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Fiorella Bulegato, Emilio Patuzzo

Università Iuav di Venezia | Dcp- bulegato@iuav.it, epatuzzo@iuav.it
 

Starting with an analogy by Zygmunt Bauman between historiography and theater, the ar-
ticle attempts to extend Foucaultian gnoseological and political re!ection also to the "eld 
of design. By exposing the concept of “discourse of truth” and its implications, we will try 
to demonstrate the “problem-building function” of peripheries, souths, shadow areas: en-
tities which are to be considered as conditions, rather than geographical locations, direct-
ly implied by the existence itself of a centre — in other words, by the existence of a discourse. 
Our contribution is therefore a re!ection that attempts to deny design the universality it has o#en 
boasted. Having examined the ways in which an a priori idea of design subjugate its peripheries, 
and by tracing design back to the changing and accidental dimension of history, the purpose of this 
article is to clear the peripheries of discourse $om the subaltern image that o#en accompanies them. 
By accepting as the only a priori the possibility that every discourse can be questioned, we would also 
accept the responsibility to modify it: this awareness not only $ees us $om the weight of an overbea-
ring image, but suggests that only in this paradigm can the south reconsider its own image, turning 
into the centre of itself.
Partendo da un’analogia di Zygmunt Bauman tra storiogra"a e teatro, l’articolo si propone di esten-
dere la ri!essione gnoseologica e politica foucaultiana al campo della progettazione. Per mezzo dell’e-
sposizione del concetto di “discorso di verità” e delle sue implicazioni si proverà a dimostrare la “funzio-
ne problematizzante” delle periferie, dei sud, delle zone d’ombra, in quanto condizioni, prima ancora 
di ubicazioni geogra"che, previste dalla stessa esistenza di un centro — o, appunto, di un discorso.  
Il contributo è dunque una ri!essione che tenta di negare al design l’universalità di cui talvolta si 
è $egiato. Esaminate le modalità attraverso cui una aprioristica idea di progettazione assoggetta le 
sue periferie e riconducendo il design alla dimensione mutevole e accidentale della storia, lo scopo 
è quello di a&rancare le periferie del discorso dall’immagine subalterna che spesso le accompagna. 
Accettando come unico “a priori” la possibilità che ogni discorso possa essere messo in discussione, 
accetteremmo altresì la responsabilità di modi"carlo: questa presa di coscienza non solo ci libera dal 
peso di un’immagine prepotente, ma suggerisce che solo in questo paradigma il sud può riconsiderare 
la sua stessa immagine, divenendo centro di sé stesso. 

Keywords: historiography, design, periphery, south, Foucault
Parole chiave: storiogra"a, progettazione, periferia, sud, Foucault

Le periferie del discorso
Problematizzare il centro
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 ■ Il denominatore comune1 della progettazione

Sono stati molti – e non senza legittimità – i tentativi di trovare nella 
storia del design un "l rouge capace di organizzare coerentemente l’esperienza 
della pratica nel tempo. Elementi esogeni ed endogeni alla disciplina rendono 
oggi l’identi"cazione dell’ambito d’azione del design ancora più problema-
tica: estensione della pratica progettuale, critica della funzione strumentale 
dell’oggetto, nascita del prosumer, sono alcuni degli elementi che sembrano 
confermare l’idea che il design sia un fenomeno troppo vasto ed eterogeneo 
per poter essere de"nito.

Sovrapporre ingenuamente la sua funzione alla progettazione di oggetti 
non terrebbe conto tanto delle mutazioni della pratica corrente, quanto della 
nostra propensione – tipicamente odierna – a riconoscere all’oggetto stesso 
una complessità di pertinenze che ne destabilizzano la solidità semantica: per 
fare degli esempi, l’oggetto è protesi che pone in rapporto uomo e ambiente2, 
segno iscritto all’interno di un generale sistema di segni3, individuo tecnico4, istan-
za culturale e psicologica5, “elemento scenico” nonché attore di una rappre-
sentazione6, merce7, iperoggetto8. Come e#etto di tale radicale allargamento 
della nozione di oggetto, sarebbe oggi forse più corretto identi"care l’attività 
progettuale con una “prassiologia”, ovvero una pratica – più o meno teorizza-
ta – volta a rintracciare soluzioni, con"gurazioni e azioni innovative in con-
testi di volta in volta diversi.

Vecchie e nuove domande si propongono perciò di essere analizzate: da 
quale prospettiva il design deve interessarsi all’oggetto? In quale accezione 
l’oggetto deve essere considerato dal design? In altre parole: qual è l’oggetto 
che il design concorre a progettare? 

