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Questa tesi esplora l'evoluzio-
ne del design editoriale, comprendendo
il contesto storico-culturale in cui sono
nate le convenzioni grafiche che hanno
reso i libri leggibili, accessibili e funziona-
li, e la successiva rottura di queste regole
da parte di designer e movimenti culturali.
Attraverso I'analisi di momenti storici fon-
damentali - dal Futurismo al Bauhaus, dal
Modernismo al Postmodernismo, fino alle
sperimentazioni contemporanee - il lavoro
indaga come il libro sia stato continuamen-
te reinventato, e trasformato in un oggetto
capace di combinare funzionalita, narra-
zione e innovazione artistica.

L’obiettivo finale di questa speri-
mentazione e duplice: da un lato, esplora-
re in prima persona un approccio libero e
svincolato dalle convenzioni dell’editoria
tradizionale, tipiche del contesto sociale e
culturale in cui viviamo; dall’altro indagare
come queste scelte progettuali influiscono
sulla percezione e fruizione del prodotto
da parte degli utenti.

Attraverso la progettazione e la
realizzazione di prodotti editoriali non
convenzionali, abbiamo infatti cercato
di mettere in discussione il nostro stesso
modo di ragionare, nel tentativo di ridefi-
nire i canoni a cui siamo abituate, per poi
successivamente condurre una serie di in-
terviste qualitative grazie alle quali abbia-
mo raccolto dati utili a comprendere come
le persone reagiscono a un design editoria-
le che si allontana dalle aspettative, stimo-
lando una riflessione sul rapporto tra inno-
vazione visiva e percezione culturale.
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11 design editoriale & uno dei cam-
pi pitu longevi e affascinanti della progetta-
zione grafica e della comunicazione visiva.
La storia e I'evoluzione dell’editoria & per
ovvi motivi legata alla nascita del libro e
dunque all’evoluzione di questo oggetto il
quale non & sempre stato cosi come lo co-
nosciamo noi oggi.

La sua storia comincia nel 4000
a.c. quando l'uvomo sentl la necessita di
iniziare ad incidere segni su tavolette d’ar-
gilla, le tavolette vennero poi sostituite da
lunghi rotoli di papiro, il papiro dalle per-
gamene, e i rotoli diventarono presto dei
“codici” sfogliabili, assumendo la forma
che ancora oggi associamo ai libri, con una
copertina a protezione dei fogli interni pie-
gati e rilegati in fascicoli. A partire dal se-
colo XII la pergamena fu poi gradualmente
sostituita dalla carta, materiale gia in uso
in cina dal 105 d.c. che rivoluziono per
sempre la produzione dei libri

A partire dai primi manoscritti
medievali miniati ai libri stampati durante

la rivoluzione di Gutenberg del XV secolo,
fino ai progetti grafici pitt audaci dei nostri
giorni, la progettazione grafica dei libri ha
attraversato secoli di evoluzione, stabilen-
do convenzioni che ancora oggi influenza-
no il modo in cui leggiamo e percepiamo i
testi.

Queste convenzioni, tuttavia, non
sono immutabili: sono state continuamen-
te reinterpretate, messe in discussione e
sovvertite da designer e movimenti cultu-
rali che hanno visto nel libro non solo un
mezzo per trasmettere informazioni, ma
anche un potente strumento di espres-
sione artistica e di innovazione narrativa.
Dai rigidi principi modernisti alla liberta
creativa del postmodernismo, dai progetti
editoriali artigianali alle edizioni digitali e
interattive, il design dei libri si e rivelato un
campo di sperimentazione senza confini.
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[l libro come mezzo espressivo
e la rottura delle convenzioni

11 libro, oltre a essere un contenitore di cono-
scenza e informazioni, ha assunto nel tempo una funzio-
ne espressiva che va oltre il semplice ruolo di supporto
per il testo scritto, diventando col tempo un territorio in
cui i designer e gli autori stessi hanno potuto esplora-
re nuove modalita di comunicazione e sperimentazione
creativa.

Nel corso della storia, il formato del libro, la sua
tipografia, 'impaginazione e persino i materiali utilizzati
sono stati di continuo reinterpretati e si sono evoluti per
riflettere i cambiamenti storici e culturali insieme alle
esigenze espressive dei loro creatori. Tuttavia, fu solo
nel XIX e XX secolo che il libro inizio a essere considera-
to come un’opera d’arte in sé, dove ogni elemento, dalla
copertina alla scelta dei caratteri tipografici, dai margini
alle illustrazioni, poteva essere progettato per comunica-
re un significato o evocare un’emozione.

Questa concezione del libro come mezzo espres-
sivo ha portato molti creativi a mettere in discussione le
regole e le convenzioni rigide del mondo editoriale. Ad
esempio I'impaginazione, tradizionalmente subordinata
alla leggibilita, e stata molto spesso sovvertita per creare
effetti visivi e narrativi che ampliassero il contenuto del
testo attraverso layout sperimentali. La struttura stessa
del libro ha visto soluzioni che uscivano fuori dagli sche-
mi e rompevano le convenzioni: pagine tagliate, piegate,
incollate in modo irregolare, libri senza copertina o con
formati non convenzionali. Il libro non e pitt un sempli-
ce oggetto da sfogliare, bensi e diventato uno spazio da
esplorare, dove il lettore non & solo un fruitore passivo,
ma un partecipante attivo che interagisce con forme, co-
lori e texture, sperimentando 'opera talvolta in maniera
multisensoriale.
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In questo contesto, le regole di leggibilita e li-
nearita sono state sacrificate a favore dell’impatto emo-
zionale e della sperimentazione creativa, andando a pro-
gettare composizioni atipiche, talvolta illeggibili, o che
semplicemente sfidavano il lettore a modificare le pro-
prie abitudini di lettura, ormai radicate e legate alla rap-
presentazione tradizionale degli elementi all'interno del
prodotto editoriale. Proprio per via del concetto di abi-
tudine, le innovazioni talvolta con un carattere piuttosto
provocatorio, non sono mai state accolte con grande en-
tusiasmo, favorendo un approccio progettuale “purista”
ed ostile alle novita, ma in realta nel corso dei secoli il
modo di pensare e progettare un prodotto editoriale si
¢ lentamente evoluto, adattandosi ai cambiamenti cul-
turali, tecnologici e sociali. Anche le innovazioni inizial-
mente respinte o considerate troppo audaci hanno finito
per lasciare il segno, influenzando il mondo del design
editoriale e ridefinendo il concetto di fruizione del libro.

Le Avanguardie e 1 libri d’artista

Umberto Boccioni,

2.1 Introduzione al concetto di
Avanguardie

Le Avanguardie storiche, sviluppatesi tra la fine
del XIX e la prima meta del XX secolo in tutta Europa,
sono un insieme di movimenti artistici e culturali che
nascono dall’intento di rompere totalmente con gli ide-
ali e le tradizioni del passato per esplorare nuove mo-
dalita espressive, cosi rivoluzionando il modo di fare e
concepire I'arte. Formatesi dalla presa di coscienza dei
profondi cambiamenti tecnologici, sociali e politici che
stavano prendendo piede in quell’epoca, le Avanguardie
si oppongono al modello capitalistico borghese che ridu-
ce ogni cosa, arte compresa, a pura merce. Questo e reso

/ & possibile grazie alla
produzione di oggetti
%2 artistici che, provocato-
irlamente, si scontrano

contro i parametri im-
i posti dal mercato e so-

! Con lintento
pionieristico di con-
trapporre una critica
violenta all’arte esisten-
{te, nel disprezzo dei ca-
noni del passato e nella convinzione della forza dell’agire
collettivo, i movimenti d’avanguardia si dedicano a uno
sperimentalismo radicale di forme e linguaggi, convinti
dell’autosufficienza dei testi e incuranti della comunica-

Stati d’animo: Gli zione e della comprensione immediate. Il libro, da sem-

addii, particolare,

1911

plice contenitore di testi, viene ripensato come oggetto
d’arte e utilizzato come strumento fondamentale per
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veicolare le poetiche
delle  Avan-

guardie,
cambiando non
solo nel contenuto, ma an-
che nella forma, materiali e metodi

di produzione. Queste sperimentazioni hanno
influenzato il design editoriale moderno, ridefinendo ti-
pografia, uso dello spazio, grafica e percezione del libro
Stesso.

Tra i principali movimenti ricordiamo il Futuri-
smo, il Dadaismo e il Surrealismo, ognuno dei quali con-
tribuisce in maniera significativa alla trasformazione del
panorama culturale e artistico.

All'interno dei movimenti sopra citati, i libri
d’artista hanno delle caratteristiche ben distinte: in
primo  luogo
sovvertono le
convezione
tradizionali dei
tempi, quali
impaginazione
e design tipo-
grafico, tra-
sformandoli
in opere d’arte
vere e proprie,
in cui la tipo-
grafia assume
una funzione
originale, —al- %%
ternativa, dove
immagine, testo e forma hanno un modo loro di dialo-
gare e intrecciarsi, diventando elementi estetici e con-

Henri Matisse, La
caduta di Icaro,
tavola per Jazz,
1947

Guillaume Apolli-
naire, Calligram-
mes, poemes de la
paix et de la guerre
1913-1916, Edizio-
ne originale

Le Avanguardie e ilibri d’artista - 2

cettuali. Successivamente vengono introdotti e speri-
mentati materiali inusualj quali tessuti, elementi

riciclati, metalli, renden- o
il prodotto finale esclu- sivo
e accessibile ad un pub- iblico

esiguo, come appassio-## fnati
collezionisti o esperti del '
innovativo.

Uno degli aspet-§
ti fondamentali dei libri §

tista delle Avanguardie la
collaborazione interdisci- plina-
re di poeti, designer, scrit- i e

pittori, i quali mettono in-
le proprie conoscenze i
artistico per creare ope-
sfidano le convenzioni sia
tiche che editoriali. Cele-|§
l'esempio della collabo-* razione tra
Pablo Picasso e Guillaume Apollinaire, che porta alla
nascita del libro “Calligrammes”, un'opera in cui le pa-
role rappresentano visivamente il contenuto del testo,
creando un'opera d'arte che si
puo sia leggere che osservare
e dando vita ad un'esperienza
estetica multisensoriale.
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A sinistra Guillau-
me Apollinaire,
da Calligrammes,
poémes de la paix
et de la guerre
1913-1916

Filippo Tommaso
Marinetti, Tavola
parolibera, 1915
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2.2 1l Futurismo

Il Futurismo nasce in Italia in un periodo di
grande fermento proponendosi come movimento rivo-
luzionario in grado di andare a trasformare e ribaltare
qualsiasi forma d’arte, ri- flettendo i profondi cambia-
menti tecnologici e -  industriali dell’epoca.

sti rifiutano e sfidano le
 passato utilizzando,
- caratteri di diverse

- sioni e “in liberta”,

- muovendo e
privilegiando
un’estetica

artistica au-

dace, energia

e linnovazione

proiettata al futu-

ro, andando a met- , ’ P

tere in risalto i simbo- % i di
quei tempi e della mo- N ) dernita,
come aeroplani, metropoli : - industriali e
macchine. -
La rivoluzione tipo- ~ grafica futurista
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primeggiare composizioni meno
razionali e pill espressive.

In questa evoluzione
editoriale, la sonorita delle paro-
le, spesso onomatopeiche e il loro trattamento tipografi-
co sulla pagina, diventano gli elementi principali, unen-
do la letteratura alla musica e all’arte visiva. Un esempio
emblematico & “Zang Tumb Tumb” (1914), un’opera in
cui viene raccontata la guerra di Tripoli, riproponendo,
in ottica futuristica e avanguardistica, i suoni meccanici
della guerra, dai bombardamenti, alle esplosioni, fino ai
rumori dell’artiglierie. Questo ritmo dinamico e caotico
da alle parole un forte potere rivoluzionario, dando loro
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Fortunato Depero, che nel 1927 pubblica il libro “Depe-
ro Futurista”, una raccolta dei suoi esperimenti tipogra-
fici e manifesti pubblicitari. Quest’opera e considerata
il primo oggetto-libro, caratterizzato da coraggiose e in-
novative sperimentazioni grafiche e d'impaginazione in
cui l'utilizzo di tecniche e materiali non convenzionali
- come l'uso di una grammatica visiva e 'omissione di
parole volta ad enfatizzare 'aspetto visivo- stimolano il
lettore ad un’esplorazione del contenuto piu attenta e
partecipata.

Un ulteriore esempio & riportato dal contributo
che Bruno Munari presta all’”’ Almanacco anti-Letterario
Bompiani” del 1937, di cui cura e gestisce il montaggio
fotografico dell’inser- to intitolato “Udite! Udi-
te!l”. 1l libro era composto da dida-
scalie che si

da
ini, inserite
no di pagine
i un foro
he ritraeva
Duce,
tale che, du-
lettura, egli
sempre visibi-
successivamente
sivenne a sapere che vi era nascosta
una sottile ironia: la re- torica del discorso musso-
liniano appare meno altisonante e quasi comica in que-
sto tipo di impaginazione.

rante la 9§
risultasse
le. Solamente

Dettaglio di Mu-
nari, inserto Udite!
Udite! per I’Alma-
nacco Anti-Lettera-
rio Bompiani, 1937

Affiche del movi-
mento Dada, anni
1910-1920
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2.2 11 Dadaismo

I1 Dadaismo e stato un movimento d’avanguar-
dia artistico e letterario, nato a Zurigo nel 1916 e, suc-
cessivamente, diffuso in altri paesi in reazione agli avve-
nimenti artistici e nazionalistici del tempo e alla prima
Guerra Mondiale.

E considerato come il movimento avanguardi-
stico che ha estremizzato maggiormente il concetto di
arte e di valore dell’artista, proponendo un'estetica di-
versa, disturbante e provocatoria.

I movimento zurighese si scioglie nel 1924,
ma, nonostante la breve durata, riesce ad innescare idee
che ancora oggi
sono i cardini del-
la poesia, della fo-
tografia astratta,
della performance
art, del collage e
dell’assemblaggio.

I Dad
viene ispirato dal-
le wvarie correnti
artistiche di inizio
Novecento, come
cubismo, furturi-
smo ed espressio-
nismo tedesco, e
nasce dalla comu-
ne idea antibellica
e di libero sfogo
creativo, generata’
dalla forte sensa-
zione di smarri-
mento che il con-
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flitto Mondiale ha generato in molti giovani.

Tristan Tzara, esponente della corrente avan-
guardista nonché scrittore del Manifesto del Dadaismo,
pubblicato nel luglio 1918, riferendosi al nome del mo-
vimento afferma:

"Dada non significa nulla, & un prodotto della boc-
ca, usato per designare quello che sara, piu che un movi-
mento artistico omogeneo, € il ritorno a un’arte primiti-
va, & la parola senza senso che distrugge e rinnova".

Infatti il Dadaismo in sé, non si propone di esse-
re né uno stile né un modo unico di concepire 'arte, poi-
ché “tutto pu(‘) essere considerato arte e di conseguenza
nulla & arte”, &€ un modo per scandalizzare il pubblico,
attraverso atteggiamenti sempre piu irriverenti, deriso-
11 e nichilisti nei confronti dell’arte, denigrando l'atteg-
glamento passivo tra opera e spettatore ed esprimendo
a pieno il rifiuto dadaista di ogni logica o spiegazione
razionale, a favore di un ritorno all’espressione pura e
spontanea. In Germania, paese uscito sconfitto dalla
Grande Guerra, questo movimento viene seguito dagli
artisti Tedeschi per far emergere lo spirito rivoluzionario
politico-sociale, diventando oggetto propagandistico.

Carateristico del
movimento Dadaista é il
concetto del ready-made,
introdotto da Marcel Du+
champ all’inizio del X
secolo, fa riferimento
quell’innovazione artisti-|g
ca caratterizzata dall’u-
so di oggetti comuni e
quotidiani, non realizzati
dall’artista, selezionati
e presentati alle mostre
come opere d’arte senza perd ap-
portare alcuna modifica sostanziale.
Questa pratica sfida le convenzioni
artistiche tradizionali, spostando
l'attenzione dall’abilita manuale
dell’artista all’intenzione dietro l'o-
pera. Si distingue in puro, quando. ;
l’artista non apporta alcuna modifica all’ oggetto e 10 pre-

Marcel Duchamp:
Fontana e Ruota di
Bicicletta

Le Avanguardie e ilibri d’artista - 2

senta per come ¢é fatto, elevandolo ad opera d’arte per
il semplice fatto di esser stato selezionato e presentato,
e rettificato, quando l'artista interviene sull’'oggetto con
piccole modifiche che vanno ad alterare la funzione o
l'aspetto originale, quali aggiunte, assemblaggi o altera-
zioni varie.

All'interno del movimento dadaista vengono
quindi introdotte nuove sperimentazioni che trasfor-
mano il libro in un’opera totalmente provocatoria e
anarchica. [ libri dadaisti, infatti, integrano elemen-
ti come ritagli di giornale, fotografie e oggetti tro-
. vati, giocando con l'uso di collage, fotomontaggi
. e illustrazioni psichedeliche per sovvertire il
 significato tradizionale del testo attraverso
linguaggi nonsensical e l'accostamento di
elementi incongruenti. Un esempio si-
onificativo e il lavoro di Tristan
Tzara, come “La Premiere
Aventure Céleste de
Monsieur Antipyri-
ne” (1916), che combi-
na testo e immagini in un
assemblaggio sperimenta-
le, riflettendo lo spirito ribel-
l'anticonformismo del movi-

Copertina e pagine
interne di La Pre-
miere Aventure Cé-
leste de Monsieur
Antipyrine, Tristan
Tzara (1916)

le e
Copertina del nu- mento.
D ?oifilifgfm Trale " pubblicazioni di maggiore rilievo
Tzara dell’editoria Dada, troviamo “Dada” fondata da Tzara nel
1917, rivista principale del dadaismo zurighese, e dive-
nuta un punto di riferimento per la diffusione del movi-
mento a livello internazionale. “Der Dada”,
& stata invece una delle principali riviste le-
ate al movimento dadaista berlinese, pub-
“blicata a Berlino tra il 1919 e il 1920. Fu
fondata dai membri del Club Dada di Berli-
----------- ; no e rappresento una delle espressioni pilt
‘radicali del dadaismo in Germania, caratte-
rizzata da una forte componente politica e
n’estetica provocatoria.
¥ Sempre di Tzara invece & la rivista
Le Cceur a Barbe, fondata a Parigi nel 1922
con il contributo di artisti e poeti come
Francis Picabia, Marcel Duchamp, Man
Ray, Jean Arp e Paul Eluard. La rivista na-
sce in un momento di tensione all’interno
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del movimento dadaista, segnando uno degli ultimi ten-
tativi di affermare il dadaismo in Francia prima della sua
dissoluzione e della nascita del surrealismo. La pubbli-

cazione di Le
Coeur Barbe
segn na
delle ul- time
mani- f e -
stazioni del
dadai- smo
parigino pri-
ma dell s ua
dissolu- zione
definiti- a e
della na- scita
ufficiale del
surreali- smo
nel 1924.

Nelle pagine prece-
denti il poster Der
Dada numero 3

Copertina del Ma-
nifesto Surrealista
di André Breton

Copertina della
rivista Le Coeur
a Barbe di Tzara
(1922)

Le Avanguardie e ilibri d’artista - 2

2.3 11 Surrealismo

I1 Surrealismo nasce e si sviluppa a Parigi nei
primi decenni del XX secolo come evoluzione del Da-
daismo, estendendosi fino a ridosso dell'inizio della Se-
conda Guerra Mondiale. Questo movimento avanguar-
dista attrae artisti alla ricerca del "surreale", desiderosi
di risvegliare l'inconscio, esplorare la psiche e liberarsi
dalle convenzioni razionali e sociali. II Surrealismo mira
a capovolgere la razionalita, preferendo 'immaginazione
e cio che va oltre la realta, affrontando temi come l’a-
more, la follia, il sogno e la liberazione
dalle costrizioni razionali. I surrealisti
si ispirano in particolare alle scoperte
di Sigmund Freud, il cui studio dell'in-
conscio e dei sogni funge da fonda-
mento per la corrente.

I primo vero teorico del mo-
imento € André Breton, che inizial-
mente prende parte al movimento
dadaista. Nel 1924 scrive il Manifesto
del Surrealismo, dove esprime lim-
portanza di liberarsi dalle restrizioni
della razionalita e promuove un'arte
spontanea, libera e casuale. L'artista
surrealista deve seguire una visione
immediata, accedendo a pensieri e
desideri nascosti, spingendo il pubbli-
co a entrare in contatto con il proprio
inconscio. Questo approccio modifica
a percezione della realta, invitando il
fruitore a scoprire elementi inconsci
attraverso esperienze artistiche non convenzionali. Nel
secondo Manifesto del Surrealismo del 1930, Breton e
i suoi compagni estremizzano il concetto di liberazione,
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e politica, in linea con le aspirazioni del partito
comunista.

I movimento surrealista ha una grande diffu-
sione, con mostre a Parigi, Londra e New York, dove gli
artisti esplorano 'uso dell’automatismo, una tecnica che
elimina il pensiero razionale e permette ai pensieri, de-
sideri e paure inconsci di emergere liberamente. Questa
pratica influenza non solo la pittura, ma anche la scultu-
ra, la fotografia e il design.

I pittore piu
~celebre del movimento
Je Salvador Dali, celebre
per I'uso di soggetti e
oggetti reali che rein-
terpreta attraverso una
visione inconscia, di-
storcendo la logica e il
significato tradizionale
per creare scene in cui i
protagonisti, solitamen-
te animali ed elementi della natura, diventano del tutto
irreali. Un esempio ne e il famoso dipinto "La persisten-
za della memoria" (1931), oggi esposto al MoMA di New
York.

I1 Surrealismo, pur essendo principalmente una
corrente visiva, ha un impatto significativo sull'editoria,
utilizzando il libro come mezzo per esplorare

le tematiche principali della corrente, ovvero | W

l'inconscio e il sogno. Sulla linea delle altre
correnti d’avanguardia, i surrealisti si allon-
tanano dalla visione tradizionale del libro,
cercando di annullare i confini tra le diverse
forme artistiche e integrando nuove moda-
lita di espressione. Un esempio emblemati-
co & “Nadja” di
André Breton,
pubblicato  nel
1928, che ride-
finisce il concet-
to di romanzo.
L'opera, in cui
testo e immagi-
ni si intreccia-
no, conferendo
alla lettura una
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La persistenza
della memoria, Sal-
vador Dali (1931)

Pagine interne
del libro Nadja
di André Breton
(1928)

Copertina del nu-
mero 2 della rivista
La Révolution
Surréaliste (1925)

Copertina del nu-
mero 1 della rivista
VVV disegnata da
Max Ernst

Le Avanguardie e ilibri d’artista - 2

dimen- +roew  SiONeE Visiva e
immagi- nativa che va

i : i
oltre la LA REVOLUT]ON semplice nar-
razione, SURREALISTE non segue una
narrazio- ne lineare, ma
si artico- la attraverso
una serie di frammenti

ART DEBUT : :
che sfu- .o oo, mano 1 confini
tra realta e fantasia, tra

ragione e follia.

An -
che i sur- (wmm _ realisti fanno
ampio | . uso del collage
come tecnica edito-
riale: l'as- e Semblaggio
di fram- s menti o visivi,

tratti da giornali,
pubblicita e altre fonti di massa, viene combinato con
il testo in modo tale da creare un’esperienza di lettura
interattiva e spezzettata, in cui il lettore € spinto a ri-
costruire il significato piuttosto che riceverlo in modo
passivo. Riviste come “La Révolution surréaliste” (1924-
1929), fondata da Breton, diventano piattaforme fonda-
mentali per la diffusione delle idee surrealiste nel campo
editoriale. In questi periodici, la scrittura sperimentale,
la poesia automatica e le immagini artistiche si fondono
perfettamente tra di loro, trasformando la rivista in un
vero e proprio oggetto d’arte.

Sempre Beton nel ‘42 pubblica a New York la
rivista “VVV”, di cui sono stati pubblicati solo 4 nume-
11 fino al 1944 ma ha incluso collaborazioni
con personalita del calibro d i
Max Ernst e Marcel Du-
champ. La rivista & speri- |
mentale sia per il formato |
scelto per la stampa , sia
per le tematiche trattate.
Al suo interno si trovono
pagine ripiegate, fogli di
formati differenti e carta
grezza, oltre che a carat-
teri tipografici marcati e
colori accesi. Nella co-
pertina del volume 1 del

1942 Ernst rappresenta ;¢
i

2

f
{
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una sovrapposizione di
natura e logica at-

prin-
cipi sur-
realisti.

Nel 1953
invece viene pub - blicata la rivista
“Médium: Communication surréaliste” fondata
da André Breton, Jean Schuster e altri membri del movi-
mento surrealista. Fu attiva fino al 1955 e rappresento
un’importante piattaforma per la diffusione delle idee
del surrealismo nel periodo postbellico.

I1 concetto di "liberazione" che anima il movi-
mento surrealista si riflette anche nella scelta dei temi
e nella struttura dei libri. L’editoria surrealista non e
solo una questione estetica, ma anche una scelta politi-
ca e sociale. I surrealisti cercano di liberare il lettore da
un’imposizione di significato prestabilito, stimolando la
sua creativita e intuizione, con un approccio che spes-
so sfida la logica e le aspettative. Il Surrealismo utilizza
dunque il libro come strumento per entrare in contatto
con l'inconscio collettivo e individuale, aprendo spazi
per l'espressione di desideri nascosti, contraddizioni e
ossessioni.

Diverse riviste
Surrealiste tra cui:
Minotauro, Clé e
Medium

Le Avanguardie e ilibri d’artista - 2

35



[.a seconda meta del Novecento
e I’editoria indipendente

3.1 Breve panoramica sull’editoria
indipendente

L’editoria indipendente nasce come forma di
dissenso politico, con l'obiettivo di opporsi alle dina-
miche standardizzate e al monopolio dei grandi grup-
pi editoriali a favore di una totale liberta espressiva e
sperimentale. La comparsa di questi spazi autogestiti,
completamente scollegati dalle logiche di mercato tra-
dizionali, puod essere individuata nelle vicende editoriali
delle avanguardie storiche. Fin da qui sono evidenti le
due matrici che si trovano alla base del fenomeno: da un
lato quella politica, provocatoria e sovversiva, dall’altro
quella creativa, con la possibilita di sperimentare libera-
mente nuovi linguaggi espressivi.

La duplice natura che caratterizza l'editoria
indipendente ha modo di emergere con forza duran-
te 'epoca di tensioni politiche che caratterizza gli anni
Sessanta e Settanta, trovando spazio nelle numerose
pubblicazioni underground di quei decenni. Questi pro-
dotti editoriali nascono come estensione alle lotte di
emancipazione politica e culturale a cui si assiste a li-
vello mondiale, amplificando le voci delle controculture
dell’epoca.

E importante sottolineare il legame tra i movi-
menti controculturali della seconda meta del Novecento
e la corrente dadaista di inizio secolo. Molti temi cardine
delle culture underground derivano infatti direttamen-
te dal movimento artistico, a partire dall’insoddisfazio-
ne nei confronti di un mondo borghese e ipocrita, fino
all’assoluta condanna alla violenza. Molto pilt evidenti
sono le somiglianze a livello grafico e comunicativo, con
uno stile ironico e provocatorio, un esteso utilizzo di
collages e ready-made e una forte propensione al gioco
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come strumento di rivendicazione.

Un’altra importante influenza sulle controcul-
ture degli anni Sessanta e Settanta e il pensiero anarchi-
co, da cui derivano elementi fondamentali come il totale
rifiuto delle autorita, 'esigenza di un cambiamento radi-
cale fondato su una nuova etica personale e un’aspira-
zione di separazione dal mondo capitalistico per costru-
ire una nuova societa.

3.2 Le tecniche di stampa

Prima di raccontare la storia delle pubblicazioni
underground degli anni Sessanta e Settanta, & necessa-
rio sottolineare I'influenza che le varie tecniche di stam-
pa hanno avuto sull’evoluzione e sull’impatto sociale di
questi prodotti editoriali.

Un oggetto determinante per la diffusione
idelle prime piccole riviste indipendenti
/ & il ciclostile, anche chiamato duplicato-
re stencil, un sistema di stampa meccani-
co brevettato da Thomas Edison nel 1876
con il nome di mimeografo, ma migliorato e
commercializzato nel 1887 da Albert Black
ick.

Grafica pubblici-
taria del 1886 che
raffigura il mimeo-
grafo di Edison

I suo funzionamento consiste
innanzitutto nella preparazione della matrice,
un foglio di carta molto sottile rivestito di cera. Questo
strato viene battuto dai martelletti della macchina da
scrivere, i quali rimuovono la cera e imprimono il profilo
dei caratteri; & anche possibile includere delle illustra-

sa viene inserita nella macchinaf
avviene un trasferimento di in

nelle zone
prive  di
Fotografia di un cera.
ciclostile di inizio
Novecento Que -

sta tecnica ha
il wvantaggio di
essere molto economica, ren-
accessibile la realizzazione di W prodotti edi-
toriali, anche in grandi quantita. Tuttavia, comporta una
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serie di limiti estetici e pratici, in quanto necessita di una
meticolosa precisione nella fase di incisione, soprattutto
con l'utilizzo della macchina da scrivere: e infatti molto
comune che i martelletti, se premuti con troppa forza,
rompano lo strato di cera oltre i limiti desiderati, o addi-
rittura buchino la matrice, ottenendo, una volta stampa-
ti, caratteri sporchi o illeggibili.

Proprio a causa di questi difetti, per le riviste
underground pit importanti si preferiscono i normali
procedimenti tipografici, che richiedono pero spese ele-
vate e grandi tirature, in modo da compensare i costi di
produzione.

Rivoluzionaria per 'editoria autoprodotta ¢ la
diffusione della stampa offset, una tecnica di stampa in-
diretta economica e piu precisa del ciclostile. Con que-
sta nuova tecnologia, il processo di composizione della
pagina cambia totalmente, permettendo di creare layout
molto piu liberi e disposizioni grafiche prima inimmagi-
nabili. [ testi dattilografati e le immagini vengono infatti
incollati manualmente su grandi fogli di carta, che sono

successivamente fotografa-
N A C 0 N 04 ti con il fine di pro-

durre un negativo
fotografico. Da que-
sto si genera la matri-
ce di stampa, la quale
X e viene inchiostrata e

premuta su un
cilindro in cauccit,
che trasferisce in
fine linchiostro sul
foglio. Come si puo
immaginare, questo
processo  permette
di sperimentare cong#g
infinite forme e com-
posizioni; l'impagi-
nazione anarchica
le sovrapposizioni di
scritte e immagini, i
testi non giustificati
storti, curvi, colori mescolati, le cornici, diventano ele-
menti distintivi delle pubblicazioni underground per
sottolineare la distanza da quelle ufficiali.

Nelle composizioni
di prova, i testi cur-
Vi si ottengono ri-
tagliando le lettere,
oppure applicando
dei trasferelli sulla
lastra

Controllo dei
negativi fotografici

per la preparazione

della matrice di
stampa

Sesto numero di
Provo, ciclostilato a
gennaio 1966
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3.3 Provo e la nascita dell’editoria
underground in Europa

Nel 1965 ad Amsterdam compaiono numerosi
volantini provocatori di matrice anarchica. Inseriti tra le
pagine dei quotidiani pit venduti della citta, i flyers Pro-
vokatie hanno l'obiettivo di indirizzare la societa olan-
dese verso un superamento delle ideologie dominanti,
supportando temi come I'antimilitarismo, il disarmo nu-
cleare, la lotta al consumi-#—
smo e al capitalismo, pro-/
muovendo una maggiore
liberta sessuale e logiche
ecologiste. Nato dall'in-
contro di alcuni anarchici e
alcuni giovani appartenen-
ti alla Beat Generation, il
movimento di protesta alla
base di questi volantini si
serve della rivista Provo, ci-
clostilata per la prima vol-, ,
ta il 12 luglio 1965, come
principale strumento di dif-
fusione delle proprie idee.

Un aspetto carat-
teristico del gruppo sono i
molteplici atti di protesta
che utilizzano i linguaggi
dell’happening e della performance per promuovere il
consumo consapevole, svincolato dai modelli capita-
listici, e miglioramenti nell’ambito dei diritti civili. Ne
sono un esempio i cosiddetti “Piani Bianchi”, una serie
di azioni di ribellione ben strutturate che propongono
soluzioni pratiche ad alcuni dei problemi della societa
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del tempo e che vengono pubblicizzati tramite i prodotti
editoriali dei Provos.

1 primo Piano organizzato e il “Piano delle Bi-
ciclette Bianche”, intro- dotto nel volanti-
no Provokatie nume- ey o 5. Questo
consiste nel lancio di, una bicicletta
di proprieta comune, s chiaramente di
colore bianco, messa ;4 ‘{gratuitamente
a disposizione di chi/ = - ~~/ne ha bisogno.

“7lo di aumentare

L’obiettivo e quel-*# 0
gradualmente i “‘numero di bici- ‘ _
clette bianche per /garantire a tutt oo e &
un mezzo di tra-§ f sporto  ecologico febbraio 1966
che porti, i scomparsa
delle automobili.
L’impat- :
stahaavutonon -
ma su tutti i Pa-

2 10 che questa prote-
olo su Amsterdam,
% ‘esi Bassi, risulta par-
ticolarmente.” .s%Jevidente se si pensa
alla  diffusio- "ne della circolazione
ciclistica, an Sl g cora oggi elemento

distintivo del £ paese.
I vo- =3 lantini, le riviste e i
manifesti dei Provos ‘'sono caratterizzati da

grafiche innovative, con tipografie ricercate, esteso uti-
lizzo di composizioni geometriche e grande attenzione
all’efficacia visiva. Proprio per questo motivo, tali lin-

guaggi diventano presto fonte d'i- “Propo lancia la bicicletta bian-

spirazione per il mondo della moda di .. I
e della pubblicita. Dal punto di vi- €& @1 proprieta comune. [...] La

sta cromatico, il bianco ¢ il colore bicicletta bianca é sempre aper-
preferito dal movimento, anche nei ;.- 5 77 primo mezzo di trasporto
suoi prodotti editoriali, ed & spesso £ i . R .
utilizzato in contrapposizione con collettivo gratuito, € a disposi-
il nero; raramente si trovano altri z7one J7 chiunque ne abbia bi-
colori. ..

