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S E Z I O N E  1

Introduzione



6 INDIPENDENZA E TIPOGRAFIE OPERAIE



L’obiettivo della tesi è quello di andare 
a fare uno studio in vista di una loro 
valorizzazione e rivisitazione futura 
di elementi con poco valore di un 
territorio. In particolare l’analisi si 
focalizzerà su una collezione di cliché, 
ritrovati a Savigliano in provincia di 
Cuneo nel 2018.

I 97 cliché, prodotti dalla stessa 
tipografia, sono databili tra il 1950 e 
la fine degli anni 70’. Il loro periodo 
di collocamento comprende anni 
turbolenti per il movimento cooperativo, 
spesso oggetto di discriminazioni da 
parte del governo stesso e sottoposto ad 
un vero e proprio ostracismo.

I N T R O D U Z I O N E
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Verso la metà del  XIX secolo le pr ime coo -

perat ive d i  consumo ita l iane (a Mi lano e la 

pr ima banca a Lodi)  r isentono del la corrente 

d i  sv i luppo entusiast ico proveniente da l l ’ In -

gh i lterra,  la qua le nel  1844 nel la cit tad ina d i 

Rochdale cost itu ì  i l  pr imo spaccio cooperat i -

vo d i  consumo con lo scopo d i  “migl iorare la 

s ituaz ione economica dei  soci”.  I l  congresso 

dei  cooperator i  ita l ian i  del  1886 determinò la 

nascita del la Federaz ione del le società coo -

perat ive ita l iane nota come Lega Naz iona le 

del le Cooperat ive da l  1893. In par t icolare, 

t ra l ’anno 1904 e l ’anno 1910, vennero stabi -

l it i  dod ici  provvediment i  leg is lat iv i  a favore 

del la cooperaz ione ma solo dopo lo scoppio 

del la Grande Guerra,  a causa del la for te d i -

soccupaz ione e l ’ incremento dei  cost i ,  l ’ Ita -

l ia ha v isto una crescita esponenz ia le del le 

società preesistent i ,  passando da un numero 

d i  3800 del  1902 a 25.000 con ben olt re due 

mi l ion i  d i  soci.

Negl i  ann i  del  Fascimo le cooperat ive furo -

no v iolentemente at taccate e solamente con 

Mussol in i,  nel  1923, i l  par t ito naz iona le fasci -

ta int raprese un percorso d i  rev is ione del le 

problemat iche relat ive a questo tema. Venne 

successivamente creato a Roma l’Ente Naz io -

na le Fascista per la cooperaz ione classi f ican -

dosi  nel l ’ord inamento corporat ivo.  Nel  1945 

s i  restabi l isce la Confederaz ione Cooperat i -

va Ita l iana insieme a l la Lega Naz iona le del le 

Cooperat ive e a l le Mutue, def inendo la legge 

Basev i  nel  14 set tembre 1947 comprendente i 

“Provvediment i  per la Cooperaz ione”.  Quest i 

sancivano i  cr iter i  d i  sol idar ietà e democra -

z ia f ina l izzato per le società del le cooperat i -

ve a cu i  s i  r i fer iscono.

La Guerra Fredda e l ’u lter iore successiva d i -

v is ione del  mondo in due faz ion i  cont rastant i 

andarono ad at tenuare progressivamente e 

velocemente la speranza d i  un r innovamento 

e r ipr is t ino socia le.  At t raverso la Car ta R i -

vendicat iva del la Cooperaz ione (16 d icembre 

1953) ci  fu un tentat ivo del le cooperat ive d i 

r ivendicare:

 * la res t i tuz ione de l  mal to l to;

 * la cessazione de l le gest ion i  commissar ia l i ;

 * lo s ta tu to def in i t ivo de l la cooperazione;

 * la perequazione f inanziar ia e t r ibutar ia;

 * l ’abol iz ione de l l ’ imposta d i  fabbr icazione 

de l lo zucchero;

 * l ’app l icaz ione integra le de l  tes to un ico 

su l l ’ed i l iz ia popolare;

Al l’ in iz io degl i  ann i  Set tanta venne appor -

tata una r i forma a l la Legge Basev i  in v ista 

d i  una gest ione più moderna del le coopera -

z ion i  int roducendo anche del le agevolaz ion i 

f isca l i  fondamenta l i  e,  nel  1971 venne cost i -

tu ita l ’Un ione Naz iona le Cooperat ive Ita l ia -

ne (U.N.C.I.)  con l’ impegno d i  un gruppo d i 

ispi raz ione cat tol ica.  Solamente nel  1975 i l 

mov imento del la cooperaz ione r iemerge t ra 

le proposte elet tora l i ,  reg ist rando una svolta 

r i levante verso i l  Par t ito Comunista Ita l iano 

d i  s in ist ra,  favorendone lo sv i luppo t ra gl i 

ann i  1977 e 1979.

1.1 S T O R I A  D E L L A 
C O O P E R A Z I O N E  I TA L I A N A�”
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I  T E M I  D I 
R I V E N D I C A Z I O N E 
D E L L E 
C O O P E R AT I V E 
E M E R G O N O  N E I 
T R AT T I  S T I L I Z Z AT I 
E  N E L L E  F O R M E 
S I N T E T I Z Z AT E  D E I 
C L I C H É .

R e a l i z z a t o  s u  u n 
s u p p o r t o  i n  l e g n o 
l a m e l l a r e .  S u l 
f r o n t e  è  a p p l i c a t o 
i l  m a r c h i o 
r e a l i z z a t o  i n 
b r o n z o / o t t o n e .

I l  c a r t i g l i o  è 
c i r c o l a r e  c o n 
e f f i g i e  c e n t r a l e . 

I  c l i c h é  s o n o 
u t i l i z z a t i  d a l l e 
t i p o g r a f i e 
p e r  l a  s t a m p a 
d e i  m a n i f e s t i 
e l e t t o r a l i .

L e  m i s u r e  d e l 
c l i c h é  s o n o 
1 0 , 3 × 1 0 , 3 x 2 , 5  c m .

1.2 C H E  C O S ’ É
U N  C L I C H É ?

cl iché  �” k l išé �”  s.  m.,  f r.  [ par t .  pass.  d i  cl icher  

«stereot ipare», voce onomatopeica che in or i -

g ine espr imeva i l  rumore del la mat r ice che 

cade su l  meta l lo in fusione]. 

1.  Denominaz ione gener ica,  in uso, spec. in 

passato,  nel le ar t i  gra f iche (anche nel l ’adat -

tamento ita l .  cl iscè ),  per ind icare la mat r i -

ce z incograf ica per i l lust raz ion i  da inser i re 

nel le forme d i  s tampa t ipograf iche. Si  d ist in -

guono i  cl ichés a mezzat inta ,  che servono a 

r iprodurre fotogra f ie o d ipint i ,  in bianco e 

nero o a color i ,  basandosi  su l la scomposiz io -

ne del la f igura in tant i  punt i,  ot tenuta con 

l’ interposiz ione d i  un ret ino,  per r icavare ef -

fet t i  d i  ch iaroscuro,  e i  cl ichés a t rat to ,  o 

graf ici ,  che servono a r iprodurre d isegni  in 

bianco e nero,  r icavat i  da d isegni  eseguit i 

a l inee ben def in ite oppure da test i  t ipogra -

f ic i  o s i logra f ic i  o da incis ion i  in rame. Si 

dà comunem. i l  nome d i  cl iché anche a l le 

last re stereot ipiche e a l le mat r ic i  d i  car -

ta incerata per ciclost i le;  e,  nel  gergo t ipo -

gra f ico ed ed itor ia le,  a l le i l lust raz ion i  inse -

r ite nel  testo:  un l ibro con molt i  cl ichés ( 1 ).

�”

D e f i n i z i o n e
d e l  v o c a b o l a r i o 
l i n g u i s t i c o 
T r e c c a n i  ( 1 )

i
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Nel la tecn ica d i  s tampa, i l  cl iché è cost itu ito 

da una last ra d i  z inco por tante una f igura a 

rovescio e in r i l ievo, adoperata come matr ice 

per la r iproduz ione t ipograf ica d i  d isegni  e 

immagin i.  I l  compito del la mat r ice è i l  t ra -

sfer imento del l ’ inch iost ro che r iceve da un 

ru l lo in gomma a sua volta inch iost rato su l 

suppor to da stampare. Ad oggi  s i  usa questa 

denominaz ione per le last re in fotopol imero 

ut i l i zzate nel la stampa f lessograf ica e ven -

gono inch iost rate per contat to d i ret to da un 

ru l lo An i lox.

La sua invenz ione secondo a lcun i  font i  ingle -

s i  è dovuta a Wi l l iam Ged che nel  1725 “ste -

reot ipava” per mezzo dei  cl iché del le tavole 

per Bibbia presso l’Un ivers ità d i  Cambr idge. 

