due volumi Domebook (1970 e 1971) di Lloyd
Kahn e chiaramente Design for the Real World: Human Ecology
and Social Change (1971) di Victor Papanek. Si tratta di pubbli-
cazioni ibride, tra la saggistica e la manualistica, che incarnano
lo spirito di una generazione disillusa nei confronti della societa
dei consumi e alla ricerca di forme di autonomia da un sistema
di valori in cui non riesce piui a riconoscersi. L'avvicinamento
alla natura, in termini etici ma anche geografici attraverso il
trasferimento in luoghi remoti — i deserti del Midwest per gli

3. Gruppo 9999,
Vegetable Garden
House, fotomontaggio,
1971. Realizzato in
occasione della mostra
Italy: The New Domestic
Landscape, Museum of
Modern Art, New York,
1972. Courtesy 9999/
Elettra Fiumi.
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americani e le colline toscane per i fiorentini —, é quindi parte
di un disegno pit grande in grado di mettere in discussione il
significato stesso dell’architettura.

Lo spirito dell’architetto-artigiano anima tutte quelle archi-
tetture effimere create in natura a cui diverse figure del mo-
vimento radicale si dedicano nei primi anni Settanta, vicini ai
metodi dell'Happening e della Land Art, due neoavanguardie
tipiche degli Stati Uniti, un paese caratterizzato da forti con-
traddizioni ma che attira numerosi radicali italiani, tra cui mem-
bri dei 9999, Gianni Pettena e colui che puo essere considerato
il padre putativo dell’architettura radicale: Ettore Sottsass. Per
ognuno si tratta di pitt di un semplice viaggio turistico. Fabri-
zio Fiumi dei 9999, per esempio, sposa una donna americana e
trascorre molti anni della sua vita in California. Pettena, invece,
vi si trasferisce appena trentenne e qui avvia la sua carriera ac-
cademica insegnando al Minneapolis College of Art and Design
e alla University of Utah a Salt Lake City. In questo periodo ha
modo di frequentare e lasciarsi ispirare da vari esponenti della
Land Art, tra cui Robert Smithson che nel 1970 completa la sua
monumentale Spiral Jetty proprio sul Great Salt Lake.

Pettena, figura cardine dell'architettura radicale sul piano
pratico, teorico e curatoriale, realizza a Salt Lake City una se-
rie di interventi, tra cui Tumbleweed Catcher (1972), una tor-
re impalcatura di una decina di metri su cui dispone in ordine
sparso alcuni tumbleweed, quei cespugli tipici delle zone deser-
tiche che sono soliti rotolare con il vento. Marie-Ange Brayer
la definisce «un’architettura provvisoria, torre-ponteggio ve-
getale eretta nel mezzo di una no man’s land urbana» (BRAYER,
2017, p. 54), eppure a vederla oggi non sembra una prefigura-
zione scheletrica del bosco verticale di Stefano Boeri? Lungi
dal trovare soluzioni praticabili, men che meno residenziali, le
proposte di Pettena sono ispirate da quella che definisce una
“architettura inconsapevole”: montagne rocciose, strade polve-
rose, canyon e miniere, capanne dei nativi e case dei coloni, che
documenta nella lunga serie fotografica About Non-Conscious
Architecture (1972-73), svuotandole della dimensione cinema-
tica da film Western e trattandole con piglio tassonomico nello
stile di Bernd e Hilla Becher.

Progettista conclamato, innovativo e iperproduttivo, tra la
fine degli anni Sessanta e i primi Settanta, giad cinquantenne,
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anche Sottsass vive la sua stagione hippie e costruisce diverse
architetture effimere, come medium - o forse scusa — per ripen-
sare l'idea di abitare in natura. Attraverso una serie di disegni
e fotografie poi classificate con la generica etichetta di Metafore
(1972-78), Barbara Radice li interpreta come «studi di linguaggio
architettonico, riflessioni sull'ambiente, appunti di antropologia,
analisi di quello che poteva essere il senso profondo, quasi pri-
mordiale, del costruire intorno e dentro la vita» (RADICE, 2023,
p. 14). Sono strutture fragili, realizzate con bastoni di legno,
frammenti di stoffa, spago, sassi e scatole di cartone, sono archi-
tetture invisibili, senza porte né pareti, che ci permettono di co-
gliere tutto il fascino di quella “architettura inconsapevole” come
la chiama Pettena, non strutture povere come quelle dei veri uo-
mini primitivi quanto frutto di un processo di destrutturazione
da parte di uomini che hanno bisogno di tornare primitivi.

Testimonianze di una fase ormai avanzata dell’architettura
radicale, i casi di Pettena e Sottsass sono anche indicativi di una
svolta dell’ecologia radicale che potremmo definire pedagogica.
Pettena, infatti, realizza il suo cespuglio verticale insieme ai
suoi studenti di Salt Lake City, mentre le Metafore di Sottsass
potrebbero essere intese come istruzioni per una architettura
povera, nomade e fai-da-te. Non a caso, entrambi partecipano a
Global Tools, una serie di laboratori didattici in natura organiz-
zati dal 1973 al 1975 da un gruppo che tra gli altri comprende
anche Celant, Branzi, Superstudio e 9999. Anche in questo caso
l'ispirazione dal Whole Earth Catalog, non a caso sottotitolato
Access to Tools, & evidente. L'idea é di «stimolare il libero sviluppo
della creativita individuale» (GLOBAL TOOLS, 1973/2018, p. 36)
attraverso workshop divertenti in cui si adottano e imparano
tecniche artigianali. Tra questi anche uno a tema “sopravviven-
za” (1974), a cura di Superstudio e 9999, mirato allo sviluppo
di progetti e riflessioni attorno all'agricoltura, al fatto-a-mano
e al riciclo.

In questa breve disamina avrebbero potuto essere conside-
rati anche altri protagonisti dell’architettura radicale italiana
come Ugo La Pietra, Ricardo Dalisi, UFO, Ziggurat e Cavart.
Sarebbe stato interessante anche tracciare un confronto piu
approfondito tra l'architettura radicale e le coeve neoavanguar-
die artistiche, in particolare 'Arte Povera, similmente mossa da
un’attitudine militante e un interesse per la cultura vernacola-



Ecologie radicali

re e la natura. Ma visto il contesto in cui questo saggio si inse-
risce, una ricerca mirata a ripensare il Made in Italy in chiave
circolare e sostenibile condotta nell’ambito del PNRR in epoca
post-pandemica, ci si é limitati ai casi studio pit significativi per
comprendere il pensiero ecologista dei radicali. Legittimate dal-
la mostra di Ambasz al MoMA come esempi di un nuovo Made
in Italy, si ritiene che queste ecologie radicali rappresentino oggi
un bacino straordinario di metodi e comportamenti che potreb-
bero ispirare nuove strategie per far fronte a una condizione
ambientale e sociale sempre piu fragile e a rischio di collasso.

Riferimenti bibliografici

AMBASZ, 1972
Ambasz, E. (1972). Italy: The new domestic landscape. Achievements and problems
of Italian design. The Museum of Modern Art.

ANTONELLI, 2013

Antonelli, P. (2013). MoMA’s “Italy: The New Domestic Landscape” Revisited.
In C. Rossi, A. Coles (Eds.), EP / Volume 1. The Italian Avant-Garde, 1968-1976
(pp. 23-43). Sternberg Press.

BRrRANZI, 2014
Branzi, A. (2014). Una generazione esagerata. Dai radical italiani alla crisi della
globalizzazione. Baldini & Castoldi.

BRANZI, 1972/2014

Branzi, A. (1972/2014). La Gioconda senza baffi. Casabella, 363, 1972. In Una
generazione esagerata. Dai radical italiani alla crisi della globalizzazione (pp. 227-
237). Baldini & Castoldi.

BRAYER, 2017

Brayer, M.-A. (2017). Il progetto architettonico radical come “design territo-
riale”. In P. Brugellis, G. Pettena, & A. Salvadori (a cura di), Utopie Radicali (pp.
47-60). Quodlibet.

CELANT, 1972

Celant, G. (1972). Radical Architecture. In E. Ambasz (a cura di), Italy: The new
domestic landscape. Achievements and problems of Italian design (pp. 380-387).
The Museum of Modern Art.

GLOBAL ToOOLS, 1973/2018

Global Tools. (1973/2018). Documento 1. Casabella, 377. In V. Borgonuovo, &
S. Franceschini (a cura di), Global Tools 1973-1975. Quando l'educazione coinci-
derd con la vita (p. 36). NERO.

GRUPPO 9999, 1971/2017
Gruppo 9999. (1971/2017). 9999. Casabella, 361. In P. Brugellis, G. Pettena, &
A. Salvadori (a cura di), Utopie Radicali (pp. 176-177). Quodlibet.

27




28 Francesco Spampinato

GRUPPO 9999, 1972/2017
Gruppo 9999. (1972/2017). Ricordi di architettura. Capponi. In P. Brugellis, G.
Pettena, & A. Salvadori (a cura di), Utopie Radicali (p. 182). Quodlibet.

ORNELLA, 2015
Ornella, M. (2015). 9999. An alternative to one-way architecture. plug_in.

ORNELLA, 2017
Ornella, M. (2017). 9999. In P. Brugellis, G. Pettena, & A. Salvadori (a cura di),
Utopie Radicali (pp. 158-185). Quodlibet.

P1iccArRDO & WOLF, 2015
Piccardo, E., & Wolf, A. (Eds.). (2015). Beyond environment. Actar Publishers.