Provo si pud considerare S08720, UNQ volta che si é usata
il primo esempio di editoria un-s7 lascia all’utente successivo.

derground in Europa. Le modalita Le biciclette bianche aumente-
di protesta del movimento e l'uso

della stampa come mezzo di critica 7@727120 di numero ﬁnChé ce ne

alla .soc1eta Verranno adottati negli sgranno per tutti ed il tra sporto

anni successivi da molte altre con- bi . . ] .

troculture diffuse nel continente. 1anco f ara scomparire La mi-
naccia automobilistica”

“L’Oracle era un tentativo di spezza-
re la menzogna della nostra menta- layout diventa quin-
lita lineare. Era un modo per farla 9 Uno stumento

La seconda meta del Novecento e I’editoria indipendente - 3

3.4 L’editoria underground negli
Stati Uniti: 1l San Francisco Oracle

Un’enorme influenza per 'editoria controcultu-
rale italiana ed europea ¢ il “San Francisco Oracle”, un
periodico creato dall’editore Allen Cohen in seguito ad
un sogno nel quale aveva visto un giornale dalle pagine
arcobaleno. In collaborazione con l'art director Michael
Bowen, il primo numero esce in California il 9 settembre
1966.

I1 tema centrale dell’Oracle ¢& la filosofia hippie,
affrontata attraverso contenuti che trattano argomenti
come l'uso di droghe leggere, le quali si pensa possano
essere la chiave per abbandonare i vecchi schemi e far
emergere la vera liberta degli individui; nel periodico
sono infatti descritti i poteri suggestivi di alcune so-
stanze tra cui marijuana e LSD. Numerosi artisti, poeti
e scrittori partecipano alla realizzazione del giornale, tra
questi Allen Ginsberg e Timothy Learly.

Le droghe e la psichedelia vengono rappresen-
tate anche visivamente, con un aspetto grafico che co-
stituisce la caratteristica piu distintiva del San Francisco
Oracle. L’intento e quello di creare un’esperienza esteti-
ca intensa, che possa espandere la percezione del lettore
con l'uso di forme e
colori psichedelici. 11

di liberazione dagli

finita con le parole ordinate in colon- schemi tradizionali,
na come truppe sull'attenti. Era judo preferendo l'utilizzo
in versione cartacea.”
- Allen Cohen mente incolonnati.

di parole e tipografie
libere ai testi rigida-
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vano illustra-
zioni in stile Art Nou- - >
veau, disegni barocchi = </
o di influenza orien- = .
tale, testi illeggibili,
impaginazioni strane,
colori vibranti e me-
scolati, collage visivi,
creando un’esperienza
di lettura immersiva e
multidimensionale che
coinvolge il lettore in
una ricerca di signifi-
cati nascosti.

L’obiettivo e ! K
sfuggire alle esigenze imposte dai canali di distribuzione
tradizionali, spezzando la logica della bugia che da sem-
pre contraddistingue il mondo dei media, come afferma
Cohen stesso.

La produzione dell’'Oracle avviene in maniera
artigianale, con la realizzazione di una prima tiratura da
distribuire a San Francisco e dintorni. Con gli incassi ot-
tenuti si da il via ad una seconda tiratura. La quantita
di copie vendute & sempre altissima, aggirandosi intorno
alle 120 mila per ogni numero, ma purtroppo le risorse
economiche risultano costantemente insufficienti. Per
questo motivo, Allen Cohen & costretto a concludere la
pubblicazione dell’Oracolo con l'uscita del dodicesimo
numero, nel febbraio 1968.

Nono-
~ stante la sua bre-
ve storia, il San
Francisco Oracle
lascia un’eredita
| non indifferente,
portando I'edito-
ria underground
a massimi livelli

i - i
di bellezza e creativita, e
diventando d’ispirazione
per numerose testate ol-
treoceano. :
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“Tutto é iniziato come un sogno e si e con-
cluso come una leggenda. Una mattina nel-
la tarda primavera del 1966 ho sognato che
v stavo volando attorno al mondo. Dallalto
vidi le persone che leggevano giornali con
arcobaleni stampati sulle prime pagine -
a Parigi sulla Torre Eiffel, a Mosca nella
piazza Rossa, a Broadway, sulla Muraglia
cinese - in tutto il mondo. Un giornale arco-
| baleno! Raccontai il sogno alla mia compa-
) gna Laurie e incamminandosi per una pas-

seggiata dalla Panhandle of Golden Gate

Park verso Haight Street, racconto a tutti

quelli che incrociava lungo la strada - ar-
tisti scrittori, musicisti, poeti, spacciatori,
W commercianti - il
» mio sogno del gior-
Y nale  arcobaleno.
. Subito dopo esplose
y tra quelle persone
Y la voglia di realiz-
f zarlo.”

Pagine estratte dai
numeri 7,10 e 12
del San Francisco
Oracle
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3.5 La stampa alternativa in [talia

Ispirate dal movimento editoriale underground
americano, negli anni Sessanta compaiono le prime pub-
blicazioni controculturali italiane, utilizzate dai giovani
come mezzo per condividere le proprie frustrazioni ri-
guardo la situazione politica e sociale del tempo.

Questi giornali non hanno ambizioni grafiche
né contenutistiche, infatti le risorse economiche dispo-
nibili per la loro produzione sono scarsissime. Le impa-
ginazioni sono molto semplici e i temi vengono trattati
in maniera estremamente superficiale, con I'unico scopo
di sfogare le insoddisfazioni degli autori, nella maggior
parte dei casi giovani senza istruzione, meridionali emi-
grati al Nord scontenti delle proprie condizioni di vita o
figli della borghesia che vogliono distanziarsi dalla mas-
sa.

Con la crescente diffusione delle proto-riviste
underground nella penisola, grazie ai giovani che le di-
stribuiscono nei luoghi pitt impensabili, aumenta anche
la voglia di giocare con sperimentazioni grafiche e sti-
li visivi innovativi, simili a quelli che si possono vede-
re nelle pubblicazioni inglesi e americane come il San
Francisco Oracle. Tuttavia, i mezzi finanziari sono anco-
ra troppo bassi per realizzare prodotti di questo genere e
solo con un ulteriore sviluppo dell'underground italiano
inizieranno a comparire i primi esperimenti tipografici.

Copertina del
quarto numero di
Mondo Beat

Spazio morale

per una generazione d’emergenza

sowATo
RED CoN Fosso

DATECE T SAGENI A PELO
B TENETEV! L BINDIERE

LA NONNA BAT
LANORE

(CERCATE LE OSTIE NELLE FARMACIE
‘NN CADE FOGLIA (D FICO} G PAOLO NON VOGLLA

CERCATE L3 O5TIE NELLS FARMACTE
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3.5.1 Mondo Beat

“Mondo Beat” & la prima rivista underground
italiana, fondata a Milano nel 1966 da alcuni protagoni-
sti della scena beat, Vittorio Di Russo, Melchiorre Gerbi-
no e Umberto Tiboni. Il periodico diventa fin da subito
il principale punto di riferimento per i movimenti beat e
provo italiani, rappresentando le ribellioni controcultu-
rali che anticipano il Sessantotto.

I principali temi trattati dalla rivista riguarda-
no i diritti civili, con particolare attenzione alla conte-
stazione nei confronti del condizionamento esercitato
dalle istituzioni familiari e scolastiche,
ma anche il pacifismo, pubblicando nu-
merosi interventi contro la guerra. Altri
........ argomenti centrali sono la liberta ses-
suale e dei costumi, oltre alla ribellione
contro una vita standardizzata, fondata
sul lavoro e sul consumismao.

I1 primo numero, chiamato
“‘numero 0”, entra in circolazione il 15
novembre 1966 ed e ciclostilato clan-
destinamente con inchiostro nero, con
la prima pagina stampata su carta cele-
ste. Il secondo numero esce il 2 dicem-
bre dello stesso anno, definito “numero
00”. Sulla copertina di questi primi due
numeri compare la dicitura “numero
unico” per aggirare la legge sull’auto-

coNoSGI TE SESS0

DI0000000 ESISTE:

rizzazione alla stampa, e la sede della
redazione & indicata sotto la statua di
Vittorio Emanuele in Piazza Duomo, comune luogo di
ritrovo dei giovani beat milanesi.

Nel 1967 Gerbino ottiene l'autorizzazione del
tribunale di Milano per stampare Mondo Beat in qua-
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ita di rivista studentesca
i e il terzo numero (“nume-

la prima volta in modo
ufficiale. Questa volta la
copertina contiene un
collage creato da Gerbino
stesso, mentre sulla quarta di coperta compare un ma-
nifesto che riporta alcune delle rivendicazioni dei beat
milanesi. Parallelamente, Tiboni affitta uno scantinato in
via Montenero come sede ufficiale della redazione che
viene soprannominato “la Cava”, e che diventa un punto
di riferimento per numerosi giovani in fuga da casa.

I quarto numero, ufficialmente il “numero 27,
viene distribuito il 15 marzo e sulla copertina & presen-
te un nuovo collage di Gerbino, con alcune fotografie
casuali tra cui una con dei carabinieri, un’altra con dei
magistrati, un’altra ancora in cui compare una donna
anziana che si soffia il naso. Questi collages non hanno
alcuna pretesa artistica, ma sono un semplice tentativo
di cogliere il lettore di sorpresa con immagini e scritte
provocatorie. A partire da questo numero, inoltre, la
stampa non avviene pilt con il ciclostile, ma con i nor-
mali procedimenti tipografici, grazie alla tiratura
del giornale decisamente maggiore rispetto alle
prime, passando dalle 860 alle 3000 copie.

Un’altra uscita di Mondo Beat interes-
sante dal punto di vista grafico e progettuale
la sesta (“il numero 4”), all'interno della quale si
trova un manifesto di Giorgio Tavaglione, artista
vicino al movimento beat, interamente disegna
to a mano mescolando illustrazioni e tipografie.
La caratteristica particolare di questo inserto e
che meta delle copie contengono meta del dise-

meta.

Presto gli spazi della Cava diventano in-
sufficienti a contenere il numero di giovani che 2
la frequentano, quindi i redattori decidono diZ=
affittare un campo nei pressi di via Ripamonti, £
che diventera per alcuni mesi la sede di un cam-
peggio noto con il soprannome di “Barbonia City”, luogo
simbolo del movimento beat italiano, dove si spostera
anche la redazione di Mondo Beat, fino allo sgombro for-
zato del 12 giugno 1967.

o it <L

Giovani beat riuniti
nella Cava

“Manifesto di Mon-
do Beat” disegnato
a mano da Giorgio
Tavaglione
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3.5.2 Pianeta Fresco

“Pianeta Fresco” & una delle principali riviste
del movimento beat italiano, molto importante per il suo
stile grafico decisamente innovativo rispetto alla scena
editoriale del tempo. Viene fondata nel 1967 dalla scrit-
trice e giornalista Fernanda Pivano, rimasta profonda-

mente  colpita «Niojly  primavera del 1967
dalla  grafica

psichedelica COME UNa bomba mi arrivo
di un numero dg piz parti una copia di que-

del San Fran-
cisco . Oracle. STO numero del San Francisco

Sono  pubbli- Oracle. La fotografia della co-

cate solamente
ertina rappresentava, da si-
due uscite, p pp

seconda deue nistra verso destra, Timothy
quali ne rac- Leqry, Allen Ginsberg, Alan

chiude due, per
un totale di re VVatts e Gary Snyder, det quali

numeri. _la rivista pubblicava il famoso
I v Dialogo di Sausalito. [...] Ma la

mo numero di
“Pianeta Fre- bomba mnon fu soltanto questo

sco”,nome ispi- diglogo: la bomba piil grossa fu

to dal t
;iaot Aﬁenpé?nal grafica, catalizzatrice e sti-

sberg, esce amolatrice di creativita latenti

dicembre dello . o 5i0se di prendere forma’
stesso anno, fi-

nanziato priva- - Fernanda Pivano

tamente dalla stessa Pivano e dal marito Ettore Sottsass,
in una tiratura di sole 275 copie. Il tema centrale e quello
della non-violenza, oltre a trattare argomenti come l’e-
spansione della coscienza tramite sostanze psicoattive,
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aggressioni del-
Grazie
numerose
amicizie coltiva-
te da Pivano nel
mondo della let-

fughe da casa e
la polizia.

alle

La seconda meta del Novecento e I’editoria indipendente - 3

per esempio LSD, il misticismo e la spiritualita orientale,
l'antimilitarismo, il disarmo degli stati, il de-condiziona-
mento culturale. Questi temi sono affrontati con un ta-
glio molto pit intellettuale rispetto a Mondo Beat, allon-
tanandosi quindi dalle problematiche quotidiane quali

Piane-

aa8a1 st

da
e

luoghi allora ri-

tenuti

oltre

a collaborazioni

con il gruppo di architetti Archizoom e anche un’intervi-

sta al land artist Christo.

mistici,
come Varanasi,

reportages
Afghanistan
Pakistan,

teratura,

L’aspetto grafico del giornale & curato da Sot-
tsass, che rompe le comuni regole tipografiche intro-
ducendo colori mai sperimentati prima per i giornali

1 primo numero di Pianeta Fre-
sco & privo di una vera e propria coper-

quali l'oro, il turchese, lo zafferano, il magenta, talvolta
tina e l'impaginazione & dinamica, con

sovrapponendoli e creando un forte im-

patto visivo.

~S0%d U * TV QLANTA

LYHYS TSHOS Onis
g
£

A itchl Manito veramente 1::.:»
come profets di nna auova fratellanza Trochese —

o panorama L.p telescapicamente scorgo
, nel forpore
di questa notie d'estate, passa di sorto la mia palpebra e

i carpisce, téfra capovolta, a
nel mewzo dell’Acquario, |

un millennio da adesso.

PHILIP LAMANT
trad. M. Sumbulovi

caratteristiche che diventeranno
un filo conduttore tra le varie modalita di
Il testo e stampato in diversi co-

costringendo chi legge a scorrere
comunicazione dell'underground.

)

)

testi in verticale e a volte addirittura al
contrario, obbligando il lettore a ruotare
continuamente le pagine. Anche la suc-
cessione delle pagine varia per ogni ar-

ticolo
il giornale avanti e indietro. La lettura

si trasforma quindi in un’azione attiva,
catturando l'attenzione con sorprese ed

enigmi

al

gine estratte d
primo numero di
Pianeta Fresco

a
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lori ed incastrato tra cornici ogni volta diverse, passando
da motivi tipici dell’art nouveau a elementi grafici ripre-
si dall’architettura. Sono presenti inoltre illustrazioni ad
opera di vari artisti, fotografie a tutta pagina, collages
accompagnati  day . , T

slogans, immagi-i
ni contrastanti in|
sovrapposizione, |
successivamente ri- -
prese dal gruppo ro-{.
mano degli “Indiani
Metropolitani”.

La grafica,
come racconta Piva-
no, si rifa a immagi-
ni eclettiche di civil-
ta antiche o recenti

legate ad avventure
dello spirito, al preraffaellismo, alla magia, alla favola, al
sogno e alla metafisica. Sono inoltre evidenti le influenze
delle avanguardie artistiche europee, in particolare del
= movimento Dada, visibile nei

collage tipici di questo stile.
L’avvento della stampa off-
set offre inoltre nuove strade

dizionale, determinate dalla
composizione tipo-

T

e

proprio quello di
costruire nuovi linguaggi e forme di comuni-
cazione per favorire il de-condizionamento
sociale, offrendo nuove esperienze percettive
e sensoriali, rendendolo un fenomeno unico
nella storia dell’editoria underground italiana.
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Pagine estratte dal
primo numero di
Pianeta Fresco
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il RE NUDO Questa storia rappresenta alla perfezione I'o-

Copertina del
primo numero di
Re Nudo

£RA una volta un granduca al quale piacevand a tal punto gli abiti
re il guardaroba.
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3.5.3 Re Nudo

Fondata nel 1970 a Milano da Andrea Valca-
renghi e Guido Vivi, “Re Nudo” e la rivista pit longeva
dell’editoria controculturale italiana, ancora oggi pubbli-
cata con cadenza trimestrale.

Il nome deriva da una favola di Hans Christian
Andersen che racconta di un re che compare svestito da-
vanti al popolo; nessuno osa dire nulla, finché un bam-

bino, ingenuamente, esclama: “Il re € nudo!”.
biettivo dei giovani redattori, che intendono
denunciare tutti quegli argomenti di cui nes-
suno ha il coraggio di parlare.

Per anticipare l'uscita del primo
numero, la redazione inventa una potente
campagna pubblicitaria con il poco budget
a disposizione: armati di bombolette spray,
1 giovani imbrattano i muri di Milano con la
scritta “Re Nudo?”. Questa idea funziona, in
pochi giorni numerosi giornali raccontano
I'episodio interrogandosi sul significato della
scritta

Grazie alla campagna, il primo nu-
mero € un successo, con una tiratura di 10
mila copie, 8 mila delle quali vengono vendu-
te solo a Milano.
¥ i Stampato in offset in un formato in-
solito e poco pratico, 25x35 cm, Re Nudo esce inizial-
mente come supplemento al numero 19 della rivista
“Lotta Continua” per aggirare le leggi di controllo sulla
stampa. Questa uscita conta sedici pagine cariche di illu-
strazioni, fotografie e colori, con una grafica influenzata
dall’editoria underground americana.

Per la stampa a colori si utilizza una tecnica in-
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gegnosa che consente sfruttare al massimo le scarse ri-
sorse economi-
che disponibili:

RE NUDO gli inchiostri co-

lorati vengono
W & posizionati  su
= un unico rullo,
come si farebbe
per una stam-
pa in bianco e
nero, invece di
utilizzare quat-
tro rulli separati
come prevede il
classico  pro-
cesso di qua-
dricromia. In
questo modo, i
colori si fon-
dono nel cor-
so della stam-
Pa, creando
diverse sfumarture casuali e in continua evoluzione.
Nonostante la scarsa leggibilita dei testi, il risultato otte-
nuto viene apprezzato notevolmente dai lettori.

# RENUD

giugno 1971 - n. 6 (n. 1 nuova serie) - Lire 200

Young Lords: da teppisti a rivoluzionari
Sofri: le prove dell'innocenza

GIU' LE MANI DAL «MO-
VEMENT»! / TESI SULLA
COMUNE / SERVIZIO SPE-
CIALE: PRINCIPI DI CAN-
NABISMO / LA COMUNE
DI OVADA / FRONTIERE-
REPRESSIONE /_S. VIT-
TORE: NUOVA PROVOCA-
ZIONE /ILNOSTRO SOUND
MUSIKA / e an- ; i
cora: notizie, documenti, lo- Copertine dei

o numeri 2 e 6 di Re
Nudo, dove é visi-
bile la mescolanza
di colori posizi-
onati sul rullo di
stampa

COLPO DI
MANO!

testatina

3.5.4 Get Ready

“Get Ready” & un periodico
di musica e cultura underground
fondato nel 1971 da Barnaba For-
nasetti e diretto da Ines Curatolo,
che viene venduto a Brera fino al
1974, per un totale di quattro nu-
meri.
L’aspetto grafico gioca
“«un ruolo fondamentale, rendendo
\ noto Get Ready nella cultura un-
erground degli anni ‘70, anche
al di fuori dell’ambito musicale. Il
primo numero e infatti sagoma-
to come un grande spinello, con
una lunghezza di circa 50 cm,
influen- zando natural-

men -

Pagine estratte dal te anche 1[!
primo numero di . -]
Get Ready layout delle pagine, che si|

devono adattare a questa|
forma particolare.

All'interno, il gior-
nale e ricco di colori e so-
luzioni grafiche particolariy/
che spesso comprometto-
no la leggibilita. Gli articoli




periodico alternativo di musica

trattano  princi-

palmente di mu-

sica, ma anche del

diritto dei giovani

a spettacoli gra-

‘Qruiti, criticando i

costi dei concerti Copertina del

sempre pit ele- S imeed
ati, e divagando

jpoi sui tipici ar-

omenti contro-

culturali, come la

jcultura mistica, le

liberta individua-

le e la lotta al ca-

pitalismo.

“Il giornale lo facevamo
innanzitutto perché ci
divertivamo noi, il fatto
che poi qualcuno l'avreb-
be pure comprato era re-
lativo. La redazione era
assolutamente libera,
ognuno ci metteva quello
che voleva, quello che gli
passava per la testa. Non
cera una linea editoria-
le, un direttore che dice-
va questo si 0 questo no.
Andavamo in giro a ven-
dere il giornale durante i
concerti.”

- Barnaba Fornasetti

Pagine estratte dal
numero di
A/traverso di luglio
1976
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3.5.5 Gli anni Settanta e il do it
yourself: A/traverso e Oask?!

Nel 1977 culmina il movimento di protesta gio-
vanile per la liberta individuale e creativa, che influenza
anche l'editoria con un’etica del do it yourself che porta
allo sviluppo di tantissimi piccoli gruppi, band musicali
autoprodotte e riviste indipendenti. I giornali di quel pe-
riodo sono caratterizzati dalla totale anarchia grafica, in
linea con l'idea del fai-da-te.

Verso la fine del decennio, la diffusione della
fotocopiatrice aumenta ulteriormente l'accessibilita ai
mezzi di stampa, facilitando notevolmente anche il pro-
cesso produttivo, che diventa molto rapido. Questa evo-
luzione consente una capillare divulgazione delle idee
dei movimenti del Settantasette, oltre a favorire la cre-
scita dell’editoria punk, favorendo la liberta di espres-
sione individuale ricercata dai giovani in quel periodo.

“A/traverso” e un giornale che esce per la prima
volta a Bologna nel 1976, distribuito in mille copie. Rap-

RIPRENDERE (N MANO MARX €O

COSTRUIRE IL MOUIMENTO DI
LIBERAIONE DAL LAVORO.

Ipresenta la voce del movimento

L |DEOLOGIA, ‘ spontaneista operaio, con una

forte sperimentazione artistica e
politica.

[11layout segue la struttu-
ra di un tabloid, ma con una mag-
giore liberta creativa. La compo-
sizione delle pagine viene creata
artigianalmente sovrapponendo
ritagli di giornale, illustrazioni sa-
tiriche, slogan scritti a mano e ar-
ticoli battuti a macchina in modo
disorganizzato, conferendogli
_Jun’estetica tipicamente DIY.
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“Oask?!” & invece una rivista stampata per la
prima volta in offset tra il marzo e 'aprile del 1977, su
un’unica pagipa composta da .collages di testi ir}collati in e e et dal
tutte le direzioni. 'impostazione grafica ambisce all’o- numero di Oask?!
riginalita cercando di destrutturalizzare I'impaginazio- ;?3222;“?;1)715
ne tradizionale e le regole tipografiche convenzionali. Il
messaggio che il giornale vuole diffondere e I'importan-
za di vivere I'attimo, dando per scontata la sconfitta che
ormai sembrava essere il destino dei movimenti contro-
culturali. -
Alla base di questa pubblicazione si trova il col- it
lettivo degli “Indiani Metropolitani”, uno dei principali £ I S T
gruppi che rappresentano le proteste del Settantasette.
I1 loro tratto tipico ¢ la fusione tra arte e vita, cercando
di dimostrare con ironia e provocazione che la vita quo-
tidiana puo diventare davvero gioiosa e divertente.
I1 collettivo utilizza spesso nelle sue perfor-

mance il non-sense, come “pyyy originale dei contenuti e della
nel caso di un avviso di-

Alla, Pipaua GV, £
i to. 5 o aaee

B i pant gy
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GLI INDIANI METROPOLITAN N

DIS/AGGREGAZIONE SCNG IN
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stribuito durante una ma-Jforma utilizzata per esprimerli si ri- ;
ke i
nifestazione intitolato pela, negh stampati in questione, 1l : _ 5 » g w0 oo

(A MAGGIORANZA .

msjnae::am‘x

‘Vendemmia o _abbronza- . i ppaoinazione, laccostamen- : : : '
tura totale?”. Gli Indiani P pag ’

Mertropolitani  pubblicano t0 orizzontale, verticale, diagonale di
anche alti numeri unich, yorf gppartenenti a sfere diverse (il
caratterizzati dal rifiuto to- . ..
tale degli schemi tipografici 712€ssaggio politico accanto alla poe-
tradizionali e preferendo siq, alla lettera-sfogo, alla citazione
collages con ritagli di glor @, 5y gl comumicato che fissa unas-
nali, scritte fatte a mano o ? . . ; .
fogli battuti a macchina. sSemblea), ['uso sincronico di caratteri
La priorita diventa quindi yyp,0a7afici e scrittura a mano; aboli-
l’esperienza visiva offerta R . .
dal prodotto editoriale, uti- /@ la linearita della successione delle
lizzato come un terreno di pgrole, esse possono venire capovolte
sperimentazione e di gioco. . . .
e costringere ad una lettura dinami-
ca, a un movimento rotatorio del fo-
glio che si ha tra le mani, presentarsi
cancellate o piene di errori, fraziona-
te da sbarre o lineette, deformate, in-
gigantite o resse pressoché illeggibili.”

- Niva Lorenzini

“,
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3.6 La scena punk e le zine

L’etica DIY degli anni Settanta raggiunge la sua
massima espressione nella creazione e diffusione delle
zine punk, dei piccoli giornali autoprodotti, solitamen-
te con una bassa tiratura e distribuiti gratuitamente o a
prezzi molto bassi. Le zine sono strettamente legate alla
storia delle comunita marginalizzate e delle sottocultu-
re radicali, diventando portavoce dei vari movimenti di
protesta. Oltre a parlare di musica e cultura punk, trat-
tano temi come razza e identita, femminismo, cultura
queer, rappresentando i valori che caratterizzano il mo-
vimento punk, come I'anticonformismo e la liberta indi-
viduale.

La crescente accessibilita della fotocopiatrice
rende possibile a chiunque realizzare una zine, anche
individualmente. Tradizionalmente, il processo di crea-
zione avviene ritagliando manualmente testi e immagi-
ni, per poi incollarli insieme creando una composizione

tipografica che viene infine
5

Al
\'“ riprodotta in stampa offset.

M !

! ﬁ?m@[’ﬁﬁ—\r = fotocopiata o, in alternativa,
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I1 prodotto di solito e rilegato
con un punto metallico, una
tecnica decisamente econo-
mica.

Con questo metodo
di creazione, 'aspetto grafico
& spesso caotico, il layout e un
collage che mescola tipografie
manuali a testi battuti a mac-
china, fotografie ritagliate, il-
lustrazioni.

L’origine delle zine
risale agli anni Trenta con la

Copertina di The
Comet, 1930

Pagine estratte dal
primo numero di
Spockanalia, 1967

Vuleans ™ Emctions
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pubblicazione di “The Comet”, una rivista di fantascien-
za con una sezione dedicata alle lettere inviate dai lettori
per dargli la possibilita di discutere di temi scientifici e
fantascientifici, connettendo una piccola comunita.

Un’altra importante uscita & “Vice Versa”, una
zine interamente dedicata alle donne lesbiche pubbli-
cata per la prima volta nel 1947 da Edythe Eyde con
lo pseudonimo di “Lisa Ben”, anagramma di “lesbian”.
Eyde crea Vice Versa con la speranza di riuscire a con-
nettersi con altre donne lesbiche in un periodo in cui
la repressione sociale nei confronti delle persone gay &
particolarmente elevata, forzandole a vivere in segreto.

Vice Versa contiene recensioni di libri e film,
storie, poesie, lettere dei lettori, scritte da Eyde con una
macchina da scrivere e replicate con carta bianca e car-
toncino per ottenere alcune copie. L’estetica & estrema-
mente minimalista, la copertina consiste infatti in un
titolo scritto nel mezzo di una pagina bianca e I'interno
della zine e privo di immagini.

Negli anni Cinquanta e Sessanta emergono al-
cune Zine incentrate sulla musica e sulla cultura folk.

Tra queste, meri-
‘ta una menzione
- “Spockanalia”, una

fanzine pubblicata
nel 1967 comple-
tamente a tema
- Star Trek, con let-
tere da parte del
cast, illustrazioni,

e altri articoli rela-

tivi all’argomento.
~ La sua capacita di

riunire una comu-

nita di fans risulta
evidente nel 1968, quando viene annunciata la cancel-
lazione dello show, ma gli appassionati riescono a farlo
continuare per un altro anno organizzando proteste e
pressioni utilizzando le zine come mezzo di comunica-
zione interno.

Come detto in precedenza, negli anni Settanta
esplode l'etica del do it yourself e si assiste alla nascita
di numerose zine legate al movimento punk che sta sor-
gendo in quel periodo. Tra queste, una delle prime e piu
importanti & “Sniffin’ Glue”, un mensile ideato da Mark
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Perry nel 1976 il cui titolo
deriva da una canzone dei
Ramones, “Now I Wanna
Sniff Some Glue”. La zine
racconta la scena punk
dall’interno, con articoli
scritti direttamente dalle
persone attivamente coin-
volte nel movimento e in-

Pic. by ERcA EcuenseRs
“NIE + foemal " lig WM $ SRENOBIVI

terviste

?SINGLES al .SU,OI

. prin-

$Bumec  cipali

% Reviews,  @rtisti,

H come

: i The

Clash.

L’obiettivo  di Perry
¢ infatti quel- lo di
creare un’alter- nativa
alla stampa mu- sicale
mainstream, che sia piu
genuina e in cui i giova-
ni siano prota- gonisti.

Sniffin’

Glue diventa imme-
diatamente por- tavoce

del punk inglese, con le sue pagine costituite da scritte a
pennarello, testi composti a macchina e tanta colla, foto-
copiate in una semplice tipografia

In poche settimane compaiono centinaia di al-
tre fanzine e l'estetica DIY diventa sempre pill

diffusa, comparendo su poster, copertine di ANARCHY 20,

album, addirittura nella moda. Un esempio &
la zine pubblicata nel 1976 per promuovere il I, N ”ff u- K =

primo singolo dei Sex Pistols, “Anarchy in the
U.K.”, progettata da Jamie Reid, il designer alla
base di tutte le grafiche della band, dalla stilista
Vivienne Westwood e da Malcolm McLaren, il
produttore discografico creatore dei Pistols.

Dopo 12 numeri, la storia di Sniffin’
Glue si conclude nel 1977, passando dalle 50
copie del primo numero alle 20 mila dell'ulti-
mo e lasciando un’enorme impronta sulla sce-
na punk e non solo.

. IYE.WW 50P

SNIFFIN' GLUE

MAGAZINE

Copertina e pagine
estratte da alcuni

T SNIFFIN' GLUE AND OTHER ROCK'N'ROLL HABITS!

K EESTIVAL

“THE 2ND 100 CLUB PUN

Copertina della
zine promozionale
di Anarchy in the
UK, 1976




66

3.7 L’anti-design

L’anti-design & un movimento che rifiuta le con-
venzioni e le regole tradizionali del design, favorendo
layout innovativi e incoraggiando esplorazione e speri-
mentazione. Le sue origini non sono chiare, ma il radical
design italiano degli anni ‘60 era anche conosciuto con
nome, appunto, di anti-design, oltre ad avere I'analogo
fine di provocazione e rifiuto delle tradizionali norme di
progettazione e produzione. Ao

L’obiettivo dell’anti-design in ambito grafico Bashanina
e quello di trovare delle alternative valide alle compo-
sizioni standard. In ambito visivo, oggi trova grande
applicazione nel web e nell’app design. Solitamente, si
preferiscono interfac- A ST s gy
ce e grafiche sempli-
ci, prive di distrazioniZ ¥ wn
per gli utenti, per non;, s
complicare l’espe-
rienza di utilizzo, ma
l'anti-design punta ad
offrire  un’esperienza:;
memorabile, che riesca
a coinvolgere e ad in-
curiosire, esplorando
nuovi modi di navi-
gare online. Secondog
il product manager
Daniel Kalick, I'essere
umano non ha sempre bisogno di semplicita, ma a volte
necessita di essere sfidato con compiti un po’ pitt com-
plessi, favorendo la memorabilita dell’esperienza; sostie-
ne infatti che la maggior parte delle esperienze migliori
che abbiamo vissuto non siano caratterizzate dalla sem-
plicita, ma che abbiano piuttosto richiesto sforzo emoti-

Progetto grafico

Turn on neon
inda @makelove
#makelovebar

13.12.19 - 20.00
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Vo e cognitivo da parte nostra.

Le caratteristiche principali che contraddistin-
guono il movimento sono l'asimmetria delle composi-
zioni, la presenza di colori contrastanti, testi e immagini
sovrapposti in modo caotico, il rifiuto della griglia e la
mancanza di coerenza tra gli elementi, ma anche l'ironia
e 'umorismo che spesso sono alla base delle provoca-
zioni.

L’anti-design puo risultare un approccio effi-
: - - cace se usato nelle giuste

Interfacce del sito
web Weather is
Happening, volu-
tamente esagerato
per ottenere un
effetto ironico

situazioni, per esempio con
‘ﬁne umoristico, oppure per
attirare lattenzione degli
utenti attraverso interfacce
inaspettate e provocatorie.
Inoltre, pud portare un sen-
so di freschezza ma, trat-

CURRENT WEATHER SITCH

tandosi di un
trend, gli ele-
menti proget-
tati con questo
stile rischiano
di risultare ra-
pidamente ob- . .
soleti.

Secondo il Nielsen Norman Group, tuttavia, il
movimento non & adatto ad un’utenza “media”, perché
rallenta il processo di fruizione dei servizi e complica
notevolmente 'esperienza di utilizzo. Puod risultare effi-
cace solamente nei casi in cui ci si rivolga a designers o
artisti, in grado di comprendere le scelte stilistiche e pit

pratici nel gestire Ul com- “J }; 7pe spent so much
plesse, oppure se hail finedi .

intrattenere l'utente. lime fbllowlng the
rules, and I've gotten

to the point where
everything just kind
of looks the same.”

- Julia Tylor
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Grafica editoriale negli
anni ‘90 e 2000

Interfaccia dei
software
Photoshop e

QuarkXpress origi-

nali degli anni ‘90

4.1 Il contesto storico-culturale

L'ultimo decennio del XX & stato senza dubbi
un periodo di grandi trasformazioni, segnato da un forte
desiderio di ribellione e cambiamento.

Influenzato dall’estetica grunge e punk, che
non aveva lasciato il segno solo nel mondo della musi-
ca e della moda, ma anche in quello del design e della
grafica, e che esprimeva disillusione e rifiuto delle regole
tradizionali, ha creato il terreno perfetto per dare vita a
un linguaggio grafico piu libero, istintivo e capace di tra-
smettere emozioni con soluzioni visive audaci e spesso
caotiche. 45 Quark=Press (tm) - [Document5]

Un’a 1 _ B3 Fie Edt Syl lem Page View Utiifes window Help =8|
CE| y E
tra tappa molto%l OLARK]
importante per s QuarkTech Service Plans I
Q e
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luzione tecnologi-
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ca degli anni ‘90, = Faf gl =
N . i# Start | | £3 QuarkxPress (tm] - [D...

dando cosl vita al

desktop publishing: pratica gia avviata negli anni ‘80 ma
che si é consolidata nel decennio successivo e che consi-

for:

=200

Ref & Pres Library
Apple Camputer, Inc.
PCA107000073-629

Adobe
Photoshop~

Maciritosh versior: 1.0
Thowmas Knoll, John Kinoll, Steve Guttman
and Russell Brown

MacApp™ ©1985, 1986, 1987 Apple Computer, Inc.