Ancora pr ima d i  lu i,  in Germania,  ven ivano 

pubbl icate a lcune copie del la Bibbia rea l izza -

te per mezzo del la stampa con cl iché. È pro -

babi le comunque che questo processo s ia sta -

to precedentemente adoperato da Johannes 

Gutenberg nel  XV secolo f ino ad ampl ia re i 

suoi  conf in i  olt re oceano nel  1814, anno in 

cu i  anche negl i  Stat i  Un it i  erano adoperate 

last re per la stampa del la Bibbia.

La sua d i f fus ione è dovuta a i  vantaggi  che 

questo elemento confer iva nel  processo d i 

s tampa: r iduceva i l  tempo d i  d ist r ibuz ione 

dei  carat ter i  ad a lto costo,  in quanto più leg -

ger i  e meno sogget t i  a rot tura,  andando a 

d iminu i re la quant ità d i  carat ter i  da conser -

vare.  Questo permet teva l’agevolaz ione del 

lavoro in quanto lo stampatore non doveva 

impostars i  nuovamente i l  lavoro.

Questa tecn ica d i  s tampa, det ta punzonatu -

ra,  è compresa nel le t ipolog ie d i  s tampa clas -

s i f icate secondo i l  metodo d i  t rasfer imen -

to a impat to del l ’ inch iost ro per mezzo del la 

pressione. In questa categor ia è importante 

la conf iguraz ione d i  s tampa in cu i  s i  lavora 

su i  concet t i  d i  gra f ismo e cont rogra f ismo. Le 

pr ime sono zone stampant i  che r icevono l’ in -

ch iost ro nel  corso del la fase d i  inch iost raz io -

ne cedendolo successivamente a l  suppor to.

A l  cont rar io invece, i  cont rogra f ismi sono 

zone def in ite non-stampant i  in quanto devo -

no essere mantenute immacolate da l l ’ inch io -

st ro. 

A seconda del la loro d isposiz ione s i  d ist in -

guono quat t ro d i f ferent i  forme che danno 

or ig ine a i  r ispet t iv i  procediment i  d i  s tampa:

1. p roced imento r i l ievograf ico:  che 

comprende par t i  s tampant i  in r i l ievo e 

par t i  non s tampant i  incavate;

2 .  p roced imento incavograf ico:  contenente 

graf ismi l ievemente incavat i  r ispet to a i 

contrograf ismi;

3.  p roced imento p lanograf ico:  che 

comprende graf ismi e contrograf ismi su l lo 

s tesso p iano;

4.  p roced imento permeograf ico:  in cu i  i 

g ra f ismi sono permeabi l i  a l l ’ inch ios tro, 

mentre i  contrograf ismi sono res i 

impermeabi l i .

1.3 T E C N I C A  D I  S TA M P A :
L A  P U N Z O N AT U R A�”

3.

1.

4.

2.

�*�¨���—�À�v�ï�Ã�­�³���“���œ�®���À�œ�¨�œ�Œ�Û�³��
�À�œ�Ã�½�Œ�È�È�³���v�¨���ƒ�³�®�È�À�³�—�À�v�ï�Ã�­�³

�*���—�À�v�ï�Ã�­�œ���Œ���ƒ�³�®�È�À�³�—�À�v�ï�Ã�­�œ��
�Ã�³�®�³���Ã�Ë�¨�¨�³���Ã�È�Œ�Ã�Ã�³���½�œ�v�®�³�›
�*���—�À�v�ï�Ã�­�œ���Û�Œ�®�—�³�®�³���À�Œ�Ã�œ��
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3.

1.

4.

2.

L A  P U N Z O N AT U R A 
R I E N T R A  N E L 
P R O C E D I M E N T O 
R I L I E V O G R A F I C O  I N 
Q U A N T O  C O M P O S TA 
D A  P A R T I  N O N 
S TA M P A N T I 
C O N C AV E  E  P A R T I 
S TA M P A N T I  I N 
R I L I E V O .
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S E Z I O N E  2

Origine del segno



1 4 INDIPENDENZA E TIPOGRAFIE OPERAIE



Secondo la definizione della Treccani, 
considerando in particolar modo la 
tipologia dei clichés a tratto o grafici, 
il cliché è caratterizzato per la sua 
riproduzione in nero su bianco ricavato 
da un disegno realizzato con dei tratti 
semplici e ben definiti.

Nel caso della collezione di cliché, i 
disegni si portano dietro il significato di 
rivendicazione  per le cooperative. 

Dunque è interessante retrocedere sul 
significato e il ruolo del segno nel corso 
dei secoli, approfondendo il valore 
simbolico che questo può assumere.

O R I G I N E  D E L  S E G N O
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Sin dal le or ig in i del le culture ant iche, dal la 

d iv inazione mesopotamica a l la medicina gre -

ca, da Platone ad Aristotele, è stata importan -

te la r icerca r iguardo le radici stor iche del 

sapere semiot ico e l’ interesse per i  segni non 

verbal i  s i  è evoluto, spesso a l centro del le r i -

f lessioni dei f i losof i  da più d i duemi la anni. 

L’idea di segno come la conosciamo è stata 

scoperta in ant iche civ i ltà r isa lent i  a l 3000 

a.C., in part icolare nei t rat tat i  d iv inator i  in 

Mesopotamia. Grazie a l cospicuo numero di 

“carte” d iv inator ie giunte f ino a noi, nonché 

strument i ut i l izzat i  da coloro che hanno do -

vuto acquisi re le prat iche del la d iv inazione, 

sono state r icavate osservazioni suff iciente -

mente chiare sul meccanismo semiot ico che 

contengono. In pr imo luogo, la st rut tura d i 

un segno si esprime come i l  rapporto t ra due 

enunciat i,  e non t ra due unità lessical i  get -

tando in questo modo le basi del sistema del 

segno moderno secondo Ferdinand de Saussu -

re. Ciò d ipende dal fat to che un evento è con -

siderato un “segno” e può essere interpretato 

in una proposiz ione che lo descr ive piut tosto 

che in un’espressione verbale. Inolt re, u lter io -

re elemento di anal isi  è i l  rapporto t ra protasi 

e apodosi a l l’ interno di ogni segno in quanto 

questo è impl icito, avvicinandosi a l model lo 

d i pensiero greco nel la sua massima matur ità 

semiot ica in cui afferma che ciò che è nasco -

sto o meno può essere dedot to da qualcos’a lt ro 

che è percepito o esiste. Questo schema è stato 

formalmente elaborato secol i  dopo dai f i losof i 

stoici  per determinare i l  nesso impl icito che 

rappresenta la dupl icità del segno. 

Nel l’ant ica Grecia i l  model lo dominante di d i -

v inazione era ispi rato dal la profezia, in con -

t rasto con la d iv inazione mesopotamica, e d i -

ret tamente correlata a l la natura del la cultura 

greca fondamentalmente basata su t radiz ioni 

ora l i.  Infat t i,  in Grecia, la scr it tura olt re a l 

fat to d i essere un fenomeno recente, d ipen -

deva completamente dal parlato generato fo -

net icamente a d i f ferenza del la cultura del la 

Mesopotamia dove la scr it tura svolgeva una 

funzione relat ivamente autonoma r ispet to a l 

l inguaggio, poiché r iusciva a presentare in 

maniera speci f ica e d i f ferenziata quel lo che 

la l ingua parlata donava diversamente. La 

medicina, invece, fu un vasto campo teorico e 

prat ico in cui i  segni assumevano signi f icat i 

espl icit i .  Si t rat ta d i un’area che è largamente 

indipendente dal lo studio st ret tamente f i loso -

f ico, ma che in qualche modo l i  precede (la po -

esia d i Omero, infat t i,  cita anche la medicina 

nel suo contesto chirurgico).

Ciò che è interessante qui è che nel la medi -

cina greca non esiste solamente un interesse 

fondamentale per i  processi semiot ici,  ma an -

che la pr ima appariz ione di una r i f lessione 

teor ica sui segni e sul ragionamento. Succes -

sivamente, quando l’ interesse per i  segni pas -

sa di ret tamente nel l’ambito del la f i losof ia e 

del la retor ica, furono lasciate molte t racce a 

test imonianza del l’or ig ine medica del concet -

to d i segno. 

Un’importante erede del la temat ica concer -

nente i  segni e i  l inguaggi è Aristotele invece 

si può t rovare una teor ia del segno che ha 

avuto un’inf luenza duratura sul pensiero se -

miot ico successivo, f ino a i nostr i  g iorni.

I l  pr imo importante fat tore del la quest ione 

t rat tata da parte del f i losofo consiste nel la 

ver i f ica d i una net ta separazione t ra quel la 

che è una teor ia r iguardante i l  segno l ingui -

st ico, inteso come espressione del l inguaggio 

verbale, connessa al la problemat ica del la re -

laz ione t ra quest ’u lt imo ai correlat i  mental i  e 

gl i  stat i  del mondo corr ispet t iv i,  e una teor ia 

relat iva a l segno non l inguist ico. Quest ’u lt i -

ma pone i l  problema sul metodo di acquisiz io -

ne del la conoscenza indi ret ta, che r isa le a l le 

cause partendo dagl i  effet t i.