RADICE, 2023
Radice, B. (2023). Design Metaphors. In E. Caldara (a cura di), Ettore Sottsass.
Design metaphors (pp. 13-17). Dario Cimorelli Editore.

SPAMPINATO, 2020

Spampinato, E. (2020). Electronic automation in Italy in the 1960s: Two an-
tithetical perspectives. In G. Plaitano, S. Venturini, & P. Villa (Eds.), Moving
pictures, living machines: Automation, animation and the imitation of life in cinema
and media (pp. 69-73). Mimesis International.

SPAMPINATO, 2022

Spampinato, F. (2022). Film e video dall'architettura radicale al design postmo-
dernista. In C. Saba, & V. Valentini (a cura di), Videoarte in Italia. Il video rende
felici (pp. 482-490). Treccani.

SPAMPINATO, 2023

Spampinato, E. (2023). Poveri radicali: istanze comportamentali ed esperienze
intermediali nel New Domestic Landscape italiano. In P. Cordera, & C. Faggella
(a cura di), L'Ttalia al lavoro. Un lifestyle da esportazione (pp. 203-210). Bologna
University Press.

SUPERSTUDIO, 1969/2016a

Superstudio. (1969/2016). Design d’invenzione e design d’evasione. Domus,
475, 28-33. In G. Mastrigli (a cura di), Superstudio. Opere 1966-1978 (pp. 14—
25). Quodlibet.

SUPERSTUDIO, 1969/2016b

Superstudio. (1969/2016). Un modello architettonico di urbanizzazione tota-
le, dattiloscritto. In G. Mastrigli (a cura di), Superstudio. Opere 1966-1978 (pp.
192-193). Quodlibet.



Ines Tolic

Dipartimento delle Arti,
Alma Mater Studiorum -
Universita di Bologna

RACCONTARE LA COMPLESSITA
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DIGITALE E SOSTENIBILE

Ines Tolic

Introduzione

Questo contributo si inserisce nel progetto EMOTIONAL -
Experience Made in Italy: Immersive Storytelling Design for Con-
temporary Values and Sustainability, finanziato dal Piano Na-
zionale di Ripresa e Resilienza (PNRR). Il progetto interpreta
il Made in Italy come patrimonio culturale e industriale, pro-
fondamente radicato nel contesto storico e territoriale da cui
trae origine (DELLAPIANA, 2022). Nel quadro della transizione
digitale, promossa anche a livello istituzionale, esiste il rischio
che le dimensioni valoriali e simboliche del Made in Italy venga-
no semplificate traducendosi, nel peggiore dei casi, in una mera
riproduzione virtuale. Da qui l'esigenza di interrogarsi su come
tradurre in ambienti digitali la complessita del design, intrec-
ciando le potenzialita offerte dalle tecnologie con gli obiettivi
della sostenibilita.

Il contributo prende avvio dalla Triennale di Milano e da alcu-
ne sue mostre che, dagli anni Settanta, hanno registrato I'emer-
gere di una crescente sensibilita ecologica, oggi divenuta uno
dei cardini delle trasformazioni in corso (SCODELLER, 2023, pp.
176-196). Attraverso queste scelte espositive, il saggio intende
da un lato riaffermare il ruolo dell’atto di esporre per la cultura
del design; dall’altro, proporre riflessioni utili allo sviluppo di
narrazioni digitali immersive, capaci di eguagliare — per struttu-
ra e intensita — quelle delle mostre'. Gli episodi di seguito ana-
lizzati sono rappresentativi sia della crescente urgenza ecologi-
ca, sia della capacita del design di reagire alle sfide proponendo
scenari alternativi e occasioni di confronto. Questi casi studio
non sono stati scelti solo per il loro valore simbolico, ma anche
per la loro collocazione in momenti critici - come appunto lo é
stata la recente pandemia di Covid-19, che ha dato impulso alla
nascita del PNRR. Le diverse “crisi” sono qui intese non come
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cesure o origini di nuovi paradigmi, bensi come «acceleratori di
tendenze gia in atto» (DOGLIO, 2021, p. 8); le mostre selezionate
diventano quindi occasioni in cui tali tendenze trovano tradu-
zione in spazio, forma e racconto. Utilizzando anche i materiali
conservati nell’Archivio Storico della Triennale, si é ricostruita
dunque una prima traccia che consente di seguire l'affermarsi
della sensibilitd ambientale e il progressivo emergere della que-
stione ecologica come tema espositivo.

Lo spazio vuoto dell’habitat

La Triennale del 1973, intitolata Lo spazio abitabile, si svolge in
un panorama «incupito dal fallimento ideologico e dalla crisi pe-
trolifera» (ROMANELLI, 2016, p. 36)% L'istituzione stessa attra-
versava una fase delicata, segnata da difficolta economiche e dal
bisogno di rilanciarsi dopo la drammatica occupazione del 1968
(N1coLIN, 2011). Dopo cinque anni di silenzio, la XV edizione
riapri le porte in un clima di incertezza: priva di un tema unifi-
cante e di un coordinamento centrale, affido ogni Sezione all'au-
tonomia del proprio curatore®. Al mancato riconoscimento del
Bureau International des Expositions (BIE) e alla scarsa parteci-
pazione internazionale si aggiunsero critiche e polemiche; per i
pit ottimisti, come il presidente Remo Brindisi, esse rivelavano
comungue «una buona vitalita dell'istituzione che, dopo il 68,
sembrava morta e seppellita» (SCIANNA, 1973, pp. 138 e 141).
La curatela della Sezione italiana fu affidata all’architetto e
urbanista Eduardo Vittoria (1923-2009) con una lettera del 24
novembre 1972. Vista la difficile situazione economica dell’ente,
l'incarico aveva carattere onorifico e prevedeva solo il rimborso
delle spese®. Pochi mesi piu tardi, durante la conferenza stampa
del 28 febbraio 1973, Vittoria presento il tema della Sezione in-
dividuando nel concetto di habitat il fulcro della sua proposta.
In un periodo in cui termini come landscape ed environment era-
no gia diffusi - anche sulla scia della celebre mostra del Mu-
seum of Modern Art (MoMA) — egli preferi una parola mutua-
ta dal lessico ecologico. Gia in uso nel dibattito architettonico
dagli anni Cinquanta (DAINESE, 2013, pp. 51-54), habitat aveva
progressivamente ampliato i propri significati fino a consoli-
darsi nel linguaggio comune, comparendo nei titoli di riviste,
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convegni, trasmissioni e mostre, e diventando persino il nome
dell'agenzia delle Nazioni Unite per gli insediamenti umani®.
Nel progetto curatoriale di Vittoria, pero, il termine assumeva
una precisa connotazione socio-politica: non evocava soltanto
nuove configurazioni dello spazio domestico, ma diventava uno
strumento critico per interrogare le strutture economiche, nor-
mative e culturali che regolano l'accesso allo spazio e ne deter-
minano la qualita. Habitat si proponeva cosi come parola chiave
per immaginare stili di vita pit equilibrati, in netto contrasto
con le disfunzioni della societa contemporanea, costretta a con-
frontarsi con

sterminati quartieri popolari abbandonati alla periferia dei centri urba-
ni, ospedali disordinati e caotici, telefoni controllati, condizioni di lavo-
ro spesso insopportabili, burocratizzazione di qualsiasi iniziativa, inqui-
namento dell’aria e dell'acqua, lira fluttuante, rincaro della vita, droga,
strade intasate, censura, aborto, solitudine, disoccupazione, e poi ancora
tutto il resto®.

La scelta di Vittoria appare quanto mai centrata: rifletteva il
malessere del presente e, di conseguenza, la crisi del progetto
moderno e dellidea stessa di progresso. Parallelamente, rivelava
lemergere di una nuova sensibilita che ampliava il concetto di
abitare, includendo dimensioni legate alla qualita della vita e al
rapporto con il territorio.

Vittoria decise di non concentrarsi sull“inventario degli av-
venimenti passati”, ma di rivolgere l'attenzione ai cambiamenti
gia in atto. A suo giudizio, 'approccio cronologico e descrittivo
delle edizioni precedenti finiva per oscurare la portata dei mu-
tamenti nella societd contemporanea, dove i modi di vita non
coincidevano pitl con le norme abitative consolidate (VITTORIA,
1973b, pp. 20-21). Questo scarto richiedeva, secondo il cura-
tore, di attribuire nuovi significati agli elementi dell'ambiente
progettato, per dare forma a “oggetti alternativi” capaci di co-
struire un altro habitat, basato su relazioni solo parzialmente
conosciute’. Il design, in questa prospettiva, non si limitava pit
alla produzione di oggetti o alla configurazione degli spazi, ma
si estendeva alla generazione di significati, emozioni e relazioni.

Collocata al piano terra del Palazzo dell’Arte, la Sezione ita-
liana si articolava in un percorso coperto da grandi vele in tes-
suto elastico Diolen spalmato con PVC, una delle quali fungeva
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da schermo per la proiezione di immagini di citta e paesaggi
(fig. 1). Sotto le vele, Vittoria disponeva prototipi e progetti per
ambienti individuali e collettivi, concepiti per mettere in scena
nuove forme di organizzazione dello spazio: libero, flessibile,
aperto al cambiamento - e al dissenso. Parte integrante dell’al-
lestimento era il contributo di pittori, grafici e scultori, le cui
opere offrivano interpretazioni e riflessioni sulla vita quotidia-
na: «un insieme di “cose” per vivere un po’ meglio»®. A comple-
tare il percorso, una selezione di oggetti veniva presentata su
un nastro trasportatore Crescent Conveyor, che accentuava il
carattere mutevole e dinamico dell'insieme. Questo ambiente —
pur definito “vuoto” - si rivelava in realta carico di potenzialita,
pensato per stimolare la ricerca di nuovi valori e promuovere
una qualita della vita piu in sintonia con 'ambiente (fig. 2).