[(AboutPiug-ins.. | | ok ||

ste nella creazione di documenti pronti
per la stampa utilizzando un computer
e software specifici. Tra questi ultimi
sono stati sicuramente di fondamen-
tale importanza software come Adobe
Photoshop e QuarkXPress. Grazie a
Photoshop i progettisti potevano ma-

[

10:12 &M

69



70

nipolare immagini, sperimentando con texture, colori e
sovrapposizioni per creare composizioni visive del tutto
nuove. Allo stesso tempo, QuarkXPress,
ha rivoluzionato l'impaginazione, of-
frendo maggiore liberta nella gestione difh
layout complessi, testi e 1mmag1n1 L =~’“

rivoluzionato il mondo della progetta-
zione editoriale non solo velocizzando
e rendendo pill sperimentale il processo |
creativo ma soprattutto rendendolo pitt
accessibile e consentendo ai designer in-

competere con le grandi agenzie, senza ,
dover dipendere dai costosi processi dimess
stampa tradizionali. Ora chiunque pos-/*#®"®=
sedeva un computer poteva cimentarsi 38
nel design editoriale, sperimentando con| i
la propria creativita e sfidando le con-
venzioni delle grafiche tradizionali, spingendo sempre
di piu il concetto di autoproduzione e autopubblicazio-

Nelle immagini:

ne come diretta conseguenza del movimento DIY (Do collage di foto in
. . . . til i 2000
It Yourself) nato in seguito alla diffusione della cultura Soperting di una
punk. L’estetica degli anni ‘90 era quindi caratterizzata rivista del designer
David Carson

da un approccio fai da te, con l'utilizzo di materiali sem-
plici e facilmente reperibili come cartoncini, fotografie
ritagliate, collage, font amatoriali, e soluzioni grafiche ir-
regolari, che sembrano volutamente imperfette e grezze,

Lai

1 eve ing's gone

ey, [ culturali.

Pagina interna di

Grafica editoriale negli anni ‘90 e 2000 - 4

nuovi modi di progettare la pagina e i suoi contenuti e
dando vita a un dibattito tra i designer che sosteneva-
no questo nuovo “gusto” e coloro che rimanevano fedeli
all’estetica tradizionale.

= B Con l'ingresso nel XXI
secolo, la grafica editoriale si e
trovata di fronte a nuove sfide
e opportunita, determinate so-

prattutto dallavvento di Inter-
net, dalla diffusione dei contenuti

« digitali e dalla crescente globaliz-

zazione che permette di ampliare
il fenomeno delle contaminazioni
el | La crescente centralita del
roSE web ha richiesto una riprogettazio-
S ne del linguaggio visivo, spingendo i
designer ~ aesplorare soluzioni che garantisse-
ro la leggibilita e la fruizione su dispositivi diversi, dai
computer ai tablet fino agli smartphone, necessita di-
ventata ancora pitt importante con l'introduzione degli
ebook, nati alla fine degli anni ‘90 ma andati in tendenza
negli anni 2000 con la nascita di Sony Reader e Ama-
zon Kindle rispettivamente nel 2006 e 2007. A diffe-
renza della progettazione di un libro stampato, che ha
un layout fisso e predefinito, gli e-book richiedono una
progettazione responsiva, ,
capace di adattarsi a scher-
mi di dimensioni e risolu-
zioni variabili. Per questo
motivo la leggibilita diventa
un requisito chiave, spin- |
gendo i designer a semplifi-
care le scelte tipografiche e
a garantire un’esperienza di p pgﬂfgﬁg
lettura confortevole su tut-
ti i dispositivi, prediligendo
dunque un approccio pil
minimal rispetto all’estetica
sperimentale in voga nelle
composizioni grafiche degli
ultimi decenni.
Cio non toglie perod
che l'eredita delle sperimen-
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tazioni non convenzionali realizzate fino a quel momen-
to ha continuato ad evolversi grazie a figure di spicco nel
mondo del design che anche nel nuovo secolo continua-
no a ripudiare le regole della grafica tradizionale. Il cosi
detto Cult of the ugly rimane un’estetica molto in voga, e
rappresenta il mezzo perfetto per restituire visivamente
tutti gli stimoli a cui andiamo incontro in questa nuova
era protagonista di una rapida globalizzazione.

Parallelamente all'industria digitale, l'indu-
stria della stampa tradizionale non & scomparsa, ma si
& adattata per rispondere a questa nuova competizione.
Le case editrici iniziano infatti a puntare su edizioni di
pregio, utilizzando materiali di alta qualita, design ricer-
cati e copertine elaborate per rendere il libro fisico un
oggetto unico e desiderabile, aumentando la popolarita
dei libri da collezione e con valore estetico. [ progettisti
dimostrano cosi come la stampa puo continuare a essere
un terreno fertile per la sperimentazione creativa. I libri
divennero non solo veicoli di contenuto, ma oggetti d’ar-
te a sé stanti, celebrando I'unicita tattile e visiva che il
digitale non poteva replicare, e talvolta dando vita a col-
laborazioni che integravano il digitale al cartaceo. Dun-
que nonostante un primo momento di preoccupazion,
con l'introduzione degli ebook, nel corso degli anni 2000
il formato cartaceo ha comunque mantenuto il primato
sul digitale sia per via dell’esperienza sensoriale comple-
ta che offre ai lettori a differenza delle edizioni digitali e
sia per via della capacita di adattamento e di innovazio-
ne dei progettisti in campo editoriale che sono riusciti a
trasformare il libro da un semplice oggetto a un semplice
oggetto a un’esperienza tangibile e unica, valorizzando
I’aspetto estetico e culturale.

Grafica della
locandina per
I’esposizione di
David Caron del 10
Ottobre 2014

Grafica editoriale negli anni ‘90 e 2000 - 4

4.2 David Carson

David Carson e uni- versalmente rico-
nosciuto come il padre della grun-
ge typography, uno stile
caratterizzato
dall'uso di tex- ture,
collage, imma- gini
sovrapposte e

layout spezza-
ti che sfidano

le  convenzio- n i
della leggibilita. I suo
approccio  al design,
istintivo e lon- tano
da regole fis- se, ha
influenzato profon-
damente la grafica editoriale,
trasformandola in un mez-

zo di espressione visiva e con-
cettuale.

Carson entra nel
mondo del design a 27 anni,
dopo una formazione in sociologia e un primo lavoro
come designer per magazine di surf e skate. Tuttavia, &
nel 1992 che raggiunge la fama internazionale diventan-
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do art dlrector di Ray Gun, una rivista musicale che ha
; & ‘ridefinito il modo
di concepire il de-

7 8 Sigl’l editoriale_ Copertine dei
Ay . . numeri 1, 16 e 50
Qui sperimenta della rivista RAY

I'uso della tipogra- GUN

fla come elemento
We-diog - : puramente grafico,
e lemonine impiegando  tex-

- ture, collage, foto-

- grafie sovrapposte

e layout destrutturati che sfidano
I'ordine prestabilito.

Non tutte le sue composi-
zioni risultano facili da decifrare,
ma la sua visione ha ispirato un’in-
tera generazione di designer e ha
influenzato lo sviluppo del
design decostruzionista. Unl
esempio estremo del suo
approccio & un’intervista a
Bryan Ferry pubblicata inte-
ramente nel font simbolico
Zapf Dingbats, rendendolans
completamente illeggibile e

esercizio estetico.
La vicinanza di

Carson al mondo della Stre- 338 RE,AM'

et Art & evidente nei suoi

lavori: la strada e la cultura' ;

underground lo hanno in- J A fianco dettaglio
fluenzato pitt di qualsiasijil QEERe) ‘ della paginacon
accademia di design. Hal S Ferry per il numero
portato a un livello successi- (g cunad

vo l'uso della tipografia, rendendola un elemento visivo
autonomo e non solo un mezzo per trasmettere testo.

DLEVIAVI] BEESOA &5 VE0 Wiick 3204V 0 Ol
A DEW:E FOIGE 5000 v 5kl 550 S lkaC
Ak 2l ACEFSVVEOE A XIISOVIE x1V:e
JAVEGT AL %S¢ VL] VSV Vit oS
Bk ok ARTESHEE: S A OVEVHT AXOOTV O,
Joiesll kR TR A > kO Wike kA GRS kA O

s AFEV S Vi A PBVck Vol dfekk(] 00 O
O @%E0 Wik #::0AV AEE@* 2000 kAl
S5OSO NEE =l Vi @kl 01008 +x001 Ok
KA PREWE ARV Sl OOH%kK AOWKXA ¢
VA VRS OO DK@k GOV kW kA &
A A OO ek VO OB kA SLksickd®l 2
X% 1EV S 00] 06 O: M AX<EVY ok X 10@%
ADEI**AOD**. 0% & @Mk % OxM—> A ¥0AC
W Wi MOk X e e




R AYGUN

SSUE NUMBER 19 oF THEBIBLEOF MUSIC + STYLEANDTHE END OF PRINT

A DAY EHATN
S ANELTEND

Ap é, o OOL

PA\/‘:M':NT.
RELIGION,
PERCHUNK,

7 939 366060
EMBER Sh
§3. SL Usa $3.550ANA

S

Grafica editoriale negli anni ‘90 e 2000 - 4

“I bravi designer guardano al di fuori del design per trovare
influenze. Vedono qualcosa di significativo nel mondo al di
la della propria cultura e lo aiutano a svilupparsi.”

Questa affermazione riflette perfettamente il
B metodo di Carson, che ha sempre tratto ispirazione da
Collage diforo 4 fonti eterogenee, trasformando il design in un linguag-
Carson gio vivo e in continua evoluzione.
‘ La sua estetica tocca il limite tra
ordine e caos: per lui, la ricerca della per-
fezione & noiosa e lascia poco spazio alla
creativita. Il suo approccio, infatti, nasce
dall'intuizione e dalla sensibilita. Per Car-
son, un designer deve saper osservare il
mondo e rielaborarlo all'interno del pro-
prio progetto grafico. La sua influenza non
si limita alla grafica editoriale: il suo uso
del collage e delle composizioni tipografi-
che destrutturate é evidente nelle coper-
tine di album musicali, nei poster e nelle
riviste. Non sempre i suoi lavori hanno
una funzione esplicita, ma rappresenta-
no frammenti di un’epoca, istantanee vi-
sive di un determinato momento storico.
Nonostante la sua estetica possa risul-
tare estrema e, in alcuni casi, illeggibile,
Carson ha dimostrato che il design non
si limita alla funzione informativa, ma puo diventare
un’esperienza visiva e sensoriale. Ha dimostrato che la
comunicazione visiva non deve per forza seguire schemi
predefiniti e che la dissonanza e I'inaspettato possono

Copertina del

numero 19 di Ray essere strumenti potenti per coinvolgere il pubblico. Il

Gun suo lavoro ha inoltre influenzato il movimento della de-

constructivist typography, ridefinendo il rapporto tra
testo e immagine e spingendo una nuova generazione di
designer a mettere in discussione le convenzioni.

Nel 1995, Carson pubblica The End of Print, un
libro che raccoglie molte delle sue creazioni e che diven-
ta il libro di grafica pitt venduto di tutti i tempi. In esso,
il designer dimostra come la lettura non debba necessa-
riamente seguire un ordine lineare: le pagine di The End
of Print possono essere lette come dipinti o fotografie,
un’intuizione che anticipa il modo in cui oggi consumia-
mo contenuti digitali, tra titoli, video, GIF e infografiche;
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lui stesso descrive le pagine del suo libro con le seguenti
parole:

La sua visione ha portato il design editoriale a
una nuova dimensione, sfidando l'idea di leggibilita e
trasformando la tipografia in un linguaggio espressivo
autonomo, dimostrando che il design non e solo una
questione di funzionalita, ma anche di emozione, provo-
cazione e coinvolgimento.

“L'assenza di regole é cio che distingue queste pagine. Molte
delle strutture familiari e rassicuranti del design editoriale
sono state rimosse o reinventate.”

N

Pagine interne del
libro The End of
Print di David Car-
son, in particolare
nell’immagine a
destra il testo si
legge dal basso
verso l'alto
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4.3 Neville Body

Neville Brody & un designer e direttore artistico

to la grafica editoriale con il
suo approccio sperimentale
e provocatorio.
I lavori di Brody
EVICKE BRooy sono stati fortemente in-
fluenzati dalla sua adesione
al movimento dell’Antide-
o sign, il quale si opponeva
all’estetica tradizionale mi-
nimalista e funzionale, e
che lo ha portato ad avere Copertine di 4
n approccio progettua-
e personale, lontano dalle
convenzioni e prediligendo

The Face

le emozioni.

Tra le caratteristiche princi- THE FACE THE FACE

pali delle sue grafiche troviamo la so-
stituzione della classica tipografia edi-
toriale chiara e leggibile, con l'utilizzo
di caratteri pitt audaci ed espressivi, -
talvolta non di facile lettura (ne & un
esempio la sua creazione INSIGNIA),
I’abbandono di delle griglie e layout 1i- ok .
gidi tradizionali, dando spazio a com- - Ho?

posizioni fluide e spesso caotiche, e THE FACE THE FACE
spezzano le convenzioni dell’equilibrio
visivo delle pagine.

La rivista “THE FACE”, di cui
¢ stato direttore creativo, pud essere
considerata il suo manifesto stilisticopss

Copertina del libro

britannico, conosciuto soprattutto per aver rivoluziona- di Neville Brody

numeri della rivista

Numero 1 della

rivista Fuse, in par-

ticolare dettagli del
packaging esterno

e del flopdisk all'in-

terno contenente i
font eslusivi della
rivista
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in cui usa la tipografia in maniera innovativa affiancan-
dola ad immagini provocatorie, creando cosi un’estetica
visiva che evoca emozioni piuttosto che prediligere la
chiarezza.

Altra rivista di cui e stato direttore creativo e
“FUSE”: lanciata nel 1991 in collaborazione con Jon
Wozencroft, non era una rivista tradizionale, ma un mix
di pubblicazione cartacea e contenuti digitali

Brody stesso ha contribu-
ito con diversi font, come
Industrial, un carattere
pesante e strutturato che
evocava la brutalita dell’ar-
chitettura industriale, e
Blur, un carattere sfocato
che simboleggiava la cre-
scente fusione tra il mon-
do fisico e quello digitale.

L’idea alla base della rivista e
quella di esplorare il potenziale creati-
o della tipografia e dei singoli caratteri
tipografici invitando i lettori a riflettere
sul ruolo della tipografia e del design nel-
a societa e in ogni numero della rivista i
designer erano liberi di sperimentare con
i poster tipografici, creando veri e propri
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manifesti visivi dove la tipografia veniva usata per co-
municare messaggi politici e culturali, spesso in modo
criptico e provocatorio e dando vita a composizioni gra-
fiche che andavano contro il concetto tradizionale di leg-
gibilita e funzionalita associato alla tipografia.

Fuse & diventata un punto di riferimento per la
grafica editoriale sperimentale degli anni ‘90, dimostran-
do che la tipografia poteva essere non solo uno strumen-
to di comuni-
cazione, ma
anche un’arte
concettuale.

Poster tipografici
allinterno di Fuse
1 con figlio di
introduzione alla
rivista, a destra
dettaglio di uno dei
poster

In basso pagine
interne del numero
18 di Fuse




4 4 Warren Leher

Warren Leher € un autore e designer america-
no che ha operato soprattutto negli anni 80 e 90, cono-
sciuto per il suo approccio innovativo nella narrazione
editoriale, intersecando elementi testuali e grafici per la
creazione di composizioni espressive e quasi “artistiche”

Tra i suoi lavori pill conosciuti ¢’ sicuramen-
te French Fries, una pubblicazione sperimentale che

esplora la narrazione attraver- SO un
approccio visivo e tipogra- fico in-
novativo, in cui la
narrazio- ne non
segue una strut-
) tura li-
neare
tradizio-

nale ed

e com-

posta

da fram-

menti di

dialoghi, pensieri e situazioni che si
intrecciano visivamente per rappre-
sentare momenti di caos e connes-
sione nelle vite dei personaggi che
diventano sempre pil caotiche man

FRENCH mano che la narrazione va avanti,

FR[ES cosi come ci suggerisce la rappre-
sentazione grafica nelle pagine che

nel corso della narrazione diventan-
to sempre pitt confuse ed illeggibili.
“French Fries” non e un libro che
si legge passivamente. Richiede al lettore di interagire
attivamente con il testo e le immagini, interpretando le
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WARREN & JUDITH

We meet Sergie, a Romanian exile, at the Queens Burger Coffee Shop. “Crossing the
BLVD! It is for me a bitch crossing that boulevard. Two or three times a day 1 do it.
Ahh. Who cares about the boulevard? Crossing the Ocean —
that’s the hard thing. That’s what you should call your book!”

Inside an unlocked storefront, on a desolate street in a coastal
neighborhood of Queens, a Nigerian Pentecostal prophetess
presides over an all night vigil of speaking in tongues and
trance-dancing, zz-29. A few hundred Falun Gong practitioners,
considered dangerous by the Chinese government, practice
their gentle exercises in a schoolyard park on the 10th anniver-
sary of their young but burgeoning religion, 4o-s1. Five nights
a week, a woman from Vietnam with a New York gift of gab,
For drivers, Queens BLVD works as a bar maid in a strip joint in order to support herself
is a ten-, sometimes twelve- and her Amerasian daughter, no-ug. A former aviation lawyer
m'ifl.;’;i ":Z‘Z/[:ZC I’; f:fi: from Colombia delivers food with his partner a year after they
crosswalk. Cited as “the €scaped anti-gay vigilante groups who were determined to
most dangerous road in  “socially-cleanse” the streets of Bogota, 14-160. A once-state-
New York,” Queens BLVD - sanctioned performing artist known throughout the Soviet
was the site of 73 car . .
elbed et il over Union, moves her dance studio out of her one bedroom
1500 injuries from apartment, into a subway station storefront in a neighborhood
1993-2001. where 30,000 fellow Bukharan Jews have settled, 230-241. On
(S [Tl an unsuspecting Father’s Day morning, the owner of an empty
§ 1ot discovers his property is being used for a Mexican Rodeo
and calls the cops, triggering the pursuit of a 2,000 pound
bull as it runs horns-first, past a terrified crowd on Northern
§ Boulevard, 270-281. Enduring the frigid winter air, a Haitian
exile leads a demonstration outside the white stucco home of
the former leader of FRAPH, the paramilitary force allegedly
responsible for the murder and torture of countless Haitian
civilians, 300-309. Five nights after the September 11th attack
on the World Trade Center, an Egyptian Coffee Shop in Astoria
§ is smashed up by four young Americans at three o’clock in the
i morning. The police catch the perpetrators, but the café owner
decides not to press charges. He says he understands their
| rage. An hour later, the four young men are back, 3zo-329.
Two flights of stairs above the intersection of little India and
B little Colombia on Roosevelt Avenue, is a florescent-lit hall
¥ where semi-professional ping-pong players from all hemi-
spheres of the globe — grunt, whack, and slice 40mm balls
from deep inside the zone, 332-345.

Ly

EUGENE

Indian stores carry tapes which | cannot digest as
a DJ so | had to stop going. If | hear a track | like when
I'm in grocery store, | say to the Indian guy behind the
counter, “Come on, you know where to get it. You want to sell

Usually they sell it to me. Queens has been absolute goldmine for
our musical collection as well as social sidekick place. However, right
now it is more of a much visited place. We might be doing our CD release concert at Bohemian Hall
in Astoria. The place is great except there’s a group of Neo-Nazis that comes there. Young kids in
black T-shirts. | forget about that aspect in New York. Usually you hear about Neo-Nazis in Austria
or England or somewhere in mid-west. This whole universal redneck thing:

CAME FROME'®ES everywhere,
but it's very well developed in America. Germany too.
Even Switzerland, most neutral country.

PIROSHKA

A couple of weeks after 9-11, I was walking at night and
three young girls passed by and said, “Why don't you
go take a ride on your magic carpet?”
B fuckers.
A thousand and one nights. Dumb mother and an
Don’t know the difference between a C-typﬁy
Arab. They hate anyone who's differen
You can still feel that vibe if you go to Munich. If the people
get the chance, they'll do it again.

Kristallnacht!
This is part of why the whole globalization thing leaves the

public very confused. Because the same people will kill for your
Gypsy background then they'll go to the store and buy your

it to me? You can get another copy. | don't know where to get it."

CRO$SING=BI.VD -

5 other signs of migratory life, normally hidden within the seemingly

% mundane, sometimes hideous urban landscape of Queens. First-person
7 narratives, culled and edited from audio-taped interviews, reveal
stories of crossing — displacement, expectation and readjustment.
DA (eBd: How different are these new immigrants from those who came here
as “foreigners” in the distant past? 1s this crossroad of the world a pot where cultural
identities melt? Or do they boil over, overlay, transmutate? Or simply co-exist? What
compels so many to leave their homeland and come to this place of great promise and
contradiction? As documentary artists and excavators of personal testimony, we look

into the eyes of each of these tellers, and take their words at face value, not as the only

truth, the absolute truth, but their truth as they lived it back home, in America, and in
between. The 79 individuals featured in this book do not represent their ethnicities or
countries of origin, but many reveal the human toll wrought by the machinations of

post colonial empires, played out in the hot zones of a cold- and post-cold-war world.

Our close-to-home expedition began in the fall of 1999 and continued through the

fall of 2002. The horrific events of September 11th, 2001 occurred a little past our

By new immigrants, we mean midway point and became part of our project. For most

people who came to the United J.S.-born citizens, 9-11 is a day that forever changed the
States after the 1965 Immigration \qr1q byt for many of the people we interviewed, it is one

and Nationality Act Ammendments. e .
N of several geo-political calamities that altered the course of

One of the major Civil Rights Acts o ) ) )
of the time, the ‘65 law mandated their Tives. Collectively, these strangers, neighbors, “aliens”
an end to discriminatory immigra- form a group portrait of a new and not-so-new America.

tion policies that gave preference Crossing the BLVD focuses primarily on a wide array of
to “white,” Western Europeans.

o A new immigrants: from those who came with networks of
That legislation vastly increased

s g support and sponsorship > to those who arrived like shrap-
the numbers of immigrants from X X
southern and eastern hemispheres, M€l flung from distant wars, often fueled by American for-
forever changing the make-up of the eign policy > to those who attained refugee/asylum status
American population, particularly > to those who came as skilled professionals or remain
i m;“““’ ””dt”:”b’y' m the bﬁ’ “undocumented workers” displaced by the horns of a
ough of Queens. A majority of the )
igh of Q 50 ey bullish global economy. Above all,
people reflected in these pages 3 X .
came to the U.S. after 1990. Crossing the BLVD is a celebration
of resilient, prismatic character —
in search of home.

EUGENE

The first four Buddha Bar ~ with a hip-hop beat and make a record." Like the whole
CD releases are top-  Buddha Bar compilation thing. That's the most boring piece
selling records in the  of shit | ever heard. And these Algerian Rai stars doing

“World Music” category.  qyets with Sting, trying to sell more records. People buy
it and think, oh, I'm so culturally enlightened now.
ON THE OTHER SIDE:
You have anti-globalization artists. And some people
think we're about being secluded in our own culture.
It's not about that.

P

“It's about preventing

the sameness

. of the world!
That's what qlobal culture is bringing — complete confusion.
“Is this Brazilian or Arabic?" Eventually you won't be able tell.

“*THREE HUNDRED MILLION
STATES OF AMERICA
AROUND THE WORLD.

. Music made for the fucking mall where you can buy all these idiotic souv-
enirs and shirts that you can ell where the fuck they're from either.
Globalization is about makj Querything the same. Like when you
drive through Ameri / > Okay, this is Massachusetts and
. this is fucking Connectlc Aihat's the difference? | don't fucking

- know. Gas station, McDonald ald gas station, Shell, Esso, McDonald,
Mobil. Pretty soon you'll go to Slovenia and see the same shit.

5 ojjapiog 10505

Gogol Bordello is not multi-cuttural. We're Mutti-KONEra-cuttural. That's the
layer where the culture still lives and remains to be prolific. It's underground
_ layer. People said there is no more underground. But there is underground!
Everything that is not signed and is still struggling is underground. In that
layer of the culture, all the best mutations are happening. That's where people
. are not relaxed or comfortable. Maybe some of them are struggling to get sold
out. To become big rock star. Just seeing someone setting up their ampfiifier
and electric quitar, you kind of don't want to see it already. Okay, what the
fuck ic anina t0 hannen now? < thic anv anina 0 nliua in hic nedale and <fart

29 0.6 e B EL DT AR RS
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Pagine interne e
copertina del CD di
Crossing the BLVD
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combinazioni di parole e design, trasformando la lettura

in un’esplorazione visiva e intellettuale.
Altro lavoro molto importante e Crossing the

BLVD, che sebbene pubblicato ufficialmente nel 2003,
¢ il risultato di anni di lavoro negli anni ‘90. Questo li-
bro & un esempio di narrazione visiva che documenta
le storie degli immigrati a New York, mescolando foto-

the speech of music
the music of speech

~scott jOhl‘lSOﬂ
B unio composiTiows

judlth:sloan
~warren lehrer

:
CROSSING THE BLVD PROJECT |+ i
gogol bordello
christine ghezzo
dinu ghezzo

| izkhak gulkarov

eugene hitz

malika kalontarova kermit driscoll

Oy TieReehey john ferrari

3 steven gosling
Labpply Gy scott johnson

camilo perdomo michael lowenstern
sergey ryabtsev mary rowell
and more! taimur sullivan

WARREN

As a teenager, | used to walk to Crocheron Park
on the far eastern border of Queens, find the one
little cluster of trees where | couldn’t see a park-

ing lot or a baseball field or a fence, and imagine

that | was in the middle of a vast wilderness. Really
| was near the edge of a cliff above the bumper to
bumper traffic of the Cross Island Parkway. I'd sit
down, close my eyes and pretend that the roar of cars

below was really the sound of a restless, wild ocean,

a half a world away. Neither suburb nor city, certain-
ly not the country, the borough of Queens, marked by
neatly segregated neighborhoods with endless rows of
brick apartment buildings, belching factories, little box
houses and postage-stamp lawns, was a nowhere land
this restless kid wanted to leave as soon as possible.

After living in other parts of the country for more than

a dozen years, | find myself again a resident of Queens —
now the most ethnically diverse locality in the United States.
Every day, my wife Judith and | cross the twelve lane gaunt- 1US. Census Burcau]
let of speed and commerce that is Queens Boulevard, along
with immigrants and refugees from all parts of the globe
There are those of course who complain about a place
whose residents speak 138 different languages. Once Irish- or
Italian- or Jewish- or Greek-American enclaves have given way
to neighborhoods that defy predictable aromas, accents, or
polities. Occasionally friendships form across cultural divides.
Sometimes tensions flair between unlikely neighbors or a shop-
keeper and a customer. But for the most part, the choreography
of Queens is one of chaotic but polite cohabitation.

| walk five blocks from our apartment to pick up the number 7 train
In a rush, I've walked a quarter mile of asphalt and concrete, past Ko
pungent piles of plastic garbage bags, parked cars with multiple anti-
theft devices, and anonymous pedestrians. An elderly Afghan woman
walks, stops, and waits at each of three median islands, until she final-
ly makes it across the 225-foot-wide boulevard, alive but worn out.
After buying saffron rice and other ingredients needed to cook kabuli

palau, she knows she will have to make the journey back again. A few
dozen Mexican men wait on a work line, hoping they'll be picked to load

grafie e testi all'interno di layout di-
namici per creare un’esperienza im-
mersiva in cui la struttura narrativa
rispecchia I'incontro di molteplici
prospettive: vicini che provengono

JUDITH

I used to think the aging process meant g
wrinkles and developing an accent. As a kid,

of the old people 1 knew were immigrants,

Italian or Jewish. Born in Brooklyn, New York

my parents were children of immigrants, and

lived with one foot in the old world and one |

new world. They spoke Yiddish to each othe

read the New York papers in our tiny house in :

Connecticut town, where I spent my early child

We had a vegetable garden, a peach tree, and woe

the back. In the summers [ fished around for frog

gooey things in the swamp near the railroad track

father used to take me down to the tracks to watc

train go by. It calmed me in much the same way all t

locomotive calm my young nephews. The Russian n

I called him the caboose man — would wave as the

rolled away. My dad told me, “See, the man was wat
us watching him.”

From time to time, our family took the train into New
City to see plays, walk the streets, get pickles, and vis

mother’s cousins. Most of my father’s family perished i
Holocaust. His mother was the only grandparent | knew
closest I came to having a family reunion was openinga b

my grandmather’s old brown and white photographs. Whe
these people I resembled? The dark eyes, the dark hair, the tel
rings under the eyes. My grandmother taught me how to
English with a Yiddish accent, “Judela, dus is a vinda." I'd
around saying “vinda." I remember brushing her thick, waist-I
hair. Although I have no conscious memory of it, she must hav
me stories. Now | imagine I was brushing her secrets into my

She died when I was nine. When | was twelve my father died.

For twenty years | made a carcer of gathering stories, interviewir
grandmother’s contemporaries and people who could have bee
father. A migrant worker of sorts, eyeball-deep in oral history pr

looking backward to go forward, going forward to see clearly back
researching, packing, flying, performing; I traveled from Canada to |
Hawaii to Scotland to Japan, up and down the east and west coast
in towns and cities in between.
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4.5 Stefan Sagmeister

e un designer e art director
austriaco, noto per il suo
approccio audace e provo-
catorio alla grafica editoria-
le. 1l suo lavoro € stato par-
ticolarmente influente negli
anni 2000, quando ha colla-
borato con artisti musicali
di fama, come i Rolling Sto-
nes e Lou Reed, e ha creato
progetti editoriali e pubbli-
citari di grande impatto.

I suoi progetti, vo-
gliono spesso raccontare
storie e provocare attra-
¥ verso l'utilizzo di immagini
molto evocative e l'utilizzo
di materiali inusuali, la pro-
gettazione grafica dei suoi
lavori si intrecciano quindi ad una narrazione personale.
Anche lui ha fatto uso della tipografia per usarla come
mezzo espressivo creando composizioni grafiche che
sfidano il concetto classico di leggibilita e che puntano
a suscitare emozioni (o reazioni, a seconda dei punti di
vista).

Stefan Sagmeister

Tra i suoi lavori pit emblematici nel campo
dell’editoria troviamo “Things I Have Learned in My
Life So Far” pubblicato nel 2008, & un libro che raccoglie
una serie di riflessioni personali trasformate in esperien-
ze visive. L’opera & suddivisa in fascicoli separati, che
possono essere riorganizzati all'interno di una coperti-
na trasparente, offrendo al lettore un’interazione fisica e
concettuale con il contenuto.

Copertina del libro
Things I Have
Learned in My Life
So Far conmbinata
con i divrsi inserti
che si trovano al
suo interno

dettaglio della
Box-copertina che
racchiude i volumi
all'interno del libro,
vista dall’interno




4.6 [rma Boom

Irma Boom & una graphic e book
designer olandese conosciuta come La
Regina dei Libri proprio per via dei suoi
eccezionali lavori nel mondo dell’editoria
per la realizzazione di pitt di 300 libri.

Tra i suoi lavori troviamo “SHV Think Book
1996-1896” un volume sperimentale di 2.136 pagine
creato per celebrare il centenario della multinazionale
SHV. 11 libro si distingue per il suo design anticonven-
zionale, che coinvolge ogni aspetto della progettazione,
e che rappresenta una sorta di invito da parte dell’autri-
ce a scoprire la storia in maniera non lineare, infatti per
questo motivo la storia dell’azienda viene presentata in
ordine cronologico inverso e inoltre vengono omessi 1
numeri di pagina, I'indice e la tavola dei contenuti del vo-
lume. Per di pit il ta- /e olio delle pagine custodisce
un piccolo tesor ascosto, rivelando
un campo di tuli- i
il volume viene,
da sinistra
stra, mentr

mostrati i
versi di un poe-
ma olandese.

Altro lavoro de- §
gno di nota e il volume realiz-
zato per Chanelnel 2013, “Cha-
nel N°5” in cui la designer non
utilizza inchiostro per la stam-

\

infatti il libro & completamen-

Serie di libri realiz-
zati da Irma Boom

Pagine interne del
libro SHV e detta-
glio del taglio del
libro che mostra
una poesia olan-
dese dalla parte
sinistra

e

? e ——————r

;F!hh



Pagine del libro

Chanel N° 5 e sca-
tola nera che con-

tiene il volume

Grafica editoriale negli anni ‘90 e 2000 - 4

dalla copertina alle pagine interne, non presenta una
singola macchia di colore, a primo impatto vuoto, ma in
realta ricco dirilievi realizzati embossando le 300 pagine
del volume, dando cosi vita ad una narrazione visibile
a malapena e quasi da poter definire totalmente tattile.
Infartti la stessa designer ha affermato che lispirazione

per il concept
del libro & sta-
ta frutto di un
analogia con
la natura dei
profumi, che
possono  es-
sere apprez-
zati appieno
mettendo da
parte il giu-
dizio  visivo
e lasciando
spazio a quel-
lo olfattivo.
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4.7 Emigre Magazine

Emigre € stata una delle riviste piu in-
uenti nel mondo del design
grafico e della tipografia,
notaper aver giocato un ruo-
lo centrale nel movimento
della tipografia sperimentale

e nell’evoluzione

del design editoriale ne-
gli anni ‘80 e ‘90. Fon-
data nel 1984 da Rudy
VanderlLans e Zuzana
Licko, & diventata un punto di riferimento per la grafica
postmoderna e per il design che sfidava le convenzioni
tradizionali di leggibilita e composizione.

La rivista, affiancata dall’omonima fonderia di
caratteri digitali, ha dato spazio a sostenitori e promoto-
11 della tipografia anti-modernista, cosi come i designer
studenti che hanno sfidato le regole canoniche del mo-
dernismo, trasformando le pagine della rivista in delle
composizioni quasi astratte e illeggibili, celebrando tutte
le forme si sperimentazioni grafica alla quale il resto del-
le riviste del settore non davano invece spazio, e diven-

FARD DERRER

Lgly

BY RS BRO

MIDNICHT
MAIL

BY

AMY CALI

In verde, la coperi-
na del numero 21
della rivista Emigre

Bur s Solgly...

o

Pagine interne di
uno dei primi nu-
meri della rivista

EMIGRE N219:
Starting From

Price: $7.95 (

Ler

Copertina e pagine
interne del numero
19: Starting From

Zero

GREAS]

GREssING T W

40

api

OF CAPITALIS

V&TH STYLE AND TASTE
THE “PROFESSIONALIZATION”
OF AMERICAN

GRAPHIC DESIGN

Y STYLE WND TRSTE 98 THE “PROFESSIONRLIZETION O MNERICAN GRAPAIC ESION TGRERSING THE WHEELS OF CROTTALISW WITH STYLE
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tando una sorta di salon de refusé della
grafica editoriale.