La separazione che Aristotele determina con -

siste anche nel la denominazione che r iserva 

agl i  element i.  Quel l i  appartenent i  a una teor ia 

del l inguaggio, prendono i l  nome di “espres -

sioni del la voce” e hanno la proprietà d i esse -

re dei symbola  ovvero “simbol i”.  Gl i  element i 

pert inent i  invece ad una teor ia del l’ in ferenza 

semiot ica sono appunto dei semeia , “segni”.

2.1 L E  A N T I C H E
R A D I C I�”
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2.2 S E M I O T I C A
V I S I VA�”2 . 1. 1  �”  T R A  O T T O C E N T O

E  N O V E C E N T O

Proseguendo nei  secol i ,  nel  per iodo medieva -

le,  l ’ impiego dei  segni  ha coinvolto un’ana l i -

s i  approfondita del  mondo, in par t icolare del 

l inguaggio,  un i formandosi  con i l  pensiero 

dei  f i losof i  inglesi  e tedesch i  che parlano d i 

log ica.

John Locke, uno dei  più a lt i  esponent i  del l ’em -

pi r ismo, determina un u lter iore avanzamen -

to r iguardo la concez ione del  segno: secondo 

le sue r i f lession i,  i l  l inguaggio perde la for -

ma ana log ica assumendo tut tav ia lo statuto 

d i  s is tema d ig ita le che corr isponde ad un in -

s ieme d i  un ità d iscrete ideate da l l ’uomo, non -

ché quel lo d i  un cod ice.

Nel  suo “ Saggio su l l ’ intel let to umano ”,  con -

s iderato i l  pr imo vero t rat tato d i  semiot ica, 

s i  met te in d iscussione la mente degl i  uomi -

n i  nel la loro capacità d i  a rbit raggio del  l in -

guaggio e del  pensiero:  le idee stesse non s i 

determinano più per ana log ia,  ovvero per un 

ef fet to d i  dupl icaz ione del  rea le,  ma per vo -

lontà del l ’uomo stesso che del inea i  conf in i 

t ra le percez ion i.  Le idee non s i  r i fer iscono 

più a l le cose ma si  generano basandosi  su 

due facoltà:  la percez ione e la volontà come 

puro at to.  Da l la pr ima nascono solamente 

del le idee “sempl ic i”  un iversa l i  in quanto r i -

spondono a dei  model l i  che possono essere 

t rovat i  in natura,  ment re la seconda facol -

tà permet te d i  produrre idee più “complesse” 

per mezzo del l ’associaz ione t ra idee sempl ic i 

sono arbit rar ie perché der ivano da una ne -

cessità socia le,  da l la mente col let t iva che de -

l iberatamente crea associaz ion i  d i  idee sem -

pl ic i .

Inolt re,  avv ia i l  tema r iguardante la “com -

prensione” e lo “scet t ic ismo comunicat ivo” per 

cu i  la comunicaz ione t ra due persone s i  basa 

su l la s icurezza che hanno l’uno del l ’a lt ro d i 

essere compresi.  Sebbene l’uomo nel l ’at to del 

parlare ag isca r itenendo che esista una con -

d iv is ione sempre cer ta del le idee e del  senso 

comune, la relaz ione che esiste t ra le parole, 

le idee e le cose non può essere per fet ta .

A cava l lo t ra Ot tocento e Novecento s i  sv i -

luppa una d iscipl ina da i  conf in i  d i f f ic i lmen -

te ident i f icabi l i  che most ra la sua pol iedr i -

c ità s in da l  pr incipio:  la scienza dei  segni. 

In par t icolare questa assumeva terminolog ie 

d i f ferent i  a seconda dei  due d i f ferent i  or ien -

tament i  d i  der ivaz ion i  l ingu ist ico -teor ico l ’u -

no e f i losof ico l ’a lt ro.

I l  pr imo termine semiolog ia,  s i  d i f fonde in 

Europa più precisamente d i  or ig ine f rancese, 

corr isponde a l  neolog ismo da Ferd inand de 

Saussure,  l ingu ista d i  Ginevra,  che nel  suo 

“ Cours de l ingu ist ique ” r ich iede i l  bisogno 

d i  una scienza che stud i  la v ita d i  quei  segni 

che mi rano ad espr imere idee nel  loro conte -

sto stor ico -socia le.  Le sue r i f lession i  par t i -

vano da l lo stud io del  l inguaggio e d ivennero 

una base fondamenta le per le future r icerche 

d i  numerosi  come Louis Hjelmslev,  Claude 

Lév i-St rauss, Roland Bar thes e Emi le Ben -

ven iste.  I l  termine semiot ica invece è r i fer i -

to agl i  or ientament i  del  f i losofo pragmat ico 

Charles Sanders Pei rce che r imanda a l la t ra -

d iz ione amer icana, sostanz ia lmente d i f fuso 

nel l ’a rea anglofona, correlato a l  superamen -

to del la concet to d i  “segno” e d i  “segno l in -

gu ist ico”.  Questa s i  fa leva su un approccio 

pragmat ico -cognit ivo assumendo lo statuto 

d i  una teor ia genera le ind i r izzata verso una 

conoscenza non d i ret ta,  dove l’ ind iv iduo che 

è par te at t iva del  processo, interpreta i  segni 

che non sono prodot t i  in modo volontar io.  La 

semiot ica stud ia i  fenomeni d i  s ign i f icaz ione 

e d i  comunicaz ione, nonché i l  modo in cu i  gl i 

esser i  umani e le cu lture,  at t raverso i  segni, 

confer iscono un senso a l  mondo e a sé stessi. 

Par tendo da l  ventesimo secolo questa d iventa 

una d iscipl ina autonoma, pr ima par te d i  uno 

stud io e una r icerca f i losof ica più ampia e 

genera l izzata. 

Se in iz ia lmente la semiot ica s i  occupava so -

prat tut to del la descr iz ione teor ica del  l in -

guaggio e del  suo funz ionamento concent ran -

dosi  su concet t i  come segno e cod ice,  i l  suo 
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interesse s i  spostò nel  corso degl i  ann i  verso 

lo stud io dei  test i  in quanto considerat i  una 

porz ione d i  rea ltà in cu i  i  d ivers i  element i  s i 

combinano generando un senso coerente.  In 

par t icolare per la loro ana l is i  s i  s focia nel la 

semiot ica v is iva che a sua volta s i  d i rama in 

due grandi  branche: la semiot ica f igurat iva, 

interessata a l le immagin i  come rappresenta -

z ion i  del  mondo, e quel la plast ica che ind i -

pendemente da ciò che rappresentano è volta 

a stud iare le conf iguraz ion i  v is ive.

I l  quesito da cu i  par te i l  pensiero del la semi -

ot ica f igurat iva fa r i fer imento a l  r iconosci -

mento d i  ogget t i  rea l i  del  mondo nel le ra f -

f iguraz ion i  non rea l i .  In r isposta a questa 

la d iscipl ina a f ferma che i l  segno è come un 

insieme d i  espression i  e s ign i f icat i .  Citando 

i l  “ Trat tato d i  semiot ica genera le ” d i  Um -

ber to Eco s i  può osservare che l’autore def i -

n isce i l  segno come « ogni cosa che possa 

essere assunta come un sost ituto s i -

gn i f icante d i  qualcosa d’a lt ro.  Questo 

qualcosa d’a lt ro non deve necessar ia -

mente esistere,  né deve sussistere d i 

fat to nel  momento in cu i  i l  segno sta 

in luogo d i  esso. In ta l  senso la semi -

ot ica,  in pr inc ipio,  è la d isc ipl ina che 

studia tut to c iò che può essere usato 

per ment i re ( 2 )  ».

Secondo i l  semiologo Umberto Eco, i l  r ico -

noscimento avv iene per mezzo del la creaz io -

ne d i  schemi v is iv i  menta l i  degl i  ogget t i  del 

mondo, det t i  anche t ipi  cogn it iv i ,  prodot t i 

da l l ’osservaz ione del la rea ltà stessa. Quest i, 

comunque, non sono per fet tamente at tend i -

bi l i  in quanto la nost ra memor ia raccogl ie 

solamente le in formazion i  pret tamente ut i l i  e 

spesso sono colmat i  da a lt r i  “pezz i”  del la co -

noscenza che abbiamo del  mondo. Nei  segni 

d i  t ipo icon ici,  tut tav ia,  esiste una convenz io -

ne d iet ro a i  t rat t i  d isegnat i  in quanto r iesco -

no a st imolare determinate aree del  nost ro 

s istema percet t ivo equiva lente a quel le rag -

g iunte da l l ’ogget to rea le.  Questa componente 

convenz iona le è legata a l  contesto cu ltura le 

nel  qua le è stato creato i l  d isegno: ad esem -

pio,  nel la pit tura eg iz ia,  per rappresentare 

la profondità spaz ia le degl i  ogget t i  quest i  ve -

n ivano rappresentat i  sovrappost i  in colonna. 