Ponendo l'accento sull'urgenza di liberarsi da “significati
precedenti”, “pregiudizi, convenzioni, abitudini” e contrastando
I'idea di una societa “immobile e definitiva”, la Sezione italiana
non si limitava a esporre oggetti, ma li impiegava come stru-
menti di dialogo con i visitatori, invitati a riflettere sulla pos-
sibilita di «costruire un habitat [...] nel quale la persona umana
possa sviluppare e plasmare la propria abitazione in base a un
modo di vivere e a valori consapevolmente scelti» (VITTORIA,
1973a, pp. 55-56).

Vittoria metteva cosi in discussione lo «stato di fatto dell’abi-
tare [...] irrimediabilmente vecchio e inadeguato», sostenuto da

1. XV Triennale di
Milano, 1973. Sezione
italiana. Lo spazio vuoto
dell'habitat, ordinamento
e allestimento di
Eduardo Vittoria.
Stampa fotografica
gelatina bromuro
d'argento su carta,

cm 24x30. Archivio
Fotografico ©Triennale
di Milano.
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2. XV Triennale di

Milano, 1973. Sezione 1135 «barriera pietrificata di idee, concetti, programmi ispirati
italiana. Lo spazio vuoto

dellhabitat, Nastro al piu vieto senso comune» (VITTORIA, 1973a, p. 56). Paralle-

trasportatore Crescent  Jamente, sottolineava I'importanza degli ambienti naturali non
Conveyor. Stampa

fotografica gelatina come «un generico spazio non costruito», ma come «un bene of-
bromuro d'argento ferto agli individui di una collettivita»®. Per costruire il futuro da
su carta, cm 24x30. .. . . . .

Archivio Fotografico lui immaginato serviva un ripensamento radicale del progetto,
©Triennale di Milano. capace di sostituire la frammentazione settoriale con una visio-

ne sistemica:

dalla costruzione di singoli pezzi sommati I'uno all’altro si passa alla co-
struzione di un pezzo di paesaggio; dalla dimensione lottizzabile, che &
un modo di suddividere la superficie del terreno a disposizione in aree
edificabili, si passa alla dimensione dell'ambiente, che é un modo per or-
ganizzare aria, luce, vegetazione e oggetti costruiti in un insieme “fatto ad
arte” per le ore, i giorni, le stagioni della vita. Un insieme sostanzialmen-
te diverso dall'originario supporto naturale, che richiede la globalita del
processo costruttivo, cioé la sostituzione del simultaneo al susseguente,
ponendo termine ai concetti di urbanistica e architettura quali li abbiamo
conosciuti negli ultimi cinquecento anni®.
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Per la sua collocazione, la Sezione italiana dialogava idealmen-
te con quelle dedicate all'Architettura, curata da Aldo Rossi, e
al Design, affidata a Ettore Sottsass jr. con Andrea Branzi. Da
un lato, Vittoria proponeva un’architettura leggera, costruita
con vele che definivano uno spazio fluido, aperto a molteplici
relazioni e interpretazioni: un’alternativa radicale rispetto alle
proposte di Rossi, incentrate sull'autonomia formale della di-
sciplina. Dall’altro, il “vuoto” dell’habitat entrava in risonanza
— seppur da prospettive diverse — con quello della Sezione sul
Design internazionale, dove al posto degli oggetti venivano pre-
sentati materiali audiovisivi. In quel caso si trattava di un vuoto
sperimentale, volto a interrogare i linguaggi del design; per Vit-
toria, invece, di uno spazio liberato da convenzioni e abitudini
consolidate, aperto a una riflessione sull’abitare in chiave am-
bientale e sostenibile. Critico verso Rossi e Sottsass jr., Bruno
Zevi accolse con favore la proposta di Vittoria, che dava forma
a «un’architettura che é il contrario di quella pietrificata, dove
loggettivo e il soggettivo si affrontano per armonizzarsi in un
equilibrio in ogni istante minacciato» (ZEVI, 1973, p. 18). Il pro-
getto gli ricordava la cupola geodetica di Richard Buckminster
Fuller all’Expo di Montreal (1967), della quale Lo spazio vuoto
dell’habitat appariva come «una versione italica, domestica, ar-
ricchita da una buona dose di ottimismo» (ZEVI, 1973, p. 18).
Una mostra coraggiosa, secondo Zevi, che — nonostante crisi,
tensioni e contraddizioni del momento — mirava a orientare le
culture del progetto verso la costruzione di un habitat sosteni-
bile, in cui sotto la stessa vela potessero convivere le necessita
dell'uomo e le ragioni dell’ambiente.

Il giardino delle cose

L'inizio degli anni Novanta segno una nuova fase per la Trien-
nale, che si doto di un nuovo ordinamento e assunse la denomi-
nazione di “ente autonomo La Triennale di Milano”*. Introdotti
a seguito di un lungo silenzio dell’istituzione, gli aggiustamenti
miravano a superare la crisi economica ereditata dai decenni
precedenti e a trasformare listituzione in un centro perma-
nente di produzione culturale, aperto al dialogo con la citta e
alle collaborazioni nazionali e internazionali. La XVIII edizione
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coincise con un momento politicamente complesso per I'ltalia,
aggravato dall'inchiesta “Mani Pulite”, esplosa a poche settima-
ne dall'inaugurazione. L'ansia che caratterizzava la condizione
contemporanea fu sintetizzata da Almerico De Angelis sulle pa-
gine de Il Mattino: «La nevrosi é collettiva, ed é il risultato [...]
della frantumazione del mondo in schegge impazzite a cui non
sappiamo dare un ordine» (DE ANGELIS, 1992). Inaugurata il 6
febbraio 1992 alla presenza di Nilde Iotti e intitolata La vita tra
cose e natura: il progetto e la sfida ambientale, 1a Triennale si po-
neva in diretto dialogo con le urgenze del presente, guardando a
un contesto internazionale e sintonizzandosi con gli obiettivi di
uno “sviluppo sostenibile”. Questo concetto, cresciuto alla fine
degli anni Ottanta grazie alla Commissione mondiale per 'am-
biente e lo sviluppo, definiva la sostenibilita come equilibrio tra
crescita economica e salvaguardia ambientale®.

Come spiego l'architetto Alberto Cavalli, Commissario Stra-
ordinario subentrato a Eugenio Peggio nel novembre 1990
a causa della prematura scomparsa di quest’ultimo, la XVIII
Triennale fu dedicata ancora una volta all’abitare, ma con si-
gnificati inediti. In un’epoca in cui «nature is being increasingly
modified (or redesigned)», la casa dell'uvomo veniva proiettata
su scala planetaria®®; al tempo stesso, l'esposizione apriva la
riflessione sulla dimensione virtuale, ovvero sul «ruolo che le
tecnologie elettroniche [...] e quelle informatiche [...] possono
svolgere nella prospettiva di uno “sviluppo sostenibile”»'. Scala
globale e dimensione virtuale costituivano cosi i due poli attor-
no a cui si articolavano le sezioni della XVIII Triennale e, in par-
ticolare, Il giardino delle cose, curata dall'ingegnere, architetto e
teorico del design Ezio Manzini (1943) (SCODELLER, 2023, pp.
186-193). Interamente dedicata all*“ecologia dellartificiale” e
concepita come “metafora di un mondo possibile”, la mostra in-
vitava i designer a confrontarsi con concetti oggi centrali — come
la cura e la lentezza - attraverso un linguaggio vicino all’arte
contemporanea (FINESSI, 2014, p. 236). Il progetto curatoriale
si fondava su una visione sistemica ed evocativa, che metteva in
luce la necessita di ripensare gli oggetti come «creature prodotte
dalla nostra sensibilita spirituale e dalla nostra capacita pratica.
Creature che, una volta prodotte, esistono con una loro vita. Ma
che per vivere hanno bisogno di noi cosi come noi di loro» (CAR-
MAGNOLA et al,, 1992, p. 132).
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Alla proposta di instaurare un nuovo rapporto con gli oggetti
si affiancava una riflessione sui modelli di produzione e con-
sumo, assumendo la natura come riferimento progettuale. Cosi
come i sistemi naturali si basano su equilibri complessi e inter-
dipendenti, anche le attivitd umane avrebbero dovuto orientarsi
verso energie rinnovabili e processi circolari, «per cui le diverse
trasformazioni della materia avvengano concatenandosi 'una
all’altra e riportando la materia impiegata nelle stesse condizio-
ni di partenza» (CARMAGNOLA et al., 1992, p. 134). La mostra
sottolineava 'urgenza di superare la logica lineare dell'industria
moderna, fondata sul consumo di risorse non rinnovabili, pro-
muovendo pratiche progettuali che arrecassero «meno disturbo
possibile». In questa prospettiva, Manzini presentava un «in-
ventario di strategie tecnico-produttive» orientate alla riduzio-
ne dell'impatto ambientale (CARMAGNOLA et al., 1992, p. 134):
minore impiego di risorse, prolungamento della vita utile dei
prodotti, riciclo, servitizzazione e adozione di certificazioni am-
bientali. Tutte strategie da applicare lungo l'intero ciclo di vita
del prodotto secondo una logica sistemica e integrata. Non piu,
dunque, “minimo sforzo” ma “massima qualitd” (CARMAGNOLA
etal., 1992, p. 133).