L’idea di grafica editoriale pro-
posta da Emigre suscita perd una doppia
reazione da parte della critica, se da un
lato la rivista e acclamata e supportata
da tutti coloro che rifiutano le regole con-
venzionali del design, d’altra parte riceve
anche molte critiche: per i critici Emigre
e disgiunta e indulgente. Massimo Vignel-
li, il veterano designer modernista, ha re-
spinto la tipografia di Emigre come “spaz-
zatura” e I'ha descritta come “un blip nel
continuum della storia del design grafico”.
Tale antipatia non era del tutto una rea-
zione istintiva al nuovo, ma ha comunque
rivelato il crescente scisma tra giovani e
vecchi, modernisti e postmodernisti.

Nel numero 19 del 1991, Vander-
Lans ha posto la domanda: “tutta la spe-
rimentazione nel design grafico alla fine
porta alla semplificazione della progettazione grafica?” e
sempre in questo numero, intitolato “A partire da zero”,
ha fornito una risposta. L’intera pubblicazione e stata
impostata in un solo carattere tipografico, il carattere
emblematico degli anni Novanta: il Template Gothic e il
testo era interamente posizionato a sinistra, riprenden-
do lo stile del modernismo svizzero. Diversamente dal
resto delle riviste, questo sembrava essere un numero
interamente incentrato sullo sfidare la tipografia e che

THE WHEELS JUST SHOW ME vuole qua-

Desin
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un’epoca di rapidi cambiamenti tecnologici e culturali.
Una delle caratteristiche pilu rivoluzionarie di

Eye & stata la capacita di elevare il design editoriale
al rango di disciplina teorica, attraverso articoli
e saggi | | che andavano oltre la superficie
este- tica. La rivista ha approfon-
dito o temi come la tipo-

grafia, il layout,
tecniche
i

4.8 Eye Magazine

Fin dalla sua fondazione nel 1990, sotto la dire-
zione di Rick Poynor, il magazine Eye si & distinto per il
SUuo approccio critico e innovativo, posizionandosi come
una delle pubblicazioni di riferimento per designer, stu-
diosi e appassionati.

L e, o MNonsiar

ta solo n magazine de-

dicato a mostrare

pro- igetti .

ViSiva_ gmente Pagine interne del- pa € ﬂ .I‘U.OlO

accat- é[iv an- larivista e coperti- del deSlgl’lel’ nella

roi, ggma di na del numero 44 societa, creando una con- .

una epiat- wnessione tra

t a - forma pratica e teoria. Dal

c h e lesplo- punto di vista grafi- co, la

r a ; > design Copertine di vari rivista e giocata su layoutrlgo.-

gra-i 8 : . - Sfico E;gle“dm“\”bm rosi ma creativi e usando coperti-

come ~ 2 ine d’impatto, Spesso con compo-

d i ysizioni tipografiche sperimentali
‘ R%g“sé;en _ed espressive.

sione %?é::

culturale neE

concettuale. il :

magazine continua ad essere pub-
blicato ancora oggi e sul blog onli-
ne & possibile consultare numerosi
articoli e interviste che esplorano
il mondo della grafica in tutti i suo
aspetti, inoltre fin dagli albori la rivi
sta ha avuto un ruolo fondamental g
nella transizione al mondo digitale, §=m T
diventando una guida per compren- '5'5, ':5"‘ Agzlgspzm
dere I'evoluzione del design grafico in

E PERI
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4.9 The Cult of the Ugly

In merito alle reazioni nel mon-
do della grafica suscitate da questa
nuova estetica, diventata quasi una
moda negli anni 90 e poi nel succes-
sivo primo decennio del XXI secolo,
non si pud non menzionare l’articolo
The cult of the ugly scritto da Steven
Heller per Eye Magazine issue n. 9.

Steven Heller & un art director,
critico ed editore operativo nel mondo
del graphic design e nel suo articolo espone
una criticaarticolata alla tendenza dell’estetica del
brutto, cosi in voga alla fine del XX secolo, evidenziando
come la rottura deliberata con i canoni tradizionali del
buon design, se da un lato rappresenti un atto di ribellio-
ne creativa e l'esplorazione 4
di nuovi orizzonti espressi-
vi, dall’altro rischi di cadere
in una forma di anti-design
priva di sostanza e funzio-
ne. Heller sottolinea come,
sebbene la sperimentazione
e 'innovazione debbano es-
sere riconosciute come mo-
tori del progresso, esse non
possono prescindere dall’e-
quilibrio tra forma e funzio-
ne; in questo senso, egli riporta la celebre affermazione
secondo cui

Copertina del
numero 9 della
rivista Eye in cui e

contenuto l'articolo

di Heller su Cult of
The Ugly

Articolo di Heller
sulla rivista

“la separazione tra forma e funzione, tra concetto ed esecu-
zione, difficilmente puo produrre oggetti di valore estetico”

Pagina del ma-
gazine Output
della Cranbrook
University a cui fa
riferimento Heller
nel suo articolo

Grafica editoriale negli anni ‘90 e 2000 - 4

mettendo in luce come la ricerca del brutto, inteso come
atto di sovversione delle regole del design tradizionale,
tenda a trasformarsi in un culto dell’anti-design. Secon-
do Heller, la tendenza a stratificare elementi grafici dis-
sonanti, a utilizzare composizioni caotiche e a privilegia-
re la confusione visiva in nome di unaribellione contro il
formalismo modernista, si traduce spesso in una comu-
nicazione visiva inefficace, in cui 'innovazione estetica
perde di vista la funzione primaria del design. Egli osser-
va inoltre che, seb- : : : .

bene I'esperimentof
sia fondamentale
e i fallimenti siano
passi necessari ver-&
SO nuove scoperte,
una rottura delle
regole senza una
solida base di istin-
to, intelligenza e
disciplina  rischia
di degenerare in
un’espressione su-
perficiale e autore-
ferenziale.  Heller
evidenzia come
l'adozione acritica
di forme “brurtte”
- che si allontana-
no dall’equilibrio e
dalla chiarezza tipi-
ci del buon design
- non debba essere
intesa come un fine in sé, ma come un mezzo per esplo-
rare alternative estetiche che restino, in ultima analisi, al
servizio della comunicazione. In questo contesto, la sua
analisi suggerisce che l'estetica del brutto, per quanto
possa sembrare una risposta innovativa alle rigidita del
modernismo, deve essere sempre valutata in relazione
alla sua capacita di trasmettere un messaggio chiaro ed
efficace, evitando cosi di cadere in un eccesso di artifi-
ciosita che impoverisce il discorso visivo; come scrive
Heller, “dove finisce la bellezza & dove inizia I’artista”, un
invito a non abbandonare i principi fondamentali del
design anche quando si sperimenta una rottura radicale
con il passato.

college produced its fiess annual e
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L.a scena contemporanea

La sperimentazione e la rottura delle conven-
zioni nell’editoria continuano a caratterizzare il settore
anche oggi, confermando quanto osservato da Heller:

“la sperimentazione é il motore del progresso”

I designer si dedicano a progetti editoriali che,
attraverso innovazioni formali e concettuali, stanno ri-
definendo i confini tra testo, immagine e interazione
con il lettore. Di seguito vengono presentati alcuni casi
studio particolarmente significativi, scelti per il loro con-
tributo nel plasmare il nuovo paradigma dell’editoria, e
che abbiamo ritenuto particolarmente significativi per il
percorso di ricerca della nostra tesi.
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5.1 Tree of Codes

“Tree of Codes” e un’opera editoriale speri-
mentale di Jonathan Safran Foer, pubblicata nel 2010

e realizzata me-
tecnica del die-
prevede il taglio
in modo da eli-
selettivamente
frasi. Per la realiz-
questo volue, Foer
ralmente creato
testo partendo dal
The Street of Cro-
di Bruno Schulz,
e riorganizzando
dell'opera  origi-
dar vita a una nar-

diante la
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sultato & un libro {)wB® g

. - AA~
che si configura )
non solo come contenito- y
re e veicolo di una storia,
ma anche come un oggetto
d’arte tangibile, da esplorare g
attentamente: il lettore vie- §
ne infatti invitato a sfogliare ¥
le pagine con cura, poiché
le aperture perforate rivela- |4
no strati di testo e significati ®
nascosti, trasformando 'espe- ¢
rienza di lettura in un percor- Y
SO interattivo e visivamente )
stimolante. a

w
Q

Copertina e pagine
interne del libro
Tree of Codes

Pagine interne
del libro House of
Leaves

La scena contemporanea - 5

5.2 House of Leaves

“Casa di Foglie” di Mark Z. Danielewski, pubbli-
cato nel 2000, & un romanzo horror che si distingue per
la sua forma radicalmente sperimentale, in cui layout e
testi evolvono in maniera progressivamente eccentrica,
diventando parte integrante della narrazione e confe-
rendo al racconto ulteriori strati di significato.

La struttura complessa e labirintica del roman-
zo, caratterizzata dall'uso innovativo di note a pie di pa-
gina, pagine con formati variabili, immagini e un’impagi-
nazione non convenzionale, ha rivoluzionato le modalita
dilettura, offrendo un’esperienza interattiva e immersiva
al lettore. Danielewski sfrutta infatti diversi livelli narra-

iih
:*;

L
£H

volte richiede al lettore di ruotare fisicamente il libro o
di distinguere tra voci narrative attraverso 1'uso di colori
differenti, trasformando “Casa di Foglie” in un oggetto
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d’arte capace di sfidare le convenzioni tradizionali dello
storytelling. L’opera ha riscosso un notevole successo di
critica, generando un vasto seguito di appassionati e stu-
diosi, e contribuendo a consolidarsi come un cult della
letteratura postmoderna, stimolando riflessioni profon-
de sulla natura del testo e sulla percezione della realta.

Pagina iniziale
del romanzo S. La
Nave di Teseo

La NAVE DI TESEC

«No» risponde lui. «l stato rubato. Come prima
o poi capita alla maggior parte delle cose pi belle.s 1= %1+

La scena contemporanea - 5

5.3 S. La nave di Teseo

S.Lanave di Teseo & un romanzo del 2013 scrit-
to da Doug Dorst e ideato da J. J. Abrams, regista e sce-
neggiatore statiunitense che ha affermato di aver avuto
I'idea dopo aver trovato un libro sulla quale era scritto:
“a chi trova questo libro si prega di leggerlo e portare il
libro da qualche parte e lasciarlo in modo che qualcun
altro lo possa leggere”

“La nave di Teseo” & un’opera
che sovverte le tradizionali aspettative
del romanzo. Inizia con una trama av-
vincente e misteriosa, che narra di un
giovane uomo in cerca di un enigmatico

1 s s s s st conms 8 e i, AULOTE, Ma si trasforma presto in qual-

liquido scuro in un bicchiere alto; una tromba d'ac-P2P@ 1%

gunio o, cosa di pitl profondo e complesso. Que-

quanero-blu che cade dal cielo; un vortice di glassa § sparo rrus. ves-trvome,

di mirtillo nero spalmata su un pasticcino caldo di FoRSE unfora rRa. sto hbl‘O ‘e un’esperlenza 1ettel‘al‘la rlcca

forno; un dito femminile affusolato appoggiato sulle

labbra; un torrente di sussurri che quel dito non rie- |

sce a fermare.

E mattina quando si rendono conto di essere stati
seguiti. Stanno salendo su per wno scosceso pascolo !
montano nella luce acquosa del sole del primo mat-
tino, Perba coperta da un sottile strato di brina, quando
Stenfalk i volta. <Li» dice, indicando un piccolo sbuffo
di fumo, appena visibile nella nebbia azzurrina, che
sale da dietro una delle colline pedemontane, non lon-
tano dal luogo in cui si erano accampati la prima notte.
Basta questa parola — i e §. sente lo stomaco che gli [70@/2 i Brancle,

di sfumature, un intreccio di storie che

si sovrappongono. Oltre alla narrazione
s~ principale, le pagine sono arricchite da
annotazioni a mano, post-it e lettere. 11
lettore e coinvolto in due storie paralle-
le: quella di Straka e quella di un gruppo

s

s strnge U coss & xdere che f s el per. 30002z sz A studenti che si scambiano il libro in
sone che vogliono catturarti; un‘altra & sapere che g, @iy Mot @
Fevea oqa.,

quelle persone si stanno avvicinando)

Dopo il primo sbuffo di fumo ne seguono altri
due, piit lontani, uno a sinistra, all'interno, l'altro a
>

una biblioteca, sfidando i lettori a sco-
prire indizi nascosti e a vivere la lettura
in modi insoliti. E un’opera che richiede
<. attenzione e impegno, offrendo una sfi-
EroLlomint. ci chiho . p , . .
/ pmooeoon. — da intellettuale unica e un’esperienza di

7 SE AVESYERD oo CARE DEL
Hag VA FAMGUA, LO
T,

e lettura innovativa. Questo gioco lettera-
rio esplora il potenziale della narrativa,

spingendosi oltre i limiti tradizionali e portando il lettore

in un viaggio che sfida ogni convenzione della lettura.
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5.4 Storia di due anime

Storia di due anime di Alex Landragin, pubbli-
cato nel 2019, rappresenta una delle pitt affascinanti
innovazioni progettuali nel panorama della letteratura
contemporanea. Il romanzo si configura come un “ro-
manzo nel romanzo”, con una narrazione stratificata che
sfida le convenzioni della lettura tradizionale e offre una
doppia esperienza al lettore. La peculiarita del libro ri-
siede infatti nella sua struttura, che permette due diversi
modi di leggere la storia, trasformandola in un’avventu-
ra letteraria unica nel suo genere.

Da un lato, il romanzo puo essere letto in modo
lineare, seguen- do lor-
dine delle pagi-
prima all'ulti- o ma, in cui
le storie dei tre e A

questo libro,

naggi  princi- , pur
rimanendo se- /' Alex Landragin parate,
si susseguono STORIA una

successionef: \ cronolo-

gica. Dall’altro lettore
pud intrapren- dere un
percorso alter- nativo,
saltando avant | , indietro
tra i capitoli in\ [ . un gioco
di lettura che 4 o N\ fonde le

storie in un’uni- ' ca trama,

creando una se- ‘ quenza
non lineare che N stimola
I'interazione ) : ) la parte-
cipazione attiva T T del letto-
re. Questo ap- proccio

non solo permette di esplorare la narrazione da ango-
lazioni diverse, ma aggiunge anche un elemento di sor-

Copertina del
libro Storia di Due
anime

La scena contemporanea - 5

presa, dove ogni salto fra le pagine svela nuovi legami e
connessioni tra i personaggi e gli eventi.

La struttura del libro, quindi, non e soltanto
un espediente narrativo, ma diventa parte integrante
dell’esperienza di lettura. La sfida del romanzo e quella
di invitare il lettore a scegliere il proprio percorso, per-
mettendo a ciascuno di vivere una storia diversa, pur
rimanendo allinterno della stessa cornice narrativa.
Ogni scelta di lettura, lineare o a salti, contribuisce a una
comprensione piu profonda e sfaccettata delle tre trame
interconnesse, che solo con il gioco della lettura alterna-
tiva riescono a confluire in un unico grande racconto.
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Gli elementi del libro

Per la seconda parte della ricerca ci siamo sof-
fermate sugli aspetti tecnici della progettazione, andan-
do ad individuare in primis tutti gli elementi principali
che compongono il libro e il suo layout interno. In que-
sta fase, abbiamo analizzato con attenzione ciascun
elemento, valutandone non solo la funzione principale
allinterno della struttura del libro, ma anche le regole
di progettazione grafica comunemente seguite e le even-
tuali origini storiche di ciascun elemento

Attraverso questa analisi dettagliata, abbiamo
potuto ricostruire una chiara panoramica del contesto
grafico e culturale in cui si collocano gli elementi delle
nostre sperimentazioni e allo stesso modo farci un’idea
di quali elementi si prestassero meglio per la realizza-
zione di un output in linea con gli obiettivi del nostro
progetto.
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Funzione

Riporta informazioni tecniche sulla stampa e
la pubblicazione del libro, spesso obbligatorie per legge,
come i dati tipografici, il nome del tipografo, la data e
il luogo di stampa; ma anche informazioni piu tecniche
come il codice ISBN, il copyright e i diritti, e - nei casi di
una traduzione - il titolo originale. Vi trovano posto an-
che: il nome del responsabile dell'impaginazione, 'auto-
re della copertina, lo stampatore, I'indirizzo dell’editore.

Infine se si tratta di una ristampa, vanno indica-
te sia la data della prima edizione - completa di mese e
anno - sia la data dell’edizione corrente.

Regole di progettazione grafica

Esempio di
Clophon moderno

Tradizionalmente, il colophon & collocato alla
fine del volume, spesso sulla penultima o ultima pagina,
anche se nei libri moderni pud comparire nella pagina
dei crediti tecnici, situata all'inizio o alla fine dell’opera.
La sua funzione principale ¢ quella di fornire ey
informazioni sul processo di produzione de!|E_—G_—_—_——_-
libro, e i dettagli inclusi possono variare. Ge-aiasiesitditdaia
neralmente, esso riporta il nome dello stam -|EE———.
patore, il luogo e la data di stampa, specifi-
che tipografiche come il tipo di carattere e il
corpo utilizzati, dettagli sui materiali (carta,
inchiostri, rilegatura) e, nel caso di edizioni
limitate, il numero totale di copie stampate.
Pud anche attribuire il lavoro a grafici, tipo-
grafl, editori o collaboratori, e spesso include
il logo o il marchio dello stampatore.

Gli elementi del libro - 6

Dal punto di vista grafico, il colophon deve es-
sere chiaro e leggibile. Si prediligono corpi di testo pic-
coli ma ben calibrati, in genere trai 7 e i 9 punti, utiliz-
zando caratteri coerenti con lo stile generale del libro.
La leggibilita e essenziale, ma ¢ altrettanto importante
mantenere una coerenza visiva con 'impaginazione e il
design complessivo. Gli elementi di spaziatura e disposi-
zione nella pagina giocano un ruolo cruciale: il colophon
€ spesso posizionato in basso o centrato, circondato da
spazi bianchi per enfatizzarne 'importanza e garantirne
l’eleganza. In alcuni casi, pud essere incorniciato o sepa-
rato dal resto della pagina con linee o motivi decorativi,
soprattutto nei libri d’arte o nelle edizioni limitate, dove
il colophon diventa anche un elemento estetico.

Origini storiche
Esempio diA co-
opRoRace I colophon affonda le sue radici nell’antichita,
quando le iscrizioni finali nei manoscritti svolgevano
na funzione essenziale: identi-
ficare 'autore, il copista o il luo-
go di produzione dell’'opera. Il
termine stesso deriva dal greco
antico kolophon, che significa
“cima” o “conclusione” e riflette
il suo ruolo di elemento conclu-
sivo e di sintesi in un testo. Nei
rotoli di papiro delle civilta egi-
ziana, greca e romana, era co-
mune trovare brevi annotazioni
alla fine del testo che fornivano
informazioni sull’origine dell’o-
pera, come il nome dell’autore o
del copista, e in alcuni casi det-
tagli tecnici come il numero di righe o colonne.

Durante il Medioevo, con la diffusione dei co-
dici manoscritti, il colophon acquisi un ruolo pitt defini-
to e personale. Gli amanuensi, che lavoravano con cura
e devozione nelle scriptorium dei monasteri, usavano
il colophon per lasciare una traccia del proprio lavoro.
Questi testi finali spesso riportavano il nome del copista,
il luogo e la data di completamento, e a volte si arricchi-

et itecaptumesnross. h—/
AVRELIL.AVGVSTINI.doctors
egregiiarq Epifcopt ypponenfis de cii-
tate det hiber uicefimuffecundus explicie
contra paganos. Subanno a naciuitare
dommi.M.CCCC.LXV11.Pontificacd
PAVLI Papg frcundianno efus terno.
Terno regnante R omanoyz Imparore
FREDERICO.Inditi6e. XV, dicuero

duodecima menfis Juni.
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vano di commenti personali, come preghiere, invocazio-
ni religiose o lamentele per la fatica del lavoro. Grazie
a questi colophon, oggi possiamo ricostruire importanti
dettagli sulla vita dei copisti medievali e sull’organizza-
zione della produzione libraria di quel periodo.

Con l'avvento della stampa a caratteri mobili
nel XV secolo, il colophon si adattd a un nuovo contesto
tecnologico. Nei primi libri stampati, noti come incuna-
boli, esso appariva spesso alla fine del testo e riportava
il nome dello stampatore, il luogo di stampa e la data di
pubblicazione. In un’epoca in cui il frontespizio non era
ancora diffuso, il colophon era uno degli strumenti prin-
cipali per identificare I'opera e il suo produttore. La pre- Colophon in un
senza del colophon, spesso accompagnata dal marchio g’f;e“g‘i’gmmesco
o dal simbolo tipografico dello stampatore, divenne una
firma distintiva della qualita e dell’autenticita del libro.

Con T'affermarsi del frontespizio nel XVI seco-
lo, molte delle informazioni tradizio-
nalmente incluse nel colophon furono
spostate all'inizio del libro, lasciando
al colophon uno spazio pit ridotto ma OF THIS VOLUME
non meno significativo. Nel corso del WHICH IS EDITED BY JOHN W. MACKAIL
XIX e XX secolo, grazie al movimen- WITH TYPES & DECORATIONS
to delle private presses, come la Kel- BY AERBERTAERHORE

> |PAEEEE, : el CCCIIl COPIES WERE

mscott Press di William Morris, il co-
lophon torno a essere valorizzato come
elemento artistico. Queste stamperie
indipendenti riscoprirono I'importanza
di celebrare l'artigianalita del libro, uti-
lizzando il colophon per fornire dettagli
sul tipo di carattere, la qualita della car-
ta e, nelle edizioni limitate, il numero di
copie stampate.

Oggi il colophon & un elemen-
to ancora presente nei libri moderni, BY D. B. UPDIKE
spesso integrato nella pagina dei creditj AT THE MERRYMOUNT PRESS
tecnici all’inizio o alla fine del volume. BOSTON MASSACHUSETTS
Sebbene possa sembrare un dettaglio 1 Tﬁfu’gg?g HCE
marginale, esso rappresenta un’eredita MCM
storica che collega il libro contempora- Vil
neo ai manoscritti antichi e agli incu-
naboli, ricordandoci I'importanza del
lavoro artigianale e della cura nella tra-
smissione del sapere.

Gli elementi del libro - 6
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Funzione

Le guardie, o sguardie, di un libro sono le due
pagine di carta che si trovano all’inizio e alla fine di un
libro rilegato. Queste pagine non contengono testo, ma
sono utilizzate per legare il blocco di pagine interne alla
copertura del libro. Le guardie sono incollate alla parte
interna della copertina (davanti e dietro) e fungono da
supporto strutturale per la rilegatura.

La guardia anteriore si trova subito dopo la se-
conda di copertina, mentre quella posteriore subito pri-
ma la terza di copertina.

La loro funzione principale e quella di nascon-
dere il bordo esterno della copertina, che puo risultare
poco gradevole alla vista, inoltre contribuiscono a pro-
teggere le pagine del libro e a rafforzare la rilegatura, au-
mentando la durata del volume.

Regole di progettazione grafica

Le guardie si trovano generalmente sulla secon-
da e terza pagina di copertura nei libri rilegati in modo
rigido, estendendosi per circa mezzo centimetro sulla
prima e I'ultima pagina interna. Possono essere di colore
bianco, colorato o decorate con motivi artistici, come Xi-
lografie, e nei libri antichi erano spesso marmorizzate. Di
solito, la carta delle guardie e diversa da quella utilizzata
per il resto del libro.

Nei volumi di lusso antichi, si usavano spesso
le doppie sguardie, che consistevano in guardie esterne
decorate e sguardie interne bianche. In questi casi, una
guardia decorata veniva incollata su una guardia bianca.

La funzione pratica delle guardie ¢ particolar-
mente evidente nei libri rilegati in cartone, tela, pelle o

Gli elementi del libro -6

pergamena, poiché contribuiscono a mantenere salda la
copertura rigida al blocco del libro. Nei libri in brossura
o negli opuscoli, le guardie sono solitamente assenti, ma
puo essere presente una singola pagina di guardia all’ini-
zio e alla fine del libro, che talvolta fa parte del fascicolo

Origini storiche

Le origini storiche delle guardie risalgono ai pri-
mi sviluppi della rilegatura dei libri, a partire dal Medio-
evo, quando la necessita di rinforzare e proteggere i libri
rilegati inizio a diventare evidente.

A partire dal Cinquecento, la guardia diventa
una parte fondamentale del processo di rilegatura dei
libri stampati, mantenendo un legame forte tra la co-
pertura rigida e il blocco del libro. In questo periodo, le
guardie divennero pill decorative, specialmente nei libri
di lusso, e furono utilizzate per abbellire la parte interna
delle copertine.

Durante l'epoca barocca e nel Settecento, le
guardie, oltre a svolgere la loro funzione strutturale, co-
minciarono a essere arricchite con decorazioni artisti-
che. La marmorizzazione delle guardie, ad esempio, era
un tratto distintivo dei libri di alta qualita e si sviluppa-
rono le “doppie sguardie” nei libri di lusso: una guardia
decorata esternamente e una guardia bianca o piu sem-
plice all'interno.

Nei libri antichi fino a tutto il XVIII secolo di
solito le sguardie inoltre erano cucite alla piega come le
segnature (si parla percio di “sguardie cucite”), con un
particolare accorgimento di imbrachettatura, che per-
metteva di utilizzare due carte anziché una carta doppia.
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Funzione

Pagina illustrata o decorativa che pre-
cede il frontespizio, con fine principalmente
estetico. Tradizionalmente conteneva un’in-
cisione, un ritratto dell’autore o un’immagine
simbolica legata al libro. Oggi non e pitt comu-
nemente utilizzata, ma la si puo trovare talvoltal

Regole di progettazione grafica

Puo essere illustrata sul recto oppure sul verso
della pagina, affiancando cosi il frontespizio. Solitamen-
te contiene una tavola artistica, raffisurante l'autore, una
scena allegorica o il conte-J== ——— =
nuto del libro, ma pud an-
che riportare il titolo abbre-
viato, svolgendo la funzione
di occhiello.

Origini storiche

Fin dai manoscritti
medievali si possono trova-
re decorazioni o miniature
nelle prime pagine, ma I’an-
tiporta vera e propria diven-
ne comune nei libri di pregio a partire dal XVII secolo.
I1 suo utilizzo inizio a diminuire con 'avvento dell’'indu-
strializzazione e della produzione di libri economici.

Antiporta incisa da
Giovanni Antonio

Bosio, che raffigura
una scena allego-
rica con Minerva
incoronata dalla
Fama

Ritratto in antipor-
ta di Muratori Lu-
dovico, autore degli
Annali d’Italia

Gli elementi del libro - 6
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Rosa Mogliasso

L’IRRESISTIBILE
SIMMETRIA DELLA

Funzione S

Il frontespizio e una delle prime pagi-
ne di un libro, la quale fornisce le informazio-
ni essenziali sul volume, come il titolo, il nome
dell’autore, I’editore, e in alcuni casi il luogo e
I’anno di pubblicazione. E spesso la prima pagi-
na formale del libro e serve a identificare rapi-
damente 'opera. s eorone

Esempio di fronte-

spizio moderno

Regole di progettazione grafica

Convenzionalmente viene stampata sul recto,
ossia il lato destro. I contenuti obbligatori sono: titolo,
autore, editore, luogo e anno di pubblicazione.

Frontespizio dell’

Se nella struttura del libro € presente 1’'occhiello, Hypnerotomachia
9 o9 9 o o . . Poliphili stampato
allora il frontespizio viene posizionato in terza pagina. ol 1299 P

Origini storiche

. . . . . “YI;‘NERO'I')OMACIHA POLIPHILLVEl HV
I primi libri a stampa, noti come| ESEDOCET ATCVE GRITER,

PLVRIMASCITY SANE

incunaboli, non possedevano frontespi- mGRaT

. . . . . x x ¥
zio. Il testo iniziava direttamente dalla * ¥
prima pagina, e il libro veniva identifica- SVl

BRVMQVEAT
mr;;?me

to attraverso le parole iniziali (incipit) o il
colophon, posto alla fine dell’opera.

L'uso del frontespizio inizio
diffondersi a partire dal Cinquecento.
Uno dei primi esempi di pagina d’apertu-
ra assimilabile a un frontespizio si trova
nell’Hypnerotomachia Poliphili, stampa-
ta nel 1499 a Venezia da Aldo Manuzio)

Gli elementi del libro - 6

in cui al centro della pagina sono riportati
il titolo e la privativa.

Nel Seicento, il frontespizio si ar-
ricchi di elementi decorativi, come illustra-
zioni e ornamentazioni, diventando una
pagina sempre piu elaborata. Tuttavia, nel-
la seconda meta del Settecento, i tipografi
neoclassici Bodoni, Baskerville e Didot av-
viarono una semplificazione stilistica, eli-
minando gli ornamenti decorativi e privi-
legiando un design piu essenziale e lineare.

THE

O R Ki'§
Due esempi di

frontespizi, il primo OF THE LATE
in alto e un fronte-

spizio molto elabo-
rato seicentesco,
mantre in basso un
frontespizio realiz- , C T D 4 TN o )
zato dal tipogravo o EPH ADDISO
Baskerville nel
Settecento

RIGHT HONORABLE

Printed
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. l'occhiello divenne un elemento predominante, facendo
OCChlGHO si che il frontespizio fosse spostato alla terza pagina. Da

quel momento, ’'occhiello si consolido come una presen-
za costante in quasi tutti i libri, in particolare nelle edi-
zioni in brossura, trovando spazio nella prima pagina, tra
la copertina e il frontespizio.

Funzione

In generale & una pagina bianca, dispari, che ri-
porta unicamente il titolo del libro.Nel caso di libri divi-
si in capitoli, puo precedere ogni capitolo indicandole il
titolo.

Regole di progettazione grafica

E posizionato nella pagina dispari prima del
frontespizio e riporta unicamente titolo o autore del te-
sto, se si trova all’inizio di ogni capitolo indica il titolo del
capitolo corrispondente.

L’occhiello puo essere decorato con linee sottili,
bordature, o piccoli motivi grafici che ne esaltano la visi- el G Ve ViRl BTt D IREMITE
bilita senza creare confusione visiva. edidi ed inedidi di ’ wo

Giuseppe Giusti
(1852)

GIUSEPPE GIUSTI.

Origini storiche

L’occhiello ha radici che risalgono ai primi in-
cunaboli, prima ancora della nascita del frontespizio. 11
termine deriva dalla consuetudine dei tipografi del XV
secolo di racchiudere il titolo abbreviato della prima pa-
gina in una cornice ovale, che evocava la forma di un
occhio. Nel corso del XVI secolo, 'occhiello fu gradual-
mente sostituito dal frontespizio, mentre nel XVII seco-
lo cedette il posto all’antiporta illustrata. Tuttavia, nel
XVIII secolo, 'occhiello ritorna in uso come alternativa
all’antiporta decorata, la quale, per via del suo alto co-
sto, veniva usata solo nei libri di lusso. Nel XIX secolo,
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1 PG - MG Schoffer e Johannes Fust, che in-

’ cludeva un indice. Nel 1614, An-

tonio Zara, vescovo della piccola

s diocesi di Pedena in Istria, inseri

LE RS SR | g 2 = ; n indice nella sua enciclopedia

: Anatomia ingeniorum et scien-
tiarum.

—— Indice analitico

RERE EHE TPV AGREV
AT L A N TS

45759, 58, B,
1 Quingfiingreffs, Saii
=
funds inicom prazclarifimum,
yco falis adhitberur,
% :

Funzione

L’indice analitico & un elenco in ordine alfabe-
tico di nomi, luoghi, concetti, eventi che ricorrono nel
testo, e utile al lettore per andare a identificare in quali
parti del libro si parla di un determinato argomento.

ia extreme Afie,
tex Usbes ac Civitates,
ingentes,

Regole di progettazione grafica

Un indice analitico € normalmente ordinato al-
fabeticamente oppure, pitl raramente, in base al numero
di occorrenze della voce all’interno del testo sottoposto
a indicizzazione o spoglio lessicale; & sempre posto in
fondo.

P R e ks 3

ropigios 35,7475
asia s il
e S s, &
us Mugurin, - 99
Mea-

Origini storiche

[ primi indici autonomi conosciuti furono inse- Indice analitico di
riti nei cartolari all’inizio del XII secolo, con lo scopo di n adante a0
documentare i titoli e le proprieta delle istituzioni eccle-
siastiche. Questi indici organizzavano in modo sintetico
e alfabetico i nomi dei terreni menzionati negli atti tra-
scritti. Un esempio significativo di indice di quell’epoca
¢ il Floriger Liber, redatto intorno al 1130 da Gregorio
da Catino, amanuense dell’abbazia di Farfa, nel Lazio.

Nel XIII secolo, le tecniche di indicizzazione dei testi si
affinano, soprattutto in Francia, dove vennero creati i
primi indici e concordanze di testi sacri, in particolare
della Bibbia. Un passo importante fu la pubblicazione,
nel 1467, di un testo su Sant’Agostino da parte di Peter
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. . . Secondo Alessandro Marzo Magno nel suo libro
I IndlCe del contenuti “L’inventore di libri: Aldo Manuzio, Venezia e il suo tem-
po” la nascita dell’indice e legata a un momento preciso:
nel 1499 Aldo Manuzio introdusse una numerazione
delle pagine rivoluzionaria. Per la prima volta, le pagine
venivano numerate individualmente, e non piu le carte.
Questo cambiamento ebbe un impatto significativo sul
mondo editoriale e Aldo ne era talmente consapevole da
evidenziarlo nel frontespizio, dove parlava di un “indice
Funzione abbondantissimo” come segno della novita introdotta.

Esempi di indici dei
contenuti moderni
e classici

L’indice dei contenuti & una se-
zione di un libro che fornisce un elenco
strutturato dei capitoli, sezioni e sot-
tosezioni, solitamente con le relative
pagine, per permettere al lettore di z4
navigare facilmente attraverso il ™
testo. Questo strumento € partico-
larmente utile nei libri che trattano ar-
gomenti complessi o che sono divisi in molte

Regole di progettazione grafica

Nella narrativa, 'indice & solita-
mente posizionato alla fine del libro, men-
tre in altri tipi di opere, come nei manuali,
viene spesso inserito all’inizio, tra il fronte-

Indice

Origini storiche

L'uso dell'indice dei contenuti o
delle materie risale fin dall’apparizione del-
la Historia Naturalis di Plinio, che gia in-
cludeva questa sezione. Uno dei primi libri
con un indice fu il Noctes Atticae di Aulo
Gellio, pubblicato a Roma nel 1469 da K.
Sweynheim e A. Pannartz. L’indicizzazione|
delle pagine, invece, si rese utile solo dopo
I'introduzione della numerazione progressiva delle pagi-
ne, che ne migliord notevolmente la funzione di ricerca.

