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L’Accademia di Belle Arti di Catanzaro ha scritto un pezzo importante di storia della nostra Città. In questi qua-
rant’anni l’ABAC è stata capace di costruire, pazientemente, una realtà solida e apprezzata in Calabria e in Italia. Oggi 
l’Accademia è un’istituzione consolidata, con un ruolo molto importante per lo sviluppo culturale, ma anche econo-
mico di Catanzaro.
La competenza con cui negli anni ha formato gli allievi che l’hanno frequentata, la sua eccellente o�erta formativa in 
continua evoluzione, la capacità di fungere da traino per i giovani e di porre in essere le basi di crescita di una popola-
zione studentesca, sono alcuni degli elementi che hanno portato all’Accademia solidità e prestigio. 
Le attività didattiche, la qualità dei docenti, le mostre, i laboratori, l’impressionante numero di opere prodotte nell’ar-
co di quarant’anni costituiscono un patrimonio enorme che non solo non va disperso, ma deve essere conservato e 
sviluppato con cura.
La vasta o�erta formativa di ABAC è diventata motivo di attrazione per numerosissimi giovani, che oggi la scelgono 
con la consapevolezza di aver riposto la loro �ducia in una realtà riconosciuta come autorevole e prestigiosa.
D’altronde, i recenti riconoscimenti a livello nazionale testimoniano l’eccellenza costituita dalla nostra ABAC.
Sono questi i motivi che hanno indotto la mia Amministrazione a sostenere concretamente l’attività dell’Accademia.
Ma se oggi è possibile parlare dell’Accademia di Belle Arti come di un �ore all’occhiello della cultura e della forma-
zione, lo si deve anche, e soprattutto, ai vari presidenti e ai direttori che, nel corso di questi lunghi anni, si sono 
avvicendati. 
La loro serietà e il loro rigore, la passione con cui hanno svolto il loro lavoro e il senso di attaccamento all’Istituzione 
e, di conseguenza, alla Città, sono stati determinanti nel fare diventare l’Accademia la bella realtà odierna. 
E nel rendere merito a tutti coloro che l’hanno preceduta, rivolgo un sincero in bocca al lupo a chi ora, in modo 
egregio, sta dirigendo l’Accademia. All’attuale direttore, prof. Anna Russo, al presidente dottor Rocco Guglielmo  e 
all’Accademia tutta, porgo i miei più a�ettuosi e sinceri auguri perché nuovi e sempre più notevoli traguardi possano 
essere raggiunti.

Sergio Abramo
Sindaco di Catanzaro
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La celebrazione di un anniversario o�re occasione per tracciare bilanci e per ampliare orizzonti e prospettive. Per 
quanto riguarda la celebrazione del quarantennale dell’Accademia, pensiamo che il bilancio dell’attività sia abbon-
dantemente positivo e che le prospettive siano luminose. Tuttavia, quando la celebrazione riguarda una Istituzione 
culturale, il sentimento prevalente è quello della gioia e della legittima soddisfazione che vanno espresse da tutta una 
comunità che alle Istituzioni culturali deve, appunto, il proprio grado di civiltà e le prospettive di sviluppo. Immagi-
nare uno Stato che releghi al ruolo marginale la cultura o, addirittura, l’avverta come un peso ed un fastidio, signi�ca 
immaginare una comunità umana priva di sogni, incapace di bellezza e persa alla Grazia. Signi�ca immaginare non un 
insieme di cittadini ma una serie di individui legati soltanto dalle aride catene dell’interesse e divisi da tutto il resto. 
Laddove, al contrario, l’Arte propone i linguaggi universali delle anime raccogliendole intorno all’alfabeto della Bel-
lezza e dell’Armonia. L’incessante tensione a tradurre in forma di pietra, di luce e di colore, la realtà che ci circonda o 
il mondo non visibile dello spirito, produce ciò che generalmente chiamiamo Arte, cioè quel so�o di innalzamento 
intellettuale e sentimentale che caratterizza l’essere umano ogni volta che sente la necessità di superare il puro ambito 
della elementare sopravvivenza.
Per questo è inimmaginabile un mondo privo di Arte, così come è inimmaginabile un uomo che non senta il brivido di 
in�nito che ogni opera dello spirito trasmette. Per questo bisogna essere grati a tutti quelli che con il loro impegno, la 
loro passione e il lavoro quotidiano, promuovono e di�ondono l’Arte ed educano le nuove generazioni alle forme del 
bello. La crisi che investe il mondo in cui ci troviamo a vivere e ad operare è, essenzialmente, crisi culturale e da questa 
crisi profonda, siamo convinti, non si potrà uscire �no a quando non saranno recuperate le spinte verso la creatività, 
la partecipazione e la condivisione dei grandi valori umani.
E’ proprio in nome di questa speranza che rivolgiamo all’Accademia un sentito ringraziamento per l’opera �no a 
qui svolta, per la prestigiosa pubblicazione dal titolo: “Manifesti”, rappresentativa delle attività e della preziosa opera 
scienti�ca e artistica portata avanti nel tempo, e un augurio che gli anni futuri segnino continuazione ed incremento 
di tale opera. 

 Luigi La Rosa 
Assessore alla Cultura, Comune di Catanzaro
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Questo volume ribadisce, per qualità e quantità degli elaborati proposti e, per estensione, degli eventi documentati, 
quindi delle personalità coinvolte, la centralità del ruolo e il crescente prestigio, non soltanto d’ambito regionale, che 
l’Accademia di Belle Arti di Catanzaro è riuscita a guadagnarsi sul campo nel corso dei suoi quarant’anni di attività.
 Un ruolo fondamentale per la città, e anche per le province limitrofe, che non si limita alla sola formazione dei nu-
merosi giovani vocati alle arti che il nostro territorio esprime da sempre e che, specie negli ultimi anni, proprio grazie 
agli insegnamenti acquisiti si sono imposti a livello nazionale, aggiudicandosi premi e altri prestigiosi riconoscimenti. 
Com’è ormai sua tradizione, e questa mostra lo evidenzia chiaramente, l’Accademia di Catanzaro non manca, infatti, 
di dialogare e interagire con il resto della città, per integrarsi alla sua o�erta culturale attraverso una quantità di inizia-
tive ed eventi rilevanti che attraggono e coinvolgono tutta la cittadinanza.
Osservare i manifesti qui documentati consente inoltre di valutare e apprezzare, alla luce del prezioso senno di poi, 
la varietà delle soluzioni e la molteplicità dei registri della comunicazione che sono stati adottati, a seconda del caso e 
delle diverse stagioni; di registrarne e stimarne l’attualità, l’e�cacia e, non da ultimo, l’audacia sperimentale. Da ciò 
è possibile leggere, come in �ligrana, un piccolo ma signi�cativo frammento della nostra storia e della nostra società.
Il Comune di Catanzaro, da sempre vicino all’accademia, sta consolidando il suo legame con l’istituzione attraverso 
una quantità di collaborazioni e progetti che presuppongono la consapevolezza e la necessità  di un agire corale e siner-
gico, che non si limita alla reciproca utilità ma che, più ampiamente, risponde all’irrinunciabile dovere di ottimizzare 
energie e risorse a bene�cio della collettività.

Antonio Sgromo
Assessore alla Pubblica Istruzione e allo Sport, Comune di Catanzaro



Arte fuori formato
Per far conoscere, rendere noto, comunicare.
L’a�che, il poster o manifesto, riconosciuto come strumento gra�co per eccellenza di�onde forme, colori, emozioni, 
è moderna espressione di linguaggio. Dai gra�ti ai manifesti stampati con tecnologia digitale, passando attraverso i 
manifesti tradizionali, diventati per la loro esclusività e bellezza veri e propri capolavori della storia dell’arte.
Conosciuto come mezzo d’informazione e pubblicità, è anche strumento critico, di propaganda o denuncia, il mani-
festo è “vettore dell’arte”, dell’arte “fuori formato”, fuori dagli spazi convenzionali, dove la strada, nella maggior parte 
dei casi è il luogo d’elezione privilegiato per veicolare il suo messaggio.
È proprio dai paesaggi urbani che trae la massima ispirazione artistica il Maestro Mimmo Rotella, etichettato lo 
“Strappamanifesti”, a cui nel celebrare i quarant’anni anni dell’Accademia di Belle Arti di Catanzaro attraverso il 
“Manifesto” mi sembra opportuno porgere un omaggio. Un saluto a colui che il manifesto lo stravolge per esprimere 
la sua sensibilità. La Città di Catanzaro e la Fondazione Mimmo Rotella si uniscono a questo a mio atto di ossequio 
al Maestro collaborando per la realizzazione di un progetto che vedrà  esposte in più punti  della città alcune delle sue 
immagini più rappresentative, al �ne di valorizzare il centro storico.
Il manifesto così come ha fatto nel corso degli anni continua a rivivere grazie all’entusiasmo creativo degli allievi 
dell’Accademia di Belle Arti di Catanzaro, che sta per compiere quarant'anni.
Un’Istituzione che si è da sempre distinta per l’eccellenza delle persone che l’hanno presieduta, diretta, amministrata, 
per i suoi docenti altamente quali�cati, devoti ad educare i giovani all’amore per l’arte, ai giovani stessi, attori - testi-
moni della crescita del più importante riferimento della cultura del nostro territorio.
L’Accademia e i suoi primi quarant’anni, anni che hanno visto idee diventare progetti, divenuti a loro volta successi.  
Basti solo pensare al 2013 per testimoniare l’elevata preparazione degli allievi dell’Accademia e a dimostrare che la loro 
capacità artistica è in grado di primeggiare in ambito non solo locale, ma nazionale.
Anni non sempre facili per un’Istituzione che da sempre ha dovuto lottare per sopravvivere, ma sempre e comunque 
vissuti con consapevolezza, con l’obiettivo di mantenerla viva. Quando ho deciso di avvicinarmi all’arte, qualche anno 
fa, l’ho fatto pensando al collezionismo, ma mai avrei immaginato di avvicinarmi così tanto da diventare Presidente 
di un’Accademia d’arte.
Questa carica comporta oneri e onori, l’onere di prendere e far prendere piena coscienza della realtà della nostra Acca-
demia e l’onore di collaborare per un’Istituzione che è stata capace di vivere i suoi anni felici con grande soddisfazione 
e quelli più di�cili con estrema dignità.