Lo stud io nel  campo del l ’ iconograf ia par te 

intorno a i  secol i  XVI e XVII,  a f fermandosi 

s is temat icamente solamente nel  corso del l ’Ot -

tocento.  Questa s i  basava su l  concet to d i  os -

servaz ione dei  temi r icorrent i ,  spesso rap -

presentat i  at t raverso schemi e combinaz ion i 

medesime. La r ipet it iv ità era dovuta a l  fat to 

che soprat tut to,  in quel  per iodo, la pit tura sa -

cra aveva lo scopo d i  parlare a l  popolo ana l -

fabeta ed era perciò necessar io l ’ut i l i zzo d i 

un cod ice conosciuto.  Gl i  s tud iosi  sol levano 

dubbi  su l la sovrapposiz ione t ra iconograf ia, 

iconolog ia e semiot ica.  Per le pr ime due d i -

scipl ine d i  natura stor ica preva le l ’evoluz io -

ne d i  un elemento e le sue cause, nel  caso 

invece del la semiot ica,  interessata a l la par te 

pret tamente descr it t iva,  è importante i l  rap -

por to che v iene instaurato con a lt re par t i  del 

s is tema d i  appar tenenza.

Alcun i  fenomeni relat iv i  a l la cost ruz ione del 

s ign i f icato del le immagin i  che rappresen -

tano i l  mondo rea le sono la connotaz ione e 

l ’ancoraggio.  Secondo Bar thes i l  concet to d i 

connotaz ione s i  ha nel  momento in cu i  un’e -

spressione ed un cer to contenuto,  st ret ta -

mente legat i  a quel lo d i  denotaz ione, è a sua 

volta espressione d i  un cer to contenuto cre -

ando una catena d i  contenut i  in successione 

seguendo le orme d i  U. Eco. I l  semiologo ita -

l iano in fat t i  ind iv idua come Denotat iva l ’e -

lemento a cu i  è correlato i l  s ign i f icante e su 

l  qua le s i  fondano le future connotaz ion i;  a l 

cont rar io ident i f ica come Connotat ive quel le 

« marche che contr ibu iscono a l la co -

st ituz ione d i  una o più unità cu ltu -

ra l i  espresse da l la funzione segnica 

precedentemente cost itu itas i  [...]  le 

marche denotat ive d i f fer iscono da 

quel le connotat ive solo in quanto una 

connotazione deve basars i  su una de -

notazione precedente.  Non è che le 
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pr ime s i  d ist inguano da l le seconde a 

causa d i  una loro maggiore stabi l ità: 

una marca denotat iva può essere ef -

f imera come i l  codice che la ist itu i -

sce, [...]  mentre una marca connotat i -

va può essere rad icata stabi lmente in 

una convenzione socia le e può durare 

quanto la denotazione su cu i  s i  basa  

( 3 )  ».

L’ancoraggio,  invece, serve a l imitare i l  l ivel -

lo connotat ivo in quanto la presenza d i  testo 

v is ivo confer isce una migl iore interpretaz io -

ne in quanto gu ida i l  let tore d i  f ronte a l l ’am -

bigu ità del  d isegno v is ivo.  A l lo stesso tempo 

questo fenomeno è ut i l i zzato per fa r  r isa lta -

re a l l ’at tenz ione del  f ru itore a lcun i  aspet t i  e 

par t icolar i  r i levant i  del l ’ immagine.

U m b e r t o  E c o , 
T r a t t a t o  d i 
s e m i o t i c a 
g e n e r a l e ,  I B S , 
2 0 1 6  ( 2 , 3 )

i

I n  q u e s t o  c a s o 
s p e c i f i c o  i l  r a m o 
d ' u l i v o  n e l  s u o 
v a l o r e  r e l i g i o s o 
p e r  m e z z o 
d e l l ' a n c o r a g g i o 
d e l l a  f r a s e 
" S i m b o l o  d i  P a c e " . 
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R a m o 
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Una volta appreso il significato che 
viene attribuito al segno ci si può 
soffermare sull’evoluzione e sulle 
influenze che lo hanno condizionato nel 
corso dei secoli.

In particolare si può constatare come, 
nel corso degli anni, queste abbiano 
contribuito ad apportare una serie 
di cambiamenti che hanno condotto 
alla definizione di quella che oggi è la 
disciplina del graphic design.

A L L A  B A S E  D E L L A  G R A F I C A
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La stor ia del la gra f ica comprende l’evoluz io -

ne del la t ipograf ia,  i l lust raz ione, fotogra f ia 

e stampa. I  pr incipa l i  esponent i  a l l ’ in iz io del -

la comunicaz ione v is iva furono uomin i  pro -

ven ient i  da l  cont inente a fr icano ed europeo 

i  qua l i ,  per sopravv ivere e per mot iv i  ut i l i -

ta r is t ic i ,  idearono pit ture e incis ion i  rupe -

st r i  nel le caverne note oggi  come pit togram -

mi.  L'appar iz ione d i  quest i  comportò l ' in iz io 

del l 'a r te pit tor ica che nel  corso del  per iodo 

Pa leol it ico subito un’evoluz ione da l  punto d i 

v is ta d i  leggibi l ità del le immagin i:  s i  sv i lup -

pò un’incl inaz ione verso la sempl i f icaz ione e 

la st i l i zzaz ione del le f igure f ino a l  punto d i 

r idurs i  a l la somigl ianza con le let tere.

« La l inea d i  contorno deve g i rare su 

se stessa e f in i re in modo da lasciare 

immaginare a lt r i  pian i  e a lt re l inee 

a l  d i  là,  quasi  che, in cer to modo, vo -

lesse mostrare quel le par t i  che neces -

sar iamente occulta ( 4 )  ».

Più tard i  invece, nel la cu ltura eg iz iana, ven -

nero int rodot t i  i  gerogl i f ic i  not i  come dei  pit -

togrammi r it raent i  ogget t i  ed esser i  v ivent i . 

Quest i  potevano assumere t re d i f ferent i  va lo -

r i  a seconda del  contesto in cu i  erano posiz io -

nat i :  quel lo d i  ideogramma, d i  fonogramma 

(o segno fonet ico) e d i  classi f icatore (o deter -

minat ivo).  Confrontandosi  con la d i f f icoltà 

d i  espr imere v is ivamente a lcune parole com -

plesse, concepi rono i l  metodo del  rebus at t ra -

verso i l  concet to d i  corr ispondenza t ra im -

magine e suono, designando per ogn i  fonema 

un s imbolo i l lust rato.  I  segni  determinat iv i 

ven ivano poste a seguito d i  queste “parole” 

per consol idare l ’ interpretaz ione del  let tore. 

Graz ie a l le numerose possibi l ità che i  gero -

gl i f ic i  of f r ivano r ispet to a l la scr it tura d i  t ipo 

cunei forme, quest i  erano adorat i  a par t i re 

da l le documentaz ion i  stor iche e commercia -

l i ,  a l la poesia e a i  mit i  epici,  f ino a l la sfera 

geograf ica e scient i f ica.  I l  nost ro at tua le ut i -

l i zzo dei  s imbol i  v is iv i  prov iene in fat t i  dagl i 

ant ich i  Egiz i,  ered itando da l la loro cu ltura

3.1 E V O L U Z I O N E  D E L 
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questo concet to d i  associaz ione t ra immagi -

ne e s ign i f icato r iassunto nel l ’essenza d i  un 

s imbolo gra f ico.

L'ar te propr iamente gra f ica nasce in Occi -

dente nel  corso del  XV secolo data l ’es igen -

za d i  aumentare le produz ion i  d i  uno stesso 

esemplare d i  immagine, in una società in cu i 

s i  s tava sv i luppando un nuovo ceto socia le, 

quel lo borghese e mercant i le,  che d isponendo 

d i  mezz i  economici  più elevat i ,  elaborava esi -

genze cu ltura l i  più o meno numerose. Veni -

va rea l izzata per mezzo del la lavoraz ione d i 

una matr ice che ven iva incisa manualmente 

a l  f ine d i  poter essere adoperata nel  t rasfe -

r imento del  sogget to su un fogl io graz ie ad 

un torch io.  Le tecn iche d i  lavoraz ione del le 

mat r ic i  der ivano da l la prez iosa esper ienza 

degl i  ora f i ,  r icevendo inolt re un impulso fon -

damenta le da l l ’ invenz ione del  l ibro a stampa 

a carat ter i  mobi l i .  Ad inv ita re questo metodo 

d i  s tampa furono Johann Gutenberg e Lau -

rens Janszoon Koster,  t ra i l  1440 e i l  1449, 

dove i l  pr imo fu responsabi le del  metodo d i 

fus ione dei  carat ter i  in meta l lo e del lo sv i -

luppo d i  un inch iost ro aderente a l  carat tere 

meta l l ico.  I l  secondo, invece, fu lo stampato -

re del lo Speculum Nost rae Sa lut is,  molto pro -

babi lmente i l  pr imo l ibro ad essere mai stato 

stampato.