Capitolo 3. Analisi armonica
L .
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—— Indice delle abbreviazioni

VAS

Funzione

L’indice delle abbreviazioni o acronimi e una
sezione dedicata alla spiegazione di acronimi, abbre-
viazioni o sigle utilizzate nel testo. Questo indice ha lo
scopo di aiutare il lettore a comprendere i termini abbre-
viati che potrebbero ri-“ABBREVIAZIONI USATE NEL VOCABOLARIO
sultare poco chiari o nonl
familiari, specialmente
In testi tecnici, scientifi-g pbigtiamenta e,
ci, storici o specialistici g8 e S
Puo includere abbrevia-
zioni di parole o espres-
sioni comunemente usa-j#

. . B afft = affcomative, afermativamente
te nel libro, come sigle dileiaEstiEmE s
istituzioni, termini latini,
unita di misura o concetti specifici del campo trattato.

Indice delle ab-
breviazioni in un
voicabolario

. = femminiie
Tamiliare, familianmente

Regole di progettazione grafica

ABBRE VIAZIUN[

Se nel libro si utilizzano numerose abbre-
viazioni tecniche, e utile includere un indice delle
abbreviazioni. Questo indice dovrebbe essere posi-
zionato all’inizio del testo, subito dopo I'indice dei
contenuti, per facilitare la consultazione del signi-
ficato delle abbreviazioni da parte del lettore. Inol-
tre, € prassi comune inserire la voce “Indice delle
abbreviazioni” nell’indice generale, in modo che il
lettore possa facilmente individuare questa sezio-
ne all’interno del volume.

Copertina del libro

Dizionario delle ab-

breviazioni latine
ed italiane

Gli elementi del libro - 6

Origini storiche

L’'uso delle abbreviazioni nei testi scritti ha ori-
gini antiche e ha visto una notevole espansione durante
il Medioevo, quando i copisti adottarono sistemi com-
plessi per ottimizzare spazio e tempo nella trascrizione
dei manoscritti. Tuttavia, la consuetudine di includere
un indice delle abbreviazioni all'interno dei libri e relati-
vamente pil recente, risultante dalla standardizzazione
delle abbreviazioni stesse e dalla necessita di garantire
una com-.~~ prensione uniforme dei contenuti da
par- £ te dei lettori. Un esempio importante

di questa evoluzione ¢ il “Dizionario

di abbreviazioni latine e italiane” di

Adriano Cappelli, pubblicato per

la prima volta nel 1899, che ha

svolto un ruolo cruciale nella de-

codifica delle abbreviazioni nei

manoscritti medievali e nei

primi testi moderni. Sebbe-

ne tali risorse siano fonda-

mentali, le informazioni

riguardanti 'adozione si-

stematica degli indici del-

le abbreviazioni nei libri sono

ancora scarse. E probabile che que-

sta pratica si sia sviluppata gradualmente

con il progresso delle convenzioni editoriali e

laumento della complessita dei testi, soprattutto
nei campi accademici e scientifici.
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—— Prefazione, premessa e introduzione
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Funzione

La premessa, la prefazione e l'introduzione di
un libro sono parti fondamentali che, pur avendo fun-
zioni simili, si distinguono per il loro contenuto e scopo.

- La premessa, viene scritta dall’autore stes-
so del libro e viene utilizzata per chiarire
obiettivi o scopi specifici del libro, come
avvertimenti per il lettore. Puo includere
motivazioni personali o storiche dietro la
realizzazione dell’opera, fornendo anche un
contesto pitl ampio sul perché 'autore ab-
bia deciso di scrivere il libro.

- La prefazione e solitamente scritta da una
persona diversa dall’autore, come un esper-
to o un altro autore, e offre un’opinione au-
torevole sul valore dell’opera. Puo spiegare
I'importanza del libro, il suo impatto cultu-
rale o il contributo che apporta al campo di
studio.

- L’introduzione, infine, € una sezione prepa-
ratoria che l'autore scrive per introdurre i
temi, gli argomenti e la struttura del libro.
Serve a guidare il lettore, preparandolo a
comprendere meglio il contenuto che se-
guira.

Regole di progettazione grafica

Nonostante siano tre sezioni che vengono sem-
pre posizionate nella parte iniziale del libro, la loro posi-
zione specifica puo variare.

- Premessa: Di solito si trova subito dopo la

Gli elementi del libro - 6

copertina e prima della prefazione o dell’in-
troduzione. A volte, pud essere situata an-
che dopo lintroduzione, soprattutto se &
scritta dall’autore per spiegare le motivazio-
ni o il contesto dell’opera.

« Prefazione: Solitamente precede l'introdu-
zione, ma puo anche essere posizionata su-
bito dopo la premessa. E spesso scritta da
un’altra persona, come un esperto, e viene
collocata in una sezione separata prima che
inizi il corpo principale del libro.

- Introduzione: Viene generalmente collocata
subito dopo la prefazione e prima di entrare
nei capitoli veri e propri del libro. Serve a
preparare il lettore al contenuto, fornendo
una panoramica sugli argomenti trattati.

In generale l'ordine piu comune per inserire
queste sezioni nel volume e: Premessa, Prefazione e In-
troduzione.

Origini storiche

Le prime tracce dell’'uso della prefazione come
elemento paratestuale risalgono alla meta del Cinque-
cento. In precedenza, funzioni simili venivano svolte da
epistole dedicatorie, che talvolta includevano accenni
alla trama e ai personaggi dell'opera. Nella tradizione
classica, esisteva gia una forma di introduzione inte-
grata al testo, il proemio, che divenne una consuetudi-
ne nellincipit delle opere epiche. A partire dall’lliade
e dall’Odissea, questa struttura venne adottata anche
nell’Eneide. Nel Medioevo, anche alcune epopee e ro-
manzi si rifacevano a questa tradizione, come nel caso
del Decameron di Giovanni Boccaccio, che presenta una
sorta di prefazione in cui I'autore espone le ragioni del-
la sua scrittura e suggerisce che l'opera possa suscitare
I'apprezzamento di un pubblico femminile.

I1 primo esempio documentato di un libro con
una prefazione vera e propria € le “Metamorfosi” di Apu-
leio, stampato a Roma nel 1469 da Conrad Sweynheym
e Arnold Pannartz.
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Dedica

Funzione

La dedica di un libro € un breve messaggio che
l’autore scrive, solitamente all’inizio del libro, per dedi-
care l'opera a una persona o a un gruppo di persone. E
una forma di omaggio o di riconoscimento, spesso emo-
tiva, che riflette un legame speciale con il destinatario.

Regole di progettazione grafica

Si posiziona dopo il frontespizio ed eventual-
mente il colophon, prima dell’epigrafe. Non deve mai Esempio di dedica
interferire con il corpo principale del testo. ) WA ey

La tipografia della dedica dovrebbe essere sem-
plice e leggibile, ma anche elegante.
Di solito, si preferiscono font serif(ad
esempio, Garamond, Times New Ro-
man, Baskerville) per conferire un
tono classico e raffinato.

L’allineamento della dedica
all'interno della pagina puo variare in
base allo stile del libro: centrato & una
delle scelte pitt comuni per la dedica,
perché crea un effetto simmetrico e
ben bilanciato, oppure giustificato a
sinistra o a destra per una dedica piu
formale o per mantenere coerenza con
il layout del libro.

A chi ci ha creduto fin dall'inizio.
E fino alla fine.

Gli elementi del libro -

Origini storiche

Sebbene 'uso delle dediche sia ampiamente te-
stimoniato nei codici medievali, & plausibile che queste
pratiche derivino da un uso gia consolidato nella tarda
antichita.
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— Epigrafe
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Funzione

L’epigrafe o citazione & una frase che apre il li-
bro o un capitolo, scelta dall’autore per riassumere, in-
trodurre o riflettere il tema principale del libro. Serve a
creare un legame simbolico o tematico.

Regole di progettazione grafica

L’epigrafe viene solitamente posizionata all’ini-
zio diun capitolo o di una sezione del libro, in una pagina
separata o in alto, prima del corpo principale del testo.

[ font piti comuni per le epigrafi sono serif (come
Garamond, Baskerville, Times New Roman) o corsivi
(per un effetto piu elegante e formale).

La dimensione del carattere per 'epigrafe & di
solito pill piccola rispetto a quella del corpo del libro, ma
non troppo per garantire che il testo sia facilmente leggi-
bile. Di solito la dimensione e tra il 75% e '85% di quella e
del corpo principale. Rl et

Viene generalmente centrata nella pagina o nel- e
la sezione, dando un senso di simmetria e di importanza
al messaggio. In alcuni casi, puo essere
allineata a sinistra o giustificata, soprat-
tutto in opere con un design pitt moder-
no o sobrio.

L’epigrafe e spesso circondata
da ampi margini bianchi per garantire|
che non si confonda con il resto del te-
sto e per darle importanza. Se e presente
su una pagina separata invece, l'intero spazio puo essere
dedicato all’epigrafe.

Se l'epigrafe & una citazione, essa viene spesso

¢Qué estrella cae sin que nadie la mire?

WILLIAM FAULKNER
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chiusa tra virgolette. E buona prassi includere il nome
dell’autore o della fonte sotto I'epigrafe, in un carattere
pil piccolo o in corsivo.

I nome dell’autore o della fonte pud essere po-
sizionato al centro sotto l'epigrafe o, talvolta, allineato
a destra per differenziarlo visivamente dal testo princi-
pale.

In alcuni libri, specialmente quelli con un desi-
gn pil elaborato o storico, 'epigrafe puo essere decorata
con piccoli fregi, linee sottili o motivi grafici che accom-
pagnano il testo

Origini storiche

L’epigrafe, nella sua accezione di citazione o
frase introduttiva, ha una lunga storia, strettamente le-
poata alla cultura classica, medievale e rinascimentale.
Le epigrafi come concetto sono legate all’an-
‘tichita classica, dove venivano utilizzate per iscrivere
revi frasi, citazioni o dichiarazioni su monumenti,
xrempli e tombe. Le iscrizioni erano spesso di natura

commemorativa o religiosa.
3 L'uso delle epigrafi nei libri si ha origine da
¥ tradizione. I poeti e gli scrittori romani, come Cicero-
S ne, Seneca e Orazio, usavano citazioni per riflettere
sui temi morali o filosofici delle loro opere. Tuttavia,
queste non erano epigrafi nel senso moderno del termi-
ne, ma piu che altro frasi brevi con valore di insegna-
editi ed inediti di mento o riflessione.
oA Durante il Medioevo invece, le epigrafi comin-
ciarono a entrare nei manoscritti religiosi e teologici
come citazioni bibliche o estratti da testi sacri.

Nel Rinascimento, 'uso delle epigrafi si arricchi
ulteriormente, soprattutto nei libri umanistici, infatti
furno riscoperti gli autori classici, come Platone e Ari-
stotele, e i loro scritti venivano citati frequentemente in
apertura di opere filosofiche e letterarie, per arricchire il
significato dei volumi.

Occhiello dei Versi
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. ranei impiegano la postfazione come uno strumento per

- POStfaZIOne riflettere personalmente sul processo creativo che ha
portato alla realizzazione del libro, per analizzare la sua
ricezione nel tempo o per fare delle considerazioni sul
significato pitt ampio del lavoro appena concluso.

Funzione

La postfazione & un testo posizionato alla fine
dell’opera, che puo analizzare il libro, riflettere sull’im-
patto o discuterne il processo creativo. Spesso & redatto
da una persona diversa dall’autore.

Regole di progettazione grafica

La postfazione si posiziona generalmente alla
fine del libro, dopo I'ultimo capitolo o sezione principale.
Solitamente, viene collocata prima dell’eventuale biblio-
grafia, indice o note finali.

Origini storiche

L’inserimento di note e commenti finali, come
le postfazioni, ha guadagnato popolarita a partire dal
XIX secolo, parallelamente all’espansione dell’interes-
se per la critica letteraria e I'analisi approfondita delle
opere. Durante I’Ottocento, molti autori, tra cui Charles
Dickens e Honoré de Balzac, iniziarono a includere nelle
edizioni successive delle loro opere delle sezioni in cui
esprimevano le proprie intenzioni creative, risponde-
vano a critiche ricevute o offrivano chiarimenti su temi
trattati nei romanzi. Con I'arrivo del Novecento, la pra-
tica delle postfazioni divenne sempre pill sistematica,
utilizzata non solo per rispondere a lettori o critici, ma
anche per esplorare in modo pilt approfondito le temati-
che, le scelte stilistiche, e le implicazioni politiche, sociali
o filosofiche dell’opera. Inoltre, alcuni autori contempo-
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—— Sinossi
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Funzione

La sinossi di un libro & un riassunto conciso e
chiaro del contenuto principale dell’opera, che offre una
panoramica generale della trama, dei temi trattati e dei
personaggi principali. Solitamente, la sinossi e scritta in
modo da attrarre 'interesse del lettore senza rivelare
troppo della storia, mantenendo il giusto equilibrio tra
dettagli e mistero. E spesso utilizzata per presentare il
libro in cataloghi, siti web di librerie, copertine o nelle
schede di presentazione editoriali.

Regole di progettazione grafica

La sinossi deve essere collocata in una posizio-
ne visibile, generalmente sulla parte posteriore della co-
pertina del libro o nelle prime pagine di un libro promo-
zionale, o ancora sulla sovracoperta.

Deve essere breve ma informativa. Una
lunghezza ideale € tra le 100 e le 250 parole, in
modo da non appesantire il lettore con troppe
informazioni ma allo stesso tempo fornire una
panoramica completa.

Origini storiche

Nell’antichita, scrittori e autori come Plinio il
Giovane e Cicerone presentavano le loro opere attraver-
so brevi descrizioni, ma queste non erano Vere e proprie
“sinossi” come le intendiamo oggi. I riassunti dell’epoca
tendevano a essere pitl ampi e dettagliati, concentrando-

Sinossi stampata
sulla quarta di
copertina
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si principalmente sull’esplicitazione del contenuto piut-
tosto che su una sintesi breve finalizzata a invogliare alla
lettura. Durante il Medioevo, invece, prologhi o prolusio-
ni venivano scritti per fornire un contesto all’opera, ma
sempre con uno scopo di approfondimento piuttosto
che di sintesi.Con 'avvento della stampa in-
dustriale nel XIX secolo e 'espansione dell’e-
ditoria, in particolare durante la rivoluzione
industriale, iniziarono ad apparire riassunti
concisi sui volantini, sulle copertine dei libri
e nei cataloghi editoriali. Questa evoluzione
rifletteva un cambiamento nelle strategie di
\marketing, dove I'industria editoriale comin-
Wlcio a vedere nella sinossi uno strumento per
jattrarre il pubblico in modo rapido ed effica-
Wice. I romanzi, soprattutto quelli popolari e di
intrattenimento, iniziarono a includere brevi descrizioni

Sinossi sull’aletta

della sovracoperta nelle copertine o nelle prime pagine, pensate per rias-

sumere 'argomento del libro e stimolare cosi 'acquisto.
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—— Sommario
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Funzione

Il sommario in un libro e un elenco sistematico
dei capitoli, sezioni o argomenti trattati nel testo, dispo-
sto generalmente nell’ordine in cui appaiono nel corpo
del libro stesso.

Non é una descrizione dettagliata del contenuto
di ciascuna sezione, ma piuttosto un elenco che sintetiz-
za i principali argomenti trattati, dando un’idea generale
del flusso del contenuto.ll sommario fornisce al lettore
una panoramica della struttura dell’opera, aiutandolo a
orientarsi e a trovare rapidamente le informazioni o le
sezioni di interesse.

Regole di progettazione grafica

Spesso viene posizionato all’inizio del libro e
puo includere anche numeri di pagina per ogni capitolo
o sezione, facilitando ulteriormente la navigazione del
testo. Nelle opere piti lunghe o complesse, il sommario
puod essere suddiviso in sottosezioni per migliorare la
chiarezza e l'accessibilita.

Origini storiche

L’uso del sommario, nella forma che conoscia-
mo oggi, inizio a diffondersi nel XVII secolo, parallela-
mente all’affermarsi dell’editoria professionale. Durante
questo periodo, I'adozione di una sezione introduttiva
che elencava i titoli dei capitoli e le principali sezioni

Gli elementi del libro - 6

dell’opera divenne fondamentale per facilitare la lettura
e permettere al lettore un rapido accesso alle informa-
zioni essenziali. Le opere scientifiche e filosofiche, come
quelle di Isaac Newton e John Locke, furono tra le pri-
me ad includere sommari ben strutturati, che indicava-
no chiaramente i contenuti trattati in ciascun capitolo.
Questi sommari non solo offrivano un supporto pratico
alla navigazione del testo, ma erano anche un segno tan-
gibile dell’organizzazione metodica e della chiarezza con
cui gli autori strutturavano il loro pensiero. In tal modo,
il sommario si consolido come uno strumento indispen-
sabile, contribuendo a stabilire un rapporto piu diretto e
accessibile tra il lettore e I'opera, riflettendo al contempo
il rigore intellettuale dell’autore.
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—— Bibliografia

14E2

Funzione

La bibliografia € un elenco strutturato di libri,
articoli e altre fonti che sono state consultate o citate du-
rante la stesura di un lavoro accademico, una pubblica-
zione o una ricerca. Serve a conferire credibilita al testo
e guidare ulteriori ricerche.

La bibliografia € un indicatore della qualita e del
rigore con cui il lavoro e stato svolto. La scelta di fonti
affidabili e autorevoli dimostra I'impegno nella ricerca e
conferisce credibilita al contenuto. Inoltre, citare corret-
tamente le fonti evita il rischio di plagio e sottolinea la
correttezza accademica.

Esistono diversi tipi di bibliografie, ognuna con
scopi specifici: la bibliografia generale elenca una va-
sta gamma di opere senza restrizioni tematiche, mentre
quella specialistica si concentra su un argomento o una
disciplina, una bibliografia annotata include brevi com-
menti descrittivi per ogni fonte, e la critica offre un’ana-
lisi pit approfondita.

Regole di progettazione grafica

La forma piu comune e generalmente la piu ac-
cessibile di bibliografia & quella in cui le fonti, come libri,
articoli e tesi, sono ordinate in un’unica lista alfabetica,
basata sui cognomi degli autori. Se non sono indicati au-
tori o editori, si fa riferimento al titolo o, in assenza, a
una descrizione. Di solito, la bibliografia si trova alla fine
del lavoro, prima dell’indice.

In alcuni casi, puo essere utile suddividere la
bibliografia in sezioni, ma solo se questo facilita note-
volmente la comprensione per il lettore. La suddivisio-
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ne puo essere necessaria quando la bibliografia include
risorse particolari, come manoscritti o archivi, che non
si adattano facilmente a una lista alfabetica; quando &
utile distinguere tra diversi tipi di opere, come nel caso
di uno studio su un autore, separando le sue opere dalle
opere critiche su di lui; o quando la bibliografia e prin-
cipalmente una guida per letture successive, come nel
caso di manuali. In questi casi, dovrebbe essere inclusa
una nota introduttiva e ogni sezione deve essere chiara-
mente identificata con un sottotitolo. Ogni fonte, inoltre,
deve essere elencata solo in una sezione.

Origini storiche

Alcune delle prime bibliografie esplicitamente
create per elencare le fonti consultate si trovano nei libri
rinascimentali. Inizialmente, queste erano ancora abba-
stanza informali e non seguivano regole precise, ma gra-
dualmente si comincio ad adottare una struttura sempre
piu sistematica per la loro stesura.

Nel XVII e XVIII secolo, con lo sviluppo dell’e-
ditoria moderna, le bibliografie divennero una parte es-
senziale delle opere scientifiche, filosofiche e letterarie,
e l'uso di elencare fonti divenne fondamentale per atte-
stare la serieta e I'affidabilita di un’opera. In questi perio-
di, le bibliografie cominciarono a seguire una maggiore
organizzazione, con criteri pitt precisi per l'ordine e la
presentazione delle fonti.
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—— Appendice

144

Funzione

Contiene materiale aggiuntivo o esplicativo che
supporta il testo principale, come tabelle, documenti o
approfondimenti oppure per inserire chiarimenti, errata
corrige e ulteriori informazioni sul testo. Non e essenzia-
le per la lettura principale.

Regole di progettazione grafica

Viene aggiunta ad un testo alla fine del volume,
spesso pubblicata successivamente alla prima edizione
del libro, costituendo quindi un’aggiunta o un’integra-
zione al contenuto originale. Puo essere pubblicata an-
che in un volume separato.

Origini storiche

La pratica di includere nelle pubblicazioni edi-
toriali, testi e documenti aggiuntivi in sezioni strutturate
e talvolta separate dal corpo principale del libro si & con-
solidata nel XIX secolo, parallelamente all’evoluzione
delle pubblicazioni seriali e all’espansione della stampa
periodica, grazie alla quale addirittura, nasce una tipo-
logia di racconto chiamato per 'appunto romanzo d’ap-
pendice e che, cosi come 'appendice che intesa oggi, si
trovava nelle sezioni finali dei quotidiani, ma aveva l'o-
biettivo di fidelizzare i lettori e incrementare le vendite

Gli elementi del libro - 6
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—— Glossario
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Funzione

Il glossario & una sezione del volume contenen-
te termini tecnici o parole non comuni utilizzate nel li-
bro, accompagnate da spiegazioni. E particolarmente
utile nei testi specialistici o accademici

Regole di progettazione grafica S

sario in un libro

moderno

[l glossario va posizionato in fondo al libro, con i
termini disposti in ordine alfabetico.
Il glossario si inserisce quando in|
un libro sono presenti numerosi termini
considerati di difficile comprensione per il
pubbhco comune. Glossario di alcuni termini

Abbabbire: instupidire. Allucintare: brillare.
o o o o 8 Allupato: famelico.
Origoini storiche Eo T
Accrastd: si sottomise. Ammarra: ostruzione.
Accorno di mirudda: fissazione. Amminazzandolo: minacciandolo.

Aciddazzo: uccellacci Ammolava: arrotava.
Il termine “glossario” deriva dal |- | ———————————
3 3 Addamantato: diamantato. Ammucciavano: celavano.
tino tardo glossarium, a sua volta tratto dal s W

Addinara: pollai. Angularo: mento.
Addumato: acceso. Annegghiati: confusi.
Addummiscire: addormentare.

greco antico glossa, che significa “lingua”.
Nel mondo latino e, ancor di pit, in epoca
tarda e medievale, il termine “glossa” indi-

cava una nota esplicativa aggiunta accanto it

a un termine difficile da comprendere. P R
La tradizione dei glossari risale e

alla fine dell’antichita. Le prime forme dj e e

glossario compaiono con l'avvento della
scrittura, come le liste lessicali mesopota- vensemmien
miche, inizialmente redatte in sumero e,
successivamente, in forma bilingue con traduzioni in
accadico.
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—— Testatine
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Funzione

Le testatine (o testine) sono elementi grafici o di
testo posizionati nella parte superiore di una pagina di
un libro o documento. Servono per fornire informazioni
utili al lettore riguardo alla struttura o al contenuto del
testo e aiutano il lettore a sapere in quale parte del libro
si trova, indicando il titolo del capitolo, della sezione o
persino I'argomento trattato.

Regole di progettazione grafica

Le testatine sono generalmente posizionate
nella parte superiore della pagina, sopra il corpo princi-
pale del testo, possono essere allineate centralmente, ai
margini della pagina e talvolta possono essere poste sui
margini laterali ruotate di 180 gradi.

La dimensione del carattere utilizzato per le te-
statine deve essere pill piccolo rispetto al testo princi-
pale, ma sufficientemente leggibile e possono essere in
grassetto 0 in corsivo.

Possono essere inoltre accompagnate da sottili
linee che le separano dal testo principale.

La spaziatura attorno alle testatine dipende dal
formato delle pagine, deve in ogni caso essere adeguata
al layout degli elementi gia presenti nella pagina. Gene-
ralmentevaria tra 4 e 8 mm per una separazione visiva
chiara.
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Origini storiche

II termine “glossario” deriva dal latino tardo
glossarium, a sua volta tratto dal greco antico glossa, che
significa “lingua”. Nel mondo latino e, ancor di pit, in
epoca tarda e medievale, il termine “glossa” indicava una
nota esplicativa aggiunta accanto a un termine difficile
da comprendere.

La tradizione dei glossari risale alla fine dell’an-
tichita. Le prime forme di glossario compaiono con l'av-
vento della scrittura, come le liste lessicali mesopotami-
che, inizialmente redatte in sumero e, successivamente,
in forma bilingue con traduzioni in accadico.
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—— Note e note a pie di pagina

Funzione

Servono per chiarire concetti, fornire fonti o ap-
profondire.

Le note possono essere di due tipologie: esplica-
tive oppure di approfondimento bibliografico. Le prime
costituiscono di per sé delle digressioni che all’interno
della trattazione porterebbero inutilmente fuori tema, le
note di riferimento bibliografico sono invece molto im-
portanti quando si menzionano altri autori o, ulteriori
studi fatti sull’argomento; sono indispensabili soprat-
tutto se vengono riportate della citazioni. In questi casi
i dati bibliografici di tutte le opere e autori consultati
costituiscono uno strumento fondamentale per il lettore
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le tra virgolette basse, scrivendo tutto di seguito. Se si
citano i versi di una poesia, ad esempio, non si andra a
capo a ogni verso, ma si porranno uno di seguito all’altro,
separandoli con la sbarretta obliqua (/). La nota si con-
clude sempre con un punto fermo.

Le teorie di altri studiosi, nonché le citazioni di
passi delle loro pubblicazioni, devono sempre riportare
l’esatta indicazione bibliografica di riferimento.

Origini storiche

Le origini storiche delle note risalgono ai tempi
antichi, infatti gia nell’antica Grecia e a Roma era abitu-
dine annotare i testi con commenti critici, spiegazioni o
richiami ad altre opere.

Questi commenti proprio per la loro posizione
marginale al testo principale assunsero il nome di mar-
ginalia.

In epoca ellenistica invece si parla di Scholia,
ossia annotazioni esplicative, che venivano inserite da-
gli studiosi che curavano le edizioni

qualora' VOlesse apprOfondire ulteriormente 1a tema’tica iah Child, oltre alla tendenza liberale delle sue teorie, hg un altro punto di . . . . . .
trattata : G i uee e cll o1 testi classici, anch’esse inserite al

sulle finanze appartengono sempre ai ministri delle finanze. Abbiamo  poche

notizie sulle part della sua vita; pare bensi che una rapida fortuna abbia coro- margine del testo per rendere maggior-

nato la sua carriera. In una nota del continuatore francese di Cary (&) si cita, come
figlio del mercante Child, lord Castlemaine conte di Tilney, ¢ come figlia la duchessa

e mente accessibile il significato di testi

Ecco il titolo delle due opere che ho citate, ¢ il ragguaglio che ne ha dato
lloch 3
o idistoreolltconmercio PrmatedizionsR16581(ottos ilNtitolp o1t Hress CompleSSL
za 1690; quinta 1 ow, in-120. i . .
1d era uno de’ pit cosp (a giudicarne dalla sua opera) de’ pitt Ancora nel l\ /ledloeVO invece
(8) Essai sur I'état du commerce d’Angleterre, 2 voll, Londres [Paris] 1755. nascono 1e glosse7 breV1 Splega210n1 o
« Contains much additional matter and is in all respects a more valuable work than : : : : s : 1 s :
s i s e il 1 2 Uz1oni di termini difficili, inserite
p. 46. 1l Mac Culloch non da il nome dell’autore della traduzione che & atribuita a ) .. . .
Georges Marie Butel Dumont nel Catalogue of the Kress library of business and eco-
e S AR Gl o1 margini o tra le righe. Le glosse aiu-
volume A discourse on trade and other matters relative to iz di John Cary, ne continudo . 1 . 1, . .
Popera pubblicando una Histoire du commerce des colonies angloises dans I'Amérique Sep- ( -
tentrionale, La Haye 1755, ¢ una Histoire et commerce des Antilles angloises, Paris 1758. tavano 1 ettorl SpeSSO re 1g1081 O Stu
diosi) a interpretare testi sacri come la

Bibbia.

Regole dl progettaZIOne graﬁca (a) 1l Ferrara. usa indifferentemente ‘erise & crisis
Le note possono trovarsi a pie di pagina, a fine

capitolo, o direttamente nella conclusione del volume.
Le note hanno una numerazione progressiva

che utilizza i numeri arabi posti in apice tra parentesi

tonde o quadre e che ricomincia in ogni capitolo. In tutti i casi precedenti le an-

Gli indicatori di nota, cioé il numero della nota e notazioni erano poste ai margini del testo e infatti fu
corrispondente, deve essere posto immediatamente un libro, ciascuna solo intorno al XVII secolo che iniziarono a comparire le
o o o . . con il proprio o on. 50 .
dopo la parola o il concetto di riferimento, e nel caso di indicators prime note a pie di pagina.

nota singola, ad esempio di ringraziamento o di avver- Sebbene non ci siano informazioni certe sulla

tenza, puo essere collocata a pié di pagina con il simbolo

150

*
La nota e convenzionalmente impaginata in

corpo minore rispetto a quello usato per il testo.
Eventuali citazioni & preferibile invece inserir-

nascita di questa usanza, si presuppone che la pratica si
sviluppo in Francia durante il Seicento, anche se il primo
testo in cui figurano delle annotazioni a pie di pagina ri-
salirebbe al 1568 quando, per commentare un passaggio
del Libro di Giobbe, Richard Jugge, un editore inglese,
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piazzo due note - la (f) e la (g) - a fondo pagina, invece
che sui margini poicheé questi ultimi erano occupati da
illustrazioni.

Nella letteratura occidentale storicamente sono
stati utilizzati anche altri simboli come indacatori di
nota: in origine gli indicatori infatti non erano numeri
ma lettere e talvolta venivano usati anche simboli come
", % §, 9 ,ormai pero caduti in disuso

Nelle opere scritte fra il XII e il XV secolo e in
quelle stampate fra il XV e il XVIII secolo, veniva usato
un simbolo in particolare raffigurante una mano come
“un nota bene” per attirare I'attenzione del lettore su
una parte importante del testo e che ancora oggi talvolta
viene adoperata.

Gli elementi del libro - 6
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—— Didascalie

154

Funzione

Le didascalie nei libri sono brevi testi descrittivi
che accompagnano elementi visivi come immagini, fo-
tografie, diagrammi, grafici o illustrazioni. Il loro scopo &
fornire informazioni contestuali o esplicative per aiutare
il lettore a comprendere meglio il contenuto visivo e il
suo legame con il testo principale.

Regole di progettazione grafica

Generalmente collocate direttamente sotto o
accanto all'immagine che descrivono. A volte possono
trovarsi sopra I'immagine, ma questa posizione € meno
comune.

Possono essere in carattere piul piccolo rispetto
al testo principale. Spesso sono scritte in corsivo, gras-
setto o con uno stile diverso per distinguerle.

Origini storiche

Nei codici miniati medievali, le immagini erano
spesso accompagnate da brevi testi che ne spiegavano il
contenuto o fornivano riferimenti biblici.

Con I'invenzione della stampa a caratteri mobili
nel XV secolo, le immagini stampate (incisioni e xilogra-
fie) iniziarono a essere accompagnate da testi esplicativi
piu regolari.

Questa e una dida-
scalia :)

Gli elementi del libro - 6
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—— Titoli e sottotitoli

156

Funzione

Il titolo & I'elemento di apertura di un testo, ca-
pitolo o sezione e serve a catturare 'attenzione del let-
tore, fornendo un’idea chiara e immediata del contenuto
che seguira.

I1 sottotitolo invece & un elemento che si trova
sotto il titolo principale e fornisce informazioni aggiun-
tive o specifiche, ampliando e chiarendo il significato del
titolo stesso.

Regole di progettazione grafica

[ titoli sono solitamente formattati in modo pro-
minente, con una dimensione maggiore rispetto al testo
normale (spesso in grassetto o maiuscolo). Il sottotitolo
ha una dimensione di carattere inferiore rispetto al tito-
lo, ma comunque piu grande rispetto al corpo del testo.
Spesso e scritto in un formato pitt sobrio e meno accen-
tuato. Si trova subito sotto il titolo, separato da uno spa-
zio bianco o una linea di separazione.

Gli elementi del libro - 6
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—— Testo principale e caratteri
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Funzione

11 testo principale di un libro € il corpo centrale
dell’opera, che contiene il contenuto essenziale e pitl im-
portante del libro stesso e viene stampato con uno spe-
cifico carattere tipografico.

Regole di progettazione grafica

Il testo principale si trova dopo le sezioni in-
troduttive (come la prefazione o I'introduzione) e prima
delle sezioni finali (come la postfazione o gli indici).

E organizzato in capitoli o sezioni, che possono
includere paragrafi, sottotitolj, illustrazioni, tabelle, ecc.

Per scrivere il testo principale preferire caratteri
serif (es. Times New Roman, Garamond), soprattutto per
i testi lunghi, perché migliorano la leggibilita, soprattutto
su carta.

Usare un solo carattere per il corpo del testo
principale e al massimo un secondo carattere per titoli
o sottotitoli. Solitamente il corpo del principale varia tra
10 e 12 punti, in base al font scelto. Una riga di testo
dovrebbe contenere idealmente 60-70 caratteri (spazi
inclusi)

Origini storiche

Le origini storiche dei caratteri tipografici uti-
lizzati nella stampa di libri e nell’editoria affondano le

Esempio di caratte-
ri tipografici mobili
per la stampa
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radici nell’invenzione della stampa a caratteri mobili da
parte di Johannes Gutenberg intorno al 1450. Da allora,
l’'evoluzione della tipografia e stata influenzata da diver-
>~ si stili calligrafici, dal-
: le tecnologie di stam-
pa e dalle esigenze

editoriali.
Con l'avven-
N to del computer e dei
software di impagi-
nazione, 1 caratteri
> tipografici si sono
moltiplicati, adattan-
dosi a nuovi supporti
digitali. Il design tipografico moderno bilancia estetica e
leggibilita, con caratteri come Georgia e Verdana, proget-
tati per la lettura su schermo, mentre le versioni digita-
li di Garamond, Baskerville e altri classici continuano a

dominare I’editoria tradizionale.



—— Capoverso
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Funzione

I1 capoverso € una sezione di testo che inizia su
una nuova riga e rappresenta un’unita di pensiero o di
contenuto, separata dal resto del testo da uno spazio o,
a volte, da un rientro all'inizio della nuova riga. La sua
funzione principale & quella di organizzare e strutturare
il testo per rendere piu chiara la lettura e migliorare la
comprensione del contenuto.