Rocco Guglielmo
Presidente dell'Accademia di Belle Arti di Catanzaro
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Manifesto e comunicazione
Pregnante mezzo di comunicazione e di informazione, il manifesto è fedele testimone della storia. Mostre, performan-
ce, incontri o dibattiti sono fattivamente riportati nella loro dimensione pubblica, ma anche artistica.
Manifesto come prezioso oggetto realizzato con gusto estetico, che per sua natura ha il merito di avvicinare il grande 
pubblico all’arte, creando suggestive metafore visive, sintetizzando immagini enigmatiche, evanescenti, trasgressive, 
combinate in e�caci espressioni di immediata comprensione. Manifesto quale unione inscindibile di forma e conte-
nuto, detentore di bellezza e grazia artistica e di potente verità documentaria.
Manifesto come monumenta et documenta, come memoria e documentazione del passato e del presente; nel nostro 
caso, di eventi cardine che si sono insinuati nel fermento culturale che ha animato la Città e che ha visto l’Accademia 
di Belle Arti protagonista del cambiamento e del rinnovamento sociale.
La celebrazione dei quarant’anni della nostra Istituzione (a.a. 1972-1973 / 2012-2013) rappresenta l’occasione pro-
pizia per catalogare e custodire, in un’accurata pubblicazione scienti�ca, i nostri pregevoli manifesti artistici. Dunque 
l’occasione per ricordare quanto svolto nel corso degli anni, nonché l’aderenza a tutto il territorio calabrese di un’Acca-
demia che pur mutando forma, ha mantenuto alto il proprio pro�lo culturale e stimato fondante il valore pedagogico-
didattico della formazione.  L’impegno intellettuale dell’Accademia, che si concretizza nell’in-formazione teorico-
pratica dei giovani e in validi interventi extracurricolari, permette agli allievi di crescere, di acquisire una più completa 
maturità. Le nostre iniziative hanno favorito ulteriormente lo sviluppo sociale del territorio; di un luogo che attraverso 
l’arte si è riappropriato della propria dimensione identitaria, ponendosi in continua relazione con “le di�erenze” che 
animano il complesso scenario geo-politico internazionale.  Evento storico che ha dato avvio all’intermediazione tra 
locale e globale è "Peace&Love", realizzato dall’ex direttore Toni Ferro. Nella medesima direzione si situano tutti i 
nostri interventi. Molti dei quali sono anche esempi di didattica pubblica, come mostrano il piano di rivalorizzazione 
degli spazi di Piazza Matteotti o la più recente rassegna "Divergenze Parallele", che ha dato agli studenti la possibilità 
di palpare l'arte, incontrandola nei racconti autentici e nelle esperienze, anche nostalgiche, di maestri come Nunzio, 
Alessandro Mendini, Gilberto Zorio. O ancora Arte in Scena al Teatro Politeama, stravagante ed eclettica mostra di 
una sezione di abiti-scultura realizzata in collaborazione con la Fondazione Politeama; passando attraverso i numerosi 
workshop come il "Wood Sculpture Contest" in Sila, progetto biennale durante il quale gli studenti hanno lavorato in 
sinergia con artisti internazionali, quali Peter Demetz (nella I edizione, 2011) e con Jimmie Duhram (nella II edizione, 
2013), con l’obiettivo di realizzare uno straordinario Parco della Scultura in legno, per la valorizzazione e la tutela del 
patrimonio non-umano, secondo la de�nizione di Hans Jonas. Tali eventi possono essere assurti quale testimonianza 
del processo di ricerca e di produzione nell’alta formazione universitaria compiuto dall’Accademia, che ha raggiunto 
risultati straordinari - con grandi soddisfazioni - riportando vittorie in Premi o concorsi nazionali, guidando i giovani 
talenti ad a�ermarsi come professionisti. Ancora una volta l’Accademia dimostra come sia possibile sognare la realtà.

Anna Russo
Direttore dell'Accademia di Belle Arti di Catanzaro 
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La costruzione di un archivio è la costruzione di un'identità, e l'identità genera appartenenza. Favorire l'accesso al 
passato non è solo un'operazione della memoria, quanto rendere possibile l'incontro con un corpus reso concreto e 
presente, risultato della strati�cazione e sedimentazione delle singole esperienze. Non semplice somma di ogni ele-
mento costitutivo, ma corpo autonomo con autonomi signi�cato e senso. E' stato il pericolo che la produzione gra�ca 
di comunicazione realizzata dall' Accademia nell'arco dei decenni andasse perduta, dispersa o comunque dimenticata, 
a motivare l'azione di recupero che è all'origine di questo volume. Se un'istituzione non è solo la cultura che trasmet-
te, ma sopratutto quella che produce (e custodisce), allora l'Accademia di Belle Arti di Catanzaro è (anche) questo.

Il lavoro di ricerca è stato lungo e impegnativo. Le immagini impiegate sono di varia provenienza e natura: dai �le 
originali per la maggior parte dei lavori degli ultimi quindici anni, a vecchie fotogra�e non sempre di buona qualità, 
�no a copie cartacee scolorite dalla luce, piegate e sgualcite, o con visibili macchie di umidità. Si è comunque sempre 
cercato di restituire il manifesto all'aspetto originario, senza che il restauro digitale risultasse troppo invasivo, anche 
se questo non ha del tutto eliminato i limiti talvolta presenti nelle fonti d'origine, che restano a tratti visibili nella, sia 
pur minima, discontinuità qualitativa delle immagini.

I manifesti sono disposti in semplice ordine cronologico, senza distinzioni tematiche, di dimensione, di autore o di 
gerarchie. Solo in pochi casi, minimi spostamenti di sequenza per migliorare la qualità visiva dell' impaginato. Le 
didascalie indicano l'autore solo quando riportato sulle opere. Le dimensioni dei manifesti sono da intendersi sempre 
di cm. 70x100 circa, come quelle delle locandine sono sempre contenute tra il formato di cm. 31x47 e 32x66; mi-
sure speci�che non sono riportate perché spesso sconosciute o di ardua reperibilità. Si è deciso quindi di privilegiare 
l'immagine "pura" rispetto alla sua materialità cartacea.

Un primo ringraziamento va necessariamente al Direttore Anna Russo per aver accolto e sostenuto con entusiasmo 
l'iniziativa, ed a tutti i Docenti che hanno segnalato opere o messo a disposizione copie in loro possesso o interi ar-
chivi, cartacei e non. Grazie anche ai Docenti autori dei testi, che si sono sottoposti a contenere le loro idee entro i 
limiti, spesso severi, delle esigenze di impaginazione. Un ringraziamento particolare va a Domenico Mendicino che, 
con in�nita pazienza, ha assolto l'arduo compito di fotografare quasi tutto il cartaceo, a volte in condizioni di�cili. 
In�ne, ma non per importanza, un grande grazie va a Ra�aele Colao e Adriano Corapi, responsabili di una estenuante 
ottimizzazione delle immagini e sopratutto dell'impaginazione che, nonostante indicazioni ferree, hanno saputo vive-
re con estrema creatività, come solo i bravi gra�ci sanno fare.

