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C’è nel Vangelo di Matteo una comparazione suggestiva: lo “scriba” cristiano è, infatti, raffrontato a 
“un padrone di casa che estrae dal suo tesoro cose nuove e cose antiche” (13,52). Potremmo consi-
derare questa frase come il motto ideale della scelta, promossa con passione e con spirito umanistico 
dall’ambasciatore Pietro Sebastiani, di far dialogare tra loro “nuovi” e importanti artisti del nostro 
tempo con gli “antichi” che eressero e abbellirono Palazzo Borromeo, legato a san Carlo, il pastore 
milanese per eccellenza, e denominato anche “Palazzina di Pio IV” dal nome del pontefice, lui pure 
milanese, Giovan Angelo Medici.

Certo, questo incontro – attuato già negli ultimi anni in modo incisivo anche nel Palazzo del Qui-
rinale su impulso del presidente Sergio Mattarella – può risultare a molti sorprendente. Si confron-
tano, infatti, grammatiche stilistiche differenti; sguardi inediti s’incrociano tra artisti dalle cronologie 
e dalle sensibilità diverse; si generano contrappunti di forme, di simboli, di creazioni.

Eppure la decisione di far coesistere autori, modelli e moduli artistici di epoche anche distanti tra 
loro è stata una prassi costante nei secoli. Coloro che visitano non poche chiese di Roma o di altre 
città storiche italiane, già dall’esterno ma soprattutto varcando la soglia, s’affacciano su orizzonti 
mirabili nei quali alla purezza delle navate originarie si sono innestate cappelle posteriori di secoli, 
così come gli altari si sono arricchiti di nuove pale, statue o dipinti, mentre sulle pareti si snodavano 
cicli di affreschi o bassorilievi dei secoli successivi. In questa operazione dialogica è brillata, come è 
noto, l’arte barocca.

Su questo tema, folgorante era stata un’affermazione dell’epistolario di Ugo Foscolo, capace di 
spazzar via ogni obiezione: “L’arte non consiste nel rappresentare cose nuove, bensì nel rappresen-
tarle con novità”. A partecipare a questa creatività, sempre inedita, è stata convocata nel programma 
espositivo anche una serie di altre figure, oltre agli artisti nel senso comune del termine. Sono quelli 
che ora vengono definiti come “designer”, ma che meriterebbero il titolo tradizionale, purtroppo 
sminuito nell’accezione popolare, di “artigiani” o, meglio, “artefici”.

Anche questi due vocaboli hanno, infatti, nella loro base etimologica la parola “arte”, un termine 
che curiosamente produce anche una coppia di aggettivi antitetici nella nostra lingua: “solerte” 
e “inerte”. Ecco, l’“artigiano” esprime la sua “solerzia” feconda, operosa, creativa, lungo una via 
parallela rispetto a quella dell’artista. Non per nulla, nel greco classico téchne designava l’arte, ma 
anche l’abilità nel lavorare i metalli e le pietre. In questa luce diventa significativa la presenza 
anche di straordinarie opere di “manifattura” all’interno del progetto ideato per i Contemporanei a 
Palazzo Borromeo.

È spontaneo, a suggello di questa premessa essenziale, formulare un augurio per tutti coloro che 
visiteranno gli spazi di un edificio storico così glorioso e ancor oggi vivo come sede dell’Ambasciata 
d’Italia presso la Santa Sede. L’arte autentica, nella sua incessante evoluzione creativa, ha lo scopo 
di non lasciar indenne chi la contempla. Un pittore instancabile nella sua ricerca come il francese 
Georges Braque, morto a Parigi nel 1963, non esitava ad annotare nel suo scritto Il giorno e la notte: 
“L’arte è fatta per turbare. La scienza rassicura”. Noi ora sappiamo che la seconda affermazione non 
è del tutto vera. Ma la prima permane in tutta la sua forza: l’arte autentica di ogni epoca sommuove 
la coscienza, stimola la fantasia, inquieta la mente, spettina i luoghi comuni e la banalità e invita a 
cercare – ed era un altro grande artista moderno a dirlo, Paul Klee – “non il visibile, ma l’Invisibile 
che è nel visibile”.

							       Card. Gianfranco Ravasi

« C o s e  n u ove  e  c o s e  a nt i c h e »

Stemma di Pio IV
sul soffitto di uno 
dei passaggi triangolari 
che conducono dalla 
Sala dei Beati alla Sala 
del Direttorio e alla 
Sala del Rinascimento 
di Palazzo Borromeo

P refa z i o n e
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Palazzo Borromeo ospita l’Ambasciata d’Italia presso la Santa Sede dal 1929, anno della firma dei 
Patti Lateranensi. Il palazzo fu costruito nel 1561 da Papa Pio IV de’ Medici per i nipoti Carlo e 
Federico Borromeo. È un edificio affascinante, da secoli luogo di intrecci artistici, storici e politici 
tra la Chiesa, Roma e l’Italia, ed è al centro di un’area urbana con particolari caratteri architettonici 
e museali, in quella parte di Roma a cavallo tra i quartieri Flaminio e Pinciano, ricca di commistioni 
tra antico e moderno. 

Palazzo Borromeo è una sede di rappresentanza istituzionale attiva e dinamica. L’evento più 
importante si ripete ogni febbraio, per le celebrazioni dell’anniversario dei Patti Lateranensi, tradi-
zionale incontro tra le massime autorità della Repubblica Italiana e della Santa Sede. Inoltre, l’Am-
basciata organizza e ospita ogni anno diverse decine di iniziative culturali, sociali e storico-politiche 
seguite da migliaia di ospiti, alle quali si aggiungono le visite mensili della cittadinanza, organizzate 
grazie ad una Convenzione ad hoc con il Touring Club Italiano.  

La Casina di Pio IV, così si chiamava il Palazzo in passato, pur conservando pregevoli architetture, 
arredi ed opere d’arte dei secoli XVI-XVIII, non è, non può e non vuole presentarsi come un museo. 
Per questo nasce il progetto Contemporanei a Palazzo Borromeo: con l’intento di ripristinare lo stretto 
legame con l’arte, la cultura e i manufatti, qualità che ne hanno caratterizzato la lunga storia, e di ar-
ricchire gli interni, il chiostro e i giardini con opere d’arte di grandi artisti italiani contemporanei, che 
si aggiungono alle opere di maestri della tradizione. Gli interni, in particolare, saranno punteggiati 
dal meglio del design italiano degli ultimi settant’anni, capace di inserirsi armoniosamente negli 
arredi esistenti e di migliorare allo stesso tempo gli aspetti funzionali di varie sale. 

L’iniziativa in fondo vuole unire due dimensioni della promozione del nostro Paese: quella cultu-
rale, poiché intende dare il senso della forte continuità e del primato della tradizione artistica italia-
na con le espressioni culturali contemporanee, e quella economica, con l’obiettivo di dare ulteriore 
visibilità, certo, ad artisti e designers, peraltro già conosciutissimi a livello internazionale, ma anche a 
nostre aziende e manifatture straordinarie, nello spirito di contribuire ad accrescere la loro presenza 
nei mercati esteri, e a rappresentare nel mondo il meglio dell’arte e dell’eccellenza italiana.  

Siamo grati, infine, a tutti coloro che hanno contribuito a quest’iniziativa, a cominciare dal per-
sonale dell’Ambasciata, a Renata Cristina Mazzantini che l’ha curata, a Massimo Listri che ha 
realizzato le magnifiche foto di questo catalogo, alla Banca del Fucino, in particolare al presidente 
Mauro Masi, e soprattutto alle aziende e agli artisti per la loro disponibilità e generosità. Sono loro 
che, come disse San Paolo VI in una messa per gli artisti nella Cappella Sistina nel 1964, sono mae-
stri nel “travasa[re] il mondo invisibile in formule accessibili, intelligibili [...]. È il vostro mestiere, 
la vostra missione; e la vostra arte è proprio quella di carpire dal cielo dello spirito i suoi tesori e 
rivestirli di parola, di colori, di forme, di accessibilità.”    

							       Pietro Sebastiani

P re s e nt a z i o n e

Le bandiere che 
sventolano sul  balcone 
della Loggia
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I nt ro d u z i o n e

Il portico del cortile 
esagonale del palazzo 
con, in primo piano, l’opera 
Modulo dell’istallazione 
HELP the Ocean 
di Maria Cristina Finucci

1 Christoph Luitpold 
Frommel, L’architettura 
di Palazzo Borromeo, 
in Palazzo Borromeo. 
L’Ambasciata d’Italia presso 
la Santa Sede, a cura 
di Daria Borghese 
e Pietro Sebastiani. 
Umberto Allemandi 
Editore, 2019, p. 63. 

2 Daria Borghese, 
La storia di palazzo 
Borromeo, in Palazzo 
Borromeo. L’Ambasciata 
d’Italia presso la Santa Sede, 
a cura di Daria Borghese 
e Pietro Sebastiani. 
Umberto Allemandi 
Editore, 2019, p. 25.

La presentazione di Contemporanei a Palazzo Borromeo, in occasione del 92° anniversario della firma 
dei Patti Lateranensi, segue le orme dell’iniziativa Quirinale Contemporaneo, avviata nel 2019 dal 
Presidente della Repubblica Sergio Mattarella, e testimonia la ferma volontà dell’ambasciatore Pie-
tro Sebastiani di rinnovare l’immagine del Palazzo che ospita dal 1929 l’Ambasciata d’Italia presso 
la Santa Sede. 

Il progetto di rinnovamento qui presentato è stato guidato da una particolare attenzione per la 
sensibilità del sito, con il duplice intento di valorizzare il pregio architettonico, artistico e culturale 
del palazzo e, allo stesso tempo, di promuovere la creatività italiana attraverso una selezione di artisti 
e designer contemporanei. 

L’Italia custodisce uno straordinario patrimonio culturale, che va preservato con cura affinché 
possa essere consegnato alle nuove generazioni, ma è un Paese che non vive unicamente nel river-
bero della sua magnifica tradizione. Il patrimonio architettonico e artistico dei palazzi istituzionali, 
piuttosto che rimanere cristallizzato, può essere valorizzato, assicurando la stratificazione storica che 
è propria dell’architettura. Quando le dinamiche associate all’evoluzione dell’uso si arrestano, i luo-
ghi si spengono e diventano materia di studio degli archeologi. Viceversa, i luoghi vivono laddove la 
stratificazione prosegue e le generazioni aggiungono all’esistente qualcosa di nuovo, e si valorizzano 
se questo qualcosa sarà degno un giorno di diventare antico.

Progettare un rinnovamento con discrezione e nel pieno rispetto del contesto, per ripristinare la 
continuità culturale con la tradizione e valorizzare la preesistenza, appare quindi naturale, soprattut-
to a Palazzo Borromeo, che Frommel1 descrive come “austero, frammentato e fortemente ristruttu-
rato”. Il palazzo, infatti, è l’esito tormentato di un susseguirsi di trasformazioni. Costruito nel 1561, 
per volere del colto e raffinato Papa Pio IV de’ Medici, dall’architetto manierista Pirro Ligorio, 
nacque già con l’idea di incastonarvi l’ornamentale fontana di Giulio III, capolavoro dell’Amman-
nati. La fontana, osserva Daria Borghese, “ha quindi vincolato la costruzione del palazzo sin dal suo 
nascere2”. Inizialmente concepito come una residenza gemella dei due nipoti del Papa, Federico e 
Carlo Borromeo, il palazzo fu ripensato mentre i lavori erano ancora in corso d’opera, per diventare 
la villa suburbana del principe Marcantonio Colonna. Il cambio di progetto lo rese un ibrido, in cui 
confluivano le caratteristiche del palazzo e della villa, che per secoli apparve non finito. Al mercante 
d’arte e collezionista Ugo Jandolo, che nel 1920 lo acquisì dal cavalier Giuseppe Balestra, che era 
subentrato ai Colonna all’inizio del Novecento, si deve un radicale intervento di restauro e di con-
solidamento, affidato agli architetti Arnaldo Foschini e Attilio Spaccarelli. Nel 1929, Florestano Di 
Fausto curò le opere di trasformazione del palazzo nella sede dell’Ambasciata, firmando il primo 
progetto di ampliamento, al quale seguirono nel 1934 quello di Aldo Fraschetti, del Genio Civile, 
e nel 2002 la realizzazione della nuova Cancelleria diplomatica a cura dal Provveditorato alle Opere 
Pubbliche del Lazio, su progetto di Mario Tonelli. 

La rivisitazione dell’arredamento del Salone degli Arazzi e l’integrazione degli apparati decorativi 
del Cortile e dello Scalone monumentale, condotti nell’ambito del progetto qui presentato, appaio-
no, in questa prospettiva, come puntuali aggiornamenti.

Il secondo obiettivo del progetto di rinnovamento dell’immagine di Palazzo Borromeo, quello 
più specificamente legato all’attività di un’ambasciata, consiste nel mettere in scena la straordinaria 
capacità inventiva e produttiva del nostro Paese. Oggi come ieri, l’Italia è una straordinaria fucina 
di creatività: durante il Rinascimento, il Barocco o il Futurismo, ha dimostrato di saper guidare con 
il proprio genio artistico i processi creativi e ancora oggi si pregia di un fecondo e prezioso rapporto 
tra estro e innovazione. I venticinque lavori illustrati nelle pagine a seguire, quindici opere d’arte e 
dieci oggetti di design, sono stati selezionati non solo per rappresentare in estrema sintesi, ma so-
prattutto per mostrare con fierezza ai visitatori, diverse espressioni dell’arte contemporanea italiana, 
attraverso alcuni dei suoi principali protagonisti. 
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L’arte sembra avere in sé qualcosa di divino. Apre uno spiraglio in una sfera superiore lasciando scor-
gere un universo trascendente, tanto che in tutte le sue forme espressive spesso anticipa la percezione 
di questioni sociali e tensioni culturali, che non sempre le altre discipline riescono a intuire. Inoltre: 
“La meraviglia delle città, dell’architettura, della pittura rappresenta una parte divina di noi [...]. L’uo-
mo crea, come Dio, in un processo incessante, in tutte le discipline1”. In qualche modo, quindi, l’arte 
rivendica la natura divina dell’essere umano, perché l’atto creativo è attribuito da sempre alla divinità. 
La creatività, tuttavia, non è l’unico aspetto trascendente: l’arte, infatti, offre anche una promessa di 
immortalità. Per via del conferimento di uno status privilegiato, l’opera d’arte, con il pensiero sotteso 
e l’intima ragione, travalica tenacemente la vita dell’artista e lo rende immortale tra gli uomini, finché 
la memoria lo consente. Dante Alighieri, di cui si celebrano nel 2021 i settecento anni dalla morte, 
vive nella nostra società; come Leonardo da Vinci è conosciuto nel mondo, anche in un mondo ai suoi 
tempi sconosciuto, proprio grazie alla Gioconda. 

La selezione dei lavori esposti a Palazzo Borromeo parte da diverse riflessioni condotte con gli 
artisti intorno a questi temi, per aggiungere, alle tante opere d’arte già presenti, anche quindici lavo-
ri della contemporaneità. Alcuni artisti, più interessati a temi di carattere religioso, hanno concesso 
opere che mostrano riferimenti espliciti al Cristianesimo. Del resto il Cattolicesimo ha costantemen-
te promosso l’arte, facendone un mezzo di diffusione della propria dottrina, rappresentando Dio 
attraverso la figurazione, come Uomo tra gli uomini, o mediante l’astrazione, come croce, simbolo di 
sofferenza, passione e redenzione. Altri artisti hanno concesso opere che sembrano voler celebrare 
la creazione, talvolta nella visione spinoziana il Deus sive natura, guardando all’arte come a una pro-
messa di felicità2.