Sebbene in molti casi il termine capoverso ven-
ga usato come sinonimo di paragrafo, c’e una leggera dif-
ferenza. Mentre il “capoverso” si riferisce alla struttura
fisica del testo (ovvero la disposizione visiva del testo
in sezioni separate), il “paragrafo” e una divisione logica
del discorso, che rappresenta un’unita di significato o di
pensiero. Un capoverso, quindi, &€ una rappresentazione
grafica di un paragrafo.

Regole di progettazione grafica

Ogni capoverso inizia da una nuova riga per se-
gnalare al lettore che l'autore sta passando a un nuovo
argomento, concetto o idea. Questo aiuta a separare Vi-
sivamente i vari punti del discorso.

In molti testi, si utilizza un piccolo rientro all’i-
nizio del capoverso (ad es. 5-7 mm) per distinguere chia-
ramente dove inizia il nuovo capoverso, o, tranne dopo
titoli o spazi bianchi. In altri casi, si usa uno spazio mag-
giore tra i capoversi, senza rientro, per separare ulterior-
mente i paragrafi.
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Origini storiche

Le prime separazioni che possiamo considerare
un precursore del capoverso si trovano nell’'uso di sim-
boli o interpunzioni, come il punto o le linee di separa-
zione, che segnavano delle pause tra i blocchi di testo,
pur non dando ancora una struttura visiva chiara come
quella che avremmo in un capoverso moderno.

Nel XVII secolo, le convenzioni tipografiche
continuarono a svilupparsi. Capoversi simili a quelli mo-
derni iniziarono ad apparire in alcune edizioni di opere,
ma le regole non erano ancora uniformi e i capoversi non
venivano utilizzati in modo sistematico. Durante questo
periodo, si faceva uso di rientri o spazi per indicare I'ini-
zio di una nuova sezione, ma non era ancora comune l'u-
so del rientro del testo per indicare un nuovo paragrafo.

Durante I'epoca vittoriana e l'inizio dell’edito-
ria di massa, i testi furono progettati per una lettura pitt
rapida e una comprensione immediata. La divisione in
capoversi divenne pill sistematica, con ogni nuovo ca-
poverso che iniziava su una nuova riga, talvolta con un
piccolo rientro all’inizio del paragrafo. La tipografia si
sviluppo con l'obiettivo di rendere la lettura pitu fluida
e meno faticosa, e i capoversi, con i loro spazi bianchi,
giocarono un ruolo cruciale in questa evoluzione.
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—— Allineamenti e giustificazione
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Funzione

Gli allineamenti in un testo si riferiscono alla
disposizione del testo rispetto ai margini e alle colonne
di una pagina. L’allineamento & un aspetto fondamenta-
le della progettazione tipografica, poiché influisce sulla
leggibilita, sull’estetica e sull’organizzazione del conte-
nuto di un libro o di un documento.

La giustificazione invece si riferisce al proces-
so tipografico che rende il testo allineato su entrambi i
margini della pagina: il margine sinistro e quello destro.
In altre parole, la giustificazione rende il testo uniforme
e “pulito”, creando un aspetto ordinato e regolare, in cui
le righe di testo si estendono fino ai margini, senza spazi
vuoti o irregolarita tra le parole, tranne nei casi di inter-
vallo tra le righe (I'interlinea).

Regole di progettazione grafica

Esistono vari tipi di allineamento che vengono
usati in base al tipo di contenuto e all’effetto desiderato.

Bandiera a destra Questo e l'allineamento piu
comune per i testi. Il testo ¢ allineato lungo il margine
sinistro della pagina, ma lascia il lato destro irregolare.
E ampiamente utilizzato nella scrittura quotidiana, nei
libri e nelle pagine web perché ¢ facile da leggere.

Bandiera a sinistra In questo caso, il testo & alli-
neato lungo il margine destro, ma il lato sinistro rimane
irregolare. Questo tipo di allineamento ¢ meno comune
nei testi narrativi, ma puo essere utilizzato per scopi par-
ticolari, come nella progettazione grafica di inviti, cita-
zioni o titoli.

Allineamento centrato (epigrafe)

Il testo € centrato tra i margini sinistro e destro
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sull’asse centrale della pagina. Viene utilizzato per titoli,
intestazioni, citazioni o quando si vuole dare un aspetto
formale ed equilibrato al testo. Tuttavia, non & indica-
to per il corpo del testo, poiché puo risultare difficile da
leggere.

Allineamento giustificato (a blocchetto o a pac-
chetto)

In questo tipo di allineamento, il testo & distri-
buito in modo che le linee siano allineate sia a sinistra
che a destra, riempiendo completamente la larghezza
della pagina o della colonna. Questo crea un aspetto mol-
to ordinato e uniforme, ma puo causare “spazi bianchi”
irregolari tra le parole, specialmente se il testo & troppo
stretto o se ci sono molte parole corte.

Origini storiche

Le origini storiche della giustificazione nei libri
risalgono ai primi sviluppi della tipografia e della stam-
pa. Sebbene la pratica dell’allineamento del testo sui
margini fosse comune nelle antiche iscrizioni e nei ma-
noscritti, la giustificazione moderna come la conosciamo
oggl, cioé I'allineamento del testo su entrambi i margini
(sinistro e destro), si & evoluta nel contesto della stampa
a caratteri mobili.
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— Griglia
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Funzione

La griglia delle pagine di un libro & un model-
lo di layout che definisce la disposizione degli elementi
tipografici, grafici e delle imma-
gini su ogni pagina del libro. E
un sistema di riferimento che
aiuta i progettisti a organizzare
in modo coerente e armonioso il
contenuto del libro, garantendo
che testo, titoli, immagini, nume-
ri di pagina, margini e altri ele-
menti siano distribuiti in modo
uniforme e proporzionato.

La griglia & composta
da: margini, colonne, linea di
base, ossia la linea invisibile chel
guida il posizionamento delle righe di testo, e la griglia

) X . : t N Esempio di griglia
tipografica, un sistema che include anche le dimensioni modulare

del carattere, I'interlinea e la spaziatura, con l'intento di
creare un flusso visivo uniforme e facilmente leggibile.

Regole di progettazione grafica

Le regole della progettazione della griglia varia-
no a seconda della tipologia di oggetto editoriale e del
suo formato, e anche dalla tipologia di griglia che viene
scelta per il layout del progetto editoriale. Possiamo in-
fatti distinguere diverse tipologie di griglie:

« Modulare: Una struttura con colonne e li-
nee orizzontali che suddividono lo spazio in
moduli proporzionali. E ideale per progetti
complessi con informazioni diversificate

« QGriglia gerarchica: Adatta per progetti che
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richiedono flessibilita. Si basa su allinea-
menti intuitivi, piuttosto che su moduli re-
golari

- Griglie personalizzate: Costruite per rispon-
dere a necessita specifiche, come il rapporto
proporzionale delle immagini o i margini ri-
chiesti da un formato particolare

Di base il processo per la realizzazione di una
griglia si puo sintetizzare nei seguenti passaggi:
1. individuazione del formato della pagina
2. definizione dei margini
3. definizione della gabbia tipografica, ossia
larea all'interno della quale si inserira il te-
sto
eventuale suddivisione in colonne
stabilire il numero di righe di testo all’inter-
no della gabbia tipografica e l'interlinea
6. progettare spazi dedicati ad elementi visivi
come immagini o illustrazioni qualora fos-
sero presenti
7. inserire gli elementi che si ripetono nella
griglia come testatine e numeri di pagina
8. wverificare che il layout sia visivamente pia-
cevole e funzionale.

Ol

Origini storiche

Le origini e I'evoluzione delle griglie nei layout
editoriali vanno di pari passo con 'evoluzione del libro
in quanto progetto editoriale.

Ovviamente nel tempo i formati su cui si svi-
luppavano i testi sono cambiati, passando ad esempio
da rotoli di pergamene dove il testo era impaginato in
maniera continua fino alla fine del rotolo seguendo una
griglia che non creava sezioni distinte all’interno dell'im-
paginato, fino a passare ai libri moderni dove ogni pa-
gina ha un layout distinto e definito e che e influenzato
dalla tipologia di elementi al suo interno.

L'utilizzo di griglie & in particolare legato all’e-
vento di invenzione della stampa a caratteri mobili, in-
fatti fino a quel momento i libri erano scritti a mano e
presentavano delle griglie abbastanza arbitrarie, che non
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seguivano regole specifiche ma bensi il gusto di chi era G : 1' M S
addetto alla stesura e decorazione dei manoscritti e dei rlg 1a - arglnl
volumi.
Per ottimizzare la stampa, i tipografi iniziarono
invece a standardizzare le dimensioni dei margini, il nu-
mero di righe per pagina e la disposizione dei caratteri,
creando cosi degli standard per I'impostazione dei con-
tenuti all'interno delle pagine del libro.
Gli studiosi e gli stampatori del Rinascimen-

to, come Aldo Manuzio e Albrecht Diirer, introdussero Funzione

all’interno della progettazione delle griglie regole e prin-

cipi geometrici come la sezione aurea e proporzioni ar- I margini in un libro sono le aree vuote che cir-

moniche, per creare un equilibrio estetico, oppure anco- condano il testo stampato su ogni pagina. [ quattro mar-

ra il Canone di Van de Graaf, uno schema sviluppato per gini di una pagina hanno i seguenti nomi specifici:

organizzare il testo nei libri e che definiva con precisione - Margine superiore: detto anche testata.

i margini e l'area di stampa basandosi su regole geome- - Margine inferiore: detto anche piede.

triche. - Margine interno: detto anche battuta o
margine di cucitura (in riferimento alla rile-
gatura).

- Margine esterno: detto anche taglio (perché
e il margine che si avvicina al bordo tagliato
della pagina).
Nei libri accademici o di studio, i margini ester-
ni ampi possono offrire spazio per prendere appunti o
aggiungere osservazioni.

Regole di progettazione grafica

Proporzioni tipiche dei margini:

- Margine superiore: piu stretto (1.5-2 cm).

« Margine inferiore: pitt ampio (2.5-3 cm).

- Margini laterali: bilanciati o leggermente di-
versi (2-2.5 cm a sinistra e 2-3 cm a destra).
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Griglia - Gabbia tipografica

Funzione

La gabbia tipografica in un libro & lo spazio de-
finito all’interno di una pagina che ospita il contenuto
principale, come il testo, le immagini, i titoli e altri ele-
menti grafici. E il risultato della progettazione della gri-
glia di layout, che stabilisce i margini, le colonne e le
righe per organizzare il contenuto in modo ordinato e
leggibile.

Regole di progettazione grafica

E delimitata dai margini superiori, inferiori, in-
terni (vicino alla rilegatura) ed esterni della pagina, i qua-
li servono come “respiro visivo” per evitare un aspetto
troppo congestionato.

L’altezza e la larghezza della gabbia vengono
calcolate in relazione al formato della pagina.

All'interno della gabbia si possono definire ri-
ghe e colonne per organizzare contenuti come: il testo
principale, titoli e sottotitoli, note a pie di pagina, imma-
gini o grafici.

La sua disposizione segue principi di design
come proporzioni armoniche (ad esempio, la sezione au-
rea o il canone di Van de Graaf).
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Griglia - Colonne

Funzione

Le colonne in una griglia tipografica editoriale
sono le sezioni verticali in cui viene suddivisa una pa-
gina per organizzare e disporre il contenuto. Le colonne
sono un elemento chiave nella progettazione di layout
editoriali e vengono utilizzate per creare una struttura
ordinata e leggibile del testo, delle immagini e degli al-
tri elementi grafici di un libro, una rivista, un giornale o
qualsiasi altro materiale editoriale.

Esempio di testo
incasellato in delle
colonne nella

e Regole di progettazione grafica

La larghezza di ciascuna co-
lonna & determinata dalla dimensione
della pagina, dal margine e dallo spazio
tra le colonne. In alcune griglie, le co-
lonne possono essere simmetriche (di
pari larghezza), mentre in altri casi pos-
sono essere asimmetriche per aggiun-
gere varieta e dinamicita al layout.
Lalarghezza di una colonna di
testo non dovrebbe superare le 12-15
parole per riga, per evitare un eccessi-
o affaticamento visivo.
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Griglia - Canali

Funzione

[ canali in una griglia tipografica sono gli spazi
vuoti tra le colonne di testo o tra altre unita visive in
un layout. Questi spazi, chiamati anche intercolumni o
gutter, servono a separare visivamente e fisicamente i
contenuti, garantendo chiarezza e leggibilita.

Regole di progettazione grafica

La dimensione dei canali varia in base al proget-
to grafico, devono essere proporzionati al corpo del testo
e agli altri spazi della pagina.

Gli elementi del libro - 6

Griglia - Interlinea

Funzione

L’interlinea & lo spazio verticale tra le righe di
testo all'interno di un paragrafo. E un elemento fonda-
mentale della tipografia e del design grafico, perché in-
fluenza direttamente la leggibilita e 'aspetto estetico di
un testo.

Regole di progettazione grafica

Nei libri, I'interlinea deve essere proporzionata
alla dimensione del carattere, al tipo di font e al formato
della pagina. Solitamente, per un corpo di testo di 10-
12 punti, si utilizza un’interlinea compresa tra il 120% e
il 150% della dimensione del carattere, garantendo cosi
una lettura agevole e piacevole.
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L] .,,

Funzione

Gli spazinegativi, o spazi bianchi all'interno di
un libro, oltre che a garantire 'area libera attorno al te-
sto e ai paragrafi per garantirne la leggibilita, hanno la
funzione di scandire la lettura, enfatizzando la struttura
della pagina e degli elementi al suo interno.

In alcuni casi lo spazio bianco puo essere sfrut-
tato per creare composizioni visive con testi e paragrafi.

Regole di progettazione grafica

Gli spazi bianchi possono presentarsi in diverse
“forme” : margini, interlinea, separazione dei paragrafi,
rientri, pagine bianche...

Origini storiche

Durante I'antichita, nei rotoli di papiro usati in
Egitto, Grecia e Roma, il testo veniva scritto in lunghe co-
lonne continue, prive di spazi tra le parole o margini ben
definiti. Questo stile, conosciuto come scriptio continua,
non prevedeva significativi spazi vuoti poiché 'obietti-
vo era ottimizzare l'uso del costoso materiale scrittorio.
La comprensione del testo si basava sull’abilita del let-
tore di interpretare pause e frasi attraverso il contesto.

Con l'introduzione del codex e la diffusione dei
manoscritti medievali, si inizid a prestare maggiore at-
tenzione alla gestione degli spazi. [ margini divennero
elementi funzionali e decorativi, utilizzati per annotazio-
ni, glosse e commenti. Nei manoscritti miniati, gli spazi
bianchi non solo separavano il testo dalle decorazioni,

Gli elementi del libro - 6

ma mettevano anche in risalto le illustrazioni e le iniziali
ornate. Questo rappresento una prima consapevolezza
dell'importanza degli spazi bianchi nel migliorare la leg-
gibilita e nel creare equilibrio visivo.

Con I'invenzione della stampa a caratteri mobili
nel XV secolo, i libri iniziarono a essere prodotti in serie,
e gli spazi bianchi furono razionalizzati per ragioni eco-
nomiche e tecniche. Tuttavia, i margini continuarono a
essere fondamentali, sia per scopi estetici che funzionali,
mentre i tipografi sperimentavano nuovi layout per ren-
dere il testo pit leggibile.

Nel XVII e XVIII secolo, alcune opere religiose
e poetiche dimostrarono un’attenzione particolare alla
disposizione del testo. Ad esempio, nei componimenti
di poesia visiva, o carmina figurata, il testo veniva orga-
nizzato in forme grafiche evocative, utilizzando gli spazi
bianchi per accentuare il valore simbolico della compo-
sizione.

Nel XIX secolo, con i movimenti simbolista e
decadente, lo spazio bianco assunse un ruolo piul espres-
sivo. Poeti come Stéphane Mallarmé lo impiegarono per
introdurre pause e silenzi che arricchivano 'effetto emo-
tivo e immaginativo delle opere. La sua opera Un coup
de dés jamais n’abolira le hasard (1897) € un esempio
emblematico: il testo si sviluppa su un layout aperto in
cui gli spazi bianchi guidano lo sguardo del lettore, cre-
ando una sensazione di ritmo e movimento.

Nel XX secolo, il ruolo degli spazi bianchi subi
una trasformazione radicale grazie alle influenze del Mo-
dernismo e della Scuola di Bauhaus. Designer e tipogra-
fi come Jan Tschichold e Herbert Bayer sottolinearono
I'importanza dello spazio bianco non come un vuoto
passivo, ma come un elemento dinamico, capace di in-
fluenzare attivamente la composizione tipografica e l'e-
sperienza visiva.
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—— Numer1 di pagina

Funzione

Permette di orientarsi con facilita all’interno del
testo, facilitandone una corretta organizzazione e indi-
cizzazione dei contenuti.

Regole di progettazione grafica

La numerazione delle pagine si trova piu fre-
quentemente nel piede della pagina, di solito in corri-
spondenza dell’angolo del margine esterno, ma talvolta
anche in posizione centrale rispetto alla pagina, piu rara-
mente possono trovarsi sul margine superiore o esterno
delle pagine.

Convenzionalmente, la numerazione parte
sempre dalla prima facciata di destra. Questo comporta
che i numeri dispari si trovano sempre a destra, mentre
quelli pari a sinistra.

[ numeri utilizzati per numerare le pagine sono
quelli arabi, ma talvolta per numerare le pagine che pre-
cedono il testo vero e proprio del volume viene utilizzata
la numerazione romana.

Gli elementi del libro - 6

Generalmente il numero di pagina & piu piccolo
rispetto al corpo del testo, ad esempio 8-10 pt, per evi-
tare che risalti eccessivamente.

Origini storiche

Durante I'antichita, nei rotoli di papiro usati in
Egitto, Grecia e Roma, il testo veniva scritto in lunghe co-
lonne continue, prive di spazi tra le parole o margini ben
definiti. Questo stile, conosciuto come scriptio continua,
non prevedeva significativi spazi vuoti poiché 'obietti-
vo era ottimizzare l'uso del costoso materiale scrittorio.
La comprensione del testo si basava sull’abilita del let-
tore di interpretare pause e frasi attraverso il contesto.

Con l'introduzione del codex e la diffusione dei
manoscritti medievali, si inizid a prestare maggiore at-
tenzione alla gestione degli spazi. I margini divennero
elementi funzionali e decorativi, utilizzati per annota-
zioni, glosse e commenti.
Nei manoscritti miniati,
gli spazi bianchi non solo
separavano il testo dalle
decorazioni, ma metteva-
no anche in risalto le illu-
strazioni e le iniziali or-
nate. Questo rappresento
una prima consapevolezza
dell'importanza degli spa-
zi bianchi nel migliorare
la leggibilita e nel creare
equilibrio visivo.

Con Tlinvenzio-

Pagine come il frontespizio, le pagine bianche o SR

quelle che segnano I'inizio di un capitolo spesso non mo- bianchi usati per ne della stampa a caratteri mobili nel XV secolo, 1 libri
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strano numeri visibili, pur essendo incluse nella conta. e iniziarono a essere prodotti in serie, e gli spazi bianchi

I1 font del numero di pagina deve essere leggi-
bile e coerente con quello del testo principale. Si prefe-
riscono font sobri come serif (ad esempio, Times New
Roman o Garamond) o sans-serif minimalisti. Puo essere
normale, grassetto o corsivo, a seconda dello stile gene-
rale del libro. In volumi di pregio, i numeri di pagina pos-
sono essere arricchiti da dettagli grafici, come ornamenti
0 cornici.

furono razionalizzati per ragioni economiche e tecniche.
Tuttavia, i margini continuarono a essere fondamentali,
sia per scopi estetici che funzionali, mentre i tipografi
sperimentavano nuovi layout per rendere il testo piu
leggibile.

Nel XVII e XVIII secolo, alcune opere religiose
e poetiche dimostrarono un’attenzione particolare alla
disposizione del testo. Ad esempio, nei componimenti
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di poesia visiva, o carmina figurata, il testo veniva orga-
nizzato in forme grafiche evocative, utilizzando gli spazi
bianchi per accentuare il valore simbolico della compo-
sizione.

Nel XIX secolo, con i movimenti simbolista e
decadente, lo spazio bianco assunse un ruolo pilt espres-
sivo. Poeti come Stéphane Mallarmé lo impiegarono per
introdurre pause e silenzi che arricchivano ’effetto emo-
tivo e immaginativo delle opere. La sua opera Un coup
de dés jamais n’abolira le hasard (1897) &€ un esempio
emblematico: il testo si sviluppa su un layout aperto in
cui gli spazi bianchi guidano lo sguardo del lettore, cre-
ando una sensazione di ritmo e movimento.

Nel XX secolo, il ruolo degli spazi bianchi subi
una trasformazione radicale grazie alle influenze del Mo-
dernismo e della Scuola di Bauhaus. Designer e tipogra-
fi come Jan Tschichold e Herbert Bayer sottolinearono
I'importanza dello spazio bianco non come un vuoto
passivo, ma come un elemento dinamico, capace di in-
fluenzare attivamente la composizione tipografica e I'e-
sperienza visiva.

Gli elementi del libro - 6
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—— Copertina

178

Funzione

La copertina e un rivestimento con carta piu
spessa o in altri materiali resistenti che protegge il libro
e con le sue decorazioni punta ad attrarre il lettore gia
dallo scaffale.

Contiene le informazioni principali del libro
come titolo, autore e spesso altri elementi testuali o visi-
vi che hanno lo scopo di incuriosire.

Si suddivide in copertina anteriore, dorso e
quarta di copertina (la parte posteriore)

Regole di progettazione grafica

Di solito include tolo, autore, casa editrice, oltre
ad una grafica rappresentativa del libro. Sul retro, e pre-
sente a volte un riassunto della storia oppure recensioni
che convincono all’acquisto, o altre informazioni sull’o-
pera e l'autore.

Sulla quarta di copertina si inserisce il codice
ISBN.

La copertina puo essere realizzata con diversi
materiali, a partire da cartoncini fino a copertine rivesti-
te in pelle, stoffa o addirittura in legno.

La copertina deve essere progettata in maniera
tale da considerare un eccesso per il taglio e la rifinitura
del volume, talvolta pud presentare delle piccole spor-
genze sui margini rispetto alle pagine interne, in quel
caso si parla di unghia della copertina e ha lo scopo di
proteggere ulteriormente le pagine interne del volume.

Gli elementi del libro - 6

Origini storiche

L’invenzione delle copertine ¢ strettamente le-
gata allo sviluppo dell’editoria industriale. Con la diffu-
sione della lettura a un pubblico pilt ampio e la stampa
di libri in migliaia di copie, emerse I'esigenza di differen-
ziare i volumi e renderli visivamente accattivanti.

Inizialmente, i libri venivano protetti avvolgen-
doli in brossure di carta o cartoncini leggeri dai colori
pastello, come azzurro, giallo o rosa. Su queste prime co-
pertine cominciarono a comparire fregi, cornici, il titolo
del libro, il nome dell’autore e dello stampatore. Succes-
sivamente, si sperimentarono custodie in cartoncino
aperte su uno o due lati, una soluzione pero costosa e
poco pratica, adatta solo ai volumi pitt corposi.

Per libri pit leggeri, come almanacchi e romanzi
popolari, si adottd una soluzione pili economica: avvol-
gerli in involucri di carta usa e getta, antenati delle so-
vracopertine moderne, che iniziarono a diffondersi dagli
anni Trenta dell’Ottocento. Questo progresso fu possi-
bile grazie a un’innovazione tecnologica introdotta dai
tipografi inglesi William Pickering e Archibald Leighton,
che riuscirono a rivestire cartoni e cartoncini con tessuti
leggeri come cotone e seta. Cid permise di produrre co-
pertine rigide industrialmente, pili economiche rispetto
a quelle in cuoio.

Nella seconda meta dell’Ottocento, gli editori
scoprirono il potenziale comunicativo delle copertine.
Lo spazio esterno del libro, inizialmente pensato solo
per proteggerlo, divenne un mezzo per presentare e de-
scrivere il contenuto, attirando 'interesse dei lettori. Per
ottenere questo risultato, si ricorse a tecniche di stampa
raffinate, alla collaborazione con pittori e illustratori e a
titoli accattivanti.

Le prime copertine moderne sono spesso as-
sociate a The Yellow Book, un trimestrale inglese pub-
blicato nel 1894, che coinvolse artisti celebri come Au-
brey Beardsley, noto anche per le sue illustrazioni della
Salome di Oscar Wilde. In Italia, un primo esempio si-
gnificativo di copertina e la brossura azzurra di Storia
di una capinera di Giovanni Verga, pubblicata nel 1870,
decorata con una cornice, una piccola incisione di una
capinera su un albero, oltre al titolo, il nome dell’autore
e dell’editore.
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Dagli anni Venti del Novecento, I’editoria si affi-
do sempre pit all'immagine, coinvolgendo artisti, grafici
e illustratori. L’idea che il testo, da solo, non fosse suffi-
ciente a catturare 'attenzione porto alla trasformazione
della copertina: da semplice protezione a elemento de-
corativo e comunicativo.

Gli elementi del libro - 6
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—— Sovracoperta
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Funzione

La sovracoperta e una copertura di carta o car-
toncino, generalmente rimovibile, che avvolge la coper-
tina rigida di un libro (detta anche copertina cartonata).
Ha una duplice funzione: da un lato fornisce un’ulteriore
copertura di protezione al volume, dall’altro invece arric-
chisce il suo valore estetico offrendo un ulteriore spazio
per artwork o comunicazioni editoriali.

Regole di progettazione grafica

Tipicamente viene stampata su carta di gram-
matura intermedia, circa 200 grammi, ed e caratterizzata
dalla presenza di due alette che si ripiegano, rispettiva-
mente, sulla seconda e terza di copertina del volume.

Sul dorso sono presenti il titolo e il nome dell’au-
tore, visibili quando il libro & posto su uno scaffale.

Origini storiche

Le prime sovracoperte apparvero nel corso del
XIX secolo, principalmente in Europa e negli Stati Uni-
ti. Originariamente, erano concepite come una semplice
protezione per ilibri cartonati o rilegati in tessuto. Erano
realizzate in carta semplice, spesso senza decorazioni, e
servivano a proteggere i volumi dalla polvere, dai graffi e
dall’usura durante il trasporto e ’'acquisto.

Verso la meta del XIX secolo, con 'aumento
della produzione industriale dei libri, la sovracoperta

Gli elementi del libro - 6

inizio ad assumere
un ruolo estetico.
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—— Aletta
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Funzione

L’aletta, bandella o risvolto di copertina & la par-
te della sovraccoperta o della copertina piegata all’inter-
no, spesso contenente informazioni sull’autore, sul libro
o per testi promozionali. La sua funzione pratica e quella
di proteggere il libro, rendendo la copertina pit robusta
e prevenendo danni agli angoli del volume, oltre a fissare
la sovraccoperta alla copertina. Pud anche essere utiliz-
zata come segnalibro.

Regole di progettazione grafica

L’aletta puo essere unica o doppia, sporgendo
dalla prima o dalla quarta di copertina. Quando sono
presenti due alette, € comune descrivere il contenuto del
libro su una e riportare le informazioni sull’autore sull’al-
tra, in modo da distribuire
equamente i contenuti e
semplificare la consulta-
zione.

Sul dorso sono
presenti il titolo e il nome
dell’autore, visibili quan-
do il libro & posto su uno
scaffale.

Origini storiche

La storia dell’aletta & strettamente legata a quel-
la della sovraccoperta, in quanto serve a fissare questa

Aletta di una
sovracoperta
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alla copertina. I risvolti iniziarono a diventare comuni
allinizio del XX secolo, quando le sovraccoperte acquisi-
rono fini promozionali. Infatti, offrivano spazio aggiunti-
VO per inserire informazioni.
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—— Fascetta
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Funzione

La fascetta di un libro € una striscia di carta o
cartoncino che avvolge parzialmente la copertina, soli-
tamente posizionata orizzontalmente o verticalmente.

Serve a sponsorizzare il libro indicandone il nu-
mero di copie vendute o quello di edizione, i premi even-
tualmente vinti o una frase pubblicitaria a effetto.

Regole di progettazione grafica

La fascetta deve essere proporzionata al for-
mato del libro e coprire una parte della copertina senza
nasconderla completamente. Di solito e
alta 5-8 cm per libri standard.

Puo essere posizionata sia oriz-
zontalmente che verticalmente.

I colori della fascetta devono in- Sexandte
tegrarsi con quelli della copertina, senza
creare dissonanze visive, in alcuni casi, si
utilizzano colori accesi o complementari
per distinguere nettamente la fascetta
dalla copertina.

In alcuni mercati, le fascette
non devono nascondere il codice ISBN o
le informazioni obbligatorie sulla quarta
di copertina.

Origini storiche

Prima della fascetta, nacque lo strillo, una frase
breve e incisiva, solitamente posizionata sulla coperti-

Esempio di fascet-
te di libri moderni

SE ROMED E GIULIETTA NASCESSERD 066!
QUALE 0DIO LI UCCIDEREBBE

JL MAESTRO DEL THR|LLE§
COLPISCE AL CUORE coNTlCA
UNA GRANDE STORIA ROMA!

ATTENTA AMICA!
Forse non lo sai, ma stai per
innamorarti di un budino..

conanan nammaTn L roRza.
LA CETERMINATIONE 0 COSTRURE GAANG! STORE
asbota BosstFecigot, Corrrs aets S
Vincitore di due Romance Award
.Una storia indimenticabile.
Ui ‘Publishers Weekly

Gli elementi del libro - 6

na anteriore, sul dorso o sulla quarta di copertina di un
volume, progettato per attirare l'attenzione del lettore e
stimolare l'interesse verso il contenuto del libro.

L’autore a cui venne l'idea di inserirla sul pro-
prio libro fu il poeta statunitense Walt Whitman: nel
1856 infatti stampo a sue spese un’edizione di Foglie
d’erba in cui venne incisa sulla copertina la frase ‘I greet
you at the beginning of a great career’, scritta dal filosofo
Ralph Waldo Emerson.

Nel 1907 debutto invece l'idea della sovracco-
perta promozionale cartacea, antenata della nostra fa-
scetta.

Il critico e scrittore umoristico Gelett Burgess,
in quel caso per presentare il suo libro Are You A Bro-
mide?, penso di ricoprire ogni copia dell’opera con un
foglio raffigurante la pubblicita di una donna urlante,
dando vita cosi alla prima fascetta per libri.
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Funzione

Un segnalibro e un ogget-
to utilizzato per segnare la pagina
di un libro, permettendo al lettore
di ritrovare facilmente il punto i
cui ha interrotto la lettura. Di soli-&
to, si tratta di una striscia di mate-£&
riale, come carta, tessuto, plastic
o metallo, che viene inserita tra le
pagine.

Segnalibro realiz-
zato non nastro in
tessuto e aggancia-
to alla rilagatura

Regole di progettazione grafica

Nei libri rilegati, specialmente quelli di lusso o
antichi, il segnalibro pud essere una striscia di nastro di
seta o cotone che si aggancia nella rilegatura.

La lunghezza di un segnalibro incorporato di
solito e limitata, giusto per estendersi dalla parte supe-
riore del libro per facilitare 'uso. Non & mai troppo lungo
per evitare che si danneggi o si agganci ad altri oggetti.

I segnalibri a sé stanti invece possono essere
fatti di una varieta di materiali, come carta, cartoncino,
legno, plastica, metallo o tessuto. Possono avere una
forma semplice o essere personalizzati con immagini,
citazioni, loghi, arte grafica o fotografie. Possono essere
sottili o piu spessi, a seconda della preferenza estetica.

Alcuni segnalibri sono progettati per riflettere
il tema del libro o della casa editrice, mentre altri sono
semplicemente decorativi o funzionali.l segnalibri che
non sono gia incorporati nel volume hanno dimensioni
piu variabili, ma di solito sono rettangolari e lunghi, circa
15-20 cm di altezza e 3-4 cm di larghezza. La lunghezza
€ pensata per essere abbastanza lunga da sporgere dalla
parte superiore del libro.

Gli elementi del libro - 6

Origini storiche

La nascita del segnalibro & tradizionalmente

attribuita al 1584, quando il tipografo Christopher Bar-

ker presento alla regina Elisabetta I d’Inghilterra un li-

bro che conteneva un nastro di seta cucito all'interno.

Tuttavia, il segnalibro era gia in uso molto prima dell’av-

vento della stampa. Secondo il Dictionnaire Historique

de la Langue Francaise di Le Robert, nel 1377 veniva-

no impiegati nastri come segnalibri all’interno dei libri

liturgici. Anche l'arte fornisce testimonianze di questa

pratica: nel celebre dipinto Madonna del cancelliere Ro-

e lin (1433-1434) di Jan van Eyck, conservato al Museo

Eyck del Louvre, si nota un libro con una punta di segnalibro

visibile nelle mani del cancelliere del duca di Borgogna,

Filippo il Buono. Durante il Seicento, I'uso del segnalibro

s divenne sempre pill comune, ma era

ancora costituito principalmente da

un nastro fissato alla rilegatura del

: libro. E solo nel XIX secolo che il

segnalibro acquisi indipendenza, di-

~ ventando un oggetto utilizzabile su
piu libri.

Secondo A.W. Coysh, la
storia del segnalibro in Inghilter-
ra puo essere suddivisa in quattro
periodi: Ribbon (dal 1850 al 1880),
* Victorian Advertising (dal 1880 al
1901), Pre-World War I (dal 1901 al
1914) e Publicity and Greetings (dal
1914 a oggi). In Italia invece , il se-
gnalibro conobbe una grande diffu-
sione durante I'epoca Liberty, spes-
WiZh  wso arricchito da immagini femminili

realizzate da artisti celebri come
Alphonse Mucha, e corredato da nastri di raso. Nel cor-
so del tempo, i segnalibri divennero anche un potente
mezzo pubblicitario, come dimostrato dalle figurine Lie-
big o dai segnalibri della fabbrica di cioccolato Perugina,
molto popolari negli anni Venti e Trenta, che venivano
realizzati dal noto cartellonista e illustratore Federico
Seneca. Inoltre, furono utilizzati anche come strumenti
di propaganda politica.i

Dipinto Madonna
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Funzione

I1 taglio del volume é la superficie dei tre lati del
blocco libro che vengono sottoposti a rifinitura.
Singolarmente le tre superfici sono definite:
taglio in testa (quello superiore), taglio anteriore (quello
opposto al dorso), taglio in piede (quello inferiore).

Regole di progettazione grafica

Tipicamente il taglio non presenta personaliz-
zazioni, a volte pero, specialmente nei libri di un certo
pregio, il taglio & colorato. Piti R
raramente, e soprattutto nei
volumi antichi, sui tagli ci sono
delle immagini, che possono
essere visibili quando il libro e
chiuso oppure che necessitano
di piegare un po’ il libro.