Bruno La Vergata
 Docente di Gra�ca, Accademia di Belle Arti di Catanzaro
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due principi fondamentali dell’antichità: civilitas e virtus, 
secondo i quali collezionista e collezione si sovrappongo-
no sino a coincidere: la collezione come segno dell’iden-
tità del collezionista.
Una collezione non è mai un’entità conclusa. E’ un “pro-
getto aperto”, il cui sviluppo può fare della casualità la 
regola. Una collezione non può mai dichiararsi completa 
poiché è una continua s�da al cambiamento, in relazione 
sia al materiale che al suo signi�cato. 
Se è vero che “Il vero ricercatore non invecchia mai” (No-
valis) è pur vero, che se si identi�ca con la propria opera, 
nel collezionista-ricercatore può generare in sé un inquie-
tante, e nello stesso tempo comprensibile, desiderio di 
eternità: la collezione, la propria tomba. Si pensi a diversi 
collezionisti-artisti la cui tomba trova posto come ulte-
riore oggetto nel proprio museo, nella propria collezione: 
Canova a Possagno; �orvaldsen a Copenaghen; Francis 
Bourgeois e l’amico collezionista Noël Desenfants a 
Londra. 
Vi e un’altra ragione che induce all’attività collezionistica 
e che ne segna, in maniera ineludibile, il proprio ruolo sul 
territorio: la collezione come segno dell’identità di una 
nazione, di una cultura, di uno Stato. 
Anna Maria Ludovica de’ Medici, ultima erede di una 
delle più illustri dinastie di committenti e collezionisti 
d’arte, quando è costretta a cedere ai Lorena il trono di 
Toscana, avverte l’inevitabile esigenza di salvaguardare 
quanto ereditato, stipulando con i nuovi sovrani il “Pat-
to di Famiglia”. Un sentimento di tutela che a�onda le 
proprie radici alle origini della continuità di un concetto 
classico che non si è mai a�evolito, almeno sino all’uni-
tà d’Italia: quello della publica utilitas che, coniugando 
le ragioni dell’etica con quelle della bellezza, fa prevalere 
l’interesse pubblico su quello privato.
Fu così, che Ludovica de’ Medici, in quel Patto, volle 
mettere per iscritto, in ordine di importanza, le ragioni: 

N
on ci sono collezioni, ma collezionisti che si 
circondano di oggetti collezionabili.
Non ci sono musei, ma collezioni senza le 
quali non ci sarebbero musei. 
Il collezionista ed il museo si identi�cano 

con la propria collezione o si riflettono nella propria 
collezione.

Un singolare comportamento ha accompagnato nei seco-
li l’uomo, un comportamento la cui origine si perde nel 
buio della storia: l’uomo ha “accumulato, raccolto cose”. 
Mostra un singolare piacere nel farlo, rende propri gli og-
getti, li conserva per molteplici motivi o semplicemente 
per il puro gusto di farlo, come sostiene l’antropologo 
André Leroi-Gourhan in Il gesto e la parola.
Oggetti che, privati del loro valore d’uso o del loro conte-
sto, assumono nuovi signi�cati nella loro ostensione, poi-
ché caricati di una rinnovata funzione simbolica, parte di 
nuovo progetto. 
In passato chiunque aspirasse ad uno status sociale do-
veva attivarsi per possedere una collezione: re, principi, 
intellettuali, �nanche ricchi borghesi, per superare un 
complesso di inferiorità. Essa costituiva un aspetto della 
rappresentazione pubblica della personalità del collezio-
nista ma, solo quando la pratica collezionistica assume 
lo status di segno di riconosciuta saggezza, ossia possiede 
una valenza socialmente signi�cante in aggiunta a quella 
funzionale, si oltrepassa l’ambito della memoria, del fare 
mimetico, per giungere ad una forma sociale di memoria 
culturale. 
Si può collezionare per puro godimento estetico, per 
motivi religiosi, per ragioni �nanziarie. Tuttavia le due 
ragioni che più spesso la caratterizzano sono lo status e 
la curiositas, quest’ultima intesa come universale interesse 
verso la realtà secondo un tipico ideale umanistico. Una 
collezione è considerata come segno di saggezza legata ai 
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innanzi tutto, l’onore dello Stato ovvero la dignità, l’iden-
tità e l’orgoglio di un territorio distinguibile per gli speci-
�ci segni della sua cultura; poi, l’educazione dei cittadini, 
ovvero la funzione didattico-pedagogica e formativa delle 
nuove generazioni; ed in�ne, la fruttuosità economica ov-
vero i vantaggi economici che possono derivare dal turi-
smo culturale. 

Gli oggetti di una collezione sembra siano accomunati 
dalla perdita della loro utilità e funzione per o�rirsi solo 
allo sguardo. Ne deriva quello che Pomian de�nisce pa-
radosso della collezione: questi oggetti hanno un valore di 
scambio, senza avere un valore d'uso. 
In verità, dovremmo considerare un’ulteriore forma di 
paradossalità che si inaugura nell’atto stesso in cui prende 
forma un’attività collezionistica: se da un lato essa rappre-
senta un atto d’amore nei confronti di oggetti particolar-
mente signi�canti, una lotta contro la loro dispersione e 
il loro depauperamento, dall’altro si è disposti a tutto per 
possederli: compiere atti illeciti, manomissivi o distrut-
tivi, strapparli dai loro contesti ovvero dai luoghi da cui 
traevano origine e ragion d’essere.
Collezionare non segna solo un passaggio valoriale 
nell’oggetto, segna anche un suo salvataggio dall’oblio: 
se da un lato esso perde il proprio contatto con il mon-
do-della-vita, dall’altro lo ritrova con un nuovo ordine, 
in altre ragioni rispetto a quelle che lo avevano generato 
ovvero acquisisce un altro tipo di contatto, legato ad un 
mondo metalinguistico, fatto di soli rimandi che per il 
singolo, il gruppo o una data società costituiscono memorie 
signi�canti. 
Quando gli oggetti di una collezione non rimandano 
semplicemente a forme fenomenologico-esistenziali di 
vissuti privati, ma anche ad un senso culturale d’ordine 
superiore, oltrepassano l’orizzonte della memoria perso-
nale delle cose, perché si proiettano verso orizzonti tem-

porali ed identitari condivisi socialmente: si pratica una 
forma sociale di memoria culturale che Aby Warburg de-
�nì “memoria sociale”.
Se, come a�erma Jan Assmann (La memoria culturale), 
la produzione della cultura è un’attività di interpretazio-
ne del mondo in un’azione tipicamente umana, essa rap-
presenta anche il collante di una struttura sulla quale si 
fonda una società che, per rimanere in vita nel tempo, 
attua forme di conservazione attraverso la tradizione non 
�ne a se stessa, ma quale forma di speranza o possibile 
strumento di sviluppo. Collezionare, quindi, è un’attività 
scaturita dall’ineludibile esigenza di tutelare, per il loro 
valore, determinati oggetti quali testimonianze di un’i-
dentità individuale o sociale attraverso il mantenimento 
della loro memoria.
La collezione diventa un fenomeno antropologico nella 
misura in cui si fa “medium” tra ciò che si vede e ciò a cui 
rimanda. Secondo Pomian, gli oggetti che fanno parte di 
una collezione sono dei semiofori ovvero segni che riman-
dano a qualcosa d’altro: non semplici portatori di una 
testimonianza, anche se culturale, ma singole parti di un 
tutto, un progetto espressione di un'idea, una passione 
a�nché la collezione possa realizzare o esprimere altro. 
Se non rimandano a qualcosa d’altro, se non sono semio-
fori, pur essendo intrisi di legittime motivazioni d’ordine 
personale, si tratta di semplici accumulazioni feticistiche, 
di oggetti autoreferenziali oppure dell’infaticabile desi-
derio di annullare la caducità della vita ponendosi come 
sentinelle della memoria, ed ancora mezzo funzionale 
come le “suppellettili funerarie” o i “donativi ricevuti dal 
tempio” o nella “collezione-tomba” o nella “collezione-
diario” e l’elenco potrebbe essere assai lungo. 
Comunque sia, ci lasciano una traccia di ambiguità er-
meneutica, come quella proposta da Italo Calvino, nella 
sua magistrale interpretazione di una “collezione di sab-
bia” esposta a Parigi. La sabbia come la vita trascorsa. 
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L’ampolla-contenitore come la casa. La casa-tana come 
luogo dell’anima e della vita: delicato e, nello stesso tem-
po potente simbolo attraverso il quale l’inconscio tesse la 
propria dimora in un’enigmatica sintassi di sogni: “Casa 
«la Vita»” avrebbe detto Alberto Savinio. Ed allora quale 
potrebbe essere il progetto che tiene tutto insieme, che 
dona signi�cato ad ogni granello rispetto all’altro granello 
e ad ogni ampolla rispetto all’altra ampolla? Un aristote-
lico sentire melanconico, ma con un evidente riferimento 
a nessuna genialità: semplicemente ad un’umana ansia, 
un’inquietudine verso l’universale ed inesorabile πάντα 
ῥεῖ della vita che si fa anche specchio della segreta vita 
dell’osservatore o del curioso.
Se “Casa «la Vita»” avrebbe detto Alberto Savinio, La 
casa della vita avrebbe detto Mario Praz nell’indicare quel 
profondo rapporto con le cose nel quale si ritrova il senti-
mento del melanconico. Ma qui, a di�erenza della sabbia, 
abbiamo a che fare con gli oggetti. Per Praz, la vocazione 
materialistica nei confronti delle cose, paradossalmente, 
non è scevra da accenti spiritualistici in grado di rievoca-
re, attraverso una sapiente ricombinazione degli oggetti 
per la loro messa in scena, in un’atmosfera quasi magica 
e in una logica dell’immaginazione e del sogno, i loro 
fantasmi, lo spirito più profondo e a�ascinante del classi-
co nel neoclassicismo: una nobile semplicità in una quiete 
grandezza.
È il signi�cato dell'oggetto, rivalutato nell’ambito della 
collezione a fondare il valore di scambio dei pezzi da col-
lezione. Il solo valore funzionale d'uso che può essere ri-
conosciuto a un oggetto da collezione è il carattere stesso 
del rimando a un signi�cato altro, il suo essere segno in 
modo costitutivo e non accidentale. Gli oggetti che fanno 
parte di una collezione rimandano a di�erenti concetti 
universali come a di�erenti storie particolari.
Ciò che occorre sottolineare in questa sede è che la scel-
ta degli oggetti da collocare nelle collezioni non deriva 

soltanto da preferenze individuali, basate sul gusto o sul 
piacere estetico prodotti. E’ quanto vi è di signi�cante per 
una data società che viene poi rappresentato nelle colle-
zioni. Il collezionista, come l’artista, diviene messaggero 
di un sentire collettivo.