Sebbene le sue or ig in i  s iano in iz iate molto 

pr ima, solamente nel  1922 Wi l l iam Addison 

Dwiggins con iò l ’espressione " graphic de -

sign" ,  marcando su l la d i f ferenza d i  questa 

da l le at t iv ità del le Bel le Ar t i .  I l  graphic de -

s igner contemporaneo è i l  r isu ltato d i  un i l -

lust re evoluz ione da l le ant iche or ig in i  van -

tandosi  d i  una r icca ered ità e stor ia gra f ica. 

Questo set tore s i  è sv i luppato drast icamente 

negl i  u lt imi  decenni  del  ventesimo secolo,  pe -

r iodo in cu i  l ’a lta tecnolog ia ha in iz iato ad 

assumere un ruolo emergente.
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3.2 T R A  A R T E  E 
C O M U N I C A Z I O N E�”

La comunicaz ione v is iva permet te i l  raggiun -

g imento ot t imale del l ’ impat to comunicat ivo 

nel  minor tempo possibi le,  per mezzo del la 

sua potente facoltà d i  at t raz ione accompa -

gnata da una comprensibi l ità e un immagaz -

z inamento agevolato.  Come per tut t i  i  t ipi  d i 

comunicaz ione, dunque, anche per la comuni -

caz ione v is iva,  come teor izzato da l  l ingu ista 

Roman Jakobson, s i  considera la presenza d i 

un emit tente,  i l  qua le propone un'opera con -

tenente un messaggio che assume moltepl ic i 

carat ter is t iche ed un r icevente a l  qua le è at -

t r ibu ito i l  ruolo d i  comprendere i l  s ign i f icato 

del  messaggio proposto.  Quest ’u lt imo pot rà 

var iare a seconda d i  come le immagin i  s ia -

no state presentate in quanto queste possono 

svolgere le medesime funz ion i  del le parole 

e ta lvolta anche coesistere.  Le funz ion i  in -

t rodot te da Jakobson fanno r i fer imento a l 

l inguaggio ma a l lo stesso tempo sono r icon -

ducibi l i  a l la comunicaz ione v is iva d i f feren -

z iandosi  in:

 * in format iva o referenzia le:  dove i l  focus 

mi ra a l  contes to e l ' immagine vuole 

forn i rne informazioni  a r iguardo;

 * espress iva o emot iva:  dove i l  focus mi ra 

a l  mi t tente e l ' immagine vuole espr imere 

emozioni  verso i l  dest inatar io;

 * es tet ica:  dove i l  focus mi ra su l le propr ietà 

es tet iche de l  messaggio e l ' immagine 

implementa v is ivamente i l  messaggio;

 * conat iva:  dove i l  focus mi ra a l  dest inatar io 

e l ' immagine comprende un'esor taz ione;

 * meta l ingu is t ica:  dove i l  focus mi ra a l 

cod ice adoperato per la comunicazione e 

l ' immagine ne sp iega i l  s ign i f icato;

 * fa t ica:  dove i l  focus mi ra a l  cana le e 

l ' immagine vuole ra f for zare i l  rappor to t ra 

emi t tente e dest inatar io. 

L’interpretaz ione d i  un documento gra f ico, 

tut tav ia,  s i  por ta d iet ro a lcune pecul ia r ità 

secondo le r icerche d i  Rudol f  Arnheim i l  qua -

le s i  sof ferma in par t icolare su l la capacità 

“ I L  G R A P H I C 
D E S I G N  È  L A 
P R O F E S S I O N E 
C H E  C O N S I S T E 
N E L  C R E A R E 
O  S C E G L I E R E 
S E G N I  E D 
O R G A N I Z Z A R L I  S U 
U N A  S U P E R F I C I E 
P E R  T R A S M E T T E R E 
U N ’ I D E A . ” 
( R I C H A R D  H O L L I S )

P l i n i o  i l 
V e c c h i o ,  S t o r i a 
d e l l e  a r t i 
a n t i c h e ,  X X X V , 
6 7 - 6 8  ( 4 )

i
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umana d i  ef fet tuare l ’ana l is i  d i  un’ immagine 

per mezzo d i  regole t rat te da l le leggi  f is iche.

La pr ima s i  r i fer isce a l  peso che ogni  immagi -

ne ha in quanto composiz ione d i  più ogget t i  e 

f igure che vanno a rea l izzare nel  loro ins ie -

me una condiz ione equi l ibrata assecondando 

le modal ità cu ltura l i  che vengono d i  norma 

adot tate.  Ut i l i zzando perciò forme e color i  i l 

r isu ltato f ina le dovrà most rars i  ca l ibrato.  Un 

a lt ro aspet to r i levante,  precedentemente in 

par te citato,  è i l  concet to d i  equ i l ibr io rag -

g iungibi le per mezzo del la consideraz ione d i 

aspet t i  rea l i  quot id ian i  a i  qua l i  non s i  da im -

por tanza per v ia del la consuetud ine che l i 

c i rconda per v ia del le consuetud in i  ed abi -

tud in i  che confer iscono un s ign i f icato pret -

tamente ci rcoscr it to (ad esempio considerare 

che la par te più massiva d i  un ogget to debba 

essere col locata nel la par te in fer iore).

Facendo leva su queste leggi  s i  sono sv i lup -

pate nel  tempo le d iscipl ine legate a l la d isci -

pl ina ar t is t ica del  d isegno gra f ico facendo 

nascere una net ta separaz ione t ra la f igura 

del l ’a r t is ta ed i l  d isegnatore gra f ico i  qua -

l i  negl i  u lt imi  decenni  hanno subito un r id i -

mensionamento del  net to d istacco, rendendo 

i l  conf ine t ra i  due set tor i  quasi  impercet t ibi -

le,  s tor icamente carat ter izzat i  da un impre -

scind ibi le d iscrepanza.

La f igura del  designer adopera dei  cod ici  r i -

conoscibi l i  da l  dest inatar io con la f ina l ità d i 

of f r i re un messaggio che r isu lt i  essere i l  più 

ef f icace ed espl ic ito possibi le in maniera ta le 

da poter comunicare ad un ampio range d i 

f ru itor i  appar tenent i  a l  ta rget selez ionato. 

Viene dunque ef fet tuata una st ima r iguar -

dante la t ipolog ia del  pubbl ico e,  d i  conse -

guenza, anche su l  cod ice da adot tare.  A l  d i 

fuor i  del l ’emit tente e del  r icevente autent ico 

s i  avrà un’elaboraz ione f it t i z ia d i  quest i  f rut -

to del  pronost ico r ispet to a l lo schema del lo 

scambio comunicat ivo.  Af f inché questo s ia 

rea l izzabi le è necessar io che i l  suppor to gra -

f ico possa essere r iprodot to e d ivu lgato.

A d i f ferenza l’a r t is ta non pone importanza 

nel  creare una l impida leggibi l ità del la sua 

opera ev itando inolt re i l  fenomeno del la re -

pl ica.  Le opere in fat t i  d i  un ar t is ta sono una 

min iera inesaur ibi le d i  s imbol i  e s ign i f ica -

t i  che vanno olt re ben l ' immediata f ru iz ione 

estet ica.

Un esempio rappresentat ivo d i  questo feno -

meno è Lucio Fontana, ar t is ta ita lo -argen -

t ino,  i l  qua le ebbe la possibi l ità dopo i  suoi 

stud i  a l l ’Accademia d i  Brera d i  confrontar -

s i  con d ivers i  grandi  ar t is t i  appar tenent i  a 

quel l ’epoca da i  qua l i  fu in grado d i  d i f feren -

z iars i  graz ie a l la sua concez ione v is ionar ia 

del l ’a r te e del  rappor to t ra pit tura e scu ltu -

ra.  In par t icolare l ’a r t is ta è noto un iversa l -

mente per le sue opere r ivoluz ionar ie,  spesso 

guardate con super f ic ia l ità e ind ignaz ione, 

le qua l i  cont rar iamente a quel lo che s i  pen -

sa s i  por tano d iet ro una grande tecn ica che 

Fontana ha maturato f in da l la g iovane età. 