Entrando dal viale carrabile, sorprende l’avanzare minaccioso del maestoso Rinoceronte in allumi-
nio, di Davide Rivalta, che passeggia indisturbato nel giardino all’italiana. Di fronte, svetta verso il 
cielo una stele in bronzo splendente, perfettamente incorniciata da un arco che lascia intravedere il 
pozzo tondo di pietra e il cortile esagono. È La colonna del viaggiatore 1965/66 di Arnaldo Pomodoro, 
un cilindro ricco di memorie che “indica il desiderio di scoprire lo spazio3”. Lungo la parete della 
galleria, che dall’ingresso principale conduce al giardino interno, il ritmo con cui si susseguono le 
opere d’arte antica e contemporanea si fa incalzante. Uno dopo l’altro si dispiegano tre Alberi di 
Franca Ghitti, alla quale “non interessa la loro fisionomia naturalistica, ma la loro tensione verticale, 
il loro valore simbolico di rapporto fra terra e cielo, la loro parvenza di stele millenaria4”. Sotto il 
portico rinascimentale campeggia un modulo della suggestiva installazione HELP the Ocean con cui 
Maria Cristina Finucci denuncia i pericoli del dissesto ecologico del pianeta. Posta volutamente in 
controluce, davanti alla grande vetrata, si staglia all’ingresso del palazzo il profilo articolato e tondeg-
giante della scultura bifrontale Piana n. 2 di Pietro Consagra. Nello Scalone monumentale che sale 
al piano nobile, percorribile anche a cavallo, sono esposte tre opere di Mario Ceroli: due Cavalli neri 
galoppano sulle rampe fuggevoli, come ombre, mentre nel pianerottolo intermedio troneggia allego-
ricamente Uomo con Dodecaedro. Al piano nobile, nella Sala del Camino, Occhio Falcon di Emilio Isgrò 
rivela, nel diciottesimo canto del Paradiso cancellato, la metafora dell’arte che insegue una verità, 
necessariamente e profondamente umana. Nella Loggia, il busto rosso acceso di San Carlo Borromeo 
di Giuseppe Ducrot accoglie i visitatori con il capo reclinato e uno sguardo mite e benevolo. L’artista 
ha realizzato l’opera appositamente per l’esposizione, rendendo omaggio al massimo interprete del-
lo spirito della Controriforma, per il quale Palazzo Borromeo fu costruito. Nel Salone degli Arazzi, 
Autoritratto / Terzo Paradiso di Michelangelo Pistoletto apre un varco nello spazio-tempo e mantiene 
fede alla promessa di felicità con il Terzo Paradiso, stadio inedito della civiltà planetaria. Nello stes-
so ambiente, l’intensità poetica della grande foto Musei Vaticani XIV Scala Simonetti di Massimo Listri 
trascende l’immanenza dei luoghi e rappresenta un’armonia divina, mentre la prospettiva centrale 
rapisce lo sguardo, portandolo idealmente proprio all’interno della Santa Sede.

L’arte contemporanea a Palazzo Borromeo

L’opera di 
Giuseppe Ducrot: 
Busto di San Carlo 
Borromeo nella 
Loggia

1 Vittorio Sgarbi, Il bene 
e il male: dialogo sul nostro 
tempo, in Giulio Giorello 
e Vittorio Sgarbi, Il bene 
e il male. Dio arte, Scienza, 
La nave di Teseo, 2020, 
p. 121. 

2 Ricordando la celebre 
affermazione di Stendhal 
“la bellezza è una promessa 
di felicità”e le successive 
interpretazioni di Charles 
Baudelaire e Friedrich 
Nietzsche.

3 Arnaldo Pomodoro, 
nel presente volume
a p. 44.

4 Elena Pontiggia, 
nel presente volume 
a p. 32.
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M a r i o  C e ro l i 

Mario Ceroli nasce a Castelfrentano nel 1938. Studia all’Istituto Statale d’Arte di Roma, dove ha come 
professori Fazzini, Leoncillo e Colla. Inizialmente crea sculture in ceramica e nel 1958 utilizza il legno 
in tronchi per la prima volta. Da allora il legno, per la viva artigianalità, resta il materiale favorito e più 
congeniale al suo temperamento artistico. Vince il premio della GNAM per la Giovane Scultura nel 
1960. Comincia quindi a impiegare le tavole industriali per modellare oggetti e silhouette di figure, che 
spesso vengono schierate per creare installazioni spettacolari, come La Cina, o La Cassa Sistina, che 
vince alla Biennale di Venezia del 1966. Tra il 1966 e il 1968 soggiorna a New York, partecipando a 
diverse mostre, di Arte Povera in Italia, al Museum of Modern Art di Tokyo, alla Biennale di San Paolo 
e alla Biennale di Parigi. Seguono le esposizioni a Parigi, Bruxelles e Karlsruhe e l’installazione di una 
maestosa statua di ghiaccio al Festival di Spoleto. Nel 1975 completa l’interno della chiesa di San Lo-
renzo a Porto Rotondo, modellandone l’involucro architettonico con il legno. Negli anni Ottanta, spe-
rimenta l’uso del vetro e comincia a realizzare opere a tuttotondo mediante l’unione di lastre di vetro 
o di assi di legno. L’attività espositiva è costante: partecipa sei volte alla Biennale di Venezia e quattro 
alla Quadriennale di Roma. Le mostre personali più rilevanti si tengono a Parma nel 1969, a Pesaro nel 
1972, a Firenze nel 1983, a Pechino nel 1999, a Buenos Aires nel 2000, a Roma nel 2000 e nel 2007, e 
a Bologna nel 2012. L’attività in ambito teatrale, cinematografico e televisivo, lo vede collaborare dal 
1968 con Ronconi, Pasolini, Patroni Griffi, Bolognini, Pressburger, Amodio e Macchie, e insegnare sce-
nografia all’accademia di Belle Arti a L’Aquila. Le più note tra le opere monumentali collocate in spazi 
pubblici sono Squilibrio, esposto a Gratz per Trigon ’67 e poi all’Aeroporto Leonardo Da Vinci di Roma 
e alla Casa di Leonardo a Vinci, L’Albero della Vita al Sestriere, il Cavallo alato nella sede Rai a Saxa 
Rubra e il Goal di Italia’90 a Roma. Dopo quella di Porto Rotondo, modella le chiese di Santa Maria 
del Redentore a Tor Bella Monaca a Roma nel 1988, di San Carlo Borromeo nel Centro Direzionale di 
Napoli nel 1990 e il Sacrario per i Caduti della Polizia di Stato a Roma nel 2004. È membro dell’Ac-
cademia Nazionale di San Luca e Grande Ufficiale dell’Ordine al Merito della Repubblica Italiana.

A Palazzo Borromeo Ceroli presenta due diverse e significative espressioni della sua arte. I Cavalli 
sono grandi sculture bidimensionali che sembrano concepite per salire trionfanti i gradoni del monu-
mentale scalone. Due di una serie, montano fuggevoli come ombre proiettate sulla parete, ognuna su 
ciascuna delle due rampe, dando luogo a una diradata sequenza di immagini che, come i fotogrammi 
di Muybridge, sottolineano il movimento. Le sagome, che mostrano uno studio del galoppo con le 
zampe tese o piegate, sollevate o a terra, descrivono in modo esemplare il procedimento creativo. “Il 
mio lavoro”, afferma Ceroli, “nasce dalla curiosità verso l’ombra: facevo il disegno su carta, che era 
l’ombra, la tagliavo, la sovrapponevo all’asse di legno, tagliavo il legno.” Così i Cavalli danno corpo 
al disegno e, senza bisogno di una trasposizione volumetrica, lo materializzano catturandone il mo-
vimento, intagliato nei contorni. Uomo con dodecaedro è parte dei Discorsi platonici sulla geometria, un 
gruppo di otto imponenti sculture a collocazione d’insieme variabile, creato come installazione tra il 
1985 e il 1990 ed esposto nell’aula Paolo VI in Vaticano, in occasione della visita dell’Armata Russa 
del 2004. È una delle prime opere a tuttotondo, realizzata con una tecnica che prevede la costruzione 
plastica tridimensionale, mediante l’accostamento di tavole lignee piane dallo spessore limitato. En-
rico Crispolti osserva: “Il ‘tuttotondo’ di Ceroli nasce [...] da un utilizzo del primus costruttivo costitu-
ito dalla sagoma non più utilizzata come piana, in quanto superficie [...], ma [...] offerta analiticamente 
in quanto spessore concorrente a un’aggregazione di cui così realizza la possibilità plastica volumetri-
ca.1” Tra i solidi platonici, il dodecaedro, con dodici facce pentagonali regolari, instaura un particolare 
dialogo con il contesto. Platone nel Timeo afferma che Dio se ne giovò per decorare l’universo: il 
dodecaedro è associato all’immagine del cosmo, rappresenta l’etere ovvero la quintessenza. L’Uomo 
con dodecaedro, che innalza il simbolo della virtù celeste sul pianerottolo intermedio dello scalone 
dominando le rampe, rappresenta qui la dimensione umana nel suo rapporto con la vita ultraterrena.

A fronte e a pag. 21: 
Uomo con 
dodecaedro 
(Discorsi platonici 
sulla Geometria)
1985,
legno di pino di Russia, 
280 × 110 × 140 cm

Alle pagg. 18-19 e 20: 
Cavalli 
1992,
legno di pino 
di Russia dipinto,
450 × 250 × 15 cm 

1 Ceroli, a cura di Enrico 
Crispolti, Tornabuoni Arte, 
Federico Motta Editore, 
2003.
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P i et ro  C o n s ag ra G i u s e p p e  D u c rot

Giuseppe Ducrot nasce a Roma nel 1966. Sviluppa precocemente la passione per l’arte, trasmessagli 
dalla madre – l’artista Isabella Ducrot – avvicinandosi in un primo momento al disegno e alla pittu-
ra. Si forma, per un breve periodo, nella bottega del pittore figurativo Giovanni Colacicchi e tiene 
la prima personale nel 1984. All’inizio degli anni Novanta, frequentando lo studio di Vito Cipolla, 
approda alla scultura, a cui si dedica completamente, manifestando subito una particolare perizia 
tecnica e notevoli capacità formali. Al 1996 risale la prima importante commissione pubblica: la 
realizzazione del Busto di Marco Aurelio Giovane per la facciata del Museo Borghese a Roma. Segue, 
nello stesso anno, Erma di Ninfa per Piazza Capo di Ferro a Roma. Nel 1998 realizza due Cornucopie 
e un Vaso Bacchico per lo scalone del Museo Borghese a Roma, operando una mirabile ricostruzione 
filologica. L’anno dopo, su commissione privata religiosa, colloca un Busto di San Filippo Neri nella 
basilica romana di San Giovanni Battista dei Fiorentini. Per il Giubileo del 2000 concepisce un 
ambizioso progetto decorativo liturgico per la cattedrale di Norcia, realizzando l’ambone, il trono, 
l’altare e la Statua di San Benedetto, poi ricollocata a Spoleto. Per la pellicola cinematografica I cento 
passi, del regista Marco Tullio Giordana, disegna la serie Pastelli. Del 2003 è la prestigiosa commis-
sione da parte della città di Cassino: la realizzazione di una monumentale statua in bronzo di San 
Benedetto per l’ingresso nord della città. Nel 2005 riceve il delicato incarico di creare una statua di 
San Giovanni Battista per la Basilica di Santa Maria degli Angeli a Roma, poi inaugurata nel 2012. 
Del 2006 è il Busto commemorativo di Ettore Majorana. Papa Benedetto XVI inaugura nel 2010 la 
colossale statua di Sant’Annibale Maria di Francia, posta in una nicchia esterna della Basilica di San 
Pietro, commissionata dalla Congregazione dei Padri Rogazionisti e scolpita in un blocco unico di 
marmo alto oltre cinque metri. L’anno dopo, in occasione del restauro della Cattedrale di Noto, ne 
realizza l’altare, l’ambone e la Croce in bronzo argentato. Nel 2017 scolpisce nel legno San Matteo per 
la Theatinerkirche a Monaco di Baviera. Nel 2020 vince il concorso per la realizzazione del nuovo 
altare della chiesa di Santa Maria dell’Anima a Roma. Partecipa alla Quadriennale di Roma nel 1996 
e alla Biennale di Venezia nel 2011. La più importante tra le mostre personali si tiene al MACRO 
Testaccio nel 2015. Dal 2013 è membro della Pontificia Insigne Accademia di Belle Arti e Lettera-
tura dei Virtuosi al Pantheon.

Nel mondo dell’arte contemporanea, Giuseppe Ducrot naviga solitario, spesso controcorrente. 
Achille Bonito Oliva osserva: “Alla dissoluzione della scultura Giuseppe Ducrot contrappone la 
ripresa della sua tensione aulica, esaltandola attraverso un processo elaborativo, in cui è compresa la 
sua tenace manualità”. Ducrot manifesta un raffinato gusto antiquario, ama e conosce a fondo la sta-
tuaria classica, rinascimentale e barocca ed elegge la sua grandezza virile a modello e fonte d’ispira-
zione. Rappresenta soggetti distanti dal quotidiano, prediligendo le figure degli eroi della mitologia 
classica, degli imperatori romani o dei santi, e sempre più spesso sceglie di narrare temi legati alla 
nozione di sacro nella religione cattolica. Senza il filtro dell’ironia, al di là di ogni lettura politica e 
secondo precisi riferimenti dogmatici, riproduce i soggetti propri dell’iconografia cristiana con quella 
potenza trascendente che ha la sua fonte in Dio. Ducrot dichiara il suo intento affermando: “Pren-
dere una forma già scolpita, ipercollaudata come quella di un imperatore o un Cristo, riscolpirla con 
le proprie mani e con la propria testa, basta a sconvolgerla, a rovesciarne il significato iconografico e, 
liberamente, non curandomi dei procedimenti scultorei tradizionali, provare il mio”. La rappresen-
tazione del San Carlo Borromeo, realizzata per l’occasione, mostra una straordinaria energia creativa 
nella plastica mossa in senso barocco, che sembra spingersi verso una lenta dissoluzione della forma. 
Il volto del Santo è riconoscibile, la sua espressività benevola è profondamente umana, ma il rosso 
acceso, che crea un violento contrasto cromatico con lo sfondo, e la lucentezza della terracotta in-
nescano bruscamente un processo di astrazione che rivela la personale interpretazione dell’artista.