Queste condizioni sono soddisfatte dai musei e dalle 
collezioni private, dalle biblioteche e dagli archivi. Ma, 
prima di tutto, nel privato degli archetipi tipologici del 
collezionista, “Esistono molte specie di collezionisti; in cia-
scuno agiscono inoltre numerosi impulsi” (Benjamin): dal 
Maestro-collezionista esoterico di Sais, celebrato da Nova-
lis, il cui unico scopo è costruire un museo come luogo 
di un ordine cosmico celato nelle forme della natura per 
una collezione intesa come strumento che ci permettere 
di ricostruire il mondo e di conoscere oltre le apparen-
ze, al collezionista �siognomico dell’universo delle cose di 
H. Balzac in una collezione come segno identitario; dal 
superamento del collezionista storicista-positivista in G. 
Verne, per il quale una collezione è composta da oggetti 
culturali ed, in quanto tali, astorici come nel collezionista 
materialista-dialettico Eduard Fuchs per il quale la colle-
zione può diventare un promettente strumento capace di 
reinterpretare la storia, al superamento della tradizionale 
prosaica forma collezionistica oggettuale, nel collezionista 
di immagini in A. Warburg, per �nire all’artista-collezio-
nista e al privato collezionista-artista nella collezione inte-
sa come opera d’arte.
Sais, nell’immaginario di Novalis, diventa il luogo ide-
ale per un museo eccezionale, al cui interno è custodita 
una collezione di oggetti naturali apparentemente insi-
gni�canti (Novalis, I discepoli di Sais). Collezione, che si 
distingue dall’acritica logica della ricostruzione minia-
turistica che governa il valore della totalità e sistematicità 
del comprendere universale delle scienze positiviste nei 
musei di storia naturale e dall’indiscriminato accumulo 
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del valore di rarità di certe Wunderkammern. Qui è un 
criterio esoterico a determinarne l’ordinamento. Solo il 
Maestro-collezionista sa leggerne i segni, seguendo un sa-
pere d’ordine topologico sa cogliere tra le cose della natu-
ra apparentamenti velati. 
Per il cugino Pons balzachiano (si veda H. Balzac, Il cu-
gino Pons e W. Benjamin, Eduard Fuchs, il collezionista e 
lo storico) la peculiarità del collezionista è di tipo �sio-
gnomico, nella misura in cui occorre saper riconoscere 
i richiami che l’oggetto emette per farsi riconoscere. In 
questo amoroso rapporto con l’oggetto, in questa simbio-
tica relazione uomo-oggetto, la �nalità è l’identi�cazione. 
Il possesso come strumento attraverso il quale il collezio-
nista ha la piena possibilità di estraniarsi e di entrare in 
un nuovo mondo, nella contemplazione. Queste qualità 
fanno sì che “i grandi �siognomici divengano divinatori del 
destino” (Benjamin Parigi. La capitale del XIX secolo): i col-
lezionisti come �siognomici e visionari nell’universo delle 
cose. Nel caso di Pons, il suo destino coinciderà con quel-
lo degli oggetti: la sua morte con la morte della collezio-
ne. La forza �siognomica del collezionista diventa perciò 
indispensabile qualità anche per attivare il meccanismo di 
conservazione di un mondo intimo, unico ed irripetibile 
che sa dis-velare la personalità di un uomo attraverso gli 
oggetti: un’individualità non soltanto un’intenzionalità.
Sul Nautilus, a ventimila leghe sotto i mari, si trova la 
collezione del capitano Nemo che, associata alla sua col-
locazione, accresce il signi�cato di entrambe. Se ad una 
prima lettura del testo, esse appaiono come un dato or-
mai acquisito per una certa epoca e per una precisa socie-
tà, - ossia il collezionare come atto maniacale, in un deli-
rio collettivo, tipico ottocentesco che considera il “valore 
di antichità” riegliano - contestualmente tutto ciò appare 
solo un pretesto narrativo, poichè il collezionista Nemo 
si pone come �gura di superamento nel considerare le 
opere d’arte come epifenomeni a-spaziali e a-temporali 

(G. Verne, Ventimila leghe sotto i mari).
Per il collezionista Eduard Fuchs (W. Benjamin, Eduard 
Fuchs, il collezionista e lo storico) l’oggetto delle sue colle-
zioni non rappresenta più il gusto borghese o la gerarchia 
dei valori alla base di una concezione dell’arte di Win-
ckelmann e di Goethe, della bella apparenza, dell’armonia 
o dell’unità del molteplice, ma è funzionale ad una frattura 
reinterpretativa della storia. Il progetto collezionistico di 
Fuchs avvia la liberazione della storia dell'arte dal fetic-
cio della forma, del maestro e dell’astrattezza concettuale 
e dunque attraverso tre direzioni di indagine: dell’inter-
pretazione iconogra�ca; della considerazione dell'arte di 
massa o minore; dello studio delle tecniche realizzative 
e riproduttive. Trae spunto dalla riconsiderazione di in-
teri territori come vicini capolavori anonimi disprezzati 
da una storia dell'arte dal carattere elitario, idealistico ed 
estetizzante, contribuendo ad indicare la via per un reale 
passo avanti nell’elaborazione di ciò che sarà, sul �nire 
degli anni Sessanta, il nuovo concetto di Bene culturale 
come testimonianza avente valore di civiltà. 
Con Aby Warburg, il collezionista si emancipa e si con-
geda de�nitivamente dalla �sicità dell’opera. Con il pro-
getto collezionistico di immagini, mai portato a termine, 
Mnemosyne, non solo si è di fronte ad una chiara �nalità 
consistente in “una collezione di immagini ... che ricapi-
tolavano e spiegavano la sua visione delle forze che hanno 
determinato l’evoluzione della mentalità occidentale” (E. 
Gombrich, Aby Warburg. Una biogra�a intellettuale), ma 
la scelta di collezionare l’immagine anziché la concretez-
za dell’opera è dettata dalla convinzione che tale sia la 
migliore modalità attraverso la quale l’opera deve essere 
mostrata e compresa: non è semplicemente suggerita da 
evidenti fattori d’ogni ordine e grado. L’originalità dell’o-
pera, la sua unicità �sica, la sua aura, potrebbe compro-
metterne una serena valutazione. Ciò che è essenziale è 
il più profondo contenuto, il messaggio culturale di cui 
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è portatrice, nonché gli innumerevoli e pro�cui rapporti 
che genera la sua immagine accostata ad altre secondo 
un preciso piano e senso logico. Qui si produce un’en-
nesima forma di paradossalità: maggiore è la distanza 
dall’oggetto, maggiore e la possibilità di possederlo. Sov-
vertendo completamente una storia millenaria di possessi 
collezionistici, Warburg ci invita a sperimentare un nuo-
vo rapporto di appropriazione che esula assolutamente 
dal desiderio del mero possesso materiale: un rapporto di 
appartenenza.
Il collezionismo non è appannaggio esclusivo dei non ar-
tisti o di coloro che, pur avendo una spiccata sensibilità 
artistica, non riescono a trovare le modalità idonee per 
esprimerla. Esso diviene strumento espressivo di quegli 
artisti che, per costruire opere d'arte, utilizzano il princi-
pio warburghiano del montaggio. 
Se ogni epoca è segnata da una peculiare cifra del collezio-
nare, con quella contemporanea si assiste ad un ulteriore 
livello d’identità: un legame di rimandi di reciprocità con 
la pratica dell’arte, tanto che le due attività spesso si in-
trecciano, si sovrappongono �no quasi a confondersi. 
Da André Breton che compone un’enigmatica collezio-
ne dal titolo Un bas déchiré, alle scatole surrealiste di 
Joseph Cornell, che fabbrica le sue poetiche teche attra-
verso un’infaticabile ricerca di oggetti vari come in Un-
titled (Pharmacy), da Claes Oldenburg, per il quale un 
accumulo di oggetti d'a�ezione diventa la propria opera 
d’arte nel Mouse Museum, alle teche di Damien Hirst o di 
Armand Fernandez, ricolme di oggetti tra i più diversi�-
cati o di ri�uti in La poubelle de Bernard Venet, da Marcel 
Broodthaers, per opere che rimandano, nel titolo e negli 
aspetti formali, a vere e proprie collezioni, a Hans-Peter 
Feldmann che, warburghianamente, è alla costante ricer-
ca di immagini da classi�care per un improbabile museo 
malrauxiano, da Gilbert & George a Georges Adéagbo, 
Madelon Vriesendorp, Karsten Bott e Amedeo Martegani 