La di$coltà nel rispondere a queste domande tuttavia non costituisce 
esclusivamente una complessità che la storiogra"a del design deve ridurre per 
delimitare un orizzonte pratico e teorico. Piuttosto, essa rappresenta quel 
presupposto che lo studioso dovrebbe preventivamente accettare ogniqual-
volta si accinga a investigare la storia di una disciplina. Seguendo infatti la 
lezione dell’epistemologia francese del Novecento, potremmo considerare la 
storia (del design, in questo caso) come un “movimento discontinuo”. 

Come è noto, Georges Canguilhem – e, prima di lui, Gaston Bachelard 
– interpretava il procedere storico come una sequenza di

“rotture epistemologiche” che tagliano l’ordine del sapere e comportano, di volta in 
volta, nuove sistemazioni dei paradigmi conoscitivi. Le scienze moderne, scrive Ba-
chelard, si sviluppano per “esplosioni” successive, per “istanti innovatori” che solo il 
privilegio accordato al senso comune o gli inganni che derivano dal linguaggio possono 
occultare sotto l’antico pregiudizio del “continuismo”9.

Allievo di Canguilhem, Michel Foucault sviluppò tale ri%essione parlan-
do di una “sovranità del signi"cante”10 in grado simultaneamente di obliare 
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le rotture epistemologiche occorse nel tempo e di proiettare, negli occhi del-
lo storico, l’illusoria possibilità di a#errare un denominatore comune capace 
di riconciliare coerentemente l’esperienza di una disciplina nel suo sviluppo. 
Rileggendo Foucault,  Paul Veyne ha recentemente a#ermato che «nel lavoro 
storico, occorre esercitare “uno scetticismo sistematico nei confronti di tutti 
gli universali antropologici” e ammettere l’esistenza di un invariante solo in 
ultima istanza, dopo aver tentato di tutto per risolverlo»11.

A partire da questi assunti, risulta chiaro che l’impossibilità di riassume-
re l’esperienza del design attraverso un “denominatore comune” non deriva 
da una imprecisione teorica bensì dalla costitutiva discontinuità del movimento 
storico. Ogni momento, di ogni luogo, che lo storico tenta di ricostruire si 
caratterizza e si spiega entro un sistema, un “discorso di verità”12 la cui natura 
è del tutto an"bologica: da un lato il discorso spiega la natura di un avve-
nimento occorso in un certo contesto, dall’altro ne risulta da quest’ultimo 
a#ermato. Ciò vale anche per la ri%essione sul presente: come un’epoca si spiega 
attraverso il suo sistema di verità, analogamente anche il presente si trova co-
stretto entro i limiti di un proprio discorso. In"ne, a sottolineare come le va-
riazioni epistemologiche agiscano e dipendano dalla storia tanto diacronica-
mente quanto geogra"camente, Stefano Catucci scrive che «i modelli dell’a 
priori storico vengono in Foucault pluralizzati, dato che devono conformarsi 
al carattere locale, cioè non universale, storicamente e geogra"camente deter-
minato di ogni episteme»13.

Ribadire dunque l’esistenza e il meccanismo di quanto Foucault chiamò 
“sovranità del signi"cante” risulta utile per comprendere la contingenza e 
la parzialità dei signi"cati che oggi attribuiamo a termini quali “design” e 
“progettazione”. Soprattutto, ci rende consapevoli della nostra condizione di 
“allievi di epoche passate”, che se da un lato non possono sfuggire alla loro 
storicità – alla prospettiva “discorsiva” in cui siamo inevitabilmente immersi 
–, dall’altro sono ugualmente richiamati all’atto positivo di plasmare la real-
tà. In questa ottica il mestiere dello storico si rinnova: non più uno speleolo-
go motivato dalla volontà di svelare una verità recondita ma un costruttore 
che, dalla sua particolare posizione storicamente e geogra"camente de"nita, 
produce nuove interpretazioni di senso. Insomma, la storia non si “scopre”, 
tutt’al più si “producono” – dunque progettano – interpretazioni di essa che 
si traducono, di volta in volta, in occorrenze storiogra"che del tutto diverse. 
I testi della storiogra"a diventano allora oggetti che domandano di essere ri-
con"gurati: sostanza plastica, progettabile e riprogettabile14. Così, come la 
storiogra"a foucaultiana ammette quale unico a priori quello della discon-
tinuità discorsiva, analogamente, si potrebbe suggerire come de"niens del-
la progettazione proprio quella volontà dell’uomo di aggiornare i discorsi 
all’interno dei quali si trova, nel ri"uto convinto di qualsiasi universale, ma 
altresì motivato a rinnovare la sua realtà.
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 ■ Responsabilità collettiva. Il caso Gropius-Itten