Pietro Consagra, nato a Mazara del Vallo nel 1920, studia all’Accademia di Belle Arti di Palermo. 
Trasferitosi a Roma, nel 1947 fonda il Gruppo Forma. Due anni dopo espone con Arp, Brancusi, Pe-
vsner e altri alla Fondazione Peggy Guggenheim di Venezia. In questi anni, abbraccia l’astrattismo e 
concepisce una visione frontale e sincronica della scultura, maturando una filosofia bidimensionale 
della superficie, che si offre al dialogo spirituale. Nel 1952 esprime le intuizioni formali e filosofiche 
nel saggio Necessità della scultura. Nel 1954, nel 1956 e nel 1960, anno in cui riceve il Premio per la 
scultura, presenta alla Biennale di Venezia i Colloqui, grandi bronzi costruiti con piani sottili e so-
vrapposti, che lo fanno conoscere nel panorama internazionale. Partecipa a Documenta a Kassel nel 
1959 e nel 1964; nel 1962 espone al Guggenheim di New York. Reagisce alla Pop Art presentando 
alla Quadriennale romana del 1965 opere bifrontali smaltate e colorate, esposte nel 1966-67 anche 
al Boijmans Museum di Rotterdam, alla Marlborough Gerson Gallery e al Solomon Guggenheim 
Museum a New York. Nel 1968 scrive La Città Frontale, pubblicata l’anno successivo. In questo 
periodo inizia a lavorare anche a Milano e sperimenta l’uso del marmo, che lo affascina per la varietà 
materica e di colore. Torna alla Biennale di Venezia nel 1972 e nel 1982. Partecipa alla costruzione 
della Nuova Gibellina in Sicilia creando opere monumentali: la Stella, alta ventotto metri, del 1981, 
considerata la porta della città; l’Edificio Frontale Meeting, realizzato tra il 1972 e 1983; gli Oracoli di 
Tebe, un complesso di 16 sculture in ferro verniciato di bianco per la Piazza del Municipio nel 1988; 
e inoltre i cancelli per il cimitero del 1977. Tra le grandi mostre personali si ricordano quelle alla 
GNAM nel 1989, al Museo Ermitage di San Pietroburgo nel 1991 e al Palazzo di Brera a Milano nel 
1996, dove installa una grande Porta. Colloca numerose opere monumentali in spazi pubblici, come 
Giano a Largo di Santa Susanna a Roma nel 1997, e Doppia Bifrontale davanti al Parlamento Europeo 
a Strasburgo nel 2003. Due anni dopo, muore a Milano. Le sue opere sono in importanti musei del 
mondo, dal Centro Pompidou a Parigi al Philadelphia Museum of Art, dall’Ermitage di San Pie-
troburgo alla Tate Gallery di Londra, dal Peggy Guggenheim di Venezia alla GNAM di Roma, dal 
MART di Trento e Rovereto al Musée Royal des Beaux Arts a Bruxelles. Dal 2019 due sue opere 
sono esposte nel Cortile d’Onore del Palazzo del Quirinale.
Per tutelare il suo lavoro, nel 2001 fonda l’Associazione Archivio Pietro Consagra, donando all’isti-
tuzione oltre ai diritti d’autore, anche manoscritti, stampati e fotografie inerenti alla sua attività di 
artista e scrittore, insieme con i disegni esecutivi e i modelli che testimoniano le metodologie del 
suo lavoro di scultore. 

Molte sculture di Consagra, a partire da Giardino carminio del 1965 e da Giardino viola del 1966, già 
bifrontali come questa Piana n. 2, sono apparse costituite da un piano unico e da un profilo articolato 
che si staglia nello spazio. La superficie uniforme di queste sculture era voluta dall’artista nella co-
stante intenzione di evitare effetti luministici e di esaltare invece il colore.
I tagli interni della Piana n. 2, infatti, non creano luci e ombre, ma fanno intravedere lo spazio ulteriore. 
La scultura frontale di Pietro Consagra, sin dall’inizio degli anni Cinquanta, ha instaurato le con-
dizioni di un rapporto con l’altro, nello spazio ravvicinato di un faccia a faccia, creando le premesse 
dell’arte partecipata. Questa esigenza fortemente umana di colloquio con un osservatore libero, e a 
sua volta reattivo, è stata perseguita da Consagra in tutto il suo lavoro visionario e pragmatico.
Piana n. 2 fa parte delle molteplici espressioni della poetica della frontalità e, nelle forme tondeg-
gianti del suo profilo, attiva nuove dinamiche dello sguardo. E anche se fosse messa in controluce, 
non perderebbe niente della sua particolarità. 
Non a caso, alla serie delle Piane è immediatamente seguita una serie dalle stesse connotazioni strut-
turali intitolata espressamente Controluce. (Gabriella Di Milia)

Alle pagg. 26-27 
Busto di 
San Carlo Borromeo 
2020,
terracotta invetriata, 
altezza 90 cm

Alle pagg. 22-23 
Piana n. 2 
1971, 
solo pezzo unico, 
ferro dipinto,  
205 × 206 × 1,8 cm
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M a r i a  C r i st i n a  F i n u c c i 

Maria Cristina Finucci nasce a Lucca nel 1956. Nel 1981, dopo la laurea in architettura a Firenze, 
inizia l’attività professionale di architetto e designer, progettando residenze e arredi, presentati 
anche al Salone del Mobile nel 2005. Parallelamente porta avanti una personale ricerca artistica, 
sperimentando la pittura, la scultura e la videoarte. Nel 2010 debutta come artista, con la personale 
al Lucca Center of Contemporary Art. Nel 2012 concepisce Wasteland, una serie di opere finalizzate 
a denunciare il grave problema ambientale creato dalla presenza di enormi isole di plastica negli 
oceani. Memore dell’affermazione di Picasso “l’arte è una bugia che ci fa scoprire la verità”, fonda 
uno Stato immaginario, il Garbage Patch State, con tanto di bandiera, costituzione, ambasciate e 
portale web, che si estende su 16 milioni di kmq di rifiuti galleggianti. Per promuovere la coscienza 
ambientale del problema, collabora attivamente con università e istituzioni e realizza installazioni 
monumentali in luoghi rappresentativi: a Venezia (Ca’ Foscari, Biennale 2013), a New York (Pa-
lazzo delle Nazioni Unite, 2014), a Parigi (COP 21, 2015) e Milano (Fondazione Bracco per EXPO 
2015). Le sue opere sono esposte alla Camera dei Deputati e al Palazzo del Quirinale.

Nel 2018 Maria Cristina Finucci ha avuto l’opportunità di realizzare, con HELP the Ocean, quella 
che è, sin qui (per la sua dislocazione al Foro Romano, sui resti della basilica Giulia, a lato della Via 
Sacra, accanto al Campidoglio, in uno dei siti archeologici più visitati nel mondo intero), la sua instal-
lazione più eclatante e suggestiva nel complessivo progetto Wasteland, un programma di installazioni, 
interventi e comunicazioni che dal 2013 denuncia – con la costituzione del Garbage Patch State, la 
federazione dei depositi oceanici dei micro-rifiuti plastici causati dall’incuria nei consumi – i pericoli 
del dissesto ecologico del pianeta. 76 distinti elementi (gabbioni in rete metallica di m 1×2×1, illu-
minati dall’interno, foderati da pannelli di rete rossa contenenti tappi di plastica) furono destinati a 
compitare le quattro lettere della parola HELP.
Una scritta simile, realizzata con la stessa procedura, aveva caratterizzato due anni prima un’ancor 
più vasta installazione nell’isola di Mozia (TP), ma in questo caso il rapporto di intima contiguità 
con gli elementi di fondazione della basilica Giulia arricchisce di significato l’HELP romano. Maria 
Cristina aveva potuto constatare infatti come nell’area più generale del Campidoglio – considerata 
secondo la mitografia dell’Urbe il luogo di originaria fondazione della città – risaltasse la presenza 
di grandi massi, non troppo diversi dagli elementi compositivi della scritta. La sintassi costruttiva 
della sua installazione è insomma simile a quella dell’architettura antica, addirittura antichissima, 
e i gabbioni si sono integrati così con adeguata pertinenza nel tessuto circostante diventando essi 
stessi residuo archeologico, frammenti di un’epoca pericolosa destinata a sopravviverci. 
Come in altre opere di Finucci, anche in questa si mescolano le macro-temporalità della nostra 
esperienza collettiva. Qui la relazione stabilita è soprattutto quella, in apparenza paradossale, tra 
presente e futuro: l’HELP di Roma è infatti la potente azione di una stravolta renovatio urbis. Si 
tratta di quella dinamica che fu alla base del Rinascimento in architettura e nell’urbanistica (attin-
gere nel presente dal passato per progettare il futuro), che ci lascia intendere stavolta significati 
inquietanti supplementari. Se “comunicare”, dal latino communis, significa “mettere qualcosa in 
comune con gli altri”, questo modulo, nella sua semplice struttura ortogonale in maglia di ferro che 
contiene un’enorme quantità di tappini di plastica, rappresenta il grado zero dell’atto comunica-
tivo di Maria Cristina Finucci. È in qualche modo l’elemento grammaticale di base nella sintassi 
dell’artista: il tappino è un segno, il veicolo minimo di comunicazione, una sorta di lettera alfa-
betica; insieme agli altri tappini dà vita a un “blocco” comunicativo di cui il gabbione è insieme 
codice e canale. Tappino e gabbione sono insomma le parti essenziali del “discorso” dell’artista, il 
fondamento della sua narrazione. Da puramente sintattico il modulo si fa perciò anche semantico. 
(Giuseppe Barbieri e Silvia Burini)

A fronte 
H e L di HELP
2020, 
tappini di plastica
e rete rossa in teche 
di plexiglass

Alle pagg. 30-31
Modulo 
dell’istallazione 
HELP the Ocean 
(Foro Romano, 
Basilica Giulia) 
2018, 
gabbioni metallici, 
rete in plastica 
e tappini di plastica, 
100×200×100 cm
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Fra n c a  G h i tt i

Franca Ghitti nasce a Erbanno in Val Camonica nel 1932. Frequenta l’Accademia di Brera, poi l’A-
cadémie de la Grande Chaumière a Parigi, e il corso di incisione diretto da Kokoschka a Salisburgo. 
Negli anni Cinquanta si dedica alla pittura, negli anni sessanta crea le serie di sculture in legno Vici-
nie e Rituali, che mostrano la ricerca di un’immagine dello spazio capace di affrontare la dimensione 
del tempo e della “storia”. Tra il 1969-71 realizza le vetrate legate in cemento per la Chiesa degli 
Italiani a Nairobi, su incarico del Ministero degli Esteri. Il soggiorno in Kenya la porta in contatto 
con le culture tribali, che le chiariscono il valore dei codici formali come sedimenti. Rientrata in 
Italia, recupera alcuni linguaggi formali della tradizione contadina e delle fucine per la lavorazione 
del legno e del ferro e realizza due cicli di vetrate per la Chiesa del Popolo di Costa Volpino. Su 
incarico del Ministero per i Beni Culturali, nel 1977 svolge attività di ricerca in collaborazione con il 
Museo delle Arti e Tradizioni Popolari di Roma e nel 1978 avvia e dirige la collana Arti e Tradizioni 
Popolari Camune per le Edizioni Scheiwiller di Milano. In questi anni sue mostre sono presentate 
a Mantova, Torino, Milano, Zurigo, Heidelberg e, infine, a Roma nel 1988. Le sue opere, nel frat-
tempo, iniziano a servirsi delle strutture fondanti le architetture rustiche e contemporanee e, a poco 
a poco, si trasformano in grandi installazioni, calate nelle realtà del territorio, come quelle realizzate 
in ferro per le varie sedi del Credito Italiano. Tra gli anni ‘80 e ‘90 allestisce le mostre itineranti sul 
Bosco (legno), a Milano, Regensburg e Monaco di Baviera; dagli anni Novanta, una serie di mostre 
negli Stati Uniti: al Museo di Rochester, alla New York University e alla University of Houston. Nel 
2000 e nel 2008 espone alla OK Harris Gallery di Soho a New York. In questi anni realizza le grandi 
installazioni Meridiane, Cancelli d’Europa e gli Alberi in ferro. Nel 2011 espone all’Università Bocconi 
di Milano, dove presenta anche il suo ultimo lavoro monografico Ghitti. La grammatica dei chiodi_The 
Grammar of Nail, che illustra le suggestive opere della sua ultima stagione. Muore nel 2012 a Brescia. 
La Fondazione Archivio Franca Ghitti, istituita nel 2013, cataloga e divulga la sua opera. 

Uno degli esiti più coinvolgenti dell’ultima stagione di Franca Ghitti sono gli Alberi in ferro di 
cui qui vediamo tre esempi. Per Ghitti la scultura non è volume, ma superficie; non è massa, ma 
segno e ritmo. Anche evocando un albero, un soggetto che sembrerebbe legato inevitabilmente 
alla tridimensionalità (pensiamo al tronco, alla chioma, ai frutti), riesce a darne una interpretazione 
antiplastica, di grande levità.  I suoi Alberi ci appaiono come una duplice fila di foglie, una somma di 
vertebre, una sequenza di linee che si tendono nella luce e diventano luce. All’artista non interessa 
la loro fisionomia naturalistica, ma la loro tensione verticale, il loro valore simbolico di rapporto fra 
terra e cielo, la loro parvenza di stele millenaria, di pietra miliare, intrisa però di un senso di preca-
rietà tutto moderno. Come spesso accade nella sua opera, poi, gli Alberi sono composti da scarti di 
ferro. In controtendenza rispetto alla cultura del consumo e dello spreco, e in anticipo su tanta sensi-
bilità contemporanea, l’artista amava lavorare con gli “sfridi”, cioè coi residui, gli scarti della materia. 
Nella scultura di Ghitti il motivo dell’albero compare negli anni ottanta, forse anche stimolato dalla 
poesia di Pound (“Ristetti. Fui albero nel bosco”), ma soprattutto dalle suggestioni del luogo in cui è 
nata e degli sterminati boschi del Labrador, che aveva visto nel 1980.  L’albero però era un tema che 
Franca amava fin da bambina, quando la sua prima scuola d’arte era la segheria paterna. “Il primo 
albero-scultura che ho realizzato è nato quando un giorno nella segheria di mio padre ho visto gli 
alberi che venivano scartati [...]. Tra il taglio verticale e quello orizzontale ho cominciato a fare delle 
tacche, in un ritmo di positivo e negativo”.1 Così stupore d’infanzia, echi culturali e ricerca lingui-
stica si mescolano in questi suoi lavori, in una ricerca di bellezza non decorativa tra le più intense 
dell’epoca. (Elena Pontiggia)

Alberi (Bosco)
inizi 2000,
ferro, installazione di tre 
sculture in ferro 
250 × 170 × 50 cm

1 Franca Ghitti, 
Dal quaderno di lavoro, 
in Ghitti. Omaggio a Brancusi, 
a cura di Maria Luisa 
Ardizzone e Vanni 
Scheiwiller, Milano 1997.
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E m i l i o  I s g rò