(per fare solo alcuni nomi) per collezioni di oggetti mul-
tiformi ed eterogenei a testimonianza di una modalità di 
vivere e di stare con gli oggetti.
Il collezionista è diventato un artista e l'artista ha comin-
ciato a esporre collezioni. La collezione assurge così allo 
statuto di opera d'arte. Il collezionista diventa un artista 
che si esprime con immagini fortemente simboliche, che 
mutano in una rappresentazione del suo rapporto con il 
mondo attraverso l’oggetto. Allo sguardo, gli oggetti si 
spogliano della loro funzione, in un accattivante e pro-
duttivo dialogo di accostamenti e rimandi fra loro, svela-
no come l’atto dell’individuazione e del posizionamento 
è già una creazione: nasce così un organismo in un ordine 
nuovo, risultato di dialoghi tra l’oggetto e il creatore e tra 
la collezione e ciò che viene suggerito dall’immaginario in 
ciascuno di noi. 

Ma cosa distingue una collezione da una semplice raccol-
ta? Come un’opera d’arte, una collezione è un mondo a 
sé che ride�nisce le qualità di uno spazio e crea il luogo 
in cui viene salvaguardata. Come la cosa in Heidegger, la 
collezione si presenta come una cosa-nuova: la creazione 
di un microcosmo di cui occorre aver cura poiché la col-
lezione di “cose” è appunto un mondo. 
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“N
ella proprietà di Julia, �glia di 
Spurius Felix, a�ttasi bagno ele-
gante per gente per bene, botte-
ghe con abitazione soprastante, 
appartamenti al primo piano, 

dal primo agosto dell’anno sesto, per cinque anni; alla 
�ne del quinquennio il contratto scade”. Così recita l’i-
scrizione posta a bella vista da Giulia Felice sulla soglia del 
suo edi�cio di via dell’abbondanza, la strada più frequen-
tata dell’antica Pompei, prima che l’eruzione del Vesuvio 
la ricoprisse di cenere e rocce vulcaniche, ponendo così 
tragicamente �ne ai suoi giorni nell’agosto del 79 d.C.1

In realtà, molti secoli prima, in diverse civiltà, forme di 
comunicazione, non di rado prossime all’attuale pubbli-
cità, erano già presenti e rappresentate nella forma pura-
mente verbale di araldi e banditori. Ad esse, nel tempo, 
si associò �n quasi a sostituirle del tutto, quella delle in-
segne dipinte (anche militari, come labari e stendardi), a 
mosaico o a rilievo. Queste ultime presentavano iscrizioni 
per i passanti in grado di leggere e immagini di immedia-
ta comprensione per le masse analfabete.
Tale necessità si era andata a�ermando anche attraver-
so il variare delle modalità di vendita delle merci, con il 
passaggio dallo spazio aperto dalla strada a quello chiuso 
delle botteghe.2

Sarà, però, l’invenzione della stampa a caratteri mobili, 
nel XV secolo, anche detta in origine “scrittura arti�cia-
le”, ad agevolare, nelle città europee, la di�usione su lar-
ga scala dei primi manifesti che verranno prodotti dagli 
stampatori editori, anche come veri e propri cataloghi 

generali delle loro stesse pubblicazioni da presentare alle 
prime �ere librarie a Francoforte, Lipsia e Lione, già nella 
seconda metà dello stesso secoloZ.3 

Stampati in larga parte per segnalare avvisi di autorità 
pubbliche, editti, sentenze, intimazioni e annunci di tipo 
religioso, �no all’Ottocento, salvo rare eccezioni, date le 
loro grandi potenzialità comunicative, i manifesti subiro-
no, nella loro di�usione, un attento controllo da parte dei 
detentori del potere.
Nella comunicazione di notizie di pubblico interesse, 
prodotta serialmente, sia da parte di istituzioni pubbliche 
che di privati, si palesa così, sin dalla sua prima comparsa, 
quel carattere di manifestazione e di�usione espresso nel 
termine “manifesto”. Tuttavia, la scarsa alfabetizzazione 
delle masse risulterà fortemente limitante per l’e�cacia 
e la di�usione di queste prime a�ssioni che, anche per 
contenere i costi di realizzazione, escludevano la presenza 
di illustrazioni.  
L’evoluzione delle tecniche di stampa consentì, nel corso 
del Seicento, parallelamente alla produzione seriale di av-
visi pubblici, la nascita e la propagazione, nei principali 
paesi europei, delle cosiddette “gazzette”. Accessibili ai 
ceti più benestanti e privilegiati �no al secolo successi-
vo, erano, queste, composte da fogli stampati a cadenza 
settimanale, con notizie, provenienti anche dall’estero, e 
informazioni utili. Su uno di tali stampati, l’inglese “Mer-
curius Britannicus”, comparvero nel 1625, le prime for-
me di annunci pubblicitari su un foglio di informazione.4

A partire dal XVII secolo, �no al Primo dopoguerra, gior-
nali e manifesti si contenderanno, in tutti gli ambiti, il 



5 A. C. Quintavalle, Pubblicità. Modello, sistema, storia p. 28 e ss., Feltrinelli, Milano 1977.
6 R. De Fusco, cit. p. 38 e ss..
7 G. Fioravanti. Il dizionario del gra�co, voce “litogra�a”, Zanichelli, Bologna 1993.
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ruolo di principale mezzo di comunicazione e informa-
zione delle società avanzate. 
Per quanto prodotto da committenze alte, il manifesto 
presenta, sin da subito, vincoli con le culture dell’imma-
gine popolare, ricalcando spesso modalità narrative, sem-
pli�cazioni formali e signi�cati simbolici di derivazione 
religiosa. Per tale ragione non si impose come una novità 
(si pensi alla tradizione degli stendardi processionali), ma, 
piuttosto, come forma di comunicazione complessa, �na-
lizzata alla persuasione, che recupera il valore simbolico 
di determinate immagini.5

La rivoluzione industriale, con l’intensi�carsi delle pro-
duzioni e la conseguente necessità di espansione dei mer-
cati, unitamente ai processi di riuni�cazione politica che 
si avviarono contestualmente in alcuni paesi europei (sta-
ti tedeschi e dell’Italia preunitaria), al pari della progressi-
va riduzione dell’analfabetismo, e�etto delle Costituzioni 
di alcuni Stati post rivoluzionari, concorse, nel corso del 
XIX secolo, alla de�nizione degli elementi che caratteriz-
zano il manifesto nella sua forma moderna.
Inizia, ora, un più massiccio e consapevole uso dell’af-
�ssione come strumento di propaganda commerciale e 
politica. 
Agli albori dell’800, manifesti in bianco e nero, che recla-
mizzano i primi prodotti industriali, fanno la loro com-
parsa sui muri delle maggiori città europee e americane.  
Una prima signi�cativa occasione di confronto tra le di-
verse forme di produzione industriale e dei relativi stru-
menti divulgativi si avrà nel 1851 con la Great Exhibition 
di Londra.
Ideata da Henry Cole e dal principe consorte Albert e 
allestita nel primo edi�cio prefabbricato in ferro e vetro 

della storia dell’architettura, il Crystal Palace di Joseph 
Paxton, l’evento londinese, con le sue 17.000 ditte espo-
sitrici, i 6.000.000 di visitatori e le oltre 185.000 sterline 
di pro�tto, cifra davvero fantasmagorica per l’epoca, rap-
presentò il primo vero incontro tra cultura del design e 
grande pubblico.6

Quelli a cavallo tra la �ne del XVIII e la metà del XIX 
secolo furono anni di grandi cambiamenti anche dal pun-
to di vista del progresso delle tecniche di stampa: all’in-
venzione del torchio litogra�co a stella, di Eugene Brisset 
(1833), con il quale era stato perfezionato il processo li-
togra�co sperimentato per la prima volta da Alois Sene-
felder  nel 1796, fece seguito, nel 1836, grazie a Godefroy 
Engelmann, l’ideazione e la messa a punto della cromoli-
togra�a, la cui di�usione, agevolata dall’introduzione del 
colore, favorirà il consolidarsi di un rapporto sempre più 
stretto tra tecniche di stampa, società e ricerca artistica, 
�no a fare del manifesto un vero e proprio specchio della 
storia del paese che lo ha prodotto nelle sue diverse fasi.7    