I l  suo pensiero,  che sfocia nel  famoso Spaz ia -

l ismo ( 5 ) ,  s i  r i f let te nel le sue opere d i  “ tagl i”  e 

“buch i”  por tandosi  d iet ro moltepl ic i  interpre -

taz ion i  e s ign i f icat i .  I l  pr imo f ra tant i  è l ’os -

s imoro r i fer ito a l  bu io luminoso in quanto i l 

gesto del  tagl io genera un’aper tura su l la tela 

che r ipor ta a l  concet to d i  aper tura del la luce 

a l  bu io e v iceversa. Un a lt ro aspet to concet -

tua le r i levante è la nov ità che v iene confer ita 

a l la tela ovvero quel la d i  essere una vera e 

propr ia scu ltura.  Fontana lavora con questa 

considerandola una mater ia pr ima da model -

la re e non più solamente come un suppor to 

su l  qua le andare ad appl icare dei  color i .  Tra 

i  più important i  s ign i f icat i  invece esiste i l 

concet to d i  c i rcolar ità del la v ita che s i  mani -

festa nel  movimento perpetuo d i  osci l laz ione, 

da un opposto a l l ’a lt ro,  nel la gestua l ità che 

met te in at to l ’a r t is ta.

Nel  corso del  tempo numerosi  hanno cercato 

d i  repl icare i l  gesto senza mai r iusci re ad 

eguagl ia rlo in quanto,  i l  tagl io rea l izzato 

da Lucio Fontana, seguiva dei  passaggi  ben 

def in it i  che, come confessò a l  fotogra fo Ugo 
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Mulas ( 6 ) ,  necessitavano d i  una d imensione 

mediat ica e d i  concent raz ione. 

I  gest i  sono par te del  l inguaggio che i l  no -

st ro corpo ut i l i zza per comunicare.  Essi  non 

sono scomponibi l i  in s ingole un ità da l  loro 

s ign i f icato autonomo ma sono comprensibi l i 

da l l ’ inconscio.

Non seguendo a lcun t ipo d i  regole fonolog i -

che o grammat ica l i ,  sono adoperat i  per en -

fat izzare un cer to numero d i  concet t i  senza 

por tars i  d iet ro a lcun s ign i f icato est rapola -

to da l  contesto in cu i  sono posiz ionat i .  Per 

questo mot ivo i l  gesto def in ito spontaneo è a 

sé stante da quel lo appl icato nel le l ingue dei 

segni.  A d i f ferenza dei  gest i ,  i l  l inguaggio 

dei  Segni,  in sost ituz ione a l le parole del la 

comunicaz ione verba le,  possiede una vera e 

propr ia rea ltà l ingu ist ica in quanto mult imo -

da le ed icon ico.  Possiede un s ign i f icato ben 

def in ito determinato da grammat ica,  mor -

folog ia e fonet ica ben def in ite e segnata da 

regole s intat t iche le qua l i  var iano t ra le va -

r ie t ipolog ie d i  l ingue dei  segni.  Considerata 

dunque una vera e propr ia l ingua è in grado 

d i  coinvolgere le medesime aree cerebra l i  d i 

una l ingua natura le e,  nonostante esista da 

secol i ,  la sua r icerca s istemat ica in iz iò con i l 

s tatun itense Wi l l iam Stokoe solamente a l la 

f ine degl i  ann i  c inquanta,  dando in iz io a nu -

merose r icerche in ogn i  Paese del  mondo.

( 6 )  L u c i o  F o n t a n a , 
L' a t t e s a ,  M i l a n o 
( 3 ) ,  1 9 6 4 – 2 0 1 9

N a t o  n e l 
1 9 4 6 ,  l o 
s p a z i a l i s m o ,  è 
u n  m o v i m e n t o 
a r t i s t i c o , 
f o n d a t o  d a 
L u c i o  F o n t a n a 
i n  A r g e n t i n a 
i n  g e m e l l a g g i o 
c o n  l a  G a l l e r i a 
d e l  C a v a l l i n o 
d i  V e n e z i a .  ( 6 )

i
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3 . 2 . 2  �”  I L  P U G N O  C H I U S O 
V O LT O  V E R S O  L' A LT O

Considerando un gesto s imbol ico,  un esempio 

eclatante e rappresentat ivo s i  consol ida negl i 

ann i  Trenta con la d i f fus ione d i  un nuovo 

gesto d i  opposiz ione e protesta in ant ites i  a l 

fascismo: i l  sa luto a braccio teso con pugno 

ch iuso. 

Nonostante abbia un’or ig ine classica,  la sua 

iconograf ia s i  def in isce durante i l  per iodo 

drammat ico del la Comune d i  Par ig i  nel  qua le 

i l  pit tore Gustave Courbet r it rae la fuci laz io -

ne d i  una donna con i l  berret to f r ig io che sf i -

da i l  plotone d’esecuz ione a lzando i l  pugno. 

P iù tard i  Stein len r iprodurrà su l la pr ima pa -

g ina del  per iod ico Chambarde socia l is te del 

26 maggio 1894, una donna da l  seno scoper to 

sventolante una grande bandiera rossa; que -

sta ra f f iguraz ione r ich iama a l la “L iber tà che 

gu ida i l  popolo” d i  Delacroix ( 7 )  ed i l  gesto del 

pugno ch iuso teso verso l ’a lto s i  mani festa 

come un movimento impuls ivo,  car icato da l la 

rabbia e sf ida.

L’ iconograf ia che questo gesto “natura le” as -

sume è legata ad una t rad iz ione s imbol ica in 

relaz ione a l la lot ta pol it ica e socia le.  In par -

t icolare,  t ra la f ine del  1923 e l ’ in iz io del  1924, 

questo v iene t rasformato in sa luto mi l ita re, 

cod i f icandolo def in it ivamente come gesto d i 

lot ta,  quando i l  Par t ito Comunista Tedesco 

ne farà i l  propr io emblema r iproducendolo 

su l le bandiere,  in cont rapposiz ione a l  sa luto 

romano adot tato da i  naz ist i .  Nel  1937 v iene 

rea l izzato da Mi rò i l  noto mani festo “A idez 

l ’Espagne” ( 8 ) ,  pubbl icato da i  “Cahiers d’Ar t ” 

in Francia,  con in rappresentaz ione un « pu -

gno ing igant ito con una for te defor -

mazione espressiva,  messo in pr imo 

piano quale mot ivo preminente d i 

tut ta l’ immagine » i l  qua le d iventò i l  ge -

sto icon ico per eccel lenza del l ’ant i fascismo, 

andando a def in i re una for te ident ità che of -

fuscava la sua or ig ine a stampo mi l ita re.

 

In Ita l ia questo gesto subisce un’evoluz ione: 

la delegaz ione mi l ita re del  Comando genera -

le abol isce i l  sa luto a pugno ch iuso r impiaz -

zandolo con i l  sa luto mi l ita re t rad iz iona le 

ovvero mano dest ra a contat to col  soprac -

cigl io dest ro,  con i l  pa lmo r ivolto verso i l 

basso in l inea con l’avambraccio incl inato. 

È ev idente,  qu ind i,  come quel  pugno ch iuso 

non era impregnato solamente da un va lore 

pol it ico,  non apprezzato da l le formazion i  Ga -

r iba ld i,  ma anche da l  senso d i  “ l iber tà” e d i 

“r ibel l ione” che erano mot ivo d i  espressione 

dei  par t ig ian i  per mezzo d i  moltepl ic i  s t ru -

ment i .  Subi rà un’u lter iore var iaz ione verso 

la f ine degl i  ann i  Sessanta,  stabi l i zzandosi 

negl i  ann i  Set tanta,  per iodo in cu i  v iene ut i -

l i zzato sempre più spesso i l  braccio s in ist ro. 

A par t i re da quel l ’anno tut tav ia i l  gesto as -

sume un’impronta dupl ice in quanto da un 

lato vuole r i fer i rs i  a l  senso d i  f ratel lanza, 

un ione e forza, car icato da una va lenza s im -

bol ica s ia da l la s in ist ra r ivoluz ionar ia che 

da l la borghesia conservat r ice.  Da l l ’a lt ra par -

te invece, i l  gesto del  pugno ch iuso, assume 

un iversa lmente i l  s ign i f icato d i  protesta e r i -

volta in fat t i ,  nei  decenni  successiv i,  questa 

s imbolog ia prevarrà su quel la pret tamente 

pol it ica.
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3.3 C O S ' È  U N 
S I M B O L O ?�”

" I  S I M B O L I  N O N 
E S I S T O N O  P E R 
S E  S T E S S I .  P E R 
C O M P R E N D E R L I 
A P P I E N O  B I S O G N A 
R E S T I T U I R L I 
A L  P A E S A G G I O 
A L  Q U A L E 
A P P A R T E N G O N O . 
( . . . )  U N  S I M B O L O 
C R I S T I A N O  È 
C O M P R E N S I B I L E 
S O L O  I N 
F U N Z I O N E  D E L 
C R I S T I A N E S I M 0 . " 
( E D O U A R D  U R E C H )

( 7 )  M i r ò ,  A i d e z 
l ’ E s p a g n e , 
p u b b l i c a t o  d a i 
C a h i e r s  d ’ A r t ,
1 9 3 7 .� . �C�� �R�C�T�Q�N�C�� �U�K�O�D�Q�N�Q�� �F�G�T�K�X�C�� �F�C�N�� � I �T�G�E�Q�� �0 �: � [ �  � ,� )� , �*� �

(symbolon) che s ign i f ica let tera lmente “ met -

tere insieme ” oppure “ far  coincidere ”.  Per 

gl i  ant ich i  greci  i l  s imbolo voleva essere un 

d i  r iconoscimento che s i  ot teneva per mezzo 

del l ’at to d i  rot tura in due pezz i  non regola -

r i  del lo stesso ogget to ed era ut i l i zzato per 

suggel la re un accordo o un’a l leanza. Da quel 

per iodo i l  termine in iz iò a d i f fondersi  iden -

t i f icandosi  nel  concet to d i  “ una parte per i l 

tut to ”,  nonché nel l ’ idea che un sogget to ma -

ter ia le r imandi i l  pensiero ad un’a lt ra imma -

gine o noz ione, r imandando qu ind i  ad ogget -

to immater ia le.