Provando a tracciare le conseguenze che comporta l’assunzione di un “deno-
minatore comune” della progettazione è utile introdurre l’analogia che Zygmunt 
Bauman propone tra storiogra"a e illuminotecnica:

Le storie sono come fari e come proiettori; illuminano parti del palcoscenico lasciandone 
altre al buio. Se dovessero rischiarare uniformemente tutto il palcoscenico, non sarebbero 
davvero utili. Il loro compito, in "n dei conti, è di «curare» il palcoscenico, preparandolo 
al consumo visivo e intellettuale da parte degli spettatori; a partire dal caos anarchico di 
macchie e di chiazze che non si riescono né a distinguere, né a capire, creare un quadro che 
si possa assorbire, comprendere e trattenere. [...] È compito delle storie selezionare; rientra 
nella loro natura includere mediante l’esclusione e illuminare gettando ombre. [...] Senza 
selezione non vi sarebbe storia.15

La relazione che Bauman instaura tra storia e teatro si o#re come eccellente 
modello teorico innanzitutto perché esplicita come ogni tentativo storiogra"co 
si fondi su ciò che potremmo de"nire il rapporto luce-ombra, centro-periferia. 
In più, de"nisce la responsabilità a cui è chiamato lo storico-macchinista, in 
quanto "gura capace di orientare i fari e dunque di ride"nire i rapporti tra luce 
“centro” e ombra “periferia”. Il con"ne tra questi termini è così sgravato da quel-
lo statuto trascendentale che porrebbe la necessità d’illuminare esclusivamente 
“ciò che deve essere visto” e di trascurare “le zone marginali”: la possibilità di 
curare il palcoscenico presuppone che nessuna sua gerarchizzazione può esistere 
a priori. Avviene invece che lo spazio scenico si organizza, si struttura, assume 
un senso nell’atto preciso di illuminare il palcoscenico, dunque nel tentativo di 
storicizzarlo. Come scrive Salvatore Zingale:

Il ‘fatto esistente’ iniziale [ciò che c’è sul palcoscenico] è riconducibile alla nozione peir-
ceana di Oggetto dinamico – che è chiamato dinamico proprio perché appartiene a un’e-
sistenza esterna alla mente –, il quale assume le sembianze di un problema solo quando 
viene interpretato come tale, ossia una volta che viene rappresentato in quanto Oggetto 
immediato [illuminato] all’interno di una relazione segnica 16.

I limiti delle zone di luce (dei centri), sebbene non cessino di esistere, sono 
dunque riconducibili all’azione dell’uomo, di cui ne è padrone e responsabile. 
Ma tale procedimento non è agevole e innocente come potrebbe apparire. A ben 
vedere, infatti, le zone di luce sono gli elementi fondativi della nostra condizione 
esistenziale. Come spiega Clive Dilnot, rileggendo Gianni Vattimo, l’“essere” è 
inscindibile dall’“evento”, il quale – nel momento in cui viene storicizzato il-
luminato – agisce su di noi spettatori a nostra volta individui assoggettati dal 
medesimo processo di storicizzazione17. Detto altrimenti, quello che vediamo 
sul palcoscenico si autolegittima fungendo da narrazione, da interpretante utile 
a rileggerci. Diremmo con Foucault: la luce si impone come “discorso di veri-
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tà”, ria#ermandosi entro un rapporto di reciprocità con il potere. Dispositivi 
come le società di controllo, le istituzioni, l’impianto legislativo, l’educazio-
ne, gli abiti sociali si radicano sui presupposti resi visibili dalla luce, con l’ef-
fetto, da un lato, di ribadirli, e dall’altro, di precluderci la possibilità di vedere 
quanto celato nell’ombra. 