Le metropoli (inizialmente Londra e Parigi e, a seguire, 
tutte quelle che si formeranno nelle nazioni occidentali 
per e�etto del processo di urbanizzazione del mondo con-
tadino), intese come luogo principe degli scambi sociali, 
confermano e sottolineano il ruolo di contesto preferen-
ziale per le a�ssioni che si presentano nei primi decenni 
dell’Ottocento con una impostazione gra�ca fortemente 
debitrice nei confronti del libro, per la compattezza del 
testo, lineare e indi�erenziato nei caratteri, salvo qualche 
variante nei titoli per vivacizzare l’insieme.
I primi e più accattivanti esperimenti con il colore ven-
gono realizzati con le locandine teatrali. Dapprima i te-
atri parigini individuano e adottano per i fogli delle loro 



8 M. Gallo, I manifesti nella storia e nel costume, p 31 e ss., Mondadori, Milano 2000 (I ed. 1972)
9  V. Codeluppi, cit. p. 22 e ss.
10L. Vinca Masini, Liberty. Art Nouveau, Giunti, Firenze 2009.
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a�che un colore di base come vero e proprio elemento 
distintivo, riconoscibile anche a distanza ancor prima 
della messa a fuoco dei testi e delle immagini in esso ri-
portati. Nello stesso torno di tempo, gli editori prendo-
no a commissionare, ad artisti illustratori, locandine di 
piccolo formato, a uno o due colori, per pubblicizzare 
le tirature di tavole litogra�che eseguite dagli stessi mae-
stri. Si fa largo, nelle illustrazioni realistiche delle locan-
dine per gli spettacoli, la tendenza ad accogliere alcuni 
dei nuovi traguardi conseguiti dalla ricerca artistica. Fi-
gure come Paul Gavarni, Honorè Daumier e Gustave 
Doré vengono considerati come i presupposti culturali 
di Jules Chéret e Henri de Toulouse-Lautrec, i primi 
grandi a�chiste che diedero vita al manifesto moderno. 
Autore proli�co e geniale, Chéret è l’inventore di uno 
stile che fonde scrittura e immagine con e�etti di accat-
tivante dinamismo decorativo, in cui trionfa il protago-
nismo della �gura femminile, talvolta risolta con tratti 
post impressionisti. 
Nell’ultimo decennio dell’Ottocento, gli sviluppi più 
signi�cativi del manifesto si registrano in Francia con 
le innovazioni presentate da Toulouse-Lautrec, che, nel 
confermare la centralità della donna, secondo la tenden-
za del tempo (Chéret), guarda all’essenzialità dello stile 
gra�co giapponese e, con inquadrature audaci, mutuate 
dalla fotogra�a, come rubate alla realtà, risolve i suoi 
soggetti con campiture di colore piatto a forti contrasti, 
con frequenti e�etti di controluce, memori della lezione 
delle ombre cinesi allora in voga8. 
Frattanto, la strada era diventata il luogo principe del-
la socialità e della fruizione pubblicitaria. E’ qui che i 
manifesti iniziano a crescere nel numero e nelle dimen-

sioni, prediligendo, gradualmente, il formato orizzonta-
le per agevolare l’osservazione dal montante numero di 
carrozze, velocipedi, tram a cavalli e, successivamente, 
automobili. L’esigenza di una comunicazione fulminea, 
memorizzabile e repentinamente associabile al prodotto, 
favorisce in questi anni, in Francia, anche sui manifesti, 
l’uso dello slogan, già abbondantemente utilizzato nelle 
réclame dei giornali. 9

Un dilagante ottimismo, sostenuto dal progresso tecnico 
scienti�co, invade ora le metropoli occidentali: il vento 
fresco dell’Art Nouveau porta con sé la predilezione per 
una rappresentazione simbolica dalle forti stilizzazioni, 
decisamente ispirata dal mondo �oreale e femminile, ma 
distante dalla realtà.
Henry Van de Velde, Alphonse Mucha, Aubrey Beardsley 
sono alcuni dei protagonisti delle a�ssioni in questo mo-
mento di straordinaria vivacità che si colloca negli anni a 
cavallo tra XIX e XX secolo e che conoscerà il suo trionfo 
all’Esposizione Universale di Parigi (1900) e all’Esposi-
zione Internazionale d’Arte Decorativa Moderna di To-
rino (1902), connotando stilisticamente ogni sorta di 
produzione.10    
Il sogno si interromperà con il 1914 quando ottimismo 
e �ducia nel futuro e nel progresso a�ogheranno tragica-
mente nelle fangose trincee della Grande Guerra. 
Nel frattempo, il progresso tecnologico non aveva inter-
rotto la sua marcia: era nata la stampa o�set (Ira Rubel, 
1904).
Il Primo con�itto mondiale incide sul manifesto con la 
drastica riduzione della sua destinazione commerciale a 
vantaggio di quella propagandistica, commissionata da-
gli stati, e orientata ora al massimo coinvolgimento della 



11 G.C. Argan, Walter Gropius e la Bauhaus, Einaudi, Torino 1951. R. De Fusco, cit. p. 133 e ss..
12 C. Blotkamp (a cura di), De Stijl. Nascita di un movimento, Electa, Milano 1989.
13R. De Fusco, cit. p. 161 e ss..
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popolazione, anche per l’arruolamento volontario, e alla 
di�usione di prospettive ottimistiche sull’esito �nale del 
con�itto. 
Successivamente, nel periodo tra le due guerre, nelle a�s-
sioni si consolidano, con varietà di esiti, alcune soluzioni 
sperimentate nell’ambito delle avanguardie storiche. Dal 
cubismo analitico, dal futurismo e dal dadaismo, che già 
avevano suscitato in Russia forme di straordinaria e ori-
ginale vitalità, scaturiscono invenzioni che, nel riscoprire 
l’oggetto esaltato da schematizzazioni volumetriche, co-
lori puri e convenzionalmente simbolici, avranno larga 
di�usione anche oltre i con�ni di Francia e Italia. 
Nel clima del modernismo europeo si stava intanto im-
ponendo da più parti la centralità del concetto di funzio-
nalità. In questo contesto, e con una metodologia rimasta 
pressoché insuperata, perché orientata all’unione di tutte 
le discipline e al raggiungimento di un’arte del costruire 
intesa come premessa per una nuova unità culturale, si 
colloca la straordinaria esperienza del Bauhaus, fondato da 
Walter Gropius, a Weimar nel 1919. Con il trasferimento 
della scuola a Dessau (1925) e la successiva apertura di 
un laboratorio per la stampa e la pubblicità, completo di 
rotativa, diretto da Herbert Bayer, si inizia la sperimenta-
zione e lo studio di nuovi e più appropriati caratteri per 
il manifesto pubblicitario (lettering), cui si integra, attra-
verso le �gure di Johannes Itten, Paul Klee e Wassily Kan-
dinsky, una concezione simbolica del colore, non priva di 
signi�cativi rimandi teoso�ci. Come già era avvenuto in 
seno all’avanguardia russa, a sua volta debitrice di certo 
dadaismo, il laboratorio di gra�ca del Bauhaus, prima che 
Hitler col suo avvento imponesse la chiusura della scuo-
la, aveva avviato, con Laszlo Moholy-Nagy, importanti 

sperimentazioni nel settore del manifesto pubblicitario, 
basate sulla fotogra�a e il fotomontaggio. 11

Due anni prima della nascita del Bauhaus, Piet Mon-
drian e �eo van Doesburg, sulla scorta delle esperienze 
condotte sul presupposto del cubismo sintetico, avevano 
dato vita, in Olanda, al movimento De Stijl nell’ambito 
del quale si era sviluppata, in pittura come nell’architet-
tura e nella gra�ca, la tendenza a una rigorosa riduzione 
geometrica delle forme, basata sulla sostanziale ortogo-
nalità delle linee e sui colori puri, interpretati in chiave 
teoso�ca.12

La gra�ca dell’avanguardia russa, nelle sue diverse fasi, 
recupera, invece, valori arcaici del colore (che a�ondano 
le radici nella cultura popolare locale, �no a raggiunge-
re la tradizione delle icone bizantine) per adattarli alla 
simbologia della Rivoluzione, in un tentativo di fusione 
di nuovi modelli formali e remote, quanto identitarie, 
tradizioni.    
Ancora a cavallo tra gli anni Venti e Trenta e in continu-
ità con l’Art Nouveau - dal quale aveva ereditato un par-
ticolare decorativismo geometrico riconducibile alla sua 
declinazione viennese - si impone in Francia l’Art Déco. 
Il movimento aveva preso nome, impropriamente, 
dall’Exposition Internationale des Arts Décoratifs di Parigi, 
l’evento che, ideato nel 1907, fu progettato nel 1913, rin-
viato per l’inizio della Grande Guerra, quindi realizzato 
soltanto nel 1925, e che, pertanto, piuttosto che segnare 
gli esordi della tendenza, ne sancì di fatto il tramonto.13 