I l  s imbolo inteso come segno gra f ico s i  ma -

n i festa approssimat ivamente nel  per iodo d i 

a f fermazione stor ica del  Cr ist ianesimo per 

v ia del  suo ut i l i zzo su l le lapid i  sepolcra l i  del -

le catacombe e,  in seguito,  nel le decoraz ion i 

del le basi l iche pa leocr ist iane e del le cat te -

dra l i  a stampo romanico e got ico.  In questo 

caso la profondità del  s ign i f icato è at t inente 

a l la sfera del  sacro volendo espr imerne l 'es -

senza inef fabi le.  La sua accez ione poteva es -

sere compresa va lutando i l  per iodo stor ico d i 

r i fer imento e l ’ambito d i  conoscenze e cre -

denze appar tenent i  a coloro che ne facevano 

uso e f ru iz ione.

Secondo invece la f i losof ia d i  Umberto Eco 

�K �N� � �U�G�I �P�Q� � � � �K �N� � �U�K� I �P �K�ê�E�C�V�Q�� �G� � �K �N� � �U�K�O�D�Q�N�Q�� �U�Q�P�Q�� �E�Q�P-

cet t i  s t ret tamente interconnessi  f ra loro. 

Quest ’u lt imo, considerato “ t roppe cose e nes -

suna”,  è def in ito da l  semiologo come un ar -

tefat to comunicat ivo ideolog ico,  che fa uso d i 

inganni  e persuasion i,  la cu i  esistenza con -

siste nel l ’occu ltare i l  propr io funz ionamen -

to ed or ig ine.  I l  suo obiet t ivo era quel lo d i 

sciogl iere l ’ana log ia creatasi  t ra i l  Simbolo e 

i l  Segno at t raverso i l  confronto con d ivers i 

f i losof i ,  ant ropolog i,  let terat i  e semiot ic i .  De -

cise d i  isolare in modo progressivo a lcun i  dei 

t rat t i  d ist int iv i  adoperat i  per i l  t rat tamento 

dei  test i  semit ic i ,  raccogl iendol i  nel  cosiddet -

to “Modo Simbol ico”.

( 8 )  D e l a c r o i x ,
L i b e r t à  c h e  g u i d a
i l  p o p o l o ,  M u s e o 
d e l  L o u v r e ,  1 8 3 0 .
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I N D I P E N D E N Z A

Dalla collezione dei 97 cliché è stata 
fatta una selezione che si concentra 
sul tema dell'indipendenza delle 
cooperative operaie.

Il loro territorio di provenienza è 
caratterizzato da un'area identificabile 
grazie alle indicazioni riportate sulla 
loro struttura portante ma anche dalle 
suggestioni conferite dal disegno stesso 
legate al territorio della località che 
rappresentano.
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Architettura
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R o v i n e  To r r e 
S a r a c e n a , 
B a g n a s c o
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R o v i n e 
C a s t e l l o , 
T r e z z o 
T i n e l l a

# 8 5
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C a m p a n i l i 
c h i e s a  d i 
S . G i a c o m o , 
R o b u r e n t
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C a m p a n i l e 
s a n t u a r i o ,
P o l o n g h e r a
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# 6 1

P o n t e , 
P a e s a n a
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M a r e n e
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# 5 4

R o v i n e 
t o r r e , 
M o n t e r o s s o 
G r a n a
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Territorio
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S p i g h e
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B e l l o
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S p i g h e 
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R a m o 
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C h i a n a l e

6 7SEZIONE 4 Indipendenza





S E Z I O N E  5
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Il riuso degli oggetti è una presa di 
coscienza, una sfida al tempo che passa 
anche per le cose.
Comprendere la logica del riuso degli 
oggetti è molto importante; un oggetto 
o una parte di esso, ha infinite vite. 
Dai designer agli architetti, fino ad 
arrivare agli artigiani e alla grande 
distribuzione, tutti traggono dal riuso 
una fonte di ispirazione. 

In questo specifico caso, parlando 
di clichè ci troviamo davanti alla 
possibilità di valorizzare non solo 
l'oggetto fisico nel suo utilizzo, ma 
l'importante lavoro dei tipografi e dei 
designer.

N U O VA  V I TA
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5.1 A R C H I V I O
T I P O G R A F I C O�”

L’Associaz ione Arch iv io T ipograf ico è uno 

spaz io d i  col laboraz ione per lo stud io e l ’e -

serciz io che mi ra a l la conservaz ione del l ’a r te 

t ipograf ica.  I l  suo obiet t ivo è quel lo d i  pre -

servare e reinterpretare l 'a r t ig iana l ità del la 

stampa t ipograf ica,  oggi  megl io nota con i l 

termine inglese " let terpress",  e l 'uso t rad iz io -

na le dei  carat ter i  mobi l i .

In col laboraz ione con l 'associaz ione è sta -

to possibi le rea l izzare a lcun i  prodot t i  usu -

f ruendo del le macchine del la col lez ione: la 

"Ferrar i"  d i  Giuseppe March is io,  una grande 

pianoci l indr ica  che g i ra f ino a 4000 copie/

ora orar ie con 15 scat t i  d i  velocità e una pla -

t ina d i  g rosso formato ,  datata a l  1905, ad 

avv icinamento para l lelo con s istema d i  in -

ch iost raz ione a 4 ru l l i .

1 .

2 .
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1 .  S o t t o b i c c h i e r i 
1 0 x 1 0 c m

2 .  F l y e r 
1 5 x 1 5 c m

3 .  M a n i f e s t o 
5 0 x 7 0 c m

3 .
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5.2 A L L E S T I M E N T O
M O S T R A�”

Int roducendo vecch i  ogget t i  a l l ' interno d i  un 

a l lest imento int rospet t ivo,  suddiv iso in pic -

cole staz ion i  ognuna a suo modo evocat iva,  c i 

s i  vuole sof fermare su l  concet to del la Nuova 

Vita  degl i  ogget t i .  I l  sogget to icon ico del la 

most ra è i l  cl iché, est rapolat i  da l  loro con -

testo d'uso natura le,  r imarcando su l  tema d i 

un ut i l i zzo innovat ivo.  Ad accompagnare gl i 

ogget t i  pr incipa l i  v i  sono dei  pannel l i  espl i -

cat iv i  del  contesto cu ltura le,  stor ico e terr ito -
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r ia le.  Ind ispensabi le è i l  volume "grezzo" per 

la resa ef fet t iva del la stampa del  cl iché ed 

in f ine un prodot to comunicat ivo che un isce 

i l  senso del  cl iché t ipograf ico e del la most ra.
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I l  percorso proget tato per la most ra vuole of -

f r i re a l l 'osservatore una panoramica comple -

ta del  proget to.

I  pr imi element i  che r isa ltano a l l 'occh io d i 

ch i  ent ra nel lo spaz io a l lest ito sono i  cl iché. 

La scelta d i  esposiz ione inusua le data la fat -

tezza d i  quest i  prodot t i ,  vuole creare un'e -

sper ienza immersiva.  In questo modo ch i  ne 

f ru isce può percepi rl i  nel la loro t r id imensio -

na l ità da una prospet t iva moderna.

Proseguendo in senso orar io par tendo da l la 

parete a s in ist ra s i  raggiunge la pr ima sta -

z ione del l 'a l lest imento comprendente 3 pan -

nel l i  espl icat iv i .  Nel  pr imo v iene descr it ta 

l 'associone cu ltura le Baravantan che promuo -

ve i l  proget to d i  r iva lor izzaz ione del  terr ito -

r io.  I l  secondo invece s i  sof ferma su l l 'or ig ine 

e va lore stor ico del l 'ogget to cl iché. L'u lt imo 

i l lust ra una panomaramica del  terr itor io d i 

provenienza del la col lez ione esposta.

I l  volume fuor i  formato,  posiz ionato nel  cuo -

re del la stanza, è fondamenta le per rest itu i -

re a l  pubbl ico i l  concreto impiego del lo st ru -

mento t ipograf ico.  In corr ispondenza del la 

scansione del  prodot to rea le v iene esposta la 

sua resa stampata su car ta mater ica per va -

lor izzarne la componente rud imenta le.