Un aspetto significativo del progetto curatoriale di Manzini,
centrale anche per gli obiettivi di questo saggio, ¢ la consapevo-
lezza che la «cultura ambientale» non avesse ancora elaborato
immagini, narrazioni o simboli «di una quotidianita sostenibi-
le» (CARMAGNOLA et al., 1992, p. 139). In questa prospettiva si
collocano gli otto progetti sviluppati da altrettanti designer, cia-
scuno dei quali interpretava alcuni “segnali deboli” del presente,
conferendo loro una forma capace di suggerire nuove modalita
di relazione con gli oggetti. Il risultato, come si legge nel catalo-
go, € una raccolta di «frammenti di uno scenario piu generale in
cui l'ecologia dell’'ambiente fisico cerca di combinarsi con un al-
trettanto importante “ecologia del senso”» (CARMAGNOLA et al.,
1992, p. 139). Questi progetti ribadivano il ruolo centrale del
designer nella costruzione di una nuova «qualita dell'esperien-
za», guidando il pubblico verso la «scoperta della complessita»
(CARMAGNOLA et al., 1992, p. 135).

Il tema della “Cura”, sviluppato da Michele De Lucchi con Ma-
rio Rossi, esprimeva l'urgenza di contrastare il consumo utilita-
rio, invitando a stabilire con gli oggetti una relazione di intimita
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e attenzione, intesa come «cura per quella
“cosa” piu grande che é il nostro Pianeta»
(CARMAGNOLA et al.,, 1992, p. 133). “Con-
sistenza”, argomento elaborato da CDM
— Consulenti Design Milano (poi Castelli
Design), indagava il “peso specifico” cul-
turale e sensoriale degli oggetti, metten-
do in luce la loro capacita di condensare
significati, memorie e percezioni mate-
riali. “Individualita”, con Paolo Deganello,
presentava oggetti in grado di instaurare
un rapporto unico con l'utente, incorag-
giando la personalizzazione e valorizzan-
do l'identita individuale. “Trasversalitad”, a

3. XVIIl Triennale di

Milano, 1992. Sezione cura di Aldo Cibic, raccoglieva segni capaci di attraversare con-
é”lfu"”mtde”t' es"ert",e”z"' fini culturali, estetici e funzionali, esprimendo la natura tran-
ella mostra tematica

Il giardino delle sculturale del design contemporaneo. “Contemplazione”, di Isao
cose, curata da Ezio Hosoe, offriva un’alternativa al consumo accelerato, ponendo
Manzini. Progetto , « » e q- .
dell'allestimento di laccento sul “valore del tempo” e sulla necessita di superare il
Andrea Branzi e Silvio mito della velocita, restituendo agli oggetti la possibilita di es-
De Ponte. Stampa . . . N

fotografica gelatina sere vissuti con lentezza e intensita (CARMAGNOLA et al., 1992,
bromuro d'argento p. 133). “Leggerezza”, affidata ad Alberto Meda, assumeva I'“es-
su carta, cm 20x25. » 1 fondati d i f turi . di di
Archivio Fotogratico sere” come valore fondativo, da cui far scaturire nuovi modi di
©Triennale di Milano. abitare e relazionarsi, attraverso oggetti sobri ma carichi di senso

(fig. 3). “Indipendenza”, di Marco Susani e Mario Trimarchi (New
Tools), proponeva strumenti capaci di attivare senso critico e cre-
ativita, in cui la fruizione si configurava come esperienza aperta
e trasformativa. Infine, “Permanenza”, con Francesco Binfaré,
esplorava la dimensione archetipica degli oggetti, riscoprendo-
ne forme originarie e universali, capaci di attraversare il tempo
e offrire continuita all'esperienza quotidiana. Tutte le “cose” del
giardino curato da Manzini erano raccolte in “isole di senso” pro-
gettate da Andrea Branzi con Silvio Da Ponte® (fig. 4). I progetti
che abitavano questo arcipelago diventavano simboli polisemici:
evocavano valori estetici e poetici, ma al tempo stesso mettevano
in scena qualita tecniche e caratteristiche prestazionali. Portatori
di senso, emozioni e visioni del possibile, ogni opera invitava a
ridefinire il legame tra persone e oggetti all'insegna di nuove pa-
role chiave, come parte di un pitt ampio “quotidiano sostenibile”
(JEGOU & MANZINI, 2003).
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Come per Lo spazio vuoto dell’habi-
tat, anche Il giardino delle cose poneva al
centro del progetto curatoriale la neces-
sita di aggiornare i valori della societa
contemporanea insieme alle culture del
progetto, seppur con un approccio di-
verso. Mentre Vittoria insisteva sulla
necessita di mettere in discussione i si-
gnificati ereditati dal passato, Manzini
partiva «dai limiti che 'ambiente pone
all’attuale sistema di produzione e con-
sumo per arrivare a proporre delle so-
luzioni [...] improntate a nuovi criteri
di qualita» (CARMAGNOLA et al., 1992,
p- 133). Le due visioni - e le due meta-
fore che le sostengono, 'habitat vuoto
e il giardino della tecnica — pur muo-
vendosi su piani differenti, appaiono
complementari. Entrambe miravano a
sottrarre 'oggetto d’uso alla logica del
consumo, riportando l'attenzione sulla
complessita del sistema-design e sulle sue implicazioni cultu-
rali, sociali e ora anche ecologiche. In questo quadro, il tema
della cura - intesa come «attenzione affettiva verso ogni aspet-
to dell’esistente» — assumeva un rilievo particolare, diventan-
do il filo conduttore che univa le due proposte ed evidenziando
la responsabilita progettuale nei confronti tanto delle persone
quanto dell’ambiente'®. La XVIII Triennale segnava cosi «il ri-
torno di una cultura del progetto capace di assumersi nuove
responsabilita dentro uno scenario fattosi denso di interro-
gativi»: uno scenario dominato dalla «necessita di garantire a
noi, e a chi verra dopo di noi, la vivibilita del pianeta» (CARMA-
GNOLA et al., 1992, p. 128).

Conclusioni
Dopo l'ottimismo degli anni del boom economico e il succes-

so internazionale del design italiano con la mostra Italy: The
New Domestic Landscape (1972), le crisi che investirono I'Italia

4. XVl Triennale

di Milano, 1992.

La Leggerezza -
Suggestioni di luce di
Alberto Meda, sezione
La qualita dell'esperienza,
della mostra tematica
Il giardino delle cose,
curata da Ezio Manzini.
Stampa fotografica
gelatina bromuro
d'argento su carta,

cm 21x30. Archivio
Fotografico ©Triennale
di Milano.
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a cavallo degli anni Settanta-Ottanta aprirono una lunga fase
di riflessione critica sui valori e sugli obiettivi del cosiddetto
sistema-Italia (AMBASZ, 1972; IRACE, 2023). Parallelamente, i
“limiti dello sviluppo” emersero nella coscienza collettiva, tro-
vando nella Triennale di Milano uno spazio di elaborazione'’.
In questo contesto, Lo spazio vuoto dell’habitat seppe intercet-
tare un sentimento diffuso, promuovendo la necessita di supe-
rare i modelli dominanti per immaginarne altri, pit equilibra-
ti. Questo spunto trovo una forma piu esplicita e strutturata
nella XVIII Triennale del 1992, interamente dedicata alla “sfi-
da ambientale”. Con Il giardino delle cose, Ezio Manzini amplio
ulteriormente il campo della riflessione, collocando il design
all'intersezione tra sviluppo tecnologico ed equilibrio ecologi-
co. Considerata lungo questa traiettoria, la XXII Triennale del
2019 - Broken Nature, curata da Paola Antonelli - rappresen-
ta un ulteriore capitolo di un’evoluzione che ha trasformato la
sensibilita ambientale in consapevolezza planetaria. In questo
caso, la Triennale ospitava una costellazione di oggetti e atti-
tudini progettuali che, nel loro insieme, contribuivano a disin-
nescare o almeno mitigare «gli effetti della nostra specie [or-
mai] letteralmente inscritti nelle rocce» (HARAWAY & KENNEY,
2015, p. 259). In un momento storico in cui perfino l'essere
umano sembra essere diventato un prodotto di design (CoLO-
MINA & WIGLEY, 2025, p. 70) il progetto curatoriale si basava
sullempatia, definita come «un salto dal solido terreno del de-
sign modernista al mondo dei valori, notoriamente arbitrati,
culturali, spirituali e soggettivi». Rinunciando alle certezze del
progetto moderno, Antonelli invitava «a infondere significato
e vita nei prodotti, sostituendo “consumo” con “adozione” e as-
sumendosi la responsabilita a lungo termine per ogni oggetto
che tocchiamo. Cambiando linguaggio, atteggiamento e com-
portamenti, possiamo cambiare le menti» (ANTONELLI, 2019,
pp- 37-28). Empatia e responsabilita si traducevano cosi in una
narrazione panoramica ricca di spunti e sfaccettata nei modi,
senza dubbio globale, che — per usare un’efficace immagine di
Manzini - trasformava la «petroliera della modernita» in una
flotta di leggere barche a vela, capaci di muoversi «assecon-
dando venti e correnti, correggendo momento per momento
la rotta, senza per questo perdere di vista i propri obiettivi»
(MANZINI, 1997, p. 44).
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Gli episodi analizzati mostrano come la questione ecologica
non possa essere affrontata con gli stessi paradigmi che hanno
contribuito a generarla. Per avviare un cambiamento autentico,
occorrono «nuove narrazioni, capaci di gettare uno sguardo di-
verso sulla realta che ci circonda e di coinvolgere un pubblico piu
ampio» (ROMANELLI, 2016, p. 31). Produrre narrazioni é, del re-
sto, la vocazione originaria della Triennale: captare segnali, an-
ticipare temi, mettere in discussione prospettive consolidate e
farlo attraversando le discontinuita della storia. Oggi, grazie alle
risorse del PNRR e agli strumenti offerti dalla digitalizzazione,
si apre una nuova stagione per la comunicazione del Made in
Italy. La sfida é tradurre negli ambienti virtuali la ricchezza del
design italiano senza cadere in semplificazioni, preservandone
valori, dimensioni emotive, qualita spaziali e legami territoriali.
In questo senso, le mostre e le esposizioni — e in particolare le
diverse edizioni della Triennale di Milano — rappresentano un
laboratorio privilegiato da cui trarre insegnamenti. Solo una
consapevolezza critica e profonda di questi processi potra gui-
dare la costruzione di narrazioni digitali efficaci, condivise e so-
stenibili, capaci non solo di riflettere il cambiamento, ma anche
di orientarlo.