Emilio Isgrò nasce in Sicilia, a Barcellona Pozzo di Gotto, nel 1937. Sin da giovane, seguendo la 
vocazione letteraria, intraprende la carriera di scrittore e negli anni pubblica sette raccolte di po-
esie, cinque romanzi, diverse opere teatrali, tra cui L’Orestea di Gibellina, numerosi scritti teorici, 
oltre a vari articoli su riviste e quotidiani, tra cui il Corriere della Sera con il quale ancora collabora. 
L’esordio come poeta risale al 1956, con la pubblicazione a Milano delle prime poesie. Nel 1960 co-
mincia a lavorare come giornalista per Il Gazzettino e si trasferisce a Venezia, dove rimane sette anni, 
diventando responsabile delle pagine culturali. Il ruolo rivestito al giornale gli offre la possibilità 
di immergersi nel panorama culturale internazionale e di reagire alla dilagante Pop Art, toccando 
con mano l’irrompere della civiltà dell’immagine. In questa temperie intravede la crisi della co-
municazione verbale e scritta e, ritenendo essenziale il legame tra lingua e pensiero, preconizza un 
imminente smarrimento del pensiero occidentale. Per contrastarlo e ridare forza alle parole, Isgrò 
inventa la “cancellatura”. L’idea affiora nel 1962, quando l’editing degli inserti culturali del Gazzet-
tino gli rivela la forza espressiva delle cancellazioni, rendendolo un antesignano profeta della Cancel 
Culture. Nel 1964 debutta come pittore facendo della cancellatura la sua cifra stilistica: depenna 
giornali e libri, poi intere enciclopedie e manoscritti. Con il tempo, il tocco deciso e spesso del suo 
pennello vela anche le immagini incise, dipinte o fotografate, le carte geografiche e i mappamondi. 
Tra i lavori più celebri: il Cristo cancellatore, ora al Centre Pompidou di Parigi, la Treccani cancellata, la 
Costituzione cancellata, la Cancellazione del debito pubblico e Colui che Sono esposto al Palazzo del Quiri-
nale. L’attività espositiva è continua, con la partecipazione alle rassegne internazionali, quattro volte 
alla Biennale di Venezia e alla Biennale di San Paolo, dove riceve il primo premio, e con le mostre 
in importanti musei, come il MoMA di New York, le Fondazioni Guggenheim e Cini di Venezia, 
la GNAM di Roma e il Palazzo Reale di Milano. La cancellatura si afferma come strumento di co-
municazione visiva, capace di trasformare il testo in immagine e di annullare il confine tra scrittura 
e pittura. Cancellare non è un’azione distruttiva, né fine a se stessa, ma rappresenta un gesto rifor-
matore e creativo. Per questo, la sua opera viene riduttivamente accostata dalla critica alla Poesia 
Visiva, o all’Arte Concettuale. Isgrò, però, non si riconosce fino in fondo in nessuno dei movimenti 
dell’arte contemporanea, neppure in quelli che lui stesso contribuisce a far nascere; non si acconten-
ta neanche della pittura, cimentandosi nella scultura e realizzando opere monumentali come i Semi 
d’Arancia o il Monumento all’Inferno. Vive e lavora a Milano, dove istituisce l’Archivio Emilio Isgrò, 
per la catalogazione sistematica della sua opera.

Nella poetica di Isgrò, nelle sue opere artistiche e letterarie, Dio è una presenza costante, che si 
avverte soprattutto nei molteplici riferimenti culturali alle grandi religioni monoteiste, basate sul 
Libro e sulla Parola di Dio. L’inclinazione alla trascendenza, tuttavia, sembra affondare radici ben 
più profonde, forse già insite nella pratica della cancellatura, che annulla l’immanenza di ogni testo 
confermando la fugacità delle parole. In questa prospettiva, l’opera Occhio Falcon è significativa, non 
soltanto perché riguarda il Paradiso e, in particolare, il canto in cui compare la frase emblematica 
“Ma tu che sol per cancellare scrivi”. Non è questa, infatti, la frase che Isgrò sceglie di farci leggere, 
bensì il centotrentesimo verso, che stringe il suo messaggio. Manipolando il verso dantesco, conser-
vando solo le parole “Lo mio attento occhio segue suo falcon”, Isgrò crea una metafora. L’occhio 
attento è l’arte che insegue una verità, in questo caso il falcone, che si rivela necessariamente e 
profondamente umana. Attraverso l’immagine del rapace che, seppur ammaestrato vola liberamen-
te, Isgrò enuncia che il vero dell’artista non è mai assoluto o divino, ma è dato dall’autenticità delle 
memorie che porta in sé. Conferma, in questo modo, quanto sostiene il mistico Meister Eckhart, 
dichiarando: “Solo la mano che cancella può scrivere il vero”.

Occhio Falcon 
(Paradiso, 
Canto decimottavo) 
2019,
acrilico su libro su tavola, 
83,5 × 119 cm
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M as s i m o  L i st r i

Massimo Listri nasce a Firenze nel 1953. Sin da ragazzo coltiva la passione per la fotografia, ritraen-
do con rigorosi scatti in bianco e nero le grandi personalità del Novecento. Intraprende la carriera 
professionale di fotografo nel 1970 con Bolaffi Arte. Nel 1981 avvia un lungo sodalizio con l’editore 
Franco Maria Ricci, con cui plasma la rivista FMR, studiando la rappresentazione di una bellezza 
ideale, secondo i canoni classici dell’armonia, dell’equilibrio e della proporzione. Il culto della 
bellezza diventa una cifra stilistica che lo fa conoscere a livello internazionale, come uno dei più 
apprezzati fotografi di architettura. Le sue immagini, diffuse anche da riviste di moda e di interni, 
danno vita a oltre ottanta libri fotografici, pubblicati da editori europei e americani come Taschen, 
Rizzoli New York e Konemann, dedicati prevalentemente alla ritrattistica dell’architettura, sia an-
tica che contemporanea. Nel suo composito archivio fotografico di quattromila luoghi, castelli e 
ville, palazzi e chiese, spiccano le librerie, i musei e le Wunderkammern, ovvero dei templi della 
cultura che si rivelano più vicini al suo spirito eclettico, di collezionista ed esploratore. Dal 2003, 
la costante ricerca in tutto il mondo di scenari dai valori estetici assoluti e la massima esaltazione 
della loro bellezza ideale in ogni dettaglio, attraverso la perfezione stilistica, formale e tecnica del-
lo scatto, trasforma le stesse immagini, stampate in grandi dimensioni, in opere d’arte. Nel 2007 
debutta come artista alla galleria De Robilant+Voena a Londra, ma è la personale al Palazzo Reale 
di Milano a spalancargli, nel 2008, le porte del mondo dell’arte. L’attività espositiva da allora di-
venta incessante, portando le sue opere in mostra in tutto il mondo, da New York a Buenos Aires, 
da Mosca a Vienna, da Roma a Città del Messico, come nelle collezioni permanenti del Museo di 
Arte Moderna di Bogotà, del Kunsthistorisches Museum di Vienna, dei Musei Vaticani, del Museo 
d’Arte Moderna Pecci, del Museo Statale di Dresda e del Palazzo del Quirinale. Dal 2014, con la 
Fondazione Listri per le Arti Visive che conserva a Firenze il suo sterminato archivio, cura varie 
iniziative per la promozione della fotografia.

La grande foto Musei Vaticani XIV Scala Simonetti fa parte della serie che Antonio Paolucci decise di 
esporre lungo il percorso dei Musei Vaticani per far apprezzare ai visitatori l’involucro architettonico 
delle sale, che sono generalmente molto affollate, nella sua essenzialità, vuoto e in una condizione 
pressoché irreale di quiete silenziosa e di luce perfetta. L’opera è emblematica della poetica di Mas-
simo Listri, non solo perché i Musei Vaticani rappresentano un soggetto ideale per le sue inquadra-
ture rigorose, giacché offrono un campionario di strutture di pregio, ricche di opere d’arte e intrise 
di storia, dove l’intento di esaltare la bellezza attraverso la fotografia riesce in misura esponenziale; 
ma anche perché materialità dell’architettura è distillata da una visione metafisica, che eleva l’im-
magine in una dimensione quasi spirituale e salvifica. Con una luce nitida, chiara e potente e con 
una messa a fuoco perfetta, Listri cattura la sacralità dello spazio, ne fissa una bellezza, altrimenti 
fugace, e la sublima. La prospettiva centrale, memore della pierfrancescana Pala di Brera e della raf-
faellesca Scuola di Atene, idealizza la “divina proporzione”, carattere inimitabile dell’architettura, 
e gela il ritmo con cui la grande scala a doppia rampa sale, mentre i cassettoni delle volte mutano 
forma, secondo le regole della geometria proiettiva. Evidenziando l’esattezza matematica dei rap-
porti tra le colonne e le volte, o la convergenza di tutte le linee verso un unico punto di fuga, Listri 
trascende l’immanenza dei luoghi e rappresenta un’armonia divina. Come osserva Vittorio Sgarbi, 
proprio a proposito delle foto di Massimo Listri: “Nelle simmetrie volute dagli uomini, c’è l’ombra 
del pensiero di Dio.1”

Alle pagg. 36-37 
Musei Vaticani XIV 
Scala Simonetti,
2011,
C-Print su alluminio
180 × 225 cm

1 Vittorio Sgarbi, Prefazione, 
in Massimo Listri 4, 
Fondazione Listri per le 
Arti Visive, 2016.

M i c h e l a n g e l o  P i sto l etto

Michelangelo Pistoletto, nato a Biella nel 1933, si avvicina all’arte guidato dal padre Ettore, stimato 
pittore. Espone i primi autoritratti nel 1955 e nel 1960 tiene la prima personale. I Quadri specchianti, 
che sono il fondamento della sua opera, nascono nel 1961-62. Dall’anno seguente, partecipa alle 
mostre della Pop Art, del New Realism e dell’Arte Povera; a metà degli anni Settanta crea i Con-
tinenti di tempo. Tra il 1978 e il 1979 soggiorna prima a Berlino, poi negli Stati Uniti, dove presenta 
una serie di mostre personali nei musei di sette città. Nel 1993 avvia la fase denominata Segno Arte, 
seguita nel 1994 dal Progetto Arte e nel 1998 inaugura Cittadellarte Fondazione Pistoletto. Il Terzo 
Paradiso viene presentato nel 2004, in pochi anni si trasforma in un work-in-progress multimediale e 
nel 2010 dà il titolo all’omonimo libro; il suo simbolo è installato nella sede del Consiglio dell’UE a 
Bruxelles nel 2014 e, l’anno dopo, nel parco della sede dell’ONU a Ginevra. Il Walker Art Centre di 
Minneapolis, Palazzo Grassi a Venezia, la Nationalgalerie di Berlino, il PS 1 Museum di New York, 
la GNAM e il MAXXI di Roma, la GAM di Torino, il Museum of Art di Philadelphia e il Louvre di 
Parigi gli dedicano mostre personali, mentre la Biennale di Venezia lo invita tredici volte e quattro 
la Documenta di Kassel. Numerose opere figurano in collezioni pubbliche: MoMA a New York, 
Nationalgalerie a Berlino, Uffizi a Firenze, Tate a Londra, Reina Sofia a Madrid, GNAM, MAXXI 
e Quirinale a Roma. Riceve il Diploma di Benemerito della Cultura e dell’Arte, il Leone d’Oro alla 
Carriera della Biennale, la laurea honoris causa in Scienze Politiche all’Università di Torino e alla 
Universidad de las Artes de La Havana, il Wolf Foundation Prize in Arts a Gerusalemme, il titolo di 
Grande Ufficiale della Repubblica Italiana, il Præmium Imperiale a Tokyo, e il Diploma Accademi-
co honoris causa dell’Accademia di Brera. Nel 2017 pubblica Ominiteismo e Demopraxia. Manifesto per 
una rigenerazione della società.

Autoritratto/ Terzo Paradiso esposto nel Salone degli Arazzi di Palazzo Borromeo offre una mirabile 
sintesi delle due principali linee della feconda ricerca artistica di Pistoletto: i Quadri Specchianti e 
il Terzo Paradiso. Rappresenta, infatti, l’artista intento nella lettura di un libro sulla cui copertina 
compare il simbolo del Terzo Paradiso. 
I Quadri specchianti, che sono realizzati mediante il riporto di un’immagine fotografica serigrafata e 
ingrandita a dimensioni reali su una lastra di acciaio lucidata a specchio, generano un mondo virtuale 
nel tetraspazio dello sfondo dinamico pittorico-plastico. Sperimentano, quindi, la virtualità del reale 
molto prima dell’avvento della tecnologia. In sostanza, espandono la realtà nella sua stessa immagi-
ne, includendo e visualizzando la dimensione temporale passato-presente-futuro, aprendo un varco 
tra arte e vita, che comprende sia lo spettatore sia l’ambiente circostante attraverso la loro immagine 
riflessa, e risolvendo le antinomie statico-dinamico, superficie-profondità, assoluto-relativo, oggetti-
vo-soggettivo, ecc. Il Terzo Paradiso, tratto dalla formula trinamica, è, secondo Pistoletto: “La terza 
fase dell’umanità, che si realizza nella connessione equilibrata tra l’artificio e la natura. Terzo Para-
diso significa il passaggio a uno stadio inedito della civiltà planetaria, indispensabile per assicurare 
al genere umano la propria sopravvivenza. A tale fine occorre innanzi tutto ri-formare i principi e i 
comportamenti etici che guidano la vita comune. Il Terzo Paradiso è il grande mito che porta ognuno 
ad assumere una personale responsabilità nella visione globale.” 
È interessante notare che entrambe le linee di ricerca trovano nell’arte cristiana qualche fonte di 
ispirazione. I Quadri specchianti nelle icone, dove il fondo oro, la sottile lamina che circonda le figure 
dipinte, trascende la dimensione terrena proiettando i volti sacri fuori da ogni tempo, nell’eternità. 
Il Terzo Paradiso nel dogma della Santissima Trinità: sebbene il simbolo trinamico non faccia rife-
rimento alla triquetra o al nodo gordiano, ma piuttosto all’infinito matematico, concettualmente il 
teorema del Terzo Paradiso trova la stessa perfetta sintesi nell’amore. Del resto Pistoletto promuove 
da sempre, a gran voce, una dimensione etica dell’arte.

Alle pagg. 40-41 
Autoritratto / 
Terzo Paradiso
2017,
serigrafia su acciaio inox 
supermirror, 
90× 90× 2,5 cm
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A r n a l d o  Po m o d o ro 

Arnaldo Pomodoro nasce a Morciano di Romagna, nel Montefeltro, nel 1926. Vive l’infanzia e la 
formazione a Pesaro e nel 1954 si trasferisce a Milano che diventa la sua città d’adozione. Negli anni 
Cinquanta realizza le sue prime opere: bassorilievi e tavole che mostrano un’originalissima “scrittu-
ra”, inedita nella scultura. All’inizio degli anni Sessanta affronta la tridimensionalità, concentrando 
le sue sperimentazioni sulle forme della geometria solida: sfere, dischi, piramidi, coni, colonne e 
cubi sono squarciati, corrosi o scavati, con l’intento di romperne la perfezione e svelare il mistero 
che vi è racchiuso. La contrapposizione formale tra la levigata perfezione dell’esterno dei volumi e la 
complessità dell’interno diventa una costante nella sua produzione. La prima opera monumentale, 
che trova un’importante collocazione in uno spazio pubblico, il Piazzale della Farnesina a Roma, è 
Sfera grande, tre metri e mezzo di diametro, realizzata per l’Expo di Montreal del 1967. Da allora 
colloca diverse opere monumentali nelle piazze di molte città: Milano, Copenaghen, Brisbane, Los 
Angeles, Darmstadt; di fronte al Trinity College dell’Università di Dublino, al Mills College in Ca-
lifornia, alle Nazioni Unite a New York, nella sede parigina dell’Unesco, nei parchi della Pepsi Cola 
a Purchase e dello Storm King Art Center a Mountainville, poco distanti da New York City, nel Cor-
tile della Pigna dei Musei Vaticani e nel Cortile del Palazzo del Quirinale a Roma. Numerosissime 
mostre in Europa, Stati Uniti, Australia e Giappone lo hanno reso uno degli artisti italiani contem-
poranei più noti nel panorama internazionale.  Ha insegnato nei dipartimenti d’arte delle università 
americane: Stanford University, University of California a Berkeley, Mills College a Oakland. Tra 
i tanti riconoscimenti, i premi alle Biennali di San Paolo del Brasile e di Venezia nel 1963 e 1964, 
il Praemium Imperiale per la Scultura 1990 della Japan Art Association, la Laurea honoris causa in 
Lettere all’Università di Dublino nel 1992 e quella in Ingegneria edile-architettura all’Università di 
Ancona nel 2001. È Cavaliere di Gran Croce della Repubblica italiana.