Come u lt imo prodot to s i  è pensato ad un f lyer 

comunicat ivo in v ista del la d ist r ibuz ione a l 

pubbl ico:  questo r iassume i  va lor i  d i  r innova -

mento del la most ra e l 'uso prat ico degl i  ele -

ment i  in a l lest imento. 

1.

3 .
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1 .  P a n n e l l i 
1 5 0 x 5 0 c m

2 .  V o l u m e 
4 0 x 6 0 c m

3 .  C l i c h é

2 .
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5.3 G R A F I C A
D I G I TA L I Z Z ATA�”

I l  concet to d i  questo proget to consiste nel la 

selez ione d i  a lcun i  cl iché più evocat iv i  per 

ispi rare scenar i  a lternat iv i  che pot rebbero 

essere i l lust rat i .  In questo modo, at t raverso 

la d ig ita l izzaz ione del le gra f iche min imal i , 

s i  genera una consapevolezza su l  possibi le 

potenz ia le innovat ivo e or ig ina le che un pro -

dot to stor icamente datato può acquis i re in un 

contesto at tua le. 

Uno scenar io d'esempio è stato rea l izzato 

par tendo da due cl iché pret tamente gra f ic i :  i l 

pr imo r iprende l 'a rch itet tura sa luzzese, nel 

par t icolare i  campani l i  d i  Roburent;  i l  secon -

do, invece, r imanda a l  terr itor io mi rando a l 

tema agr icolo ( la colt ivaz ione è ra f f igurata 

da l l 'at t rezzo, la pa la,  e da l  prodot to,  i l  gra -

no). 

Nel la seconda i l lust raz ione vengono ut i l i z -

zat i  due cl iché rappresentat iv i  del  panorama 

a lpino: le vet te nei  d itorn i  d i  Pravleves in 

Va l le Grana, e i l  t ipico f iore montano, la Stel -

la A lpina. 

# 6 8

C a m p a n i l i , 
R o b u r e n t

# 6 5

V e t t e 
a l p i n e , 
P r a d l e v e s

# 6 4

S t e l l a 
A l p i n a , 
P o n t e 
C h i a n a l e

# 7 2

S p i g h e 
d i  g r a n o 
e  p a l a , 
R o c c a v i o n e
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I  concet t i  tecn ici  del  gra f ismo e cont rogra -

f ismo sono adoperat i  da l  noto ar t is ta e de -

s igner Bruno Munar i  per l ’ ideaz ione del  la -

borator io d i  t imbr i  con f rut ta e verdura.  Nel 

1974 quando v iene pubbl icata la pr ima ed i -

z ione del  l ibro “Rose, nel l ’ Insa lata”,  in cu i  i l 

designer scr ive: 

«Una volta,  come nel le f iabe, una ma -

est ra tagl iò in due una patata e ne 

usò una metà per inc idere su l la su -

per f ic ie sezionata l’ immagine d i 

un’ochet ta che era stata d isegnata da 

un bambino. Poi  usò la mezza patata 

come t imbro e t imbrò tante ochet te. 

Adesso, come nel la rea ltà,  che imma -

g ine v iene fuor i  se sezioniamo una 

piant ina d i  lat tuga e ne usiamo i l 

gambo come t imbro? Vengono fuor i 

del le rose con grande meravigl ia dei 

bambin i  e anche degl i  adult i  che non 

lo sapevano… Se poi  us iamo dei  cu -

scinet t i  da t imbr i  rossi,  verd i,  v iola, 

ner i ,  blu… avremo ancora a lt re va -

r iant i .  L’angur ia e i l  rosmar ino non 

vanno bene per questo g ioco. ( 9 ) ».

É in questo modo che Munar i  presenta un 

nuovo g ioco che st imola i l  sogget to ad osser -

vare le cose da un punto d i  v is ta a lternat ivo 

ponendolo in uno stato d i  s tupore a l la r icerca 

d i  un’ invenz ione o una scoper ta anche nel -

la quot id ian ità .  L’ast raz ione del la forma e la 

sua l ibera interpretaz ione cambiano ciò che 

ci  appare sot to gl i  occh i;  La concez ione d i 

Munar i  s i  avv icina a l  Learn ing by doing ( 1 0 )

di John Dewey, padre del l ’At t iv ismo pedago -

g ico:  corrente che promuove l’elaboraz ione 

at t iva del le idee vedendo i l  bambino come un 

sogget to non passivo.  Un importante punto 

d i  tangenza t ra le due f igure è rappresentato 

da l l ’ idea che occorra st imolare i l  desider io 

d i  apprendere per preparare i l  bambino a l la 

v ita futura con una maggiore padronanza d i 

se stesso.

5.4 G R A F I S M O  E 
C O N T R O G R A F I S M O�”

Secondo quanto det to in precedenza, i  cl iché 

adoperano una tecn ica d i  s tampa che presen -

ta gra f ismi stampant i,  rappresentat i  da tut -

to ciò che occupa uno spaz io nel la pagina, e 

cont rogra f ismi non stampant i .

In par t icolare i l  gra f ismo (convenz iona le e 

un iversa le) comprende carat ter i ,  f i let t i ,  se -

gn i  gra f ic i ,  corn ici  f ino ad arr ivare a colore 

e texture.  Quest i  occupano i l  ruolo d i  del i -

mitator i  del lo spaz io,  ind icandone la suddi -

v is ione, in senso qua l itat ivo e quant itat ivo, 

fondamenta le per una stampa ot t imale del 

prodot to.

A l  cont rar io i  cont rogra f ismi rappresentano 

l’a rea non occupata e comprende le spaz ia -

ture e i  d istacch i,  i  marg in i  e i  vuot i .  Sono 

considerate come ta l i  anche le zone bianche 

intorno e dent ro i  segn i  gra f ic i ,  ut i l i zzat i  per 

confer i re maggiore v is ibi l ità a i  gra f ismi.  La 

qua l ità d i  un gra f ismo è st rat tamente condi -

z ionata da l  l ivel lo d i  quant ità e qua l ità dei 

cont rogra f ismi,  oppor tunamente dosat i  per 

at t r ibu i rne i l  r isa lto ot t ico ot t imale a l la com -

prensione del la composiz ione.

5 . 4 . 1  �”  W O R K S H O P :  R O S E
N E L L' I N S A L ATA
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B r u n o 
M u n a r i ,  R o s e 
n e l l ' i n s a l a t a , 
( 9 )

i

I l  L e a r n i n g  b y
d o i n g  è  u n a 
a p p r o c c i o 
d i d a t t i c o 
e l a b o r a t o  n e l 
1 8 9 4  d a  J o h n 
D e w e y  c o n  l a 
f o n d a z i o n e 
d e l l a  s c u o l a 
e l e m e n t a r e 
s p e r i m e n t a l e 
d i  C h i c a g o . 
( 1 0 )

I l  desider io d i  creare ind ipendenza v iene 

ef f icacemente descr it to da l  montessor iano  

«Aiutami a fare da solo» ( 1 1 ).  Secondo que -

sta concez ione, i l  bambino può apprendere 

in una d imensione adat ta a l la sua persona, 

t ramite l ’ impor tante st imolaz ione dei  sensi 

e con element i  sempl ic i  che permet tono l’ap -

prendimento d i ret to e non necessar iamente 

mediato da f igure adulte.  Si  t rat ta dunque 

d i  tessere relaz ion i  con gl i  ogget t i ,  e con le 

persone, t ramite i l  g ioco, i  tentat iv i ,  la mera -

v igl ia e lo stupore.

Da quest i  va lor i  vuole nascere l ' idea d i  un 

workshop che vuole conci l ia re creat iv ità e r i -

ut i l i zzo dei  cl iché per la creaz ione d i  pat tern 

mult i- colore appl icabi l i  in moltepl ic i  contest i . 

M .  M o n t e s s o r i , 
L a  s c o p e r t a 
d e l  b a m b i n o ,
p .  6 2  ( 1 1 )

B r u n o  M u n a r i , 
R o s e  n e l l ' i n s a l a t a , 
C o r r a i n i  E d i z i o n i , 
2 0 0 4
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S E Z I O N E  6

Collaborazioni





C O L L A B O R A Z I O N I

Housedada è un’agenzia di 
comunicazione specializzata nella 
progettazione creativa basata 
su visioni strategiche. Sviluppa 
soluzioni tecnologiche, identità visive, 
occupandosi anche di editoria, del 
mondo web e dell'animazione video.

Baravantan è un'associazione culturale 
che in collaborazione di privati ed 
istituzioni, vuole interventire nella 
riqualificazione urbana e territoriale. 
Per mezzo di azioni socialmente 
innovative e nuovi utilizzi degli spazi 
e ritrovamento di oggetti, si dedica 
in particolare all’analisi dell’area 
Piemontese e della provincia di Torino.
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