Il manifesto Déco, che avrà peraltro larga fortuna nelle 
a�ssioni italiane del ventennio con l’adozione di stilemi 
di chiara matrice futurista, troverà nel francese di origini 
russe Adolphe Jean Marie Mouron, più noto con lo pseu-
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donimo di Cassandre, una delle sue �gure di spicco.  
Con il secondo con�itto mondiale torna ad imporsi il 
“manifesto di guerra”, ma con una varietà di interpreta-
zioni che spazia dal realismo accademico a un espressioni-
smo caricaturale, adottato con palese accezione negativa 
(specialmente in Germania), senza escludere sperimenta-
zioni, nel solco del dadaismo, basate sul fotomontaggio.
Ed è proprio nella scia tracciata da queste ultime che la 
fotogra�a si imporrà presto nelle a�ssioni come e�cace 
strumento di persuasione, attraverso la sua oggettivazione 
dell’immagine presentata come citazione della realtà.
Istantanee a colori, cariche di dettagli, vengono utilizza-
te nei manifesti in Gran Bretagna e Stati Uniti a partire 
dagli anni Cinquanta, mentre in Svizzera, e ancor più in 
Germania, sulla scorta della stagione del  Bauhaus, con 
la Scuola di Ulm, fondata e diretta da Max Bill (1950), 
la fotogra�a si integra a impaginazioni gra�che rigoro-
se, memori della lezione di Moholy-Nagy, ma destinate a 
una comunicazione di élite.
In questi stessi anni, la di�usione della televisione deter-
mina una crisi del manifesto, cambiandone possibilità 
d’uso e funzione. L’a�ssione scivola, così, al terzo livello 
dell’informazione, dopo la tv e le riviste, per assumere il 
più modesto ruolo di richiamo, quasi l’eco visiva, di una 
narrazione che ha nell’apparecchio televisivo il suo mezzo 
principale.
E se la declinazione realista poteva mantenere ancora una 
sostanziale priorità nella comunicazione di massa, negli 
Usa, con la contestazione alla guerra del Vietnam, ini-
zia una critica alla retorica dell’immagine pubblicitaria, 
emblema della cultura u�ciale favorevole all’intervento 
armato, che si palesa con il recupero di soluzioni tradi-
zionalmente in antitesi rispetto al realismo. Il fotomon-
taggio, di retaggio dadaista, il bianco e nero, unitamente 
a forme non �nite, a una gra�ca volutamente arcaica e 
all’uso occasionale di colori fosforescenti, diventano al-

cuni degli elementi distintivi di una cultura alternativa e 
antagonista, che si rianimerà presto anche in Europa con 
la stagione della contestazione studentesca . 
La di�usione su scala mondiale della tv a colori, con la 
conseguente proliferazione degli spot pubblicitari e delle 
emittenti private (anche radiofoniche), favorisce la ten-
denza, tra gli anni Settanta e Ottanta, a quella narrazione 
pubblicitaria complessa che, nel decennio successivo, con 
l’inizio dell’era di internet, troverà nella rete un ulteriore 
ed e�cacissimo canale di trasmissione che emargina sem-
pre più l’a�ssione.  
In conclusione si può a�ermare che, nel corso della sua 
storia, con le sue alterne fortune, il manifesto, nella va-
rietà dei generi, quindi delle �nalità comunicative e delle 
soluzioni riconducibili all’estro degli autori, ma  anche 
all’evoluzione delle tecniche di stampa, conserva e ri�ette 
sempre il connotato di un’epoca,  di una società e di un 
gusto, concorrendo al suo cambiamento.
 





L’
arte non si presenta mai come un’entità 
autonoma ma interagisce con il mondo 
sviluppando modelli culturali che in-
�uenzano la società attraverso immagi-
ni costituite da linguaggi diversi. 

Da molto tempo mass-media come il cinema, la foto-
gra�a, la televisione, l’informatica, la pubblicità costitui-
scono un enorme archivio d’icone, dove l’artista può at-
tingere liberamente per determinare nuove commistioni 
visive. Infatti, l’espansione della tecnologia ha comporta-
to sia una trasgressione dei generi, degli stili e dei codici 
linguistici sia un intreccio delle arti tradizionali con le 
tecnologie multimediali generando esperienze estetiche 
alternative. Le arti tradizionali, come la pittura e la scul-
tura, hanno perso l’autonomia evolvendosi in un incro-
cio di espressioni diverse che descrivono �gure artistiche 
innovative e globali. Ad esempio la scultura si è aggior-
nata con le installazioni mentre la pittura, alla ricerca di 
una via alternativa, spesso si è intrecciata con la fotogra�a 
digitale.
I supporti sensibili, a loro volta, sono sottoposti allo svi-
luppo tecnologico e de�niscono l’in�uenza della tecnica 
sulla cultura rappresentando la trasformazione dell’arte 
contemporanea. In linea con il signi�cato del termine 
techne, che nell’antica Grecia indicava la tecnica e l’ar-
te senza distinzione di signi�cato, l’arte contemporanea 
esprime in modo nuovo l’interazione fra queste due ac-
cezioni. É evidente che nei prossimi decenni la cultura 
multimediale dominerà le arti mentre la contaminazione 
tra di esse sarà la caratteristica fondamentale. 
Possiamo adottare le parole di Germano Celant per spie-
gare ancora meglio la rivoluzione che ha permeato le arti 
visive:

“L’orizzonte delle relazioni si apre, anche perché richiesto 
dalle stesse avanguardie storiche, dal futurismo al neopla-
sticismo, e si produce un intreccio dei linguaggi. Questo, in 
un’esposizione, può essere mostrato attraverso la collocazione 
su uno stesso piano di quadri e manifesti, fotogra�e e scul-
ture, vestiti e maquette, oggetti e libri, �lm e disegni che, 
mediante il raggruppamento delle varie sintonie visuali e 
plastiche, riescono a o�rire una totalità culturale, relativa a 
una città o a un periodo storico o a una tendenza.”1

Alla luce di queste considerazioni, si può a�ermare che le 
pratiche artistiche espresse dall’Accademia di Belle Arti 
di Catanzaro tra il 1974 e il 2014 testimoniano i cam-
biamenti accaduti nell’ambito delle arti visive e delle arti 
applicate.
In particolar modo, la realizzazione dei manifesti nel cor-
so del tempo illustra l’intensa attività creativa e didat-
tica della prestigiosa istituzione calabrese che nel 2014 
celebrerà i suoi primi quarant’anni di alta formazione 
artistica. 
Ad una iniziale e super�ciale osservazione il manifesto 
appare come l’applicazione di una scrittura ideogra�ca ad 
un supporto �gurativo che libera la realtà dell’immagine 
dalla rappresentazione mimetica per sperimentare nuo-
ve soluzioni gra�che e visive ispirate, in alcuni casi, alle 
avanguardie storiche. 
Una più attenta analisi, però, investe problematiche 
complesse che riguardano sia la concezione dell’oggetto 
artistico sia del mezzo pubblicitario. Secondo l’interpre-
tazione che si vuole attribuire parleremo di gra�ca d’arte 
oppure di gra�ca pubblicitaria.
La prima disciplina ha una �nalità qualitativa, e può es-
sere analizzata con gli strumenti della storia dell’arte o 
dell’estetica. 

 1 G. Celant, Artmix, Feltrinelli, Milano 2011, p.4.
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La seconda, invece, detiene una �nalità quantitativa e 
una funzionalità informativa, che si fonda sulla capacità 
di sedurre il maggior numero possibile di persone relati-
vamente ad un bene di consumo. 
Ne consegue che il manifesto è costituito da due elemen-
ti essenziali: l’immagine ed il linguaggio scritto ricondu-
cibile al segno. In condizioni ideali, il fattore estetico e 
quello informativo dovrebbero equilibrarsi all’interno 
della struttura per comunicare il messaggio.
Infatti, �n dalle origini il manifesto ha coniugato diar-
chie fondanti per la nostra cultura: segno e immagine. In 
sintesi è tra le prime forme espressive della modernità ad 
aver incluso due espressioni in un unico medium. 
A questo punto, si ritiene utile approfondire l’aspetto del 
manifesto più propriamente estetico: il rapporto tra il te-
sto visivo o �gurativo e il testo linguistico o segnico.
Per spiegare ancora meglio la proposizione è necessario 
indagare sulla relazione tra segno e immagine e la relativa 
ibridazione. Trarremo ispirazione da alcune considerazio-
ni di Cesare Brandi che espose in un testo fondamentale, 
sia per la storia dell’arte e sia per l’estetica: “Segno e im-
magine” (1960). In questo modo tenteremo di oltrepas-
sare le distinzioni tra gra�ca d’arte e gra�ca pubblicitaria, 
sussumendo il discorso a un livello puramente teorico. 
Per comprendere il ragionamento dobbiamo almeno rife-
rirci, se pur in modo sintetico, allo schematismo kantia-
no, così com’è stato esposto nella “Critica del Giudizio”. 
Scrive Brandi riferendosi allo schema: “Dal ceppo origina-
rio dell’immagine divergono due rami: il primo, che nell’im-
magine stessa trova il veicolo per trasmettere e comunicare 
un nucleo di sapere(conoscenza), si svilupperà nel linguaggio 
e nella scrittura, agevolando l’ascesa al concetto. Il secondo 