La Colonna del viaggiatore 1965/66 è un’opera tra le più significative del percorso artistico di Arnaldo 
Pomodoro e gli valse, nel 1967, uno dei sei Premi Internazionali di Scultura del Carnegie Institu-
te di Pittsburgh, insieme a Josef Albers, Francis Bacon, Victor De Vasarely, Joan Miró, Eduardo 
Paolozzi.  La scultura, poi acquistata da Nelson Rockefeller, è ora nella collezione della Kykuit 
Rockefeller Estate, a Sleepy Hollow, New York. Un altro esemplare dell’edizione è stato acquisito 
dalla National Gallery of Victoria di Melbourne, nel 1969, mentre la prova d’artista fa parte della 
collezione della Fondazione Arnaldo Pomodoro sin dalla sua costituzione, ricevuta in donazione da 
parte dello stesso artista.
Le colonne testimoniano una costante importante nell’arte di Pomodoro fin dai primissimi anni 
Sessanta: la meditazione sulle forme geometriche, come un richiamo ai modelli imprescindibili dei 
codici sculturali. La colonna è elemento portante della classicità, nel suo significato architettonico 
quanto nell’essere luogo dove si svolgono storie, come testimoniano gli obelischi egizi e le colonne 
romane. Pomodoro recupera fortemente questo senso del racconto: inserendo il segno corrosivo sul 
modello archetipo, infrangendolo e riproponendolo in forme nuove, cariche di significati allusivi che 
vanno dal ricordo di antiche civiltà in rovina a inquietanti strutture postmoderne. 
“La colonna – spiega l’artista – non corrisponde unicamente a una forma geometrica elementare, 
il cilindro, ma costituisce anche un motivo ricco di memorie. Si stabilisce un rapporto tra la super-
ficie esterna, su cui ho operato spaccature longitudinali e trasversali, e i segni, cioè gli interventi di 
scrittura che emergono dal suo interno. La Colonna del viaggiatore, in particolare, indica il desiderio 
di scoprire lo spazio (dopo il volo di Gagarin per me il viaggiatore era il novello conquistatore del 
cosmo) e rimanda al variegato tema del viaggio, che è anche conversazione, è presente, passato, 
memoria e fantasia, è movimento”. (Fondazione Arnaldo Pomodoro)

Alle pagg. 42 e 43 
La Colonna del 
viaggiatore 1965/66 
1965-1966, bronzo,
360 × Ø50 cm

Dav i d e  R i va l ta

Davide Rivalta nasce a Bologna nel 1974. Sin da giovane, si cimenta nella scultura, nel disegno e 
nella pittura e nel 1996 si diploma all’Accademia di Belle Arti di Bologna, dove attualmente insegna. 
A ventiquattro anni, avendo vinto un concorso pubblico, colloca sei monumentali Gorilla nel cortile 
del Palazzo di Giustizia di Ravenna. Si susseguono, quindi, installazioni permanenti, eseguite su 
committenza pubblica a Rimini, Trieste e Neuchâtel. Parallelamente s’intensifica l’attività esposi-
tiva in Italia, con la partecipazione a diverse mostre, tra cui quelle alla GAM di Bologna, al MAN di 
Nuoro, al MARCA di Catanzaro, alla Galleria Civica di Modena e al MAMBO di Bologna. Del 2006 
è la prima mostra all’estero, al Künstlerhaus Palais Thurn und Taxis di Bregenz, e del 2010 la par-
tecipazione alla Aichi Triennale Arts and Cities a Nagoya. Dopo aver esposto a Firenze, a Strozzina 
e a Villa Romana, nel 2009 e nel 2011, comincia una stagione densa di prestigiose partecipazioni 
espositive, tra le quali si ricordano quelle a Palazzo Te a Mantova nel 2016, e alla Galleria Nazionale 
d’Arte Moderna e Contemporanea di Roma nel 2016, 2017 e 2019; al Forte Belvedere di Firenze, 
alla XXII Triennale di Milano e al Palazzo del Quirinale a Roma nel 2019; a Villa Borghese e nella 
Tenuta Presidenziale di Castelporziano a Roma nel 2020. Le prime installazioni urbane risalgono 
al 2017: Rivalta inizia allora a disporre gruppi, o meglio “branchi”, di sculture monumentali nelle 
piazze e lungo le strade di piccoli centri: in Francia ad Antibes nel 2017 e a Mougins nel 2019, e in 
Svizzera a Neuchâtel e Gstaad nel 2018.

Si può pensare a Rivalta come ad un bravo equilibrista, che cammina faticosamente in bilico tra 
tradizione e contemporaneità. La sua scultura non rinuncia alla figurazione, né ai canoni classici 
della bellezza: non dimentica le lezioni di Gian Lorenzo Bernini e di Medardo Rosso, tanto che, alla 
maniera di Albrecht Dürer, sottolinea la prestanza del rinoceronte. Il suo linguaggio informale e la 
sua tecnica, però, sono personalissimi. Rivalta lancia “la terra fluida sopra un’armatura metallica; la 
creta si rapprende; rimane nella forma l’energia del lancio.” Poi, dichiara lo stesso artista: “Con una 
grande spazzola seguo i volumi; con un’ascia li taglio, cerco un incidente che non distrugga, ma co-
struisca.” Il gesto di Rivalta è incontrollato, le sue figure sono date dalle forme nel proprio divenire 
e mantengono il fascino del non finito. E la materialità delle opere compiute emana per sempre la 
loro energia creatrice. Rivalta non abbandona neppure il metodo della fusione a cera persa e l’uso di 
metalli antichi, come il bronzo, che con la sua pesantezza materica consegna qualsiasi opera alla sto-
ria. Nondimeno, anche l’acciaio o l’alluminio conferiscono alle sue statue una solenne dignità. Paral-
lelamente, le dispone senza piedistallo, liberamente e spesso nel modo meno convenzionale che si 
possa immaginare. Preferisce esporre tra la gente, piuttosto che nei musei. Concepisce l’opera d’arte 
come installazione, talvolta permanente, comunque site-specific. Pier Luigi Tazzi considera l’installa-
zione intrinseca all’opera di Rivalta: “Contesto ambientale e architettura, [...], sono parte, sostanza 
dell’opera, e non solo e esclusivamente suo sfondo momentaneo1”. Parte e sostanza dell’opera è 
anche il pubblico, che è invitato a partecipare e interagire con il mondo animale, rappresentato a 
grandezza naturale o poco ingigantito: difficile resistere anche per gli adulti alla tentazione del selfie 
e impossibile per i bambini non provare ad arrampicarsi. La maestosità delle sculture, la loro appa-
rente decontestualizzazione, il loro selvaggio realismo e la loro energia primordiale creano stupore 
e talvolta turbamento. Accade anche a Palazzo Borromeo, dove il Rinoceronte compare minaccioso 
dal nulla e per qualche istante si sospetta che voglia caricare chi entra. Le installazioni di Rivalta 
possono presentarsi come vere e proprie invasioni: animali selvatici si riversano inaspettatamente 
nelle città, facendo immaginare allo spettatore di trovarsi nel Serengeti, nel bel mezzo di una caotica 
migrazione. Nell’interpretare il rapporto natura-artificio, Rivalta sembra voler creare eticamente un 
proprio Eden, facendosi portavoce di un messaggio positivo e confermando che un mondo felice 
suscita spesso un’arte più immanente che astratta.
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Rinoceronte n. 2
2017,
alluminio, 
350 × 125 × 200 cm

1 Davide Rivalta: Kronzeugen, 
[15/12/2018 - 10/03/2019, 
Gstaad] a cura di Pier Luigi 
Tazzi, edito in proprio, 
Capalle (FI), 2018.
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Le dieci opere, selezionate per integrare armoniosamente l’arredo o migliorare l’illuminazione degli 
spazi esterni e gli ambienti interni di Palazzo Borromeo, rappresentano dieci protagonisti del design 
italiano degli anni della Repubblica, scelti, a partire dai primi maestri del disegno industriale, tra va-
lenti architetti, esponenti di gruppi radicali o movimenti d’avanguardia e imprenditori della creatività.

Entrando a Palazzo Borromeo dal giardino, accostate all’antico paramento in mattoni faccia vista 
della galleria d’ingresso, le sinuose sedute Clizia in cemento disegnate da Angelo Mangiarotti e 
prodotte da Agapecasa accolgono i visitatori: sono sculture “per accomodarsi1”, di evidenti valori 
plastici, che appaiono solo in contrasto con la staticità del materiale da cui sono ricavate. 

Al piano nobile, nella Sala del Camino, la curiosa e colorata piantana Callimaco disegnata da Et-
tore Sottsass per Artemide sembra volersi incassare nel Gran Mobile Rinascimento: un bell’armadio 
ligneo dorato del Cinquecento, a quattro ante, decorato con grottesche incise e dipinte, di squisita 
fattura romana. 

Nella grande e luminosa Loggia affacciata sulla Via Flaminia, il divano Magister rivestito in pel-
le nera, disegnato da Antonio Citterio e Paolo Nava per Flexform, si misura con il maestoso stipo 
in ebano seicentesco, di ambito toscano, con decorazioni in bronzo e tartaruga impreziosite dalle 
lastrine vitree. La ferrea geometria del Magister fa eco alla rigorosa partitura del monetiere, dando 
l’impressione che il divano sia “sempre2” stato lì. Facendo le veci di grandi telamoni erculei, due 
luminosi grattacieli in miniatura fiancheggiano il portale che dalla Loggia si apre sul Salone degli 
Arazzi: sono le lampade da terra Pirellone di Gio Ponti prodotte da FontanaArte, che riproducono, 
come modelli in cristallo, l’architettura milanese della torre che per anni è stata un simbolo in Italia 
della contemporaneità. 

Nel grande Salone degli Arazzi, attiguo alla Loggia, si svolgono le cerimonie più importanti. 
L’arredamento, che risultava oramai datato e in alcune sue componenti logorato, è stato rivisto, con 
l’introduzione della maggior parte degli oggetti di design.

Il nuovo salotto è dinamico, composto da tre grandi divani Essential ideati da Francesco Binfaré e 
realizzati da Edra. I cuscini “intelligenti3”, di color rosso cardinalizio, si aprono flessuosi come petali 
e fanno sbocciare i divani in tante configurazioni diverse. Al centro del salotto, una composizione 
variabile di tavolini della serie Bongo disegnata da Andrea Parisio e prodotta da Meridiani, fa eco alle 
ordinanze architettoniche e agli arredi antichi della sala, con piani in ottone bronzato e gusci color 
grigio peperino.

Nell’angolo, l’alta, sottile e flessuosa lampada da terra Origine disegnata da Davide Groppi con 
Giorgio Rava e prodotta da Davide Groppi, svetta fino a sfiorare il fregio a fresco che corre lungo le 
quattro pareti del salone, decorato con paesaggi e festoni di frutta e fiori, che risalgono alla fine del 
Cinquecento. Il suo misterioso bagliore, nell’essere perfettamente verticale e lineare come un segno 
“passa da fenomeno fisico ad archetipo simbolico, dotato di uno sterminato spettro di iridescenze 
metaforiche4”.

Sulla consolle dorata, al centro del salone, è collocata la geniale e intramontabile lampada da ta-
volo Taccia disegnata dai fratelli Achille e Pier Giacomo Castiglioni e realizzata da Flos: la sorgente 
luminosa, posta sul piano stesso e rivolta dal basso verso l’alto, è nascosta alla vista da una superficie 
riflettente e diffusa da un riflettore di vetro trasparente soffiato a bocca.

Sullo sfondo del salone, poste in corrispondenza delle paraste che scandiscono la grande finestra 
vetrata, le due lampade metalliche color bronzo Atollo di Vico Magistretti per Oluce, divenute incon-
fondibili icone di design, illuminano il lungo tavolo fratino rivoluzionando il concetto di abat-jour: 

Disseminati negli interni e negli esterni del palazzo, i Totem Battista progettati da Michele De 
Lucchi con Sezgin Aksu per Caimi Brevetti, accompagnano il percorso delle visite e illustrano con 
sobrietà ciascuna delle opere d’arte contemporanea e di design esposte, quasi mimetizzandosi con il 
contesto.

L’ingresso al Salone
degli Arazzi con 
le due lampade Pirellone 
di Gio Ponti prodotte 
da FontanaArte

1 Fondazione Angelo 
Mangiarotti, nel presente 
volume a p. 68. 

2 Antonio Citterio, nel 
presente volume a p. 57.

3 Definizione illustrata nel 
presente volume a p. 53.

4 Gianfranco Ravasi, nel 
presente volume a p. 62.
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Fra n c e s c o  B i n fa ré 

Francesco Binfaré nasce a Milano nel 1939. Giovanissimo, si avvia al disegno e alla pittura, che di-
ventano gli strumenti principali del suo processo creativo. Durante la guerra, si rifugia in un piccolo 
centro della Valtellina, dove si immerge nella contemplazione estetica della natura e si avvicina 
all’arte. Decisivo per la formazione e la carriera professionale è l’incontro del 1960 con Cesare Cas-
sina, che lo introduce nel mondo del design. Lavora per Cassina dal 1969 al 1990, ricoprendo i ruoli 
di direttore del laboratorio di ricerca Centro Cassina e poi di direttore artistico dell’azienda. Segue 
nel frattempo altri itinerari di ricerca: nell’intento di mettere in produzione oggetti in serie limitate, 
fonda nel 1971 la Bracciodiferro con Alessandro Mendini e Gaetano Pesce. Tre anni più tardi, con 
Mario Bellini e Pierpaolo Saporito, crea Environmedia per sfruttare le possibilità offerte dai nuovi 
strumenti di comunicazione. I viaggi tra l’India, gli Stati Uniti e il Giappone, che si susseguono in 
questo periodo, sono continue fonti di stimoli.  Apre lo studio professionale Centro Design e Comu-
nicazione nel 1980: collabora con Cassina, Venini e De Padova e inventa il concept di eventi culturali. 
Nel 1990, con la creazione della serie di grandi dipinti Tracce emozionali domestiche, inizia una nuova 
stagione creativa, anche grazie allo stringersi di un fecondo rapporto con il critico Pierre Restany. 
Allora si consolida la concezione del divano come opera d’arte e simbolica installazione domestica. 
Affinando parallelamente la visione progettuale e l’innovazione tecnologica del prodotto, immagina 
divani sempre più scultorei e destrutturati, con sedute comode e forme variabili. Grazie alla collabo-
razione con Edra, che comincia nel 1992, realizza icone come On the Rocks, Sfatto, Standard, Pack – 
prodotto dell’anno del Salone del Mobile 2017 – e Flap, entrato nella collezione del MoMA di New 
York. Il suo intenso percorso artistico è raccontato nella monografia pubblicata da Electa nel 2018.