Note

! In generale, la bibliografia su mostre ed esposizioni & estremamente ricca e
articolata. Ci limitiamo qui a segnalarne una recente, che comprende anche
riflessioni sulla sfida digitale: Bulegato & Della Mura, 2022.

2 Anty Pansera parla di una «bankrupt edition», «disengaged and dedicated
more to the artists than to the operators of the project». Pansera, 1985, p. 29.
Per una trattazione pitt ampia sugli anni Settanta, vedi: Il design italiano tra
il 1973 e il 1980, in Branzi, 2008, pp. 158-165. Si veda, infine, XV Triennale,
1973.

% Aldo Rossi dirige la Sezione internazionale di Architettura; Ettore Sott-
sass jr., con Andrea Branzi, quella dedicata al Disegno industriale; mentre la
Sezione italiana é curata da Eduardo Vittoria. Sulle note polemica fra “archi-
tettura razionale” e “architettura radicale”, vedi Martinez Capdevila, 2017,
pp. 67-91.

4 Remo Brindisi, Lettera a Eduardo Vittoria, 24 novembre 1972, TRN_15_DT-
059_C (059.02), f. Sezione italiana — Corrispondenza Eduardo Vittoria, Archi-
vio Storico della Triennale di Milano (d'ora in poi ASTM). Su Vittoria, si veda
in particolare: Nunziante & Perriccioli, 2018.

® Per fare qualche esempio, si potrebbero menzionare la rivista Habitat, fon-
data e diretta da Lina Bo Bardi e Pietro Maria Bardi tra il 1950 e il 1954; il
volume di Richard Neutra Life and Human Habitat (1956); il convegno Habi-
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tat et Civilisation, organizzato nel 1962 dalla Confédération Francaise pour
I'Habitation et 'Urbanisme; e la rubrica Rai Habitat, curata da Giulio Macchi
e trasmessa a partire dal 1970. Il termine Habitat, inoltre, é stato scelto dall’a-
genzia ONU dedicata alle questioni ambientali e compare anche in Habitat 67,
il padiglione israeliano progettato da Moshe Safdie per 'Esposizione univer-
sale di Montreal.

5 Eduardo Vittoria, fogli dattiloscritti, giugno 1973, TRN_15_DT_059_P
(059.01), f. Sezione italiana - Testi e programma mostra, XV Triennale di Mi-
lano, ASTM. Sul dibattito in Italia in quegli anni, Formia 2023, pp. 28-47.

7 Eduardo Vittoria, Quindicesima Triennale di Milano - Sezione italiana, do-
cumento non datato, TRN_15_DT 059_P (059.01), f. Sezione italiana - Testi
e programma mostra, XV Triennale di Milano, ASTM.

8 Eduardo Vittoria, bozze dell'articolo “L'ambiente costruito” (Il Globo, 10 ot-
tobre 1972), TRN_15_DT_059_P (059.01), f. Sezione italiana - Testi e pro-
gramma mostra, XV Triennale di Milano, ASTM.

9 Ibidem.

10 Ihidem.

™ Nuovo ordinamento dell'ente autonomo La Triennale di Milano, art. 1, Legge n.
137 del 1° giugno 1990, https://www.normattiva.it/uri-res/N2Ls?urn:nir:sta-
to:legge:1990-06-01;137@originale

2 Per il concetto di “sviluppo sostenibile”: World Commission on Environ-
ment and Development, 1987. Vedj, inoltre: XVIII Triennale, 1992.

13 Alberto Cavalli, Letter to Eda Muller, Federal Ministry for Environment,
Nature, Conservation and Nuclear Safety, Bonn, 12 novembre 1991, f. XVIII
Triennale - Manzini, ASTM.

4 Alberto Cavalli, Lettera a Ernesto Longo, Direzione programmi e strategie
per 'ambiente — IBM Semea, Segrate (MI), 12 novembre 1991, f. XVIII Trien-
nale - Manzini, ASTM.

> Sul progetto espositivo, si veda Branzi 1992, pp.156-159. Su alcuni allesti-
menti di Branzi degli anni Novanta: Zanella, 2022, pp. 141-157, piu ampia-
mente su Branzi, Zanella, 2025.

6 Alberto Cavalli, Rapporto dagli Uffici - Settore Iniziative, 21 novembre
1991, f. XVIII Triennale - Manzini, ASTM.

7 InItalia, la questione ambientale comincia a emergere come tema di un dibat-
tito pubblico verso la fine degli anni Sessanta, anche grazie all’attivita del Club
di Roma e al volume The Limits of Growth, pubblicato nel 1972. Meadows et al.,
1972. Sulla fortuna critica ricevuta dallo studio, Peruccio, 2023, pp. 16-27.
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Introduzione

La sostenibilita é oggi un parametro imprescindibile in ogni
pratica, processo, modello e sistema progettuale. Nel campo del
design, si intreccia con il concetto di responsabilita, ormai di-
venuto parte integrante del lessico professionale e teorico (VAN
DEN HOVEN, 2013; PAVIE, SCHOLTEN & CARTHY, 2014; DESER-
TI, REAL & SCHMITTINGER, 2021; SUCCINI, 2023). Sebbene le
sfide ambientali e sociali sembrino emergere come urgenze
contemporanee, molte di esse affondano le radici in problema-
tiche strutturali gia note nel secolo scorso. In che forma sono
emerse visioni progettuali riconducibili al moderno concetto
della sostenibilita (BRUNDTLAND, 1987)? E possibile rintrac-
ciarne declinazioni differenti? Perché é importante ricostruire
una genealogia? In questo breve contributo intendo esplorare le
intersezioni tra design, sostenibilita e immaginari futuri soffer-
mandomi in particolare sulla storia del design italiano. Il focus
sara su un ambito circoscritto: il ruolo del design italiano nella
nascita della consapevolezza ecologica durante gli anni Settan-
ta. L'intento, tuttavia, non ¢ di parlare di prodotti industriali e
artefatti materiali, ma é quello di proporre una lettura sfaccet-
tata del “progetto di design” che include libri, mostre, identita
visive, processi educativi e altri dispositivi culturali. L'ipotesi
sottesa é quella di tracciare l'incipit di una possibile narrazio-
ne alternativa del Made in Italy: un Italian Design che si muove
oltre I'Italian Design, superando le retoriche tradizionali della
storiografia canonica. Da un punto di vista metodologico, si
guarda, da una parte, al crescente interesse per le storie am-
bientali del design, in particolare ai lavori dello storico Kjetil
Fallan (2019; 2022) che evidenziano quanto queste narrazio-
ni siano ancora marginali e poco sistematizzate. Dall’altra, al
programma delle Transitional design histories proposto da Maria
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Goransdotter (2020), che suggerisce di privilegiare lo studio di
processi, temi e attori del design rispetto ai prodotti finali, sta-
bilendo connessioni tra passato, presente e futuro. Nel mio la-
voro, questi approcci vengono calati nel periodo in cui il design
radicale italiano esplora nuove forme di intervento, sfumando
i confini disciplinari tra arte, design e architettura, in un cli-
ma fortemente politicizzato e proiettato al cambiamento®. Nel
tentativo di proporre un racconto alternativo del design italia-
no, adottero tre direttrici interpretative ricorrenti nei progetti
analizzati. La prima riguarda il concetto di design sostenibile,
inteso come manifestazione di interesse verso i temi dell’eco-
logia, dell’ambiente e della natura. La seconda riguarda I'idea
del design come ecologia, cioeé I'interesse crescente per gli ecosi-
stemi attoriali che gravitano attorno alle pratiche del progetto,
attenti ai principi della partecipazione e del co-design. La terza
é legata alla dimensione politica, ideologica e operativa in cui il
progetto diventa strumento di denuncia, forma di attivismo e
mezzo per criticare lo status quo.