Un’altra tipologia di
taglio realizzabile e quello cesel-
lato che consiste nella scultura
vera e propria delle pagine del
libro.

Esistono infine: il taglio goffrato se inciso a cal-

. - . . . Libro con taglio
do con effetto di rilievo, taglio marmorizzato quando e cesellato

colorato a chiazze e venature che ricordano il marmo,
spruzzato quando uno o pilt colori sono resi a piccole
macchie, all’orientale quando &€ marmorizzato e dorato.

Libro con taglio
dipinto a mano

Gli elementi del libro - 6

Origini storiche

L'usanza di colorare i tagli dei libri risale all’an-
tichita, dove la pratica non era solo decorativa ma anche
funzionale, proteggendo i libri dalla polvere. Gli esem-
pi pitt antichi di questa tecnica si trovano nei codici del

IV secolo. Tuttavia, la colorazione dei tagli divenne pit
diffusa dal XV secolo, in concomitanza con il cambia-
mento delle modalita di conservazione: i libri iniziarono
a essere riposti verticalmente sugli scaffali, esponendo
il taglio superiore alla polvere. Per questa ragione, il ta-
glio in testa era spesso 'unico a essere colorato.Oltre alla
semplice colorazione, i tagli venivano talvolta decorati
con motivi artistici, come disegni floreali, geometrici o
miniature. Con l'avvento delle decorazioni in oro sulle
copertine, si diffuse anche I'uso della doratura dei tagli.
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Funzione

[ colori all’interno di un libro fanno riferimento
prevalentemente all’inchiostro utilizzato per stampare il
testo e gli elementi visivi all'interno del volume, ma puo
anche riferirsi al colore delle pagine che lo compongono

Regole di progettazione grafica

- Testo principale: Sempre nero o grigio scu-
ro per garantire leggibilita.

- Elementi decorativi: Usare colori solo per
titoli, capitoli o elementi distintivi, evitando
distrazioni.

- Colore delle pagine: preferire colori neutri
e chiari per le pagine, cosi da non compro-
mettere la leggibilita del testo o degli altri
elementi visivi

Origini storiche

Gli scribi nell’antico Egitto, Mesopotamia, Gre-
cia e Roma utilizzavano inchiostri neri a base di carbone
o fuliggine miscelati con sostanze liquide (come acqua o
gomma arabica). Questo inchiostro era facile da produr-
re, durevole e offriva un forte contrasto visivo su super-
fici chiare come papiro, pergamena o carta.

I1 nero si rivelo ideale per la leggibilita e per
la sua capacita di rimanere visibile nel tempo, essendo
meno soggetto a sbiadimento rispetto ad altri colori na-
turali.

Successivamente, durante la produzione di

Gli elementi del libro - 6

manoscritti medievali, gli scribi continuarono a usare
inchiostri neri per il testo principale, riservando colori
pil vivaci (come rosso, blu o oro) per decorazioni, iniziali
ornate e rubriche. Il nero era il colore piu pratico per la
scrittura lunga e regolare.

Con l'introduzione della stampa a caratteri mo-
bili da parte di Johannes Gutenberg nel XV secolo, il
nero divenne il colore standard per la stampa dei libri.
L’inchiostro nero utilizzato da Gutenberg era una misce-
la di fuliggine, olio di lino e altri leganti, progettata per
aderire ai caratteri in metallo e trasferirsi efficacemente
sulla carta.

Il nero offriva il massimo contrasto sulla carta
bianca o avorio, rendendo il testo piu leggibile e chiaro.

Inoltre I'inchiostro nero era piu resistente alla
luce e allo sbiadimento rispetto ad altri colori disponibili
all’epoca, oltre che ad essere anche il pitt economico da
realizzare rispetto agli inchiostri con pigmenti colorati
i quali invece richiedevano spesso l'utilizzo di materiali
rari e costosi.
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Macroaree

La nostra ricerca e analisi degli elementi pit1 im-
portanti per la progettazione di un prodotto editoriale ci
ha portato a compiere una prima scrematura, mettendo
da parte tutti gli elementi su cui non c’era abbastanza
spazio d’azione o allo stesso tempo altri su cui erano gia
state fatte innumerevoli sperimentazioni tanto da sdo-
ganare la loro progettazione “non convenzione”.

Alla luce di cio, e per facilitare il nostro lavoro di
ricerca, abbiamo cercato di raggruppare in macroaree gli
elementi che abbiamo ritenuto piu coerenti con il nostro
progetto. Ogni gruppo e formato dagli elementi di una
stessa area funzionale e sono i seguenti:

Spazi bianchi:

«  Margini,
. Interlinea
. Canali

Sono tutti elementi che fanno parte della categoria di
“spazi negativi’, e la loro presenza e fondamentale per
bilanciare il contenuto delle pagine, guidare la lettura del
testo e fornire spunti creativi per layout non convenzio-
nali.
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Struttura della pagina:

. Griglia

«  Moduli

- Colonne

Raggruppa tutti gli elementi che fanno parte dello sche-
letro di una pagina quindi la griglia e tutti gli elementi al
suo interno, la progettazione di una griglia ¢ fondamen-
tale per garantire una leggibilita ottimale del testo, oltre
che per restituire un design pulito e ordinato, sovvertire
l'ordine convenzionale della struttura di una pagina, pud
creare disordine ma allo stesso tempo stimolare la let-
tura.

Testo:

- Caratteri

- Paragrafi

- Allineamenti

Con gli elementi del testo intendiamo tutto quello che
fa parte di blocchi di testo allinterno di una pagina,
partendo dunque dal carattere utilizzato per la stesura,
la suddivisione in paragrafi, la spaziatura del testo e il
suo allineamento e giustificazione. La formattazione di
un testo puod conferire stili molto diversi alle pagine pur
mantenendo il contenuto invariato, il testo puo infatti
diventare espressivo e comunicare messaggi ben preci-
si che vanno al di 1a del significato testuale delle parole
scritte.

Approfondimenti:

- Didascalie

« Note

- Bibliografia

- Appendice

Con approfondimenti intendiamo tutti gli elementi
all'interno di un libro che permettono al lettore di ap-
profondire la propria lettura e offrono ulteriori spunti di
riflessione.

Macroaree - 7

Orientamento nel libro:

« Indice

- Numeri di pagine

. Testatine

« Titoli

Gli elementi di orientamento di un libro sono tutti que-
gli elementi che contribuiscono alla corretta navigazione
all’interno di un libro, permettendo al lettore di orien-
tarsi tra le pagine e i capitoli di un testo. Modificare tali
elementi potrebbe comportare anche la modifica della
fruizione dello stesso libro, proponendo un nuovo modo
per potersi orientare.

Comunicazione:

. Copertina

+ Dorso

. Fascetta

- Sovracoperta

Questi elementi sono tutti gli elementi attraverso cui il
libro si fa conoscere dal lettore, dunque sono tutti ele-
menti che si trovano al suo esterno e che hanno un am-
pio margine di personalizzazione
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Introduzione alle scelte progettuali

Per la realizzazione delle nostre sperimentazio-
ni, dopo aver analizzato le potenzialita di ogni singola
macroarea di elementi, la nostra scelta e ricaduta sugli
elementi legati all’orientamento del libro.

Questa scelta e motivata dal fatto che gli ele-
menti di questa macroarea sono presenti nella maggior
parte dei libri, e dunque risultano familiari a turtti gli
utenti, senza dover spiegare di cosa si tratti nello spe-
cifico, inoltre hanno tutti delle convenzioni abbastanza
consolidate e riconoscibili da poter provare a ribaltare,
ma allo stesso tempo non troppo rigide da non lasciar
spazio d’azione per le nostre sperimentazioni: sono
dunque il giusto compromesso per cercare di uscire da-
gli schemi delle regole editoriali senza compromettere la
fruizione dell’oggetto.

Per di pili, essendo il tema dell’orientamento
legato in particolar modo alla fruizione del libro, ci sem-
brava interessante indagare come delle scelte proget-
tuali non convenzionali potessero cambiare o meno la
fruizione dell’oggetto editoriale, provando anche a mi-
gliorarla e fornire nuovi spunti per la loro progettazione.

Durante la fase di analisi e selezione degli ele-
menti, abbiamo riflettuto attentamente su quale tipolo-
gia di prodotto editoriale focalizzarci per le nostre speri-
mentazioni. In un primo momento, la scelta pitt naturale
¢ ricaduta sui magazine, una categoria che offre ampio
margine per la creativita e la provocazione. Tuttavia,
proprio per questo motivo, essendo gia stati oggetto di
numerose sperimentazioni e interventi innovativi, spes-
so caratterizzati da design non convenzionali, abbiamo
ritenuto che il nostro lavoro avrebbe rischiato di risulta-
re meno significativo. Per questa ragione, abbiamo deci-
so di orientarci verso una tipologia di prodotti editoriali
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piu “standard”, come romanzi, saggi o testi divulgativi,
con convenzioni progettuali piti rigide e profondamente
radicate nel contesto socio-culturale, dove la sperimen-
tazione potesse realmente apportare un valore aggiunto.

Nell’ottica della realizzazione di un output
editoriale che incorporasse le nostre sperimentazioni
progettuali, ci siamo interrogate inoltre su quale testo
o opera nello specifico potesse meglio rispondere alle
esigenze di questo lavoro. Dopo un’attenta riflessione e
dopo svariate sperimentazioni fallite, siamo giunte alla
conclusione che, per garantire un processo di progetta-
zione ottimale e per evitare che il testo scelto potesse
influenzare in alcun modo sia il nostro lavoro che le suc-
cessive interviste (qualora ad esempio fosse gia noto o
conosciuto dagli intervistati) fosse necessario e fonda-
mentale lavorare su un testo originale. Questa decisio-
ne & stata cruciale per evitare condizionamenti sia nella
fase creativa che in quella analitica. Il testo utilizzato nei
volumi progettati e stato quindi concepito e scritto ex
novo, prendendo come tematica centrale quella gia af-
frontata nella parte teorica della nostra tesi: la storia del
libro e la sua evoluzione tecnologica e grafica (anche se
poi successivamente il focus degli argomenti affronta-
ti della tesi si e trasformato) e per ottimizzare ulterior-
mente i tempi di produzione e concentrarci sull’aspetto
progettuale, abbiamo scelto di usufruire dell’intelligen-
za artificiale per la stesura dei capitoli, cosi da creare in
modo pit rapido possibile un testo su cui poter lavorare,
che fosse pero abbastanza interessante da non risultare
noioso agli intervistati.

Il testo generato dall'intelligenza artificiale per i
volumi non é stato in alcun modo riutilizzato all’interno
della tesi. E stato utilizzato esclusivamente come testo
riempitivo, funzionale alle sperimentazioni progettuali.

Metodologia progettuale - 9

Metodologia progettuale

9.1 Breve storia del motivo per cui
ci stiamo laureando 3 mesi dopo :)

In seguito all’ampia ricerca sul contesto stori-
co-culturale della progettazione grafica, la nostra meto-
dologia progettuale per la realizzazione di volumi edito-
riali con una progettazione sperimentale non ha seguito
un percorso lineare e ordinato, ma si & sviluppata in
modo organico ed evolutivo, adattandosi man mano che
il progetto progrediva. Inizialmente, non avevamo de-
finito una suddivisione chiara in macroaree, e non era
nemmeno stata presa in considerazione I'idea di concen-
trarsi sugli elementi di orientamento all’'interno del libro.
Le prime sperimentazioni sono state infatti piu che altro
degli esercizi di stile, dei tentativi di metterci alla prova,
esplorando le nostre capacita e cercando di capire come
le convenzioni del mondo editoriale influenzassero il no-
stro approccio progettuale.

All'inizio, il nostro lavoro si & infatti concentra-
to principalmente sulla forma in relazione al contenuto,
e siamo finite per tradurre visivamente I’essenza del te-
sto. Ad esempio questo processo € evidente nel tentati-
vo di riprogettazione del layout del romanzo Novecento
di Alessandro Baricco. In questo caso, in seguito ad una
prima fase di brainstorming il nostro lavoro si e concen-
trato prevalentemente sulla rappresentazione grafica
del contesto nel racconto: il mare, i suoni, il movimento
delle onde. L'idea era di usare la tipografia e il layout per
evocare I'atmosfera e le sensazioni descritte nel roman-
7o, rendendo la lettura un’esperienza sensoriale che si
integrasse con il contenuto, ma che allo stesso tempo era
influenzata proprio da quest’ultimo, perdendo dunque
di vista I'obiettivo iniziale.

Un’altra esperienza che ci ha viste vittime del-
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lo stesso errore & stata la progettazione grafica degli
Esercizi di stile di Raymond Queneau, dove questa vol-
ta abbiamo cercato di riflettere I'ironia di ciascun testo
attraverso la forma che pit ci sembrava si accostasse al
contenuto. Qui dunque, I'influenza del contenuto ¢ stata
ancora piu evidente, e ci siamo trovate a confrontarci
con l'idea di come riproporre graficamente un testo che
gioca costantemente con la forma linguistica e stilistica:
ad esempio, il modo in cui abbiamo impostato I’esercizio
24, Comunicato stampa, associandogli un’impostazio-
ne grafica che ricordava in tutto e per tutto quella di un
comunicato tradizionale, ci ha fatto aprire gli occhi sul
fatto che la strada che stavamo percorrendo era proprio
I'opposto di quello che ci eravamo proposte di fare e ci
siamo rese conto di come le convenzioni editoriali stes-
sero influenzando in maniera marcata le nostre scelte
progettuali.

Le convenzioni che ci eravamo proposte di sfi-
dare erano, in realta, quelle che ci guidavano inconscia-
mente nelle nostre sperimentazioni, distogliendoci dal
nostro obiettivo iniziale. Ci siamo accorte che, pur cer-
cando di lavorare in modo innovativo e fuori dagli sche-
mi, finivamo per essere intrappolate da quelle stesse re-
gole che volevamo ribaltare.

Per questo motivo, abbiamo riconsiderato e ri-
definito le linee guida della nostra metodologia proget-
tuale. Siamo ripartite dall’inizio, andando a rivedere uno
per uno gli elementi che avevamo analizzato, ed abbiamo
deciso di procedere facendo una scrematura degli ele-
menti per poi suddividerli in aree tematiche, in base alla
loro funzione. Dovevamo far chiarezza su quale aspetto
della progettazione di un libro andare a sperimentare,
perché fino a quel momento non eravamo ancora riusci-
te a stabilire dei criteri per selezionare definitivamente
uno o piu elementi su cui concentrare il lavoro.

Metodologia progettuale - 9

9.2 Metodo creativo e progettazio-
ne dei volumi sperimentali

Abbiamo deciso di approfondire le funzioni
svolte da ciascuno dei gruppi di elementi individuati
allinterno del prodotto editoriale, analizzando ulterior-
mente le caratteristiche e le convenzioni fondamentali
che questi dovevano mantenere, identificando allo stes-
SO tempo i requisiti che non rappresentavano una prero-
gativa essenziale per lo svolgimento della funzione. Con
questo metodo, abbiamo individuato gli attributi che
dovevano assolutamente essere presenti, nonostante le
sperimentazioni, e quelli invece sacrificabili nel processo
di progettazione. Abbiamo riportato queste considera-
zioni in una tabella nelle pagine seguenti.

Parallelamente all'ideazione e progettazione
grafica dei volumi sperimentali, abbiamo impaginato il
Libro 1 nel modo piu tradizionale possibile, seguendo
scrupolosamente le regole e le convenzioni individua-
te nella fase di ricerca con 'obiettivo di creare un libro
perfettamente in linea con quelli comunemente presenti
sugli scaffali e a cui siamo abituati.

Inoltre, e stato fondamentale decidere di lavo-
rare su un testo originale, da scrivere ex-novo, cosi da
poter neutralizzare il pitt possibile le influenze di un te-
sto gia letto e del contesto del suo contenuto, come era
gia successo con le sperimentazioni precedenti.

Dopo aver ridefinito le linee guida da seguire ed
aver scelto la categoria di elementi legati all’orientamen-
to all'interno dei libri, la prima cosa che abbiamo deciso
di fare ¢ stata quella di farci un giro tra gli scaffali di una
libreria, aprire uno ad uno i libri di diverse case editrici e
vedere come gli elementi scelti erano stati rappresentati
nelle diverse collane, molti libri presentavano caratteri-
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Ad esempio in merito alle testatine, abbiamo ri-
flettuto sull’'uso non solo come elemento di ripetizione

stiche simili, altri differivano ma sempre di poco. Pren-
dere in mano i libri e stato fondamentale per sbloccare
il nostro processo creativo e ci ha dato numerosi spunti
che abbiamo successivamente rielaborato realizzando
diversi brainstorming per valutare nuovi modi di proget-
tare gli elementi, preservandone la funzione e, quando
possibile, ampliarla.

del titolo del capitolo e dell’autore, ma come veri e pro-

in strumenti di orientamento nel volume, evidenziando i
percorsi tematici affrontati nelle pagine corrispondenti,
pensando dunque di strutturare le testatine come tag:
matico specifico, con la possibilita di consultare tutte le
pagine correlate attraverso un indice dedicato. Questa
soluzione si e tuttavia rivelata complessa da realizza-
re senza compromettere la chiarezza e l'orientamento
all'interno del volume. Per questo motivo, abbiamo de-
ciso di fare un passo indietro ed esplorare un’alternativa
che esaltasse I'immediatezza delle testatine nel contesto
di orientamento all'interno del libro. Ci siamo quindi
concentrate sul concetto di accessibilita e facilita di na-
vigazione nel testo, riflettendo su come il lettore potesse

pri indicatori tematici. L’idea era quella di trasformarle
ogni parola chiave avrebbe identificato un percorso te-

individuare rapidamente le varie sezioni di un libro an-
che senza il supporto diretto dei numeri di pagina.
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Metodologia progettuale - 9

Dalle considerazioni precedentemente riporta-
te & nata la prima vera sperimentazione, applicata nel
Volume 2. L’obiettivo principale era quello di rendere
l'orientamento ancora pill intuitivo. Per questo motivo,

abbiamo progettato delle testatine visibili anche a libro
tre macroaree in cui il testo era suddiviso. Inoltre, per

chiuso, posizionandole in punti diversi a seconda delle
agevolare ulteriormente il riconoscimento dei capitoli, a
ciascuno & stato assegnato un colore specifico. Questa
scelta ha consentito ai lettori di orientarsi visivamente
tra le pagine, utilizzando il colore del capitolo e la testa-

9.2.1 11 Libro 2
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tina del sottocapitolo come riferimenti chiave, anche in
assenza della numerazione delle pagine. La decisione di
omettere i numeri di pagina é stata una sfida consapevo-

le, pensata per valutare quanto la numerazione influis-
se realmente sull’orientamento all'interno del volume e
quanto nel contesto di questa progettazione sperimen-
tale, in cui si e cercato di rendere pit intuitiva la naviga-
zione tra le sezioni del libro, fosse percepita come un’as-
senza da parte degli utenti.
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9.2.2 11 Libro 3

Per la seconda sperimentazione, inizialmente,
abbiamo provato ad approcciarci in maniera diversa ad
una progettazione del volume che enfatizzasse la sud-
divisione dei diversi capitoli. Abbiamo esplorato I'idea
di rendere ogni sezione del libro riconoscibile attraverso
l'uso di layout, caratteri e colori distinti. Tuttavia, ci sia-
mo rese conto durante la realizzazione che, in un volume
con molti capitoli, questo approccio avrebbe reso 'espe-
rienza di lettura pitt confusa. Il lettore si sarebbe trovato
di fronte a un libro frammentato, quasi come se ogni ca-
pitolo fosse un volume a sé con caratteristiche grafiche
proprie. Dopo alcune prove, abbiamo quindi deciso di
abbandonare questa prima idea.

A guesto punto, facendo un passo indietro, sia-
mo tornate al concetto di percorsi tematici, riflettendo su
come poter progettare una lettura non lineare all’inter-
no del volume, utilizzando il medesimo testo. L’idea era
quella di offrire diversi percorsi tematici, permettendo al
lettore di approfondire specifici argomenti nel volume, a
seconda delle proprie esigenze o semplice curiosita. Per
questo motivo abbiamo deciso di rileggere attentamente
il testo, innanzitutto per capire se si potesse adattare a
questa tipologia di progettazione e abbiamo individuato
tre filoni principali ricorrenti nella narrazione: il primo
dedicato alle innovazioni nei materiali e nelle tecniche,
il secondo al contesto artistico e culturale, e il terzo agli
approfondimenti su grafica e design. Per ciascuna tema-
tica, abbiamo quindi ipotizzato un’impostazione grafi-
ca che potesse coesistere armoniosamente con le altre,
soprattutto nei paragrafi in cui i temi si intrecciavano.
A questo punto, abbiamo proceduto con I'impaginazio-
ne, studiando la gabbia di testo in modo che i percorsi
tematici risultassero distinti ma, al tempo stesso, parte

L’inserto contiene
alcune pagine

del Libro 3 per
mostrare, a di-
mensioni reali, i
principali elementi
sperimentali della
progettazione

di una composizione visivamente coerente ed organica
all'interno della griglia.

Per facilitare la comprensione della struttu-
ra del libro abbiamo inserito all'inizio del volume delle
istruzioni che spiegano le due modalita di lettura pos-
sibili (quella lineare e quella per percorsi tematici), mo-
strando successivamente le diverse impostazioni grafi-
che che distinguono le aree tematiche e descrivendo i
contenuti di queste.
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Metodologia e obiettivi delle intervi-
ste qualitative

In seguito alla realizzazione degli output spe-
rimentali, abbiamo proseguito con una fase di ricerca
tramite una serie di interviste qualitative per osserva-
re come le nostre scelte progettuali non convenzionali
avrebbero influito sull’esperienza di lettura degli utenti.

Le interviste sono state condotte individual-
mente su un campione di 12 partecipanti, divisi in due
gruppi da 6 persone, ai quali abbiamo sottoposto prima
il volume con I'impaginazione standard e, successiva-
mente, una delle due sperimentazioni.

Gli intervistati sono stati selezionati in modo
da garantire una rappresentativita eterogenea rispetto
a variabili chiave, come eta, genere, livello di istruzione
e familiarita con la lettura. In particolare, il campione
comprendeva 4 uomini e 8 donne, con un’eta compresa
trai 14 e i 57 anni. [ partecipanti sono stati scelti per
rappresentare lettori abituali e occasionali, includendo
sia persone con una formazione nell’ambito della pro-
gettazione grafica, sia utenti che invece sono semplici
fruitori (chi pitt e chi meno) di tali progetti, cosi da avere
un riscontro anche pitl tecnico sugli output realizzati.

Le interviste sono state strutturate in quattro
fasi principali. Dopo aver consegnato il primo volume,
& seguita una prima fase esplorativa, una seconda fase
nella quale abbiamo chiesto agli intervistati di compiere
alcune brevi task e una terza di valutazione guidata at-
traverso la compilazione di un differenziale semantico.
Questi tre step sono stati ripetuti per il secondo prodot-
to editoriale, per poi passare alla quarta ed ultima fase,
durante la quale abbiamo approfondito le percezioni e
reazioni dei partecipanti.
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10.1 Fasi dell’intervista

Fase 1: Esplorazione libera

Nella prima parte dell’intervista, i partecipan-
ti sono stati invitati a sfogliare liberamente un volume
alla volta. Questo step & stato progettato per osservare il
comportamento spontaneo di esplorazione e per racco-
gliere impressioni non influenzate da istruzioni specifi-
che. La scelta di far interagire i partecipanti con i libri in
modo libero ci ha permesso di valutare come il design e
la progettazione grafica influissero sull’orientamento e
sul coinvolgimento iniziale con il volume.

Fase 2: Task pratiche

Per far si che i partecipanti interagissero con
i libri nel modo pit completo possibile, abbiamo asse-
- ‘ —

b & 4

,/:convenzio-

“nale che su
quello  spe-
rimentale.
In questo
modo abbia-
mo potuto
esaminare
se gli intervistati riuscissero a fruire con la stessa facilita
dei contenuti dei due libri, oppure se le scelte progettua-
li del volume sperimentale alterassero il suo utilizzo in
modo significativo.

Metodologia e obiettivi delle interviste qualitative - 10

Per esempio, nel caso del volume 2, abbiamo
proposto delle task che ci permettessero di indagare
gcome gli intervistati reagivano all’assenza
dei numeri di pagina e alla divisione croma-
tica delle macroaree. Abbiamo quindi chie-
sto di aprire la pagina dell'indice, scegliere
n capitolo, trovarlo all'interno del libro e
successivamente leggerlo.

Per quanto riguarda il volume 3,
invece, abbiamo suggerito dei compiti per
alutare come la sua maggiore complessita
rispetto a quello standard influenzasse la let-
tura. Con questo fine, abbiamo chiesto agli intervistati
di leggere un capitolo, cronometrandoli per valutare se i
tempi di lettura di due capitoli di uguale lunghezza fos-
sero significativamente maggiori nel terzo libro rispetto
al primo. Inoltre, per analizzare se la lettura non lineare
proposta attraverso i percorsi tematici fosse chiara e in-
tuitiva, abbiamo chiesto di scegliere un’area tematica e
provare a seguirla. Un’altra task assegnata e stata quella
di individuare un dato argomento (per esempio l'inven-
zione della stampa) all'interno del testo per valutare se i
partecipanti utilizzassero la divisione in percorsi temati-
ci per reperire I'informazione.

Fase 3: Differenziale semantico
Per lo svolgimento del-

“le interviste e stata utilizzata la

etecnica di valutazione attraver-
yeso differenziale semantico, una
‘tecnica psicometrica ideata da
Osgood, Suci e Tannenbaum nel
=1957, che viene comunemente
utilizzata negli studi sociologici
e psico-sociologici per quantifi-
~care il significato connotativo del
linguaggio a partire dalle reazio-
ni suscitate da uno stimolo. Con
“connotativo” si intende l'insie-
me di credenze ed emozioni che
sono legate ad una parola in re-

lazione al contesto e che dipen-

‘dono dalla storia dell'individuo e
~ dalle sue esperienze passate.
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Lo scopo del differenziale e quello di individua-
re le sottili differenze nelle attitudini del campione in-
tervistato. Ai partecipanti abbiamo chiesto di esprimere
il proprio giudizio su diverse caratteristiche dei volumi,
associando un valore ad una coppia di aggettivi opposti
su una scala a sette gradi che vada -3 a +3.

Abbiamo strutturato la valutazione in quattro
aree principali, ognuna delle quali conteneva due o piu
coppie di aggettivi:

sforzo cognitivo

attenzione e
coinvolgimento

esperienza
estetica

~

intenzione
all’adozione

.

confuso - intuitivo
complesso - semplice
impratico - pratico
impegnativo- scorrevole

noioso - stimolante
distaccato - coinvolgente
prevedibile - sorprendente
distrattivo - immersivo

brutto - bello
caotico - armonioso
sgradevole - attraente
dimenticabile - memorabile

lento - rapido

noioso - interessante
indesiderabile - desiderabile

%
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Fase 4: Approfondimenti qualitativi

Successivamente, abbiamo proseguito con una
serie di domande per approfondire le motivazioni alla
base delle valutazioni espresse nei differenziali seman-
tici. Per fare in modo che le interviste fossero il pitl na-
turale possibile, le domande che abbiamo posto ad ogni
singolo partecipante si adattavano alle risposte date nel
differenziale e alle osservazioni spontanee emerse nel
corso delle fasi precedenti.

Le domande miravano a investigare in profondi-
ta le quattro aree individuate per far emergere riflessioni
che potessero essere d’ispirazione per I'indagine svolta.
Alcuni esempi di domande poste sono i seguenti:

Cosa ha reso I'esperie
nza co S
nfusa o INtuitivg?
. . oF¥
Come pensi che la progettazione avrebbe pot
Cosa ti ha mantenuto interessato o distratto?

.y a2l
Cosa ti & P

Come pensi che I'aspetto visivo abbia influito sulla tua esper;
ie

Cosa ti spingerebbe ad acquistare uno dei due volumi?

70

A . e
Se lo vedessi in libreria, cosa catturerebbe la ta &

<
6@16\’&\6

5
<o

oy

i & piaciut
1uto © pontiep 0 da] Punto dj Vista estetico?

Nza dj letmrap

Metodologia e obiettivi delle interviste qualitative - 10
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Analisi e rielaborazione dei risultati

11.1 Schede degli intervistati

nome eta professione quanto legge
o o .
Tiziana 53 impiegata tra 15 e 20 libri all’anno
Michela 22 laureata in SUISS meno di 5 libri all’'anno
Sofia 14 studer.ltess.a C.h Liceo tra 5 e 10 libri all’anno
Linguistico
Ilaria 22 laureara m De@gn © meno di 5 libri all’anno
Comunicazione
Cristina | 57 | [nsesmantediScuola |06 695 ibri allanno
Primaria
Clara 14 studenFesse} di Liceo tra 5 e 10 libri all’anno
Scientifico
. laureato in Design e meno di 5 libri all’anno
Grazio 23 S .
Comunicazione (legge manga e fumetti)
Margherita 23 studentessa di Psicologia | meno di 5 libri all’anno
Carlo 25 studente di Filosofia tra 5 e 10 libri all’anno
Stefano 25 studente di Lingue meno di 5 libri all’anno
. laureata in Design e meno di 5 libri all’'anno
Chiara 23 . -
Comunicazione (legge manga e fumetti)
Roberto 23 studente di SUISM 0O libri all’anno
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11.2 Risultat delle interviste

Dopo un’attenta analisi di quanto emerso dai
differenziali semantici e dalle interviste con i 12 parte-
cipanti, abbiamo raccolto e organizzato tutti i dati, sele-
zionando quelli che abbiamo ritenuto piu rilevanti e rag-
gruppandoli in quattro aree di ricerca. Successivamente,
abbiamo rappresentato i risultati dei differenziali in gra-
fici e tabelle per evidenziare al meglio le caratteristiche
principali. Nelle pagine seguenti, e possibile consultare
le medie dei dati ottenuti per ciascuno dei tre libri e la
tabella riassuntiva delle valutazioni.

Infine, abbiamo approfondito I'elaborazione
delle quattro aree tematiche partendo dalle nostre genu-
ine riflessioni scaturite da un libero confronto a seguito
delle inteviste, supportandole con studi e teorie psico-
logiche, alcune delle quali abbiamo incontrato durante
questi anni di studio, mentre altre sono state apposita-
mente ricercate per 'occasione.

Le aree identificate sono le seguenti:

- abitudine e fattori socio-culturali

- sforzo cognitivo

- colore: memoria e concentrazione
- estetica e contenuto

Libro1 Libro2 Libro3

OO

Analisi e rielaborazione dei risultati - 11

Sforzo cognitivo

confuso

0,50 H @ intuitivo

complesso ::O,SO@—@i semplice
impratico ::0,17:: 1,50 pratico
impegnativo O3§ @ scorrevole
lento @ 1 @ rapido
Attenzione e coinvolgimento
noioso @— i stimolante
distaccato 0,58 ::1,67'% coinvolgente
prevedibile sorprendente
distrattivo immersivo
brutto @233}— bello
caotico @,SO‘: @ armonioso
sgradevole 1,42 3 attraente
dimenticabile @ @,33 * memorabile

noioso

Intenzione all’adozione

1,08 @ ,83‘% interessante

indesiderabile

075 1,677 desiderabile
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Risultati del diffe-
renziale semantico

per il Libro 2

Risultati del diffe-
renziale semantico

peril Libro 1
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Analisi e rielaborazione dei risultati - 11

Risultati del diffe-
renziale semantico

per il Libro 3
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11.2.1 Abitudine e fattori
socio-culturali

Da quanto € emerso nelle interviste, I'abitudine
e 'esperienza passata sono elementi centrali nel rappor-
to prodotto editoriale-lettore, influen- o oy e .
zando non solo la fruizione dell’'oggetto, .H 0 ?rovato p ZZ,,£ zntuztzv?
ma anche la percezione e la gradevolezza il primo perche sono abi-

dello stesso. Infatti, 8 intervistati su 12 tuata perche' e nella classi-
hanno spontaneamente citato il fattore ]

abitudine, sottolineando come il libro 1, €@ dZSPOSZzlone edztomale,
graficamente pill convenzionale, risultas- quzndz quando apro un li-

se piu intuitivo e di facile comprensione bro e c@ la classica dispo-
rispetto ai libri 2 e 3, i quali presentava- P

no un’impaginazione e una struttura non sizione mi aspetto quella
abituali. _ struttura.”
Di questi 8, 2 hanno affermato ..
che il fatto che il libro 1 corrispondesse ~ Tiziana
alle loro aspettative non solo facilitava la sua compren-
sione, ma lo faceva anche apparire piu attraente, rispec-
chiando quelli che per loro sono i canoni estetici di un
buon libro.

“Leggerei laltro (1), non so, lo trovo anche un po’ pitl
vecchio, piti carino. [...] Se dovessi leggerlo non andrei a
cercare qualcosa di complicato, di nuovo, cioé un libro é
un libro. Ha le pagine bianche, le scritte nere e i numeri,
punto. Secondo me. [...] lo sono piil per il vecchio.”

- llaria - .
Da questa citazione risulta evidente come spes-

so le persone siano pilt propense a preferire situazioni di
comfort, ritenendole 'opzione migliore possibile, senza
provare ad esplorare alternative, rimanendo quindi an-

L’essere umano e
propenso a sceg-
liere 'opzione piu
familiare a causa
di meccanismi
evolutivi

Effetto di mera
esposizione, Robert
Zajonc

corate ai modelli tradizionali. La nostra mente, infatti,
¢ plasmata dall’evoluzione per garantire la sopravvi-
venza, portandoci a preferire schemi comportamenta-
li e abitudini a noi familiari che possono pero risultare
svantaggiose, talvolta addirittura in modo consapevole.
Paradossalmente, quindi, le persone spesso scelgono so-
luzioni meno efficaci o meno piacevoli, purché siano fa-
miliari, rispetto ad alternative migliori ma estranee.

5 intervistati, per esempio, hanno affermato
che, a parita di contenuto, sceglierebbero di acquistare
il libro 1 rispetto alla sua alternativa non convenzionale,
nonostante trovino quest’ultima piu attraente e avendo-
gli infatti, in alcuni casi, assegnato voti piu alti nella se-
zione “intenzione all’adozione” del differenziale seman-
tico. Queste persone declinerebbero quindi un’opzione
che ritengono esteticamente piu piacevole e pit funzio-
nale per scegliere I'alternativa a cui sono abituate e che,
pertanto, gli da maggiore sicurezza, in quanto sanno gia
che cosa aspettarsi e come interagire con il prodotto per
fruirne nella maniera corretta. In questo modo, tuttavia,
abbandonerebbero a priori la possibilita di esplorare
modalita di fruizione alternative rinunciando anche ai
vantaggi che queste porterebbero, esclusivamente per
non dover commettere il maggiore sforzo cognitivo ini-
ziale necessario a comprendere come navigare un libro
con una struttura innovativa.