Nomen-omen, il divano Essential scelto per il Salone degli Arazzi di Palazzo Borromeo è essenziale ed 
esalta, nella semplicità delle forme, le qualità prestazionali del prodotto. Minimalista, ma allo stesso 
tempo personalizzabile, unisce al design e alla ricerca tecnologica anche la tradizione artigianale e i 
materiali pregiati, che caratterizzano la produzione di Edra. L’eleganza, secondo la filosofia di Bin-
faré sposata da Edra, risiede nella ricerca del benessere.
Essential è versatile, perché offre la possibilità di una composizione modulare, che lo rende adattabile 
a spazi tra loro molto diversi. Le sue tante possibili configurazioni sono basate su geometrie elemen-
tari: il divano lineare a due, tre, o quattro posti consente soluzioni angolari, mentre le sedute arcuate 
consentono di rendere i divani semicircolari o di modellarli come una mezza luna. Le sedute allun-
gate, singole o doppie, permettono inoltre di inserire nelle composizioni anche delle chaise-longue.
Il comfort dell’Essential si può definire dinamico, perché lo schienale si modella per soddisfare le 
esigenze ergonomiche e assecondare i molteplici usi che ciascun utente desidera o immagina. Lo 
schienale è costituito da un cuscino “intelligente”, fortunata intuizione di Binfaré e frutto di anni 
di sperimentazioni e ricerche di Edra. Il segreto è all’interno, nascosto agli occhi, ma immediato per 
l’uso. Snodi di materiali speciali permettono di modellarlo secondo necessità: può alzarsi o abbassar-
si e assumere la posizione più adatta all’uso del momento, in modo semplice e senza sforzo, con una 
lieve pressione della mano. Grazie ad alcuni invisibili meccanismi, che sono veri e propri capolavori 
d’ingegneria, il cuscino intelligente rivoluziona il concetto di agio e assicura uno straordinario be-
nessere. Coerentemente, il cuscino intelligente si apre flessuoso come un petalo e fa sbocciare ogni 
seduta mediante configurazioni diverse. 

A fronte
e alle pagg. 50-51 
Essential 
Edra, 2016, 
struttura in legno 
e metallo e imbottitura 
in poliuretano espanso 
con rivestimento 
in velluto
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Ac h i l l e  e  P i e r  G i ac o m o  C ast i g l i o n i A nto n i o  C i tte r i o

Antonio Citterio nasce a Meda nel 1950. Si iscrive alla facoltà di architettura del Politecnico di 
Milano e nel 1972, durante gli studi, avvia un proprio studio professionale, cimentandosi subito 
nel campo del disegno industriale e avviando rilevanti collaborazioni, anche con B&B Italia per cui 
progetta i divani Baia nel 1974. Subito dopo la laurea, conseguita nel 1975, si dedica soprattutto al 
design, ideando prodotti iconici come il Magister, disegnato con Paolo Nava per Flexform nel 1982. 
Importanti per la sua formazione, e soprattutto per il passaggio alla scala della progettazione archi-
tettonica, sono gli incontri avvenuti nei primi anni Ottanta con Ettore Sottsass e Doug Tompkins 
del gruppo Esprit. Allora emergono i principali caratteri della sua cifra stilistica, poi definita “new 
normal”: una concretezza lontana dagli eccessi del formalismo e una creatività attenta al comfort e 
alla quotidianità. Nel decennio 1986-1996 sia associa con Terry Dwan, con il quale progetta edifici 
in Europa e Giappone. Nel 2000 fonda una società di progettazione con Patricia Viel, la “Antonio 
Citterio Patricia Viel”, che diventa ben presto una delle prime in Italia per fatturato e numero di 
collaboratori. La società affronta la progettazione a tutto campo, dall’urbanistica agli interni, realiz-
zando progetti di fama internazionale, come il Technogym Village, i tanti Bulgari Hotel e Resort, 
la nuova sede Fastweb a Milano, le Torri residenziali Treasure Garden e La bella vita a Taiwan, e la 
riqualificazione integrale della sede centrale di ENEL a Roma. Nel 2019 vince il concorso per lo 
sviluppo delle due nuove aree Gioia 20 Est e Ovest, nell’ambito del quartiere Porta Nuova a Mi-
lano. Antonio Citterio, nel frattempo, continua a collaborare come designer di prodotti industriali 
intramontabili e discreti con molte aziende italiane e straniere, tra cui Ansorg, Arclinea, Axor-Han-
sgrohe, B&B Italia, Flexform, Flos, Hermès, Iittala, Kartell, Maxalto, Olivari, Sanitec (Geberit 
Group), Technogym, TVS e Vitra. Tra i riconoscimenti si ricordano: il Compasso d’Oro nel 1987 
e nel 1995, la Interior Design Hall of Fame nel 2002, e il titolo di Royal Designer for Industry 
della Royal Society of Arts di Londra nel 2008. All’attività professionale affianca costantemente 
l’impegno accademico: tra il 1990 e il 1992 è docente alla Domus Academy di Milano, nel 1997 
all’Università di Roma La Sapienza e, dal 2006 al 2016, all’Accademia di Architettura di Mendrisio 
in Svizzera. Alcune sue opere di design sono conservate nelle collezioni del MoMA di New York, 
del Centro Georges Pompidou di Parigi e del Palazzo del Quirinale a Roma. 

Magister, disegnato per Flexform con Paolo Nava, appartiene a un periodo della mia carriera in cui 
guardavo all’esperienza del primo razionalismo italiano, in particolare all’architettura pre-razionali-
sta fra le due guerre. Il divano è trasformabile in un day-bed tramite un movimento dello schienale 
che permette l’utilizzo del cuscino-sedile, trattato con un disegno tipico dei materassi. L’azienda 
Flexform ha sede a Meda, dove io sono nato, e uno dei figli della famiglia Galimberti, proprietaria, 
era un mio amico. Quando sono entrato in contatto con loro ero ancora molto giovane, avevo circa 
ventidue anni e avevo già uno studio di progettazione in proprio, pur non avendo ancora conseguito 
la laurea in Architettura al Politecnico di Milano. In azienda ancora oggi ho a che fare con artigia-
ni molto esperti e oramai io stesso so molto bene come si fabbrica un divano. Ciò che mi preme, 
in generale, non è l’espressione, bensì la logica, la funzionalità e la normalità: i mobili Flexform 
danno l’impressione di essere sempre stati lì, ma in effetti incarnano tutta la competenza artigia-
nale e il know-how derivanti da quasi cinquant’anni di collaborazione. “Se bisogna spiegarlo, non è 
Flexform”. (Antonio Citterio)

I fratelli Pier Giacomo e Achille Castiglioni nascono a Milano, rispettivamente nel 1913 e nel 1918 
e si laureano in architettura al Politecnico di Milano. Nel 1937 Pier Giacomo fonda con il fratello 
Livio uno studio di architettura, a cui presto si unisce Achille. I due fratelli lavorano insieme fino 
alla prematura scomparsa di Pier Giacomo, nel 1968, dedicandosi al disegno industriale, adottando 
una metodologia innovativa che prevede la progettazione integrale dell’oggetto, dal materiale alla 
forma, sino alla tecnologia produttiva. Entrambi affiancano all’attività professionale l’impegno ac-
cademico. Pier Giacomo è prima libero docente e dal 1964 è professore incaricato al Politecnico di 
Milano, mentre Achille consegue la libera docenza nel 1969, insegna presso la facoltà di Architettura 
di Torino, fino al 1980, e poi alla facoltà di Architettura del Politecnico di Milano fino al 1993. 
Fino alla scomparsa, nel 2002, Achille continua a svolgere l’intensa attività professionale avviata e 
consolidata con Pier Giacomo, firmando i progetti per oltre 480 allestimenti di mostre e fiere, circa 
200 architetture e più di 300 oggetti, tra cui apparecchi illuminanti e stereofonici, radio, arredi e 
oggetti per la tavola, collaborando con varie aziende, tra cui Alessi, Brionvega, B&B Italia, Bonacina, 
Cimbali, Danese, Driade, De Padova, Flos, Cassina, Moroso, Knoll, Kartell, Zanotta. I fratelli sono 
tra i soci fondatori di ADI e vantano numerosi riconoscimenti. Pier Giacomo è membro del comitato 
ordinatore a tutte le Triennali, dal 1947 al 1964, dove si aggiudica vari premi. È anche membro del 
consiglio dell’Ordine degli Architetti della Lombardia, di cui è vicepresidente nel 1957-1958, fa par-
te del consiglio direttivo ADI, dal 1958 al 1960, e vince cinque premi Compasso d’Oro. Achille vince 
nove Compassi d’Oro, ottiene la laurea honoris causa dal Royal College of Art di Londra nel 1987 e 
la laurea honoris causa in disegno industriale dal Politecnico di Milano nel 2001. Le loro opere sono 
esposte in prestigiosi musei internazionali, come il MoMA di New York, Victoria & Albert Museum 
e il Royal Institute of British Architects di Londra, il Musée des Arts Decoratifs di Parigi, il Vitra 
Design Museum a Weil am Rhein, e al Palazzo del Quirinale a Roma.

La geniale e intramontabile lampada da tavolo Taccia a luce indiretta fu concepita nel 1958 e l’anno 
dopo fu presentato il primo prototipo all’Institute of Design dell’Illinois Institute of Technology. 
La grande novità consisteva nella posizione della sorgente luminosa, posta sul piano stesso e rivolta 
dal basso verso l’alto, ma nascosta alla vista da una superficie riflettente. L’estetica della lampada era 
dettata da criteri tecnici di illuminazione, visto che il rendimento della luce riflessa dipendeva dalla 
distanza e dalla forma dell’iconico riflettore. L’idea iniziale di realizzare la lampada in materia plastica, 
fu esclusa a causa delle deformazioni dovute al calore, così il riflettore a coppa fu messo in produzione 
da Flos in vetro nel 1962. Achille Castiglioni descrive la storia della lampada come segue: “Questa 
è una lampada interessante per la sua storia, e perché qualcuno oggi la confonde per un oggetto 
post-moderno. Questo ci diverte molto, perché è del 1962 e io e mio fratello non avevamo nessuna 
intenzione di fare una lampada post-moderna. [...] Vi devo dire che questa lampada è stata pensata 
in modo sbagliato, è anche bello dirlo... Non esisteva ancora la Flos e noi avevamo progettato questo 
oggetto [...] con delle materie plastiche trasparenti che servivano a fare questa coppa trasparente, che 
porta un riflettore, e quindi la luce indiretta va su, torna giù, [...] attraverso questa coppa trasparente. 
Quando abbiamo fatto questa bella scoperta e abbiamo messo lì l’oggetto, la materia plastica scaldata 
diventava piatta, e quindi il nostro progetto era completamente sbagliato. Ecco, era proprio sbagliato 
perché solamente al momento della prova dei materiali si vedeva che [n.d.r. la materia plastica], dalla 
forma che aveva preso ritornava nella sua forma originaria, che era di foglio piatto. Allora l’abbiamo 
realizzata col vetro. [...] E vedete che quella base fatta a colonna dorica è un estruso che è fatto per raf-
freddare quella specie di fornello. Alla base di quell’oggetto si forma un riscaldamento talmente forte 
per cui aumentarne il volume di superficie vuol dire raffreddarlo, come le alette di un motorino.1’ 
Quasi sessant’anni dopo la sua invenzione, grazie alla tecnologia LED, Flos ha messo in produzione 
una lampada con il diffusore in metacrilato, realizzando l’idea iniziale dei progettisti.

Alle pagg. 58-59 
Magister 
Flexform, 1982, 
struttura in legno 
massello e metallo 
con imbottitura 
in poliuretano espanso 
rivestita in pelle
 trapuntata
(con Paolo Nava)

Alle pagg. 54-55
Taccia 
Flos, 1962, 
riflettore in metallo 
verniciato bianco, 
diffusore orientabile 
in vetro trasparente 
soffiato, corpo 
in alluminio estruso 
verniciato di colore 
bronzo anodizzato, 
base di acciaio

1 Testimonianza storica 
di Achille Castiglioni 
sulla genesi della lampada 
Taccia, Firenze 1966. 
Testo trascritto da 
documento sonoro, 
conservato dalla Fondazione 
Achille Castiglioni.
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M i c h e l e  D e  Lu c c h i

Michele De Lucchi nasce a Ferrara nel 1951. Mentre si avvicina al design radicale, si laurea in archi-
tettura a Firenze nel 1975, dove collabora con Adolfo Natalini. Si trasferisce poco dopo a Milano e 
diventa uno dei protagonisti dei movimenti Cavart, Alchymia e Memphis. La sua ricerca progettuale 
si concentra subito sul disegno del prodotto e dell’immagine coordinata aziendale e sull’architettura 
d’interni, soprattutto dei luoghi di lavoro e dei musei. Dopo la collaborazione con Ettore Sottsass 
iunior, avvia in proprio l’attività professionale. Dal 1988 al 2002 è responsabile del design per la 
Olivetti; lavora anche per Kartell, Artemide, Arflex, Molteni, Telecom, Enel, Deutsche Bank, Poste 
Italiane, Intesa Sanpaolo. Fonda nel 1990 l’azienda Produzione Privata, per progettare e realizzare 
oggetti sperimentali. Dagli anni Novanta intensifica l’attività di architetto, che brilla soprattutto 
nell’ultimo decennio: tra i progetti più noti si ricordano il Telecom Future Centre e la biblioteca 
Nuova Manica Lunga della Fondazione Cini a Venezia, l’allestimento del Neues Museum di Ber-
lino, il Ponte della Pace a Tbilisi in Georgia, il Padiglione Zero per l’Expo di Milano, le Gallerie 
d’Italia e l’Unicredit Pavillion a Milano. Dal 1976 affianca alla professione l’impegno accademico: 
nel 2001 diventa professore ordinario presso la Facoltà di Design e Arti dello IUAV di Venezia, dal 
2008 è ordinario presso la Scuola del Design al Politecnico di Milano e membro dell’Accademia 
Nazionale di San Luca. Nel 2018 è direttore della rivista Domus. Molti i riconoscimenti, tra cui due 
Compasso d’Oro, quattro premi Smau, la nomina a Ufficiale della Repubblica Italiana per meriti nel 
campo del design e dell’architettura e l’Honorary Doctorate dalla Kingston University. Le sue opere 
sono anche nelle collezioni del Centre Pompidou di Parigi e del Palazzo del Quirinale a Roma.