Contesto

Prima di entrare nel merito dei progetti, ritengo necessario in-
quadrare alcuni eventi chiave che, a livello globale, hanno con-
tribuito a ridefinire il rapporto tra design e ambiente. Nel 1970,
negli Stati Uniti, si celebra il primo Earth Day (22 aprile) che
vede la partecipazione di milioni di persone in una manifesta-
zione diffusa a favore di un ambiente sano, vivibile e in equi-
librio. Due anni dopo, il 5 giugno 1972, si apre a Stoccolma la
Conferenza delle Nazioni Unite sull'ambiente umano, segnando
un punto di svolta nella coscienza ambientale globale e cataliz-
zando l'attenzione dei media internazionali. Nel 1973, la crisi
energetica dovuta allembargo petrolifero dellOPEC colpisce
duramente le economie occidentali. L'Italia, in particolare, re-
gistra il tasso di inflazione piu elevato tra i paesi europei. La ri-
sposta politica si traduce in significative misure di austerita, tra
cui le celebri “domeniche a piedi” (dicembre 1973-marzo 1974).
Pur temporanee, queste misure lasciano un’impronta profon-
da nell'immaginario collettivo, contribuendo a rendere visibile
e tangibile la crisi energetica. Parallelamente, si diffonde una
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sensibilita crescente verso le tematiche ecologiche, spesso lette
attraverso una lente ideologica. Lecologia diviene parte di un
progetto pitt ampio di riforma sociale, sostenuto da intellettua-
li, riviste, associazioni e istituzioni pubbliche. Le opere di stu-
diosi come Barry Commoner e Rachel Carson vengono tradotte
e discusse, alimentando un discorso sempre pilt connesso alle
istanze della sinistra culturale e politica.

X (dieci) Atti del design sostenibile italiano

Atto |

Per iniziare, vorrei partire non da un prodotto, ma da un libro.
Un testo che, pitt di molti artefatti industriali, puo essere con-
siderato un vero e proprio manifesto del design ecologico. Nel
1970, Tomas Maldonado, ex direttore della Hochschule fir Ge-
staltung di Ulm, pubblica per Einaudi La speranza progettuale.
Ambiente e societa. Non si tratta di un manuale, né di un volu-
me tecnico. E piuttosto una teoria critica del design che offre
una lettura profonda della crisi ambientale, rifiutando I'idea che
possa essere risolta con soluzioni tecniche o tecnocratiche. Mal-
donado propone una visione razionalista, ma allo stesso tempo
politica, imperniata sulla relazione tra progetto e utopia: per af-
frontare la crisi, & necessario mettere in discussione le strutture
di potere, cosi come i modelli di produzione e consumo che stan-
no alla base della societa. Il design, quindi, non é neutrale e deve
assumersi la responsabilita delle implicazioni ecologiche e so-
ciali del proprio agire. In linea con il pensiero di Hannah Arendt
(The Crisis in Culture, 1960-1961), afferma che l'oggetto non &
un’espressione di alienazione, ma un’estensione della natura
umana. Strumenti, dispositivi, interfacce sono parte integrante
del nostro modo di abitare, modellare e trasformare il Pianeta e,
di conseguenza, il design diventa il “luogo” in cui l'essere umano
esercita la propria capacita di prendersi cura dell’'ambiente, con
responsabilita etica e consapevolezza.

Non é facile dare “piazza pulita” nell'universo degli oggetti. Sembra sia
pit facile produrre un oggetto che farlo scomparire. [...] Si puo tentare di
ridurne le dimensioni, di comprimerlo, di smantellarlo, di frammentarlo,
di riutilizzarlo o di recuperalo parzialmente come materia prima; malgra-
do tutto questo, rimangono sempre dei residui pitt 0 meno ingombranti
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[...]. E quando [...] si crede di avere finito, ci si rende conto che l'oggetto
ha abdicato alla sua materialita in modo solo apparente [...]. Loggetto &
sparito come identita morfologica [...]; ha smesso di appartenere alla “po-
polazione dei rifiuti”. E passato a far parte di un’altra popolazione: [...]
della “popolazione degli inquinanti e dei fattori artificiali di erosione”. [...]
E quindi chimerico [...] credere che il formidabile potenziale distruttivo
di queste “bombe ad orologeria” potrebbe essere circoscritto ad una de-
terminata area geografica o ad un tipo particolare di societa. [...] Per noi
esiste una sola possibilita: respingere sempre e di nuovo tutto quanto puo
minacciare la sopravvivenza umana; contribuire a disinnescare le “bombe
ad orologeria”, cioé replicare all'incremento irresponsabile con il controllo
responsabile, alla congestione con la gestione. In breve: la nostra scelta &
la progettazione (pp. 73-75).

Con questa affermazione, Maldonado lancia una sfida ancora
attuale: quella di un design capace di immaginare e costruire fu-
turi sostenibili senza fuggire dalla complessita del presente. In
sintesi, incoraggia i professionisti ad assumersi la responsabili-
ta di “dare forma al mondo”, rispondendo a quello che definisce
il profondo e ottimista “bisogno umano di azioni concrete”.

Atto Il

Nel 1972, il Club di Roma - fondato a Roma nel 1968, tra
gli altri, dall'industriale italiano Aurelio Peccei e dallo scien-
ziato scozzese Alexander King — pubblica il celebre rapporto
The Limits to Growth. Basato su simulazioni computerizzate
elaborate al Massachusetts Institute of Technology, lo studio
analizza le interazioni tra crescita della popolazione, risorse
naturali, industrializzazione e inquinamento, ipotizzando di-
versi scenari per il Pianeta. In quegli anni, la crescente atten-
zione al futuro che contraddistingue I'ambito emergente dei
futures studies italiani (ARNALDI & POLI, 2012) si intreccia con
il movimento ambientalista: immaginare prospettive soste-
nibili (o denunciare quelle insostenibili) diventa un obiettivo
condiviso da scienziati, sociologi, esperti di futuri, ecologisti,
economisti. Responsabilita, impegno e attivismo diventano la
lente attraverso cui pensare a futuri possibili, alternativi, de-
siderabili. Il design, come ambito culturale, non é esente da
questo cambiamento: si trova a interrogarsi sul proprio ruolo
all'interno di un sistema industriale in crisi, essendo, al tempo
stesso, influenzato dalla stagione dei movimenti, dalla critica
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al consumismo e dalla diffusione delle teorie sulla decrescita.
Le tematiche ambientali iniziano cosi a modellare il discorso
progettuale, stimolando una riflessione critica sul rapporto tra
artefatti, societa e ambiente.

Atto Il
In terza battuta, sembra utile introdurre un’ulteriore prospet-
tiva teorica.

Nel pubblicare la recensione di Gui Bonsiepe a Progettare per il mondo reale
di Victor Papanek, uscito in edizione italiana nel 1973, Casabella premette
che ha da tempo preso le distanze dall'impostazione della HfG di Ulm,
dove Bonsiepe ha insegnato, e che si sente invece vicina alle tesi di Papa-
nek “contro la gestione della cultura in termini selettivi, per un supera-
mento del design rivolto alle classi elitarie, I'inquinamento degli oggetti
inutili, eccetera” (SCODELLER, 2023, p. 183).

Appare utile richiamare la relazione tra Bonsiepe e Papanek
manifestata nell’articolo pubblicato sulla rivista Casabella nel
1974 (p. 42): pur condividendo la necessita di lavorare nel
mondo reale, la dimensione del progetto assume una conno-
tazione molto diversa nei due autori. Bonsiepe, come d’altra
parte Maldonado, non accetta infatti la visione neo-romantica
del do-it-yourself proposta da Papanek, intravedendo, al con-
trario, una possibile soluzione nella contaminazione effettiva
con il mondo industriale. Nonostante l'evidente distanza di po-
sizioni, l'uscita nel 1971 del volume Design for the Real World:
Human Ecology and Social Change di Papanek rappresenta un’ul-
teriore tappa, da una parte, della presa di coscienza degli effetti
politici, sociali, ecologici, ambientali del design, dall’altra, della
necessita, da parte dei progettisti, di una presa di posizione ri-
spetto ai modelli di produzione e alle conseguenze sull'ambien-
te (CLARKE, 2021).

Atto IV

Un anno dopo lo shock petrolifero del 1973, Enzo Mari, all'e-
poca riconosciuto protagonista dei movimenti artistici d’avan-
guardia del secondo dopoguerra, presenta a Milano una serie di
mobili fai-da-te all'interno della mostra intitolata Proposta per
un‘autoprogettazione (1974). 1l saggio di Sofia Nannini (2023)
offre una lettura di questo progetto.
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Come Nomadic furniture di Papanek, I'Autoprogettazione di Mari aveva
uno scopo educativo per gli utenti: attraverso l'autocostruzione, I'Auto-
progettazione mirava a creare un nuovo sentimento collettivo nei con-
fronti del design di mobili, tagliando i ponti con il mondo industriale
(NANNINI, 2023, p. 89).

Come noto, l'obiettivo di Mari é quello di stimolare negli utenti
un nuovo senso collettivo del progetto, superando i limiti im-
posti dalla produzione industriale. La sua proposta si basa sul-
la valorizzazione della creativita individuale: i mobili possono
essere realizzati con strumenti semplici e materiali facilmente
reperibili, ispirandosi alle competenze tecniche dei falegnami.
Per ogni oggetto, Mari realizza disegni tecnici e collabora con
Dino Gavina per la realizzazione dei prototipi. Una volta pro-
dotti, fotografa ogni pezzo e crea istruzioni semplificate. Tutto
il materiale viene raccolto in un catalogo, e tra gli oggetti pro-
posti, la sedia diventa l'elemento piu iconico della collezione.
E importante sottolineare che l'intento di Mari non fosse solo
quello di invitare le persone a costruire, ma anche - e soprattut-
to — a progettare. Nelle sue istruzioni, esortava esplicitamente
gli utenti a modificare i progetti, ad adattarli ai propri bisogni
e, se possibile, a “inviare le foto allo studio” per condividere i
risultati ottenuti. Autoprogettazione non & un semplice progetto
di mobili, ma un manifesto pedagogico. Mari trasforma l'utente
in autore, il consumatore in costruttore, il design in strumento
di consapevolezza (RAJAGOPAL & SACCHETTI, 2019).