ramo, che è quello dell’immagine vera e propria, svilupperà 
la diretta specularità dell’immagine nel senso di una �gura-
tività che da conformazione s’innalza a forma: il suo punto 
d’arrivo sarà dunque la realtà pura dell’arte”2.
Tra segno e immagine non c’è dunque un’eterogeneità 
originaria: esiste l’immagine in quanto rappresentazione 
ed il segno in conseguenza del signi�cato che tale rappre-
sentazione assume. 
Lo schema quindi si apre da una parte all’immagine, 
dall’altro al concetto; tale dispositivo spiega il motivo 
per cui nel segno permane una traccia o un residuo della 
�guratività originaria e allo stesso tempo nell’immagine 
non è interamente abolito ogni legame col contenuto di 
conoscenza. Brandi utilizza la dottrina della biforcazio-
ne originaria dell’immagine e del segno nella convinzio-
ne che “ogni qualvolta la distinzione strutturale fra segno 
e immagine si o�usca, è sintomo di una grave alterazione, 
che, per così dire, minaccia e inceppa gli ingranaggi della 
civiltà”3.
Cerchiamo di non equivocare le parole di Brandi: la scis-
sione tra segno e immagine è determinante per una ri�es-
sione fenomenologica al �ne di evitare la commistione 
tra diverse espressioni.
Secondo Brandi, le due vie, che dovrebbero essere tra 
loro autonome, talvolta s’incontrano per dar luogo a un 
contesto storico-artistico disomogeneo. Ciò avviene, ad 
esempio, nella civiltà bizantina. Infatti, dopo lo splendo-
re del mondo classico, in cui l’immagine si era sviluppata 
nell’ arte greca e il segno nel pensiero �loso�co, accade 
una retrocessione dell’immagine a segno, poiché l’imma-
gine deve trasmettere un signi�cato teologico.
Nell’arte egizia e bizantina, secondo Brandi, l’immagine 

2 C. Brandi, Segno e Immagine, Aesthetica, Palermo 2001, p. 13.
3 Ivi, p. 87.
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assurge a segno, cioè al messaggio che ha veicolato. 
Ora proprio l’intreccio tra immagine e segno predispone 
una chiave di lettura per interpretare la contemporaneità. 
Possiamo osservare ad esempio inconsuete analogie sim-
boliche tra i display elettronici e lo splendore dei mosaici 
bizantini, oppure tra i gerogli�ci egizi e le icone che in-
dicano informazioni sui nostri programmi informatici. 
D’altro canto, spazio, forma e struttura, tre componenti 
essenziali del design gra�co, valorizzano l’immagine e la 
comunicazione attraverso nuove simbologie, rinnovando 
le capacità percettive. Come nel Medioevo, ancora oggi 
la retorica dei segni e delle immagini persuade il nostro 
sguardo. Pensiamo ad un possibile collegamento tra le 
pagine decorate dagli amanuensi e quelle dei manife-
sti, dove assistiamo ad una perfetta fusione tra segno e 
immagine. 
Naturalmente le nostre ri�essioni sono ben lontane dal-
lo spessore teoretico di Brandi, ma rispondono all’esi-
genza di confrontarsi con una realtà contraddittoria e 
complessa.
Se da un lato Brandi intende salvaguardare la forma pura 
della grande arte classica e rinascimentale dalle contami-
nazioni del segno, dall’altro, la struttura della sua ricerca 
conduce necessariamente ad una visione non prevista dal 
suo autore. Infatti, se lo schema kantiano, di cui si è già 
detto, si pone all’origine dell’immagine e del segno, ne 
consegue che Brandi, piuttosto che creare un modello 
teorico che esalti la purezza dell’arte, si accinge invece 
a realizzare una metodologia �nalizzata a comprendere 
le interferenze tra le “due vie” della �guratività. Pertanto 
Brandi guida il nostro pensiero a ri�ettere sulle possibili 
combinazioni tra l’immagine e il segno, come accade in 
maniera esponenziale nel Graphic design, e in particolar 
modo nel manifesto.
Ad esempio, il manifesto tra gli anni sessanta e settanta si 
è dovuto confrontare non solo con il cinema, irraggiungi-

bile modello spettacolare delle immagini, ma soprattutto 
con la di�usione della televisione, che iniziava proprio in 
quei decenni a promuovere un linguaggio visivo altamen-
te comunicativo. A riguardo, occorre ricordare che l’av-
vento della televisione a colori a metà degli anni settan-
ta e successivamente le creazioni di video-sigle e di spot 
pubblicitari estremamente ra�nati e coinvolgenti, hanno 
duramente messo alla prova la rappresentazione gra�ca. 
In questo contesto, il manifesto si è riuscito ad imporre, 
per uscire da una crisi inevitabile, indirizzando i conte-
nuti in settori ben de�niti, come l’informazione culturale 
e sociale. In sintesi, le innovazioni gra�che di quegli anni 
possono essere comprese alla luce dei cambiamenti for-
mali e semantici, quando i linguaggi visivi sono diventati 
maggiormente attenti alle culture giovanili e soprattutto 
alle nuove tecnologie. La ricerca di linguaggi che testimo-
niassero i rapidi mutamenti sociali e culturali, soprattut-
to dopo l’avvento dei primi computer negli anni ottanta, 
ha contribuito, nei decenni successivi, a creare una nuova 
logica compositiva fondata su sistemi informatici. Si può 
a�ermare che nel momento del suo declino, il manifesto 
ha cercato nuove strade che potessero incrociare settori 
della comunicazione visiva, pur conservando, come si è 
già detto, la centralità degli ambiti culturali, soprattutto 
collegati alle “belle arti”. Tra gli anni ottanta e novanta, 
come del resto nelle altre arti visive, anche la gra�ca non 
ha espresso una tendenza prevalente, ma secondo lo spi-
rito postmodernista della contaminazione dei linguaggi, 
si è suddivisa in una moltitudine di orientamenti stilistici 
mentre la rappresentazione gra�ca è stata direttamente 
in�uenzata dai programmi informatici, dalla rete web e 
dalle tecniche elettroniche. La rivoluzione digitale, in-
fatti, ha determinato la complessità della composizione 
mentre la percezione è stata indirizzata ai limiti della leg-
gibilità del testo. 
Inoltre, l’immagine fotogra�ca si è imposta de�nitiva-
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mente mentre gli e�etti cinetici della televisione e del 
cinema hanno disgregato la super�cie bidimensionale. 
Come nelle arti visive si usa sempre più frequentemente 
il termine di mixed–media, così nella gra�ca editoriale si 
può utilizzare il sostantivo mixing-message, che consiste 
nella perfetta compenetrazione tra segno e immagine, 
che determina a livello percettivo un e�etto unitario. 
Nel corso degli ultimi anni la professione del graphic 
designer è profondamente cambiata, anche grazie all’im-
piego di tecnologie sempre più so�sticate che hanno per-
messo di velocizzare e facilitare la fase progettuale. Non 
dimentichiamo però che la professionalità e la creativi-
tà non devono mai soggiacere ad una pura operazione 
tecnica. Al riguardo non possiamo che dedicare queste 
illuminanti parole di Giulio Carlo Argan agli studenti 
dell’Accademia, nella certezza che comprendano la di�e-
renza tra la pura manualità applicata alla tecnica e l’idea-
zione progettuale che governa la tecnologia:
“L’opera non è soltanto manuale: anche l’immaginazione è 
una tecnica, è generatrice d’immagini che popolano lo spa-
zio della mente prima che quello del mondo. […] Oggi il 
problema non è il destino della tecnica operativa, ma quello 
della tecnica ideativa: ci chiediamo se, nel quadro tecnolo-
gico moderno, vi sia posto per l’ideazione, quando vi sia, 
se l’ideazione possa avere il suo modello dell’ideazione arti-
stica, come selezione, ordinamento e costruzione del mondo 
d’immagine della società contemporanea.”4

Per concludere codeste breve contributo alla gra�ca e in 
modo speciale all’arte del manifesto, si può a�ermare che 
negli ultimi quarant’anni l’attività del graphic designer 
sia passata da un comparto di nicchia ad un ambito che 
spazia in diversi campi disciplinari con una più elevata 
competenza; in�ne la professione di designer gra�co si 

forma nelle grandi scuole di tutto il mondo e anche nelle 
istituzioni di alta formazione artistica, dove l’Accademia 
di Belle Arti di Catanzaro si colloca come centro di eccel-
lenza a livello nazionale.

  

 4 G. C. Argan, Progetto e destino, Il Saggiatore, Milano 1965, p. 39.
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