La collaborazione di Michele De Lucchi con Caimi Brevetti – una delle principali realtà produttive 
europee design-oriented nel settore dei complementi d’arredo per l’ufficio – ha dato vita a prodotti in-
triganti, come la seduta Kaleidos, innovativa dal punto di vista del materiale e del processo produtti-
vo, e il pannello Mitesco che, impiegando in modo poliedrico la tecnologia fonoassorbente Snowsound 
di Caimi Brevetti, propone varie soluzioni progettuali per le barriere sonore, volte a migliorare la 
sostenibilità acustica degli interni. Tra i prodotti più versatili e interessanti, frutto di questa collabo-
razione, vanno ricordati i sistemi Battista e Koala. Quando Caimi Brevetti decise di affrontare il tema 
della segnaletica e delle attrezzature espositive, pensò di coinvolgere Michele De Lucchi proprio 
per la sua indiscussa esperienza nel campo della comunicazione. In particolare, l’azienda avanzò a 
De Lucchi la richiesta di concepire un sistema di espositori facilmente fruibile da entrambi i lati, da 
un punto di vista funzionale ed estetico. La soluzione progettuale di De Lucchi, che risale al 2002 e 
fu chiamata Koala, è stata selezionata da ADI Design Index. Si configurò come uno dei sistemi più 
articolati e ricchi di potenzialità presenti sul mercato, come un esempio di trasparenza, di semplifica-
zione e di economia nell’uso dei materiali. Gli espositori in acciaio piegato e verniciato sono sospesi 
a cavi sottili che rimangono sempre in secondo piano, conferendo leggerezza e tridimensionalità 
al sistema. A completamento del sistema Koala, nel 2003 De Lucchi disegnò con Sezgin Aksu il 
sistema Battista, parimenti selezionato ADI Design Index per l’originalità del design. Gli elementi 
Battista e Koala nascono per fondersi in un unico articolo e dare vita a delimitatori di spazi ed ele-
menti funzionali, che comprendono anche i pannelli segnaletici posti a coronamento delle strutture. 
L’elemento caratterizzante di questa serie di accessori, essenziali e leggeri, è la maniglia in allumi-
nio, che ne facilita il sollevamento e lo spostamento. Comune denominatore del sistema è la base 
in ghisa, realizzata adottando una particolare tecnologia, utilizzata nel settore automobilistico per la 
fabbricazione dei freni a disco. Lo svuotamento della base e l’assottigliamento degli steli in tubolare 
di acciaio esaltano la sobrietà e le capacità mimetiche del sistema, che si inserisce armoniosamente 
anche in contesti storici come quello di Palazzo Borromeo.

Battista Totem
Caimi Brevetti, 2003,
acciaio verniciato 
con polveri 
epossidiche e ghisa 
(con Sezgin Aksu)
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Dav i d e  G ro p p i 

Davide Groppi nasce a Piacenza nel 1963. Inizia a lavorare come disegnatore meccanico e, nel 1988, 
decide di aprire a Piacenza un piccolo laboratorio per dedicarsi alla produzione illuminotecnica. Ben 
presto comincia ad inventare, auto-produrre e infine a commercializzare diversi corpi illuminanti, 
creando un proprio brand caratterizzato da semplicità e leggerezza, emozione e invenzione. Esordi-
sce come imprenditore e designer nel mondo dell’illuminotecnica durante il Salone del Mobile di 
Milano del 1994, ottenendo grande successo presentando la lampada Baloo con il marchio Davide 
Groppi nello showroom De Padova di Corso Venezia. Nel 1995 avvia una collaborazione con l’azien-
da Boffi, che si impegna a mostrare e promuovere i corpi illuminanti della Davide Groppi attraverso i 
propri punti vendita nel mondo. Nel tempo, avvia simili collaborazioni con altre aziende come Paola 
Lenti, Mutina e Christofle. L’azienda, nel frattempo, continua a crescere grazie al numero di nuovi 
prodotti, che riscuotono il favore della critica e del mercato. La ricerca di Davide Groppi si concentra 
sulla creazione di una luce sartoriale, tagliata su misura, non solo per garantire il comfort visivo, ma 
soprattutto per creare particolari effetti estetici o teatrali, volti a suscitare precise emozioni. La luce, 
afferma Davide Groppi, è una meravigliosa occasione per sedurre ed emozionare. Nel 2011, per la 
lampada Sampei riceve il premio Edida e, nel 2014, per la lampada Neuro il Premio Design Plus. Nel 
2014, vince un doppio Compasso d’Oro per le lampade Nulla e Sampei, a cui segue, due anni più 
tardi, la Menzione d’Onore Compasso d’Oro ADI per la TeTaTeT a batteria ricaricabile. Vince con la 
lampada Origine l’Archiproducts Design Award e con ChainDelier il German Design Award, entrambi 
nella Categoria Lighting nel 2020. Con l’ufficio progetti dell’azienda, si dedica anche al Lighting 
Design, collaborando con svariati architetti; tra gli interventi legati alla valorizzazione del patrimo-
nio artistico, si ricordano: l’illuminazione del Castello di Moncalieri e della Fondazione Giovanni 
Agnelli a Torino, quella della cupola del Duomo e della ex-Chiesa di Sant’Agostino a Piacenza e il 
progetto di illuminazione dell’opera ritrovata di Gustav Klimt Ritratto di signora, esposta nella Galle-
ria Ricci Oddi di Piacenza. Nel 2018, la Davide Groppi partecipa a Guggenheim Intrapresæ, un gruppo 
di eccellenze imprenditoriali che sostiene la programmazione e le attività della Collezione Peggy 
Guggenheim di Venezia. Da giugno 2019, Sampei illumina lo Studio alla Vetrata del Presidente della 
Repubblica, nell’ambito del progetto Quirinale Contemporaneo.

L’alta, sottile e flessuosa lampada da terra Origine sale su, sempre più su, mentre lo sguardo la osserva 
elevarsi come se volesse raggiungere il cielo, o superarlo cercando l’infinito. Un chiarore luminoso la 
circonda: una luce indiretta e soffusa avvolge, specifica e riscalda solo ciò che le sta vicino. 
I saloni del piano nobile di Palazzo Borromeo sono tra i rari interni abbastanza maestosi da accogliere 
questo esile stelo tecnologico, di metallo e fibra di vetro, nel suo più grande formato; inoltre, si mo-
strano tra i luoghi più adatti per valorizzarne la simbolica presenza. Davide Groppi descrive Origine, 
dal latino origo ovvero inizio, affermando: “Per la prima volta nella nostra storia abbiamo immaginato 
una luce capace di evocare la vita.” La luce, di per sé, ha una valenza sacra; come Gianfranco Ravasi 
osserva: “In tutte le civiltà la luce passa da fenomeno fisico ad archetipo simbolico, dotato di uno 
sterminato spettro di iridescenze metaforiche, soprattutto di qualità religiosa.” E ancora: “La luce 
viene assunta come simbolo della rivelazione di Dio e della sua presenza nella storia.”1 Il misterioso 
bagliore di Origine, però, nell’essere perfettamente verticale e lineare come un segno, mostra una 
bellezza che vuole sfiorare la trascendenza.
Il design di una sorgente luminosa LED come una stele filiforme, in effetti, sembra alludere all’axis 
mundi, che evoca l’eterna tensione umana verso il cielo, e far pensare ad una metafora del raggio 
divino che attraversa lo spazio e infonde la vita. 

Origine 
Davide Groppi, 2020, 
fibra di vetro 
e metallo 
(con Giorgio Rava)

1 Granfranco Ravasi 
La luce, un simbolo 
religioso tra immanenza 
e trascendenza. Discorso 
in occasione della 
cerimonia d’apertura 
dell’Anno Internazionale 
della Luce, UNESCO, 
19 gennaio 2015.
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V i c o  M ag i st rett i 

Ludovico Magistretti nasce in una famiglia di noti architetti a Milano nel 1920. Dopo il servizio di 
leva, studia presso il Champ Universitaire Italien di Losanna, dove conosce E.N. Rogers. Si laurea 
in architettura al Politecnico di Milano nel 1945 e comincia subito a lavorare nello studio del padre, 
prematuramente scomparso nello stesso anno. Durante la ricostruzione, progetta circa quattordici 
interventi per INA-casa, partecipa all’impresa collettiva QT8 e disegna vari edifici e residenze. 
Nell’immediato dopoguerra, inizia ad occuparsi di design partecipando alle mostre organizzate da 
Fede Cheti e alla Triennale di Milano; quest’ultima gli conferisce la Medaglia d’oro nel 1951 e il 
Gran premio nel 1954. Nel 1956 è tra i fondatori dell’ADI ed entra nella giuria del Compasso d’Oro. 
La Torre al Parco in via Revere e il Palazzo per Uffici in corso Europa a Milano sono i progetti più noti 
degli anni Cinquanta. Nel 1959 partecipa al congresso CIAM presentando il progetto per Casa Aro-
sio. Dagli anni Sessanta si dedica al tema dell’abitare e in particolare al disegno industriale di oggetti 
di arredamento, divenendo uno dei maestri dell’Italian Design. Collabora con Artemide, Gavina, 
Cassina, De Padova, Flou, Kartell, Schiffini Mobili Cucine, Campeggi e, per molti anni, è anche 
direttore artistico e principale designer di Oluce, caratterizzando fortemente tutta la produzione 
dell’azienda. Tra le opere architettoniche più note degli anni Ottanta e Novanta si annoverano la 
sede del Dipartimento di Biologia a Milano, la casa Tanimoto a Tokyo, il Centro Cavagnari della 
Cassa di Risparmio a Parma, il deposito Famagosta per Metropolitana Milanese e il supermarket 
Esselunga di Pantigliate.
Riceve numerosi riconoscimenti, tra cui la Medaglia d’oro della Society of Industrial Artists and 
Designers nel 1986;, tre volte il Compasso d’Oro, nel 1967, 1979 e nel 1994 alla carriera; e il premio 
Abitare il tempo nel 2005. Dal 1967, è membro dell’Accademia di San Luca e, dal 1983, membro 
onorario del Royal College di Londra, dove insegna come Visiting Professor dalla fine degli anni 
Settanta. Tra le mostre personali si ricordano quelle al Salone del Mobile nel 1997 e quella al Palazzo 
Ducale di Genova nel 2003. Muore a Milano nel 2006. Le sue opere sono al MoMA di New York, 
al Victoria & Albert Museum di Londra, al Die Neue Sammlung Design Museum a Monaco di Ba-
viera, e al Palazzo del Quirinale a Roma. Il suo studio, trasformato in museo, accoglie la Fondazione 
Vico Magistretti, che conserva il suo archivio e diffonde la sua opera.

Atollo, ideata nel 1977, è diventata negli anni l’archetipo della lampada da tavolo, vincendo il Com-
passo d’Oro, nel 1979, e rivoluzionando completamente il modo di immaginare la classica abat-jour. 
Le forme geometriche che la compongono – il cilindro, il cono e la semisfera – hanno dato vita ad 
un prodotto decorativo, ma essenziale allo stesso tempo, slegato dal periodo storico e dalle mode del 
momento, che è riconosciuto in tutto il mondo come un’icona inconfondibile del design e dell’abi-
tare italiani. Negli anni Settanta, Magistretti dichiarava “Amo le forme geometriche. Amo fare cose 
essenziali che sembrino niente. Se dovessi decidere una forma stilisticamente elaborata, impazzirei. 
Se scelgo un cono, è un cono. Mi sono liberato di tutti i problemi di stile.”
Atollo oggi fa parte delle collezioni permanenti dei più importanti musei d’arte e design del mondo, 
come il MoMa di New York, il Philadelphia Museum of Art, il Kunstgewerbe Museum di Zurigo, il 
Die Neue Sammlung di Monaco, il Museum für Kunst und Gewerbe di Amburgo, il Kunstmuseum 
a Düsseldorf; è anche nella Collezione Permanente del Design Italiano, alla Triennale di Milano, e 
al Palazzo del Quirinale a Roma.
Atollo è anche un simbolo dell’azienda Oluce, che è la più antica azienda italiana di design attiva 
dal 1945 nel campo dell’illuminazione. La storia di Oluce è legata a doppio filo con quella personale 
di Vico Magistretti, che l’ha guidata imprimendo nella sua produzione una traccia inconfondibile e 
donandole una riconoscibilità nota nel mondo intero.

Lampada Atollo 
Oluce, 1977, 
metallo color
bronzo satinato
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A n g e l o  M a n g i a rott i 

Angelo Mangiarotti nasce a Milano nel 1921 e si laurea in Architettura al Politecnico della stessa 
città nel 1948. Nel 1953-54 svolge attività professionale negli Stati Uniti, dove incontra i maestri 
dell’architettura Frank Lloyd Wright, Walter Gropius, Mies van der Rohe e Konrad Wachsmann. 
Rientrato a Milano nel 1955, apre uno studio di progettazione con Bruno Morassuti fino al 1960. Nel 
1989 dà vita alla Mangiarotti&Associates Office con sede a Tokyo. Tra i suoi numerosi progetti, che 
spaziano dall’architettura all’ingegneria, dal design alla scultura, si ricordano importanti opere archi-
tettoniche, come le Stazioni milanesi Venezia, Repubblica, Certosa e Rogoredo; i sistemi prefabbri-
cati per edifici industriali U70, Briona e FM; la chiesa di vetro di Baranzate; gli edifici residenziali di 
Arosio, Monza e via Quadronno a Milano e il monumento Massacro a Sant’Anna, per ricordare le vit-
time di Sant’Anna di Stazzema. Tra i progetti nell’ambito del design, i tavoli Eccentrico, Eros, Incas, 
M, More, SK207 e le sedute Clizia, Club 44 e Tre 3 per Agapecasa, mentre tra le sculture, si ricordano 
i Saggi in alabastro. All’impegno professionale affianca costantemente quello accademico, svolto 
come professore a contratto in diverse università italiane ed estere: all’Institute of Design dell’Il-
linois Institute of Tecnology a Chicago, all’Istituto Superiore di Disegno Industriale di Venezia, 
all’University of Hawaii, all’Ecole Politecnique Fédérale di Losanna, all’University of Adelaide e 
al South Australian Institute of Technology di Adelaide, alla Facoltà di Architettura di Palermo, alla 
Facoltà di Architettura di Firenze, alla Facoltà di Architettura del Politecnico di Milano. Nel 1987 
pubblica In nome dell’architettura. Molte le mostre, tra cui quelle al Centre George Pompidou a Parigi 
nel 1983, al Museo di Oslo e Trondheim nel 1985 e l’antologica alla Triennale di Milano nel 2002. 
Molti anche i premi: nel 1994 il Compasso d’Oro alla carriera e il Marble Architectural Awards, nel 
1989 il Premio Nazionale In/Arch e il concorso Targa Alcan. Nel 1998, riceve la laurea honoris causa 
in ingegneria dalla Technischen Universität di Monaco e la Medaglia d’oro dall’Accademia della 
Torre di Carrara; nel 2002 la Laurea honoris causa in Disegno Industriale dal Politecnico di Milano. 
Muore a Milano nel 2012. Dal 2019 alcune sue opere sono esposte a Palazzo del Quirinale a Roma. 
La Fondazione Angelo Mangiarotti si occupa di valorizzare e preservare il patrimonio dell’architetto 
e di diffonderlo internazionalmente quale patrimonio della cultura italiana. 