Nonostante fosse un simbolo di una visione anticapitalistica del design in-
dustriale, 'arredamento fai da te non era la risposta definitiva ai problemi
sociali ed economici vissuti negli anni ’70. Tuttavia, indicava una possibile
via di fuga dalle leggi del capitalismo, verso una frugalita condivisa nella
sfera domestica; era una risposta creativa e spesso ironica a tempi di im-
prevedibilita economica e politica. Purtroppo, il design non puo risolvere
complesse questioni geopolitiche. Puo per¢ aiutarci ad adattare i nostri stili
di vita alle nuove esigenze energetiche e sociali? (NANNINI, 2023, p. 93).

Atto V

Come gia accennato, I'ambientalismo e la nascente consapevo-
lezza ecologica giocano un ruolo chiave nello sviluppo del de-
sign radicale italiano negli anni Settanta. Tra le esperienze piu
significative, i progetti di autocostruzione contribuiscono in
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modo decisivo a ridefinire il rapporto con la societd. Uno dei
casi pitt emblematici é UArchitettura danimazione promossa da
Riccardo Dalisi con gli abitanti del Rione Traiano di Napoli. Alla
fine degli anni Sessanta, Dalisi sospende temporaneamente la
carriera accademica e professionale per dedicarsi a sperimenta-
zioni di design partecipativo. In questi anni concentra il lavoro
sull'interazione tra progetto, creativita e pedagogia, adottando
un approccio spontaneo e sensibile alle dinamiche sociali delle
comunita marginalizzate. Il suo intervento nel Rione Traiano -
un quartiere popolare costruito negli anni Cinquanta e segnato
da gravi condizioni di poverta e disagio — si svolge trail 1971 eiil
1974, diventando il fulcro della ricerca di quegli anni. Attraver-
so un processo di coinvolgimento diretto di bambini, famiglie e
personale educativo, il progetto si trasforma in un vero e pro-
prio manifesto per la trasformazione creativa dello spazio urba-
no degradato. Insieme a un gruppo di studenti universitari, Da-
lisi organizza laboratori partecipativi che stimolano la creativita
dei bambini attraverso attivita educative, artistiche e manuali.
Durante i laboratori, i bambini — spesso insieme alle loro madri
- realizzano disegni, ricami, oggetti per la casa usando diver-
si materiali: carta, stoffa, legno. Piu che prodotti finiti, questi
lavori sono testimonianze tangibili di un processo educativo e
relazionale (PARLATO & SALVATORE, 2020). Dalisi descrive que-
sta esperienza in un articolo pubblicato su Casabella nel 1972:

La tecnica povera coincide coll'ideologia del valore creativo della colletti-
vita. Secondo tale ideologia la tecnica é una specifica dimensione umana
e, genericamente, coincide colla capacita di dominare il mondo oggettivo,
trasformando i “limiti in strumenti”. [...] La tecnica povera é in stato di
rivolta sotterranea (e in futuro lo sara apertamente), non per soppiantare
e distruggere, bensi per allargare e recuperare la sfera della creativita nel
lavoro e nella produttivita. Rivendica quindi un mutamento strutturale
dei rapporti di produzione e di gestione.

Il vero valore dell'esperienza non risiede nell'oggetto, bensi nel
processo collettivo, nell'atto progettuale condiviso. Questo lavoro
invita a riflettere su fattori che hanno a che fare con il confine tra
designer e utente, con la ridefinizione di ruoli e competenze, con
I'agency del progettare come pratica sociale: il lascito non é solo
materiale, ma soprattutto culturale, pedagogico, umano. Il design
diviene esso stesso una nuova forma di ecologia relazionale.
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Atto VI

Il prossimo progetto si colloca in continuita con le esperienze
precedenti, ma introduce una variazione di prospettiva: la pos-
sibilita per gli utenti di diventare creatori dell’ambiente che
abitano. Negli anni Settanta, La Pietra mette alla prova molte
delle teorie elaborate nel decennio precedente con una ricerca
sulla periferia milanese (a partire dal 1969). Al centro delle spe-
rimentazioni vi é la necessita di superare i modelli tradizionali
di comunicazione e progettazione, sperimentando nuove forme
espressive legate alla vita quotidiana.

Una domanda guida la ricerca: come é possibile progettare
lo spazio urbano a partire dall'uso reale che le persone ne fan-
no? Nasce cosi il concetto di “riappropriazione della cittad”. Per
La Pietra, servono nuovi strumenti per leggere lo spazio urba-
no che partano da comportamenti, abitudini, gesti quotidiani.
Tracce temporanee, percorsi spontanei, segni informali diven-
tano manifestazioni di un design tacito: un linguaggio invisibile
che restituisce alla comunita un ruolo attivo nella costruzione
del proprio ambiente. Questo processo di traslazione tra spazi
e significati & una forma di resistenza simbolica che trasforma
l'asservimento quotidiano in una possibilita critica, e persino
poetica, mentre il progetto assume le valenze di indagine sociale
(la prima sara denominata Il sistema disequilibrante).

Atto VIl

Questi anni sono anche segnati da eventi che cambieranno le
sorti del design italiano: la mostra Italy: The New Domestic Land-
scape, curata dal giovane architetto Emilio Ambasz al Museum
of Modern Art di New York nel 1972, ne é un esempio. Come
é noto, l'esposizione rappresenta un’importante occasione di
riconoscimento internazionale del Made in Italy, soprattutto
grazie alla selezione di oggetti presenti nella prima sezione. Qui
pero ci concentriamo sulla seconda sezione dove sono presentati
12 allestimenti a grandezza naturale realizzati per I'occasione.
Ambasz lancia una call a designer come Ettore Sottsass, Joe Co-
lombo, Gae Aulenti, Mario Bellini, Marco Zanuso, chiedendo di
prototipare visioni del futuro dell’abitare. Mi soffermo sul pro-
getto di Gaetano Pesce perché piu di altri testimonia la stretta
relazione tra speculazione sul futuro e critica alla crisi ambienta-
le. Si tratta di una stanza a due livelli in poliuretano scuro, com-
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pletamente isolata; una sorta di bunker claustrofobico a pianta
quadrata, privo di oggetti, arredi o decorazioni. Lopera gioca
su diversi livelli di temporalita e finzione narrativa. Secondo il
racconto costruito per la mostra, il bunker é stato scoperto du-
rante uno scavo archeologico nel nord Italia nell'anno 3000 d.C.
L'archeologo — un alter ego dello stesso Pesce — data il rifugio
allanno 2000. Le motivazioni che avrebbero spinto I'umanita a
rifugiarsi sottoterra non sono del tutto chiare, ma si immagina
un grande cataclisma. L'archeologo ipotizza che la superficie ter-
restre fosse diventata inabitabile, costringendo gli esseri umani
a vivere nel sottosuolo. Il progetto é un chiaro monito di ci6 che
potrebbe accadere se I'umanita non si prendera cura del Piane-
ta. Nel catalogo della mostra, Pesce formula diverse ipotesi per
spiegare la scelta di vivere sottoterra: “incompatibilita tra 'am-
biente umano e 'atmosfera”; “bisogno di isolamento”; “rifiuto
del contatto umano”; “la non-comunicazione come caratteristi-
ca della vita”; “abdicazione rispetto al sogno tecnologico”; “in-
sicurezza come prospettiva del futuro”; “tendenza a superare la
paura gonfiando l'idea della morte™. La narrazione si conclude
con un’affermazione inquietante quanto lucida: il riscaldamento
globale é la causa ultima della fuga. Gli esseri umani, incapaci di
preservare il proprio habitat, sono costretti ad abbandonare la
superficie del Pianeta, che hanno distrutto (PAVITT, 2012).