Un esempio utile a chiarire quanto abbiamo sostenuto "nora è il lavo-
ro curatoriale svolto per la celebre mostra Bauhaus: 1919-1928, inaugurata al 
MoMA di New York il 7 dicembre 1938 e organizzata da Herbert Bayer, Walter 
e Ise Gropius, che ha segnato l’interpretazione di uno degli episodi seminali per 
la storiogra"a del design. Esempio che, sebbene apparentemente distante dalla 
nozione di periferia su cui questo contributo vuole ragionare, apparirà mano a 
mano più pertinente nello svolgersi dell’argomentazione: lo stesso rapporto che 
intercorre tra luce e ombra nell’analogia baumaniana, infatti, è il medesimo che 
si riscopre qui, tra le di#erenti posizioni in cui le "gure del Bauhaus vengono 
relegate dalla storiogra"a. Il sud, la sua posizione periferica rispetto a una zona 
di luce è, prima ancora che una ubicazione geogra"ca, una condizione. 

Fin dalla scelta di circoscrivere il materiale dell’esposizione a un arco tem-
porale inferiore alla durata reale della vicenda del Bauhaus si intravede infatti un 
evidente interesse a presentare una visione unitaria e coerente di quella storia. 
Una scelta spiegata lucidamente dall’allora direttore del MoMA Alfred H. Barr, 
il quale – pur riconoscendo che tra il 1928 e il 1933 fosse stato fatto un «lavoro 
estremamente valido» – dichiarò che «il carattere fondamentale del Bauhaus 
era stato già determinato sotto la direzione di Gropius»18. Il che signi"cò, 
di fatto, sminuire e relativizzare il contributo dato dai direttori successivi, 
in favore di una canonizzazione dell’immagine del Bauhaus che venne così a 
coincidere idealmente con l’“era Gropius” e con il cosiddetto “Stile Bauhaus” 
che di essa era diretta emanazione.

Nella stessa direzione va il trattamento riservato all’interno dell’esposizio-
ne alla "gura di Johannes Itten. Come si legge nella ri%essione di Alexandra Mi-
dal in Design by Accident19, Gropius si adoperò a$nché i primi in%ussi esoterici, 
sintetizzabili nella "gura di Itten, fossero esclusi dal percorso. In questo caso, la 
presentazione parziale del Bauhaus non si limitò semplicemente a ra#orzare una 
determinata narrazione della scuola, bensì operò una vera e propria epurazione 
dei suoi elementi costitutivi con un "ne programmatico: l’a#ermazione di quel-
la che Bayer e Gropius de"nivano una “moderna "loso"a del design”, ovvero la 
loro personale concezione dell’attività progettuale.

Per comprendere precisamente la portata del gesto, bisogna ricordare che 
la celebre discrepanza tra Gropius e Itten fu una delle prime querelles interne 
che la neonata scuola dovette a#rontare. È ingenuo a#ermare, come è stato fat-
to, che la questione può essere ridotta all’inso#erenza di Gropius nei confronti 
dell’anticonformismo, del dispotismo e delle inclinazioni mistiche di Itten. Ciò 
che le interpretazioni troppo riduzionistiche tralasciano è che quando Gropius 
chiamò Itten al Bauhaus conosceva perfettamente i suoi interessi in merito 
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alle teorie orientali, al teoso"smo e all’antroposo"a. E, benché molto lontano 
dall’eccentricità di Itten, perlopiù condivideva la "ducia nell’atteggiamento spi-
ritualista e nella sua capacità di liberare quelle facoltà espressive dell’individuo 
che potessero aiutare a uscire dal disordine morale, esistenziale e materiale che 
aveva prodotto il con%itto bellico appena concluso. Ciò che cambiò nel febbraio 
1922 – data del pamphlet polemico prodotto da Gropius contro Itten – furono 
le convinzioni dell’architetto tedesco: innanzitutto, una presa di coscienza del 
fallimento di uno spiritualismo troppo irrazionale; poi, la consapevolezza del 
rinnovamento della politica economica degli alleati nei confronti della Germa-
nia, che avrebbe permesso all’industria tedesca di riprendere il programma pro-
duttivistico. Non perdere quell’occasione di rilancio della democrazia tedesca 
anche da un punto di vista materiale, signi"cò per Gropius mettere da parte ogni 
tendenza spiccatamente espressionista e spiritualista, in favore di un approccio 
volto al razionalismo e al rigore. A uscire scon"tto da quella scelta, ricacciato 
nell’ombra del palcoscenico, fu Itten, ossia il suo intendimento della pratica20.