La poetica di Angelo Mangiarotti si adopera tra creatività e tecnica, cercando un equilibrio tra questi 
due paradigmi che renda ogni oggetto unico, ma ripetibile. La sua attenzione è, infatti, focalizzata 
sulle possibilità produttive del periodo storico nel quale vive alla ricerca della progettualità.
Angelo Mangiarotti è infatti un appassionato di materia e di tutto ciò che ne può scaturire. 
Clizia, nello specifico, è una seduta caratterizzata da un piano a sbalzo sorretto da un sostegno cen-
trale, una scultura per accomodarsi, di evidenti valori plastici, sinuosa e filante, apparentemente in 
contrasto con la durezza e la staticità del materiale lapideo da cui è ottenuta. Un segno accuratamen-
te calibrato, che rimanda per complessità ad alcuni studi di Escher, fa coincidere il profilo superiore 
della seduta con quello inferiore, cosicché i corpi monolitici delle Clizia risultino da un medesimo 
blocco di marmo attraverso un unico taglio – eseguito con macchine a controllo numerico – che con-
temporaneamente definisce due sedute, ottimizzando il materiale, dopo averne ridotto al minimo 
gli scarti. Alla versione originale in marmo, è stata affiancata ora la versione in cemento. Clizia è 
prodotta da Agapecasa. (Fondazione Angelo Mangiarotti)

A fronte 
e alle pagg. 66-67 
Clizia, 
Agapecasa, 1990, 
seduta in cemento 
e base in ferro ossidato
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A n d re a   Pa r i s i o G i o  Po nt i

Giovanni Ponti nasce a Milano nel 1891. Si laurea in architettura nel 1921, dopo aver combattuto in 
prima linea durante la Grande Guerra. Nel 1923 è nominato direttore artistico della Richard-Ginori 
e, due anni più tardi, progetta la palazzina in via Randaccio a Milano come sua residenza. Con Emilio 
Lancia, nel 1927, apre uno studio professionale, la cui attività spazia dalla progettazione architettoni-
ca e museale alla grafica, dal design di oggetti, ceramiche e tessuti fino alle produzioni teatrali. La sua 
ricerca, fondata sul tema dell’abitare, è multidisciplinare e guidata da un approccio metodologico ri-
conducibile alla Bauhaus che, secondo lo slogan “dal cucchiaio alla città”, si estende dall’architettura 
alle arti applicate. Per diffondere quest’idea e promuovere il concetto di italianità, nel 1928 fonda con 
Gianni Mazzocchi la rivista Domus. Due anni dopo avvia la collaborazione con la Triennale di Milano. 
Nel 1932 inizia l’esperienza in FontanaArte, come direttore artistico e designer di tavoli, specchi e 
lampade. Da allora collabora con diverse aziende, divenendo protagonista nel mondo del disegno 
industriale italiano e, nel 1954, inventa il premio Compasso d’Oro. Conclusa la collaborazione con 
Lancia, nel 1933 si associa con Soncini – deceduto nel 1945 – e Fornaroli, ai quali si aggiunge, nel 
1952, anche Alberto Rosselli. Tra le architetture realizzate all’estero, si ricordano i ministeri di lslama-
bad, Villa Planchart e Villa Arreaza a Caracas, Villa Nemazee a Teheran, l’Istituto Italiano di Cultura 
di Stoccolma, le facciate dei grandi magazzini a Hong Kong e Eindhoven in Olanda, e il Denver Art 
Museum. Le più note architetture italiane sono: la Scuola di Matematica alla Città Universitaria di 
Roma, la Facoltà di Lettere e Rettorato dell’Università di Padova, le chiese milanesi di San Francesco 
e di San Carlo Borromeo, il Palazzo Montecatini e il Grattacielo Pirelli di Milano, e la concattedrale 
di Taranto. Affianca all’attività professionale quella accademica, insegnando al Politecnico di Milano, 
dal 1936 al 1961, e pubblicando nel 1957 Amate l’architettura. Muore a Milano nel 1979.

Gio Ponti progettò e costruì la torre Pirelli negli anni Cinquanta.
È in quegli anni che Ponti stesso avanza, per la prima volta, riferita al suo lavoro, una “teoria” sulla 
forma: la teoria della “forma finita”. Nel guardare criticamente al suo lavoro come “continuità di 
una espressione individuale”, Ponti lo riconduce a questa “forma”, secondo termini di suo conio: 
“invenzione strutturale, essenzialità, espressività, illusività”. In realtà anche la “teoria” in Ponti è 
un’invenzione, animata da passione ed entusiasmo e in quegli anni le sue opere si assomigliano, 
dalla carrozzeria d’automobile al grattacielo, alle posate, alla sedia Superleggera, in un’invenzione 
formale che evolve da se stessa.
Fu subito in quegli anni, in una Milano che si fa internazionale dando corpo a quella vocazione di 
apertura e di innovazione che sono il cuore della sua tradizione, che i cittadini coniarono il termine 
“Pirellone” che ancora oggi per tutti noi milanesi è il vero nome del grattacielo. Con l’invenzione di 
questo nome la città ha preso possesso della luccicante torre di Ponti, l’acrobatica architettura che 
segnalava al mondo l’ambizione a un tempo di Leopoldo Pirelli, di Gio Ponti e dei milanesi. Un nome 
affettuosamente concreto nell’accennare alle proporzioni, come si fa con un figlio cresciuto troppo, 
ma che è anche la nostra speranza e il nostro futuro. Gio Ponti all’inizio fu sconcertato da questo bat-
tesimo, che sembrava contraddire il canone della leggerezza su cui la sua creazione si reggeva, ma poi 
ne capì lo spirito, che faceva il paio con la “madonnina” sulla guglia più alta del Duomo.
È con questo stesso spirito che Ponti battezzerà Pirellone la lampada realizzata nel 1967 con Fon-
tanaArte. Ponti è un maestro attento a ogni dettaglio e questa scelta non è solo un simpatico vol-
teggio semantico, ma piuttosto il voler istituire quella parentela tra design e architettura che è la 
chiave del suo lavoro. La lampada obbedisce a quegli stessi termini “invenzione strutturale, essen-
zialità, espressività, illusività” che sono l’anima del grattacielo e ci regala, nella pontiana attenzione 
estrema al dettaglio, un oggetto che non solo elegantemente fa luce, ma testimonia, nella attuale 
attenzione e riscoperta del lavoro di Gio Ponti, quanto design e architettura siano frutto di una 
stessa radice. (Salvatore Licitra)

Andrea Parisio nasce a Lodi nel 1964. Dopo il diploma all’Accademia delle Belle Arti di Pavia, 
conseguito nel 1986, si iscrive all’Istituto Europeo del Design di Milano, dove si diploma nel 1989. 
Nei primi anni di carriera si occupa prevalentemente di ristrutturazioni in ambito residenziale, 
come progettista di interni e di arredamenti. L’evoluzione della tradizione italiana dell’abitare, 
attraverso l’adozione di un linguaggio contemporaneo, è il punto di partenza della sua ricerca pro-
gettuale intorno al design e all’architettura d’interni. Decisiva, per la sua carriera professionale, 
è la collaborazione con l’imprenditore Renato Crosti e con sua moglie Laura Ferraro, che risale 
al 1996. Seguendo l’idea di coniugare i valori artigianali e le forme del passato con l’innovazione 
tecnologica del prodotto industriale, la famiglia Crosti dedica allora le proprie strutture industriali 
alla produzione di una collezione di arredi e tessuti firmata da Parisio. Visto il successo riscosso 
dalla prima e dalle successive collezioni, nel 2000 nasce il marchio Meridiani. Da allora Parisio è 
direttore artistico dell’azienda, cura l’immagine coordinata degli showroom e disegna oltre duecento 
oggetti di design. Nel 2015 diventa anche il direttore artistico di Ceramica Cielo. Ottiene per il 
design di diversi prodotti numerosi riconoscimenti, tra cui il Wallpaper Design Award nel 2016, nel 
2017 e nel 2018; il German Design Award nel 2016, il Red Dot Best of the Best e il Red Dot Design 
Award nel 2017 e, infine, l’Archiproducts Design Award nel 2017 e nel 2018. Alcune sue opere sono 
esposte alla Triennale di Milano, in occasione di Meet Design nel 2013 e delle mostre organizzate 
da Living/Rcs nel 2014. I tavolini Bongo sono esposti a Palazzo del Quirinale nell’ambito dell’ini-
ziativa Quirinale Contemporaneo.

L’idea di Bongo nasce dal crescente dinamismo della vita, che caratterizza gli spazi della contem-
poraneità. Si configura attraverso linee curve e forme sinuose, ripetute o alterate nelle dimensioni 
secondo una composizione variabile di elementi diversi facilmente amovibili, e dà vita a un tavoli-
no da salotto flessibile e molteplice. Questi elementi rivelano la ricerca di una bellezza archetipica 
nella purezza dei volumi, che appaiono scultorei: i Bongo si presentano come corpi unici di forma 
sferica, ove i supporti e il piano d’appoggio risultano fusi in un insieme organico primordiale. Ciò 
che lega questi solidi l’uno all’altro, e fa sì che si attraggano reciprocamente proprio per creare un 
insieme, è una sorta di forza centripeta, che supera la staticità e il rigore geometrico delle linee 
e degli angoli retti. Parisio sceglie raggi diversi per le sue sfere e le seziona orizzontalmente se-
condo logiche simili per creare i piani circolari di appoggio: così disegna quattro tavolini bassi che 
appaiono come semisfere o calotte sferiche maggiori, appoggiate sul vertice, secato per garantire 
una rara posizione di equilibrio. La diversità resta la caratteristica estetica dominante dei Bongo. 
Insita nell’ispirazione etnica (il bongo, più conosciuto al plurale, è un particolare tipo di tamburo 
di origine africana associato soprattutto alla musica cubana), la diversità è assicurata dalla logica 
della composizione variabile e rafforzata dalla possibilità di scegliere un’ampia varietà di colori e di 
finiture per i gusci e per i piani. Le calotte possono essere lucide o opache, mentre per i soli piani 
di appoggio sono disponibili anche finiture preziose, metalliche o marmoree. In questo modo, ogni 
composizione si presta a svariate interpretazioni e offre infinite possibilità di personalizzazione. 
Nel Salone degli Arazzi di Palazzo Borromeo sono disposti cinque esemplari di Bongo, più pre-
cisamente una composizione di quattro più uno, con piani in ottone bronzato e gusci color grigio 
peperino, che fanno eco alle ordinanze architettoniche e agli arredi antichi che li circondano.

Alle pagg. 74-75 
Pirellone 
FontanaArte, 1967, 
montatura in metallo 
nichelato e diffusore 
in vetro curvato 
stampato

Alle pagg. 70-71 
Bongo 
Meridiani, 2013, 
poliuretano rigido 
strutturale laccato 
con piano in 
ottone bronzato
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Etto re  S otts as s

Figlio dell’architetto Ettore senior, Ettore Sottsass junior nasce a Innsbruck nel 1917 e si laurea in 
architettura a Torino nel 1940. Arruolatosi durante la seconda guerra mondiale, viene internato in 
un campo di lavoro in Montenegro. Libero, torna in Italia e, nel 1947, apre a Milano uno studio di 
progettazione. Partecipa subito alle mostre di arte astratta; nel 1948 aderisce al Movimento Arte 
Concreta, poi conosce a Parigi Brancusi, Calder, Magnelli e Wright. Esordisce alla Triennale nel 
1947; allora manifesta l’interesse per il mondo degli oggetti e dell’artigianato. Dal 1949, con il 
padre, progetta dieci complessi residenziali del piano di intervento statale INA-Casa. Il soggiorno 
a New York del 1956 è determinante per la sua formazione e lo avvicina al disegno industriale. 
Nel 1957 diventa direttore artistico di Poltronova e nel 1958 inizia una lunga collaborazione con 
la Olivetti. Dopo un lungo viaggio in Oriente, nel 1962 si reca in California, dove entra in con-
tatto con la cultura new dada e pop. Nel 1966 inizia la sperimentazione del laminato plastico e, 
l’anno dopo, fonda il laboratorio serigrafico della Abet Laminati. È tra i fondatori del laboratorio 
Global Tools nel 1973, entra nel gruppo Alchimia nel 1979, nel 1981 è tra i fondatori del gruppo 
Memphis. Nel 1980, con Cibic, Marabelli, Thun e Zanin, apre la Sottsass Associati, che si occupa 
di disegno industriale e architettura d’interni, grafica e immagine coordinata. La sua visione del 
design, come strumento di critica sociale, è illustrata negli scritti pubblicati nel 2001 e nel 2002 
nelle raccolte Esercizi di viaggio, Scritti 1946-2001 e Metafore. La sua attività espositiva è costante 
e intensa: partecipa alla Triennale nel 1954, 1957, 1960 e 1973; espone al National Museum di 
Stoccolma e al Palazzo dell’arte di Milano nel 1969; al MoMA di New York nel 1972; alla Biennale 
di Venezia e allo Smithsonian Design Museum a New York nel 1976. Tra le personali, si ricordano 
le mostre al Centre Pompidou di Parigi nel 1994 e nel 2003, al Suntory Museum di Osaka nel 
2000, al Museo d’arte decorativa di Colonia nel 2004, al MART di Trento e Rovereto nel 2005 e al 
Triennale Design Museum nel 2017. Riceve tre Compasso d’oro, l’iF e il Red dot design Award, le 
lauree honoris causa della Rhode Island School of design USA e del Royal College of Art di Londra; 
le onorificenze della Glasgow School of Art, del London Institute of Art e del Politecnico di Mila-
no. È Officier de l’Ordre des arts et des lettres della Repubblica Francese e Grande Ufficiale per 
l’Ordine al Merito della Repubblica Italiana. Muore a Milano nel 2007. Nel 2010 Adelphi pubblica 
la sua autobiografia postuma, intitolata Scritto di notte. Il suo archivio è custodito al CSAC di Parma, 
mentre il Pompidou conserva a Parigi la sua biblioteca, un fondo archivistico e una collezione di 
opere. Altre prestigiose istituzioni, come il MoMA e il Metropolitan di New York, il Philadelphia 
Museum of Art, il Musée des Arts Décoratifs e il Centre George Pompidou di Parigi, il V&A di 
Londra, lo Stedelijk Museum di Amsterdam, l’Israel Museum di Gerusalemme e il Palazzo del 
Quirinale a Roma, conservano le sue opere. 

Callimaco è uno dei cult-objects prodotti da Artemide. Si tratta di una piantana, più precisamente 
di un luminator, con emissione di luce indiretta. La sorgente luminosa, inizialmente una lampada 
alogena da 500 watt, oggi sostituita da tecnologia LED, è molto intensa e può essere regolata con 
il variatore di luminosità integrato. La forma è scultorea: uno stelo tubolare sottile in alluminio 
di un prezioso giallo oro – che fa pensare all’elaboratissima lampada forgiata dallo scultore greco 
Callimaco per la cella dell’Eretteo – collega due tronchi di cono, rispettivamente con funzione di 
base e di diffusore. La base conica è verdastra e più grande, mentre il cono sommitale che diffon-
de la luce è più piccolo e rosso acceso. Al tubo centrale è fissata una maniglia cromata, utile per 
spostare la lampada. Il design incuriosisce e, non svelando chiaramente la funzione dell’oggetto, 
la lascia immaginare. Ci si domanda cosa sia, o a cosa serva: forse un apparecchio sonoro, composto 
dall’unione di due megafoni, o forse un’enigmatica clessidra. Il design fiabesco di Sottsass antici-
pa il concetto di interfaccia e, rendendo speciale l’azione comune, libera l’uso dell’oggetto dalle 
categorie convenzionali ricordando a tutti come si gioca.

Callimaco
Artemide, 1981, 
base e diffusore in 
acciaio verniciato, stelo 
in alluminio verniciato, 
maniglia in metallo 
cromato lucido 
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