Atto Vil

Questi primi sette progetti introducono un tema centrale del
design italiano: il movimento Radical che tanta fortuna ha eser-
citato sul critical e speculative design contemporaneo (DUNNE &
RABY, 2013). La storiografia piu recente divide il Radical Design
in due fasi. Nel 1972, la mostra Italy: The New Domestic Landsca-
pe presenta al pubblico internazionale una nuova generazione di
architetti-designer segnando, secondo Catharine Rossi (2013),
l'inizio della seconda ondata, quando la dimensione utopica del
progetto porta a una crisi dell“oggetto”, generando, tra il 1973
e il 1976, una serie di speculazioni provocatorie incentrate sui
comportamenti. Questa trasformazione si riscontra soprattutto
sulle pagine della rivista Casabella sotto la direzione di Alessan-
dro Mendini (1970-1976). E in questo contesto che nasce il pro-
getto didattico Global Tools, un esperimento vicino ai modelli
di democrazia diretta dei movimenti studenteschi che coinvolge
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quasi tutti i protagonisti dei Radical (BORGONUOVO & FRANCE-
SCHINI, 2020). Si costituisce prima una libera associazione e poi
una cooperativa con l'obiettivo di fondare un’anti-scuola pensata
per educare le persone comuni: un percorso di decrescita ispira-
to a una visione antropologica di armonia con 'ambiente. Nella
pratica, pero, viene organizzato un solo evento: un workshop
nelle campagne vicino Firenze. Tra i partecipanti troviamo Sott-
sass e Alessandro Mendini, destinati a diventare gli animatori
dei gruppi Alchimia e Mempbhis, che qui si concentrano sul tema
della relazione con il corpo (altri temi saranno sopravvivenza,
comunicazione e costruzione). Nell'interpretazione di Global To-
ols, il corpo - liberato dalla dipendenza funzionalista dagli og-
getti — diventa soggetto di studio. Dal punto di vista operativo, il
gruppo progetta oggetti con funzioni limitate o malfunzionanti,
per innescare una riflessione critica, una sorta di “ergonomia in-
versa” o antropologia eccentrica del design. I concetti di uso e
funzione vengono sovvertiti, mentre il corpo, scomposto in parti
e bisogni primari, diventava strumento progettuale. Il processo,
rigoroso ma anche immaginifico, consiste in un “inventario” del-
le parti, dei movimenti, delle posizioni, dei limiti e delle espe-
rienze. Lobiettivo é creare relazioni inedite con gli oggetti e 'am-
biente, fino a decomporre l'esito progettuale stesso. Mendini, in
un iconico schizzo a mano, spiega 'esperimento come un tenta-
tivo di immaginare una conoscenza piu profonda dell'ambiente
che definisce come una forma di pre-ecologismo.

Atto IX

Dopo aver esplorato le evoluzioni nel campo del design urbano,
del prodotto, degli allestimenti, dell'educazione, ci avviciniamo
alla conclusione spostando l'attenzione verso l'ambito della co-
municazione visiva. Nel secondo dopoguerra, il graphic design
italiano ha svolto un ruolo chiave nello sviluppo dell'identita
delle grandi industrie. Aziende come Pirelli, Finmeccanica, Fiat,
Olivetti affidano ai designer la propria immagine pubblica, fa-
cendo nascere una nuova cultura visiva del Made in Italy. Tra i
protagonisti di questa stagione ricordiamo Ilio Negri, Giancarlo
Iliprandi, Bob Noorda, Michele Provinciali, Albe Steiner, Giovan-
ni Pintori e Mimmo Castellano. A partire dalla meta degli anni
Sessanta molti graphic designer iniziano ad espandere le proprie
competenze verso progetti di comunicazione per la pubblica uti-
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litd. Questa transizione anticipa la nascita, nel 1971, della “Pub-
blicita Progresso”. L'obiettivo é sensibilizzare l'opinione pubblica
su temi di rilevanza sociale e ambientale, incoraggiando compor-
tamenti piu sostenibili. Una delle prime e piu significative occa-
sioni per mostrare progetti legati a queste tematiche é la I Bien-
nale internazionale di metodologia globale della progettazione
“Le forme dell’ambiente umano”, organizzata a Rimini nel 1970
dal Centro Pio Manzu. Tra ivari contributi, spicca la mostra cura-
ta da lliprandi, allora direttore dell’Art Directors Club di Milano.
Iliprandi invita i pitt importanti graphic designer italiani a pro-
durre poster sul tema della crisi, dando vita a un’esposizione in-
titolata Aggressivita e violenza dell'uomo nei confronti dell ambiente.
La raccolta rappresenta un esempio potente di come il graphic
design possa farsi strumento di riflessione collettiva sulle gran-
di sfide del tempo. Ci concentriamo su due progetti esemplari.
Il primo é la serie di tredici poster realizzati da Ilio Negri. Ogni
manifesto affronta un problema cruciale: ignoranza, incoscien-
za, fame, inquinamento (dell’aria, dell’acqua, acustico), violenza,
droga. Il filo conduttore della campagna é lo slogan provocatorio
“No alla civilta, se questa é civiltd” e ogni poster é accompagnato
da un testo esplicativo che si conclude con frasi dirette come “L’i-
gnoranza uccide”, “La fame uccide”, sottolineando con chiarezza
la drammaticita dei temi trattati e il potere comunicativo del de-
sign come strumento di denuncia sociale.

Atto X

Nel secondo esempio, il curatore Giancarlo Iliprandi sollecita
una riflessione rivolta sia allambiente naturale sia al patrimo-
nio culturale. Usa I'immagine ingrandita di una mano di una
statua mettendo in evidenza i segni del degrado, per dire “basta”
alla violenza nei centri storici. Analogamente, una grande foglia
dichiara “basta” alla violenza contro 'ambiente naturale.

Verso una possibile conclusione (che é poi un finale aperto)

E dopo? Negli anni Ottanta si assiste a una graduale ma signifi-
cativa trasformazione nel design italiano, che, dopo aver antici-
pato la critica nei confronti dello status quo, inizia un percorso
strutturato per integrare i temi della sostenibilita ambientale nei
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processi progettuali, nella formazione e nella ricerca. In primo
luogo, inizia a delinearsi uno specifico campo di progetto. Come
ha fatto notare Dario Scodeller (2023), un esempio di questa
nuova attenzione si trova — nuovamente — nel numero di Casa-
bella (1974) che ospita sia la celebre Proposta per un‘autoprogetta-
zione di Mari sia la presentazione del Programma ERG da parte
di Scheinchenbauer. Quest’'ultimo mostra, attraverso disegni
semplici e chiari, soluzioni alternative e low-tech per la produ-
zione e il risparmio energetico domestico: pannelli solari, forni
solari, distillatori, tende solari, generatori eolici, metanizzazione
del letame agricolo. Si tratta di proposte DIY che, a distanza di
decenni, sono entrate a far parte della sperimentazione tecnolo-
gica e produttiva, segnando l'emergere di una progettualita con-
creta nel campo. In secondo luogo, inizia a fiorire una letteratura
specialistica. Il gruppo operativo presso la Domus Academy nei
primi anni Ottanta ne é un esempio. Qui, il giovane Ezio Man-
zini dirige la ricerca e tiene corsi su tecnologia e ambiente con
Alberto Meda. La scuola diventa un laboratorio di riflessione sul
rapporto tra materiali innovativi e sostenibilita, grazie anche alla
partecipazione di designer come Pesce, Anna Castelli Ferrieri,
Clino Trini Castelli. Le esperienze confluiscono in pubblicazioni
come La materia dell'invenzione (1986), Artefatti. Verso una nuo-
va ecologia dellambiente artificiale (1990), Neolite. La metamorfo-
si delle plastiche (1991). In terzo luogo, iniziano a fiorire corsi e
insegnamenti nelle universita italiane. Un esempio ha luogo al
Politecnico di Torino, deve Luigi Bistagnino promuove l'approc-
cio del design sistemico nei corsi di architettura, anticipando la
nascita di corsi di studio specializzati. Infine, inizia a profilarsi
un’attenzione, anche industriale, al tema dei materiali sosteni-
bili. Non si tratta solo di individuare materiali “verdi”, ma di ri-
pensare completamente il ciclo di vita dei prodotti: dalla scelta
delle materie prime al loro smaltimento o riuso, passando per la
produzione, la manutenzione e il riciclo fisico, chimico ed ener-
getico. Il campo delle plastiche di origine petrolchimica diventa
centrale, come dimostra la ricerca proposta da Montedison sulla
chimica verde. Questa avrebbe portato nel giro di pochi anni alla
prima materia plastica compostabile e biodegradabile italiana ot-
tenuta dall'amido di mais: il Mater-Bi.

Questi indirizzi, appena abbozzati, aprono a un’altra possi-
bile storia.
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Note

I Tale proposta si inserisce nellambito di una ricerca dell'autrice avviata nel
2014, i cui principali esiti sono testimoniati dalle seguenti pubblicazioni: Futuri
possibili e culture del design (ZoneModa Journal, 6, 2016, 98-106), Mediating
an Ecological Awareness in Italy: Shared Visions of Sustainability Between the
Environmental Movement and Radical Design Cultures (1970-1976) (Journal
of Design History, 30, 2017, 192-211), Storie di Futuri e Design (Maggioli, 2017),
Design Processes and Anticipation (in Handbook of Anticipation, Springer,
2019), Forms of Human Environment (1970) (in K. Fallan, The Culture of Nature
in the History of Design, Routledge, 2019), Transience as a Design Challenge (Res
Mobilis, 13, 2023, pp. 119-136), Design e pensiero ecologico. Convergenze tra
culture del progetto, ecologia politica e futures studies nelle pagine delle riviste
italiane dei primi anni Settanta (AIS/Design Journal, 10, 2023, 28-47).

2 Like Papanek’s Nomadic furniture, Mari’s Autoprogettazione had an educa-
tional scope for the users: by means of self-construction, Autoprogettazione
aimed to create a new collective feeling towards furniture design, cutting ties
with the industrial world. [...] Despite being a symbol of an anti-capitalistic
vision of industrial design, DIY furniture was not the definitive answer to the
social and economic problems experienced throughout the 1970s. However,
it indicated a possible escape from the laws of capitalism, towards a shared
frugality in the domestic sphere; it was a creative and often ironic response to
times of economic and political unpredictabil-ity. Unfortunately, design can-
not solve complicated geo-political issues. It can, however, help us adapt our
lifestyles to new energetic and social needs.

3 Incompatibility between human environment and the atmosphere”; “Need for
isolation”; “Rejection of human contact”; “Non-communication as a characteri-

», o« », o«

stic of life”; “Decline of the technological dream”; “Insecurity as the prospect of

», «

the future”; “Tendency to overcome fear through inflating the idea of death”.
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