L’effetto di mera esposizione studiato dallo psi-
cologo Robert Zajonc conferma proprio come le perso-
ne tendano a preferire cido a cui sono abituate sempli-
cemente a causa della frequenza a cui vi sono esposte,
modellando anche il loro gusto estetico.

In uno degli esperimenti condotti, Zajonc uti-
lizzo un tachistoscopio, uno strumento in grado di mo-
strare una serie di immagini in rapida successione, per
esporre i soggetti ad una serie di figure che cambiava-
no cosi rapidamente che era difficile individuare quali
si ripetessero. Successivamente, alle persone vennero
mostrate nuovamente le stesse forme, chiedendogli di
selezionare quelle che ritenevano piu gradevoli. Nono-
stante non ne fossero consapevoli, i soggetti indicarono
come preferite le figure che avevano visto piu frequente-
mente, confermando I'ipotesi secondo cui le preferenze
derivanti da esposizioni ripetute non dipendano da va-
lutazioni soggettive, ma dall’abitudine visiva a determi-
nati stimoli.
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“A Livello di let- riferimento, cioe dai

Questa tendenza umana ¢ spiegata dalla nostra
inclinazione alla certezza e alla fluidita, che ci portano a
scegliere oggetti e situazioni familiari per evitare even-
tuali rischi a cui le novita potrebbero esporci, oltre a far-
ci prediligere compiti che richiedono uno sforzo mentale
ridotto.

Nell’articolo “Il senso estetico dell’abitudine” il
ricercatore e filosofo Alessandro Bertinetto sostiene che
tutto quello che percepiamo e regolato da abitudini per-
cettive ed estetiche che, attraverso il riconoscimento di
pattern e schemi simili, generano delle aspettative espe-
rienziali, rendendoci allo stesso tempo “J 4 prima cosa che rende
restii nei confronti di forme diverse ri- ;. . . -
spetto alle solite. Nella nostra mente si dl.ﬁale la lettura é il cam-
creano quindi degli stereotipi dei quali b1o direzionale dell’orienta-

siamo inconsapevoli fino al momentoin .y oy p - B ymq struttura che
cui vengono violati, mettendoci di fron-

te a situazioni che risultano scomode e Sembra coerente con le pa-
che ce li fanno apparire evidenti, come gine ma che di base non se-

e successo nel caso degli intervistati . ncivi della 1
che si trovavano disorientati ed estre- §4€ 1 PTINCIpl aetla ettura.

mamente confusi sfogliando i volumi Se 70 non avessi una chiara

Ze3, rltgnendo pit rassicurante il libro indicazione che devo legge-
convenzionale.

Bertinetto afferma inoltre che 7€ da Sinistra verso destra e
le abitudini percettive derivano solita- dg]ll’alto verso il basso fb7‘86
mente dalle nostre nicchie estetiche di V. S,

non sarebbe cosi intuitivo.

contesti sociali e - Grazio

“Il senso estetico
dell’abitudine®,
Alessandro Berti-
netto

tura era piu dl_ﬁ- culturali nei quali viviamo, che for-

cile stargli dietro mano inostrigusti.
perché  magari
iniziavi a leg gere nel dover ruotare il libro quando tro-
in un modo, poi si

Alcuni intervistati
sono stati messi in
difficolta dai testi
con orientamento
verticale, probabil-
mente per fattori di
abitudine culturale

5 partecipanti hanno di-
chiarato di aver riscontrato difficolta

rvavano dei testi con orientamento
verticale. Questo e stato particolar-

spostava... Pot 11 mente evidente nel volume 3, dove il
alcune parti ero cambio di direzione é fondamentale

un po’ indecisa se

per la struttura del libro.
Inoltre, 3 persone sono

ﬁ)sse giusto legge- state confuse dai continui cambi di

re prima questo,
poi quello.”
- Chiara
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orientamento del volume 3, trovan-
do difficile riconoscere la corretta se-
quenza dei paragrafi; un’intervistata,
infatti, ha seguito un ordine di lettu-

fluenza che abbiamo,

Analisi e rielaborazione dei risultati - 11

“Ma fbrse e Una cosq ra non corretto rispetto a quello progettato,
. mentre le altre due sono riuscite a individuare
molto culturale in re-

la giusta successione nonostante I'indecisione
alta. Nel senso, un’in- iniziale.

Nel corso di un’intervista e emerso

. . . che il diverso orientamento potrebbe essere

che noi conosciamo i r0- staro un ostacolo a causa del contesto cultu-

manzi cosi come sono, ralein cuicitroviamo, proprio quello che Ber-

che sono cosi (indica il tinetto deﬁn1§ce una mcchlg estetica. Un par-

tecipante, abituale lettore di manga e fumetti,

Libro 1), ma se ﬁ)ssero ha infatti suggerito che il volume 3 avrebbe

sempre stati cosi (indi- potuto essere perce.pito. in modo diﬁ’eﬂrer{te se

; . il nostro sistema di scrittura fosse piul simile

ca il Libro 3), magart 3 quello giapponese, in quanto le convenzioni

non la penserei mn que- di lettura occidentali si basano su testi lineari,

con orientamento orizzontale, che si svilup-

pano da sinistra a destra e dall’alto al basso.

A conferma di cio, altre due intervi-

state hanno spiegato che la loro difficolta nei confronti

del testo ruotato derivava dal fatto che non erano abi-

tuate ad una disposizione dei paragrafi che appariva
“strana”, diversa da quella classica.

L Come

del gusto®, Pierre
Bourdieu

sto modo.”
- Grazio

ve il sociologo Pierre
Bourdieu nel libro “La

scri- “Comunque penso di aver
capito lordine di lettura

distinzione. Critica so- dei paragrafi, era solo un
ciale del gusto.”, nessun gy hhio perché... Perché é

sistema di scrittura ¢ ”
immediatamente com- #72@ €0sa strana.
prensibile senza le ade- - Chiara
guate istruzioni e senza dedicarsi al suo apprendimento.
Per questo motivo, il contenuto del libro 3, che con i suoi
continui cambi di orientamento e di colore varia rispetto
al sistema di scrittura tradizionale, richiede uno sforzo
cognitivo superiore per essere letto rispetto alla versione
standard.
Spunti peruna Le istruzioni presenti all'inizio del volume non
migliore progettazi- . . N ..
one delle istruzioni sono state sufficienti a rendere la lettura piu intuitiva,
nel Libro 3 infatti 6 persone hanno affermato di sentirsi confuse
nonostante le avessero lette. Inoltre, &€ emerso che sareb-
be stato utile specificare I'ordine di lettura dei paragrafi
spiegandolo nella pagina di istruzioni oppure rappre-
sentandolo graficamente accanto al testo con numeri o
simboli.
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11.2.2 Storzo cognitivo

Un aspetto interessante emerso nel corso delle
interviste e quello che riguarda lo sforzo cognitivo, sul
quale ci sono stati pareri piuttosto contrastanti.

5 persone hanno infatti dichiarato che la com-
plessita dei volumi non convenzionali, in particolare del
Libro 3, 1i ha distratti notevolmente e 2 di loro non li

“Di sicuro e molto acquisterebbero proprio a causa
piit pratico quello della difficolta, sentendosi anche

R . _ disincentivate dal leggerli. Un’al-
di prima (1) che é traintervistata ha invece afferma-

scritto semplice che to di trovare il Libro 3 attraente,
5 \ . ma che lo acquisterebbe solo per
uno che € SCritlo oy estetici, preferendo il Volu-

tutto con sottoline- me 1 perlalettura.

ature diverse, gira- . et alcunh 1a“Ppg che altro, gia magari io
4 divisione in aree tema-

to in modo diverso.” tiche del Libro 3 & staraJACCIO Pl fatica a tenere la
- Clara un elemento di distra- concentrazione, e dovendo

zione in quanto, durante la lettura lineare, . .
S . ! pot sempre girare 0 pensa-
non si ricordavano le modalita grafiche d61p pre & p

percorsi e continuavano a chiedersi a quale 7€ ‘Okay questo é del deSign;

tema corrispondessero i paragrafi che sta- questo édell’argomento cosi’..
vano leggendo, dovendosi interrompere per Mi de.”
andare a controllare nelle prime pagine del z Confbn €.

volume. - Chiara

Al contrario, 6 partecipanti hanno commenta-
to che la struttura del terzo libro aumenterebbe la loro
concentrazione e l'interesse nella lettura, in quanto sa-
rebbero spinti a rimanere pil attenti per non perdere il
filo. Di questi, 5 non sono stati infastiditi dai testi scritti
in verticale, sostenendo invece che rendano la lettura
meno noiosa, aumentando il coinvolgimento e favoren-
do un’esperienza pill stimolante.
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Zgg;ﬁls(fl farico Secondo la Teoria del carico cognitivo di Swel-
Sweller ler, 'apprendimento si verifica meglio in condizioni che

rispecchiano I'architettura mentale umana. Lo psicolo-

go australiano sostiene che un carico cognitivo troppo

pesante puo avere effetti negativi per il completamento

“Mi ha anche dato uyn 91 vattivit, sottolineando perd che il livel-
. . . lo di sforzo mentale necessario & soggettivo,
motio n piu per leg' quindi differente per ogni individuo, proprio
gerlo) Seguire questo come dimostrano i nostri dati. In generale,

schema un vo’ diciamo tuttavia, e consigliato evitare di sovraccarica-
po; ? re la memoria di lavoro, che trattiene tempo-

discontinuo nell’impa- raneamente le informazioni per consentirne

gz'n azione e, anzi, mi haq 'elaborazione, ig quanto ha cap_acita llimi{:ata.
Sweller individua tre tipologie di ca-

coinvolto ancora di P1U. vico cognitivo: quello intrinseco, legato alla
Mi ha annoiato meno difficolta del compito stesso, quello estraneo,

roprio perché ero cu- che riguarda le distrazioni esterne o modali-
prop p ta di presentazione poco efficaci, ed infine il

rioso di vedere come carico cognitivo pertinente, 'impegno neces-

fbsse diSpOStO » sario ad apprendere effettivamente un’infor-
mazione, organizzandola e integrandola nella
- Carlo memoria a lungo termine.

Possiamo quindi ipotizzare che alcuni intervi-
stati abbiano trovato il Libro 3 confuso e distrattivo a
causa di una modalita di presentazione non adatta alle
loro strutture mentali, portando ad un carico cognitivo
estraneo eccessivo. Viceversa, 'attivazione mentale ri-
chiesta dal layout del volume ha favorito il carico cogni-
tivo pertinente delle persone che ’hanno ritenuto pit
immersivo rispetto al Libro 1.

“Secondo me attiva di piu lattenzione il secondo (3).
[...] T% attiva un po’ piu il cervello sicuramente. Ma
anche in maniera negativa, nel senso, anche solo il
fatto che sto vedendo cose che normalmente non do-
vrei vedere attiva il cervello, poi che ti stimoli la let-
tura o che ti faccia allontanare dalla lettura sono due
vie, pero tutte e due soggettive.”

- Grazio _ S
Come ha spiegato Grazio, il Libro 3 ha causa-

to in tutti gli intervistati un’elevata attivazione mentale,
che su alcuni ha avuto un effetto negativo, distraendoli,
mentre per altri & stata d’aiuto. Questo contrasto € evi-
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dente organizzando i dati emersi dai differenziali seman-
tici in una serie di istogrammi, consultabili di seguito.

confuso - intuitivo complesso - semplice

Uolo t o U

distrattivo - immersivo

N

[y
[y

impegnativo - scorrevole
4 4

I\

[y

oa0, o oo |

0 1 -3 1 2

La Teoria della difficolta desiderabile, elaborata
da Elizabeth e Robert Bjork espone come il variare del-
le condizioni di apprendimento, invece che mantenerle
costanti e prevedibili, porti ad una memorizzazione pit
profonda e duratura. Secondo questa teoria, I'introdu-
zione di elementi che richiedono uno sforzo cognitivo
maggiore puo migliorare l'attenzione e il coinvolgimen-
to, attivando nella mente dei processi di codifica dell’in-
formazione. I ricercatori sostengono inoltre che l'ap-
prendimento non & un processo passivo, ma che richiede
un’attiva interpretazione, favorita nel nostro caso dalla
struttura non convenzionale del Libro 3.

Proprio questa struttura potrebbe aver rappre-
sentato una difficolta desiderabile per i 6 intervistati che
hanno affermato di avere mantenuto una concentrazio-
ne piu alta rispetto al libro standard, incentivando un’e-
laborazione attiva delle informazioni che ha reso I’espe-
rienza coinvolgente.

Gli autori della teoria sostengono inoltre che gli
utenti debbano possedere le competenze necessarie per
affrontare la difficolta desiderabile, affinché questa non
diventi frustrante. Le istruzioni ad inizio volume ave-
vano proprio lo scopo di aiutare i lettori ad avere un’e-
sperienza piu fluida, ma, come abbiamo commentato in
precedenza, erano organizzate in modo poco chiaro, ri-
sultando difficili da comprendere.

Istogrammi che
rappresentano la
dispersione dei dati
per alcuni parame-
tri del differenzi-
ale semantico del
Libro 3, indicando
la valutazione data
sull’asse orizzon-
tale e il numero di
persone su quello
verticale

Teoria della diffi-
colta desiderabile,
Elizabeth e Robert
Bjork

“Se l'argomento non
e dei pit interessanti,
coinvolgenti, tendi ad
assopirti, passa una
mosca e ti distrai. Inve-
ce, con questo sistema
di scrittura in cui devi
cambiare la disposizio-
ne di lettura, proprio
perché devi girare il
libro, [...] la mosca, se
passa, non la segui pii.”
- Tiziana

Analisi e rielaborazione dei risultati - 11
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11.2.3 Colore: memoria e concen-
trazione

Date le scelte stilistiche adottate per i due vo-
lumi sperimentali, il colore & stato uno degli elemen-
ti protagonisti delle nostre interviste e, nello specifico,
tale aspetto ha riguardato maggiormente due aree: l'area
della memoria e della concentrazione, ottenendo in en-
trambe pareri parecchio discordanti. Se da un lato 'uti-
lizzo dei colori & stato valutato come elemento positivo,
agevolando la comprensione della struttura del libro e
facilitando la concentrazione e assimilazione dei con-
tenuti, dall’altro ha creato confusione, appesantendo la
lettura e distraendo i lettori.

E emerso infatti che 4 delle persone intervistate Limpatto del colo-
re sulla concentra-

preferiscono le versioni sperimentali in quanto i colori, zione

catturando maggiormente l'attenzione e spezzando la
monotonia della versione monocroma, rendono il testo
piu stimolante e, di conseguenza, aiutano a mantenere

pitt alti i livelli di attenzione. “Il fatto che 1l prz'mo

Allo stesso modo, un in- libro sia nero lo ren
tervistato ha ammesso di trovare a

il testo nero non solo pill noioso de pit‘t 701050 perche’

e meno stimolante, ma addlrlt—. & tutto uguale, quindi
tura piu pesante, confessando di

trovare spesso difficile leggere li- 72072 1111 centro su qual'

bri per troppo tempo, soprattutto cosa magam; rischian-

se caratterizzati da pagine molto o 7. .
dense e testo di piccole grandezze, do di distrarmi.

poiché cio gli affatica la vista. Ha - Soﬁa

trovato molto positivo, infatti, 'uso dei colori nei nostri
volumi non convenzionali, riscontrando maggiore facili-
ta nella lettura, un dato che abbiamo potuto confermare
con la task che gli abbiamo assegnato in precedenza, in

Analisi e rielaborazione dei risultati - 11

cui, leggendo un capitolo mentre veniva cronometrato,
ha impiegato ben 45 secondi in meno.

“Quello che mi ha maggiormente stupito é la difficolta che non ho
fatto a leggerio, perché quando leggi di solito il nero ti da quella pe-
santezza, e riflette anche di piti, mentre questo colore non mi riflette,
non mi da fastidio all'occhio, mi da quindi una maggiore concentra-
zione. [...] Il fatto che fosse colorato ed evidenziato, non lo so, é come
se fosse piu a flusso, quindi mi ha stancato anche meno l'occhio.”

- Carlo Al contrario, sono 5 gli intervistati che sosten-
g

gono che i colori all'interno dei due libri siano risultati

troppo pesanti, dando fasti- “I colori mi han-

dio, rendendo la lettura piu ..
impegnativa e lenta e accu- 120 dato f astidio nel

sandoli di essere causa di leggere’ [...] non so,

distrazione. Di questi, pero, 5 7 .
2 hanno proseguito affer—fb rse anche labitu-

mando che la motivazione dine di vedere il nero

“Mi si incrociavano un po’principale di wle o1 binpco pero poi
fatica visiva fos-

gli occhi perché il verde era i .~ 1 1o non lo so, il verde mi

un po’ chiarino, fosse statore verde, toppo dava... come se fosse

un blu sarebbe stato pinu fa- hiaro  rispetto g
pi f alla pagina, fa- Y7 PO di pesantezza

ctle. Con 1l verde e stato un cendoci intendere nell attenzione alla

attimo complicato, leggere dunque chebaste- Jorps1y 7
rebbe aumentare

tutto un libro cosi divente- ;~ __ - " - Roberto

rebbe un pO’ pesante.” colore per ovviare al problema, e un’altro ha

- Michela citato il fattore abitudine, spiegando che for-
se ha preferito la versione nera perché e quel che siamo
abituati a vedere e leggere.

Limparto del colo- . Per quanto riguarda la memorizzaz.igne, la mag-
gioranza verte nettamente a favore dell’'utilizzo dei co-
lori, sono infatti 10 gli intervistati che sostengono che
i colori possano aiutarli a memorizzare, soprattutto nel
caso del Libro 2. In molti hanno ritenuto che la scelta di
dividere cromaticamente le tre aree del libro, non solo
faciliti una maggiore comprensione della struttura e
dell’organizzazione dei contenuti, ma possa anche aiu-
tare a ricordare meglio in quale delle tre aree siano state
lette specifiche informazioni, rendendo pitt immediata
I’assimilazione di concetti.
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“Preferisco il 2 perché
mi aiuta a capire e a ri- Nasce cosi sponta-
cordare meglio le cose.nea lassociazione memo-

[...] Anche con un libro ria-studio, aprendocile porte
.ad una riflessione che tocca

scolastico, i colori mianche rambito scolastico e
aiuterebbero a distin- accademico.Conalcunidegli

] i al intervistati e emerso che tali
guere e partt, atmeno, strategie visive adoperate

secondo me che ho una allinterno delle sperimenta-
memoria visiva.” zioni s@ adgtterebbero bene
ad un impiego nelle scuole,
- Sofia con l'obiettivo di agevolare
la memorizzazione e 'apprendimento. Diversi studi psi-
cologici hanno indagato a riguardo, dimostrando come il Limprinting mne-
colore, soprattutto nelle persone con memoria visiva, ri-
esca a creare un imprinting mnemonico a lungo termine
piu efficace rispetto ad altri elementi che riguardano il
senso della vista. L'imprinting mnemonico e un proces-
so attraverso il quale un’informazione si fissa in modo
duraturo nella memoria grazie a un’associazione forte e
significativa. E in questo modo che stimoli visivi forti,
come l'utilizzo di colori, se presentati in modo coerente e

ripetitivo, possono lasciare un’impronta pitt “Per me funziona nella mia
marcata nella mente, creando collegamenti ’

visivi che aiutano il cervello a organizzare e £€Sta Junziona, mi sento pii
richiamare le informazioni pill rapidamen- orientato, anche quando studio

“Magari una cosa'e s come ha evi- ) faccio gli schemi, Ii faccio
4

. . denziato Stefano. : o ; !
prima era azzur- Turtavia, per di colori diversi, nella mia testa

ra, potr era viola... far si che l'imprinting li riesco ad individuare meglio,

: mnemonico sia effi- .. . e e .
Soprattutto nei P e, & fondamenta- quindi poi magari mi ricordo e

Tflgmﬁ dove 1 temi le utilizzare in modo gssocio il Medioevo al fucsia.”
si sovrapponevano, bilanciato i colori: un Ste fan 0

ndi . eccesso di stimoli vi-
€ quindl era sta az- g, puod infatti sovraccaricare la

zurro che viola [] memoria e ostacolare la concen-
era un po’piit con- trazione. E il caso di Chiara, che

L. . osservando il libro 3 ha ribadito
quO; diciamo, 7i- numerose volte di sentirsi diso-

spetto all'altro (1)rientata e confusa, sostenendo

5 quindi che questa confusione an-
Cne era Super Sem- qroppe o compromettere la com-

plice e lineare.” prensione dei contenuti e quindi
: I’assimilazione degli stessi.
- Chiara g
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La percerione del . E importante sottolineare perod che la scelta dei

patto sulle reazioni colori non puo essere casuale, cosi come non lo & stata

emotive e cogninve per noi, poiché ogni colore trasmette, inconsciamente,
specifici messaggi e influenza in modo differente la per-
cezione dell'utente. Sono numerosi gli studi sulla per-
cezione del colore che dimostrano come determinate
tonalita possano evocare specifiche reazioni emotive e
cognitive. Se in alcuni casi il significato che attribuiamo
ai colori e fortemente influenzato dal contesto sociale
e culturale - ad esempio, il rosso, che nelle culture oc-
cidentali & spesso associato a sensazioni di pericolo e
urgenza , mentre in Oriente & simbolo di prosperita - in
altri casi il significato dei colori ha valenza pit universa-
le, probabilmente per motivi biologici e percettivi, susci-
tando reazioni simili in molte persone. Ad esempio, il blu
& spesso associato alla tranquillita e alla concentrazione,
forse perché richiama elementi naturali come il cielo e
il mare; I'arancione da carica ed aumenta l’entusiasmo;
il viola e perfetto per stimolare la creativita e il verde,
evocand\o la vegetazione e la “A me calmaforse.”
natura, € comunemente lega- .
to a sensazioni di equilibrio e - Grazio
rilassamento, come emerso nelle interviste.

Turttavia, un numero ristretto di intervistati ha
dichiarato di non trovare utile l'utilizzo dei colori nel
processo di memorizzazione, ritenendo quindi che le
scelte visive apportate nei due volumi sperimentali non
sarebbero efficaci in ambito scolastico. In particolare, 2
intervistate hanno riconosciuto l'utilita del colore per
schematizzare e facilitare la comprensione dei conte-
nuti, ma hanno ammesso di preferire il testo standard

“Il colore del titolo dei ca- rispetto alle versioni non conven-

toli ci st C aiut bb zionali perché, quando studiano,
ptiolr c1 Sta, mi daiulere esono solite evidenziare le frasi e,

afare una divisione prima trovandosi di fronte a un testo gia

che sia io a doverla fare colorato, non potrebbero fare uso di
O . ? tale pratica.

pero il testo in sé no, [...] lo

preferisco nero e poi maga-

71 sono 10 che sottolineo con

colori diversi. Preferisco

fare il gesto i0.”

- Michela
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11.2.4 Estetica e contenuto

Tra le osservazioni emerse dalle interviste, una
da noi ritenuta tra le pitt notevoli riguarda la diversa per-
cezione dello stesso contenuto nei due volumi analizza-
ti. Nello specifico, € emerso che 3 partecipanti non solo
hanno ritenuto che le versioni sperimentali fossero este-
ticamente pil accattivanti, coinvolgenti “«J]
e attraenti -dato sicuramente interes-

Un’intervistata ha
percepito il testo
del Libro 3 come
piu ricco a causa
della sua imposta-
zione grafica

fatto che sia pit interessante

sante ma in linea con quelle che erano €Steticamente (3) fa si che an-
le nostre aspettative- ma anche di aver che 7/ contenuto mi sembri piil

percepito in modo diverso i contenuti
presenti all’interno dei volumi, soste-

interessante rispetto al primo,

nendo che I'estetica del Libro 2 o 3 abbia lo leggo con piit voglia.”

influito sulla loro esperienza di lettura al _ SOﬁ a
punto da rendere il testo pill interessante.

La citazione di Sofia potrebbe essere ricondu-
cibile alla Teoria della Ricompensa Estetica, secondo la
quale I'esperienza di piacere estetico non e solo un fe-
nomeno soggettivo, ma coinvolge specifici circuiti neu-
ronali legati alla gratificazione e alla motivazione. Studi
di neuroimaging (Kawabata & Zeki, 2004) hanno dimo-
strato che l'esperienza estetica e strettamente legata
all’attivazione delle aree cerebrali coinvolte nel sistema
della ricompensa, come lo striatum ventrale e la cortec-
cia orbitofrontale. In particolare, Kawabata e Zeki han-
no evidenziato come la fruizione di opere d’arte, musica,
design e altri stimoli estetici coinvolga le aree cerebrali
legate alla dopamina, come quelle derivanti dal cibo o
dalle sostanze. Di conseguenza, I'interazione con un og-
getto esteticamente stimolante non solo genera piacere,
ma puo anche avere un impatto sulle emozioni, sulla me-
moria e sul comportamento del fruitore, aumentando la
sua motivazione ad approfondire il contenuto e a cerca-
re, in futuro, esperienze simili.

La Teoria della Ri-
compensa Estetica,
Hideaki Kawabata
e Semir Zeki

“Eseguire I'inat-
teso: Ontologia
della musica e
improvvisazione”,
Alessandro Berti-
netto
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Possiamo dunque ipotizzare che il fatto che al-
cuni intervistati abbiano percepito il contenuto come
pit interessante, pur sapendo fosse identico a quello
della versione convenzionale, dipenda proprio dall'im-
patto che I'aspetto estetico riesce ad avere sul nostro
cervello, e che abbia quindi stimolato quelle aree legate
alla gratificazione, facendo si che l'estetica dei volumi
sperimentali influisse concretamente sulla percezione
del contenuto di essi, rendendo la lettura pit coinvol-
gente e stimolante.

In alcuni casi, invece, la struttura non conven-
zionale ha fatto si che il volume sperimentale venisse
addirittura percepito come pil ricco di contenuti, come
per Tiziana, che durante I'intervista ha affermato che il
Libro 3 contenesse pill informazioni, nonostante prima

di iniziare le avessimo “Ogni tanto ritornavo,

spiegato che 1l conte- oo pyore visto, a guar-
nuto che avrebbe letto ’ g

nei due libri sarebbe darmi le tre tipologie di
stato esattamente lo inf‘ormazione’ [“.] qul'n_

s

stesso. Qui e evidente .Y .
come T'aspetto estetico @ Titornavo a vederle

e la diversa organizza- ¢ ho detto ‘Ma guarda)

zione visiva dei conte- \ .
/ 2 -
nuti abbiano giocato che forte! C’¢ questa in

un ruolo attivo nellafb?’ mazione in piit che
percezione '€ assiml- pyyma non c'era, questo é
lazione delle informa-* ., . v
zioni. Questo effetto PIU T2CCO.
potrebbe derivare dal - T9z1iana
fatto che la struttura non convenzionale sia riuscita a
catturare maggiormente 'attenzione del lettore e a gui-
darlo nell’esplorazione del contenuto, rendendo piu evi-
denti connessioni o dettagli che, in una presentazione
pit convenzionale, sono risultati meno immediati.
Alessandro Bertinetto, nel suo saggio “Esegui-
re I'inatteso: Ontologia della musica e improvvisazione”,
propone una riflessione analoga, sebbene nel suo caso il
centro degli studi sia la musica, e nello specifico la musi-
ca improvvisata, e non la grafica editoriale. Egli esplora,
infatti, come I'improvvisazione non sia semplicemente
un’esecuzione estemporanea, ma un vero e proprio pro-
cesso creativo che prende forma nel momento stesso
della performance. Il fattore dell'imprevedibilita diventa
quindi un elemento essenziale, capace di coinvolgere il
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pubblico in modo attivo: I'ascoltatore non si limita a ri-
conoscere una struttura predefinita, ma segue lo svilup-
po dell’opera in tempo reale, vivendo un’esperienza pit
immersiva e partecipata.

Un principio simile pud essere applicato al
modo in cui alcuni partecipanti alle nostre interviste
hanno percepito i contenuti dei libri sperimentali rispet-
to a quelli impaginati in modo convenzionale. Cosi come
nell'improvvisazione musicale il pubblico, stimolato da
un processo creativo non rigidamente strutturato, si
sente piu coinvolto nella performance e presta maggiore
attenzione ad ogni stimolo che riceve, immergendosi to-
talmente nella situazione che percepisce dunque come
piu arricchente, nel nostro caso la grafica editoriale non
convenzionale sembra aver innescato nei lettori una
percezione di maggiore abbondanza contenutistica.

Parlando sempre del potere che ha l'estetica Lresterica influisce
sulla percezione del contenuto, si puo fare una riflessio- sullinteresse nei
. . . . fronti di
ne interessante su un aspetto che autori ed editori do- rodotto

vrebbero tenere sempre a mente e assicurarsi di non tra-
lasciare mai, anche nel caso di edizioni meno importanti
O pitt economiche:

“A livello di stesso contenuto, a prescindere dal fatto che
mi interessi o non mi interessi, se apro un libro e lo vedo
tutto nero, é tutto nero... Se apro un libro e lo vedo colo-
rato dico ‘Wow figo, magari c’é qualcosa di interessante
dentro’”

- Michela

La citazione di Michela evidenzia, infatti, un
aspetto essenziale del rapporto tra lettore e libro: I'im-
patto iniziale che I'elemento visivo ha sulla percezione
del contenuto. Il suo commento suggerisce infatti che
la presentazione grafica non e solo un’aggiunta estetica,
ma un vero e proprio criterio attraverso il quale il lettore
valuta I'interesse e il valore di un testo. Se un libro si pre-
senta in modo visivamente accattivante, 'utente & piu
propenso a esplorarlo con curiosita e apertura, mentre
un volume piu tradizionale o monocromatico puo appa-
rire meno attraente e, di conseguenza, esser meno invo-
gliato ad esplorarlo in profondita.

. Questo. fenomeno. rimanda a studi §ulla psicolo- %ii;;f?;.il?tff\}geSte-

gia della percezione e sull'influenza del design nella fru-
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izione dei contenuti. L’aspetto visivo funge da forma di
priming cognitivo, un meccanismo di regolazione in base
al quale I’elaborazione precedente delle informazioni in-
fluenza I’elaborazione delle informazioni successive, sta-
bilendo aspettative, orientando I’attenzione e influendo
persino sulla memoria e sulla comprensione. Secondo
la Teoria dell’estetica predittiva il nostro cervello non si
limita a elaborare passivamente le informazioni visive,
ma cerca costantemente di predire cio che vedra, basan-
dosi su schemi appresi ed esperienze pregresse. Quan-
do un’immagine, un’opera d’arte o un oggetto estetico
riesce a bilanciare prevedibilita e sorpresa, genera una
risposta positiva nel fruitore, poiché il cervello trova pia-
cere nell’aggiornare i propri modelli interni.

Questa teoria si basa sui principi della codifica
predittiva, secondo cui la nostra mente confronta con-
tinuamente le nuove informazioni con le aspettative in-
terne: se una stimolazione visiva e troppo prevedibile,
rischia di risultare noiosa ma, al contrario, se & troppo
complessa o imprevedibile, puo risultare difficile da pro-
cessare e frustrante. Il massimo coinvolgimento estetico
avviene quando un’opera offre una giusta dose di novi-
ta, mantenendo una struttura riconoscibile ma introdu-
cendo elementi di sorpresa che stimolano 'attenzione e
I’esplorazione.

Sebbene non sia ancora un ambito ampiamen-
te studiato, come dimostra la scarsa documentazione
scientifica in merito, I'attenzione all’estetica della strut-
tura interna di un libro - riferendoci qui a volumi di
natura convenzionale, come romanzi e saggi, ed esclu-
dendo invece prodotti editoriali piti sperimentali o non
convenzionali, come riviste, libri di design, d’arte e altri
- € un aspetto che meriterebbe maggiore considerazio-
ne. Al contrario, sono numerosi gli studi effettuati sul-
la capacita della copertina di aumentare l'attrattivita di
un libro e attirare acquirenti. Da questa consapevolezza
deriva il detto “Non giudicare un libro dalla copertina”
il quale, spesso interpretato come un esortazione a non
farsi ingannare da pregiudizi, & in realta un principio su
cui si basa gran parte dell’industria editoriale.
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Conclusioni e sviluppi futuri

Arrivate a questo punto, possiamo affermare
che, lungo tutto il percorso, lo scoglio piu difficile da
superare ¢ stato proprio quello iniziale: la definizione
dell’argomento e, soprattutto, delle modalita progettuali
con cui lo avremmo affrontato. Trovarci a operare in un
ambito sperimentale e di ricerca non ¢ stato affatto sem-
plice, poiché si discostava in parte da quanto studiato
nei nostri tre anni universitari.

Le interviste sono state di grande aiuto, sia per
il progetto che per noi stesse. Abbiamo visto le nostre
aspettative iniziali ribaltarsi in molti casi e confermarsi
in altri, permettendoci di ottenere un riscontro concreto
sul mondo dell’editoria, nonché sulle abitudini e prefe-
renze dei lettori, sebbene nel piccolo campione selezio-
nato. Per esempio, non ci saremmo mai aspettate che il
Libro 1 risultasse cosi apprezzato, in alcuni casi persino
piu dei volumi sperimentali. Questo ci ha permesso di
condurre una profonda riflessione su quanto effettiva-
mente l'abitudine e i fattori socio-culturali influenzino
le nostre scelte, su quanto potere abbiano su di noi e su
guanto, invece, sarebbe positivo imparare ad ampliare il
nostro sguardo e ad abbracciare il “diverso”.

In un possibile sviluppo futuro, il passo succes-
sivo sarebbe sicuramente la creazione di un terzo volume
sperimentale, il Libro 4, che racchiuderebbe le migliori
scelte progettuali dei tre volumi precedenti, alla luce dei
suggerimenti degli intervistati e delle nostre riflessioni
elaborate nella fase finale. Detto tra noi, sarebbe un po’
la Moka dell’editoria (e questo esempio non ci & venuto
in mente perché, per riuscire a portare a termine la tesi,
abbiamo sviluppato una dipendenza da caffeina).

Successivamente, sottoporremmo nuovamente
i volumi a un campione di intervistati, questa volta pit
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ampio, conducendo interviste qualitative pitt approfon-
dite e strutturate, utilizzando tecniche scientifiche quali
l'eye tracking e indagando maggiormente I'ambito della
memoria, per verificare quali supposizioni degli inter-
vistati fossero basate sulla loro esperienza personale e
quali, invece, su reali processi di apprendimento. In que-
sto caso, gestiremmo dunque le interviste su tempi pit
lunghi, permettendo ai partecipanti di assimilare effetti-
vamente le informazioni lette.

Tuttavia, ora possiamo dire di essere estrema-
mente orgogliose del lavoro svolto e del risultato finale,
e che in fin dei conti:

“E solo un modo diverso di leggere”
- Tiziana
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