Come ha messo in evidenza Nicholas Fox Weber, ben più che questioni di-
dattiche, ideologiche o personali, nella querelle Gropius-Itten c’è allora in gioco 
l’identità stessa del Bauhaus: 

L’alternativa si sarebbe posta con forza per quasi tutti i membri del Bauhaus, non solo durante 
la sua esistenza ma anche in seguito. Il rapporto con la massa, la de"nizione della propria iden-
tità rispetto al resto della società e il chiedersi se l’arte dovesse essere consapevolmente indi-
vidualista o avere implicazioni universali […] erano argomenti su cui tutti si interrogavano21.

Dunque il rinnovamento a cui Gropius sottopose il Bauhaus, e che mise in 
condizione Itten di rassegnare le dimissioni, fu una scelta di campo fortemente con-
sapevole, identitaria e programmatica: il Bauhaus si apriva alla produzione indu-
striale e alla serialità, attraverso un rigoroso programma tecnico e razionalista.

La sintetica ricostruzione del caso Gropius-Itten può, a nostro parere, essere 
utile a comprendere perché le scelte curatoriali intraprese nella mostra al MoMA 
siano pertinenti alle conclusioni a cui questo articolo aspira. Le suddette scelte 
– il modo in cui orientarono i fasci luminosi –, infatti, risultano essere un mezzo 
non tanto per presentare il successo della linea gropiusiana quanto piuttosto un 
tentativo di rinnovare quella scelta di campo programmatica attraverso la “messa 
in ombra” – la vera e propria cancellazione – di uno sviluppo possibile, ma mai 
attualizzato (quello di matrice itteniana). E, benché tale operazione curatoriale 
non possa essere descritta come una attività storiogra"ca tout court, essa fu già in 
nuce un oggetto di pertinenza della storiogra"a, da cui emerge il carattere ideo-
logico e politico di ogni creazione e uso della storia. Oggetto che agì program-
maticamente tanto sulla forma della progettazione, quanto – di conseguenza – 
sul modo di redigerne la storia. Infatti, da un lato l’immagine di quella comunità 
dedita all’elaborazione di una nuova "loso"a del design – di un modo corretto 
di insegnare la disciplina e di ideare oggetti d’uso – esercitò una forte in%uen-
za su alcuni esponenti della cultura progettuale americana in cerca di costrutti 
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pratico-teorici in grado di minare l’egemonia dello styling. Dall’altro, creò una 
cornice interpretativa che ha condizionato molti tentativi di ricostruire la storia 
del disegno industriale e che ha "nito per digerire, assimilare, porre in ombra 
molti elementi ad essa esogeni. Una cornice entro cui il Bauhaus appare – e non 
potrebbe essere altrimenti – come un mito moderno, un monolite, un ogget-
to di culto, un “fare progettuale” i cui contorni sono stati de"niti una volta 
per tutte da Gropius.

Dalla mostra del MoMA si dipana dunque il sottile rapporto che – ritor-
nando all’analogia di Bauman – si instaura tra scena, luci, ombre e storici-mac-
chinisti. Allo stesso tempo, da essa emerge la costitutiva ambiguità del ruolo 
del pubblico e del macchinista. Infatti, a un’analisi attenta, i contorni di queste 
"gure appaiono sfumati perché se, da un lato, è il pubblico che pretende di assi-
stere a uno spettacolo simile a sé stesso – in quanto incapace di prevederne altri 
–, dall’altro, il macchinista non può illuminare il palcoscenico senza guardarlo, 
senza essere a sua volta parte del pubblico. La possibilità – meglio, il potere – 
di spostare il ri%ettore non è dunque appannaggio di un singolo macchinista, 
bensì di una pluralità di spettatori – in questo caso: curatori, progettisti, critici, 
direttori di musei e lo stesso pubblico per cui la mostra fu prevista – che parteci-
pano a uno stesso “principio di verità”. Il palcoscenico si illumina, si progetta in 
maniera intenzionale a partire dalla volontà di una collettività che condivide gli 
stessi presupposti. E tale intenzionalità – tale volontà di illuminare e di mettere 
in ombra, creando fondazioni per una nuova storiogra"a – incorpora ed esclude 
dei potenziali sviluppi della pratica, i quali, in potenza, incideranno a loro volta 
su quei futuri possibili entro cui quella pratica sarà contestualizzata. 

Per dirla con Dilnot: «il termine Storia non signi"ca solo quanto è passato 
ma anche quanto ancora deve accadere. Per storia si intende futuro»22. Dunque, 
nella discontinuità della storia ritroviamo la continuità del tempo, in cui non è il 
passato – il palcoscenico – bensì quel passato – la zona che scegliamo di illumi-
nare – a determinare e legittimare la particolare visione del presente che, perciò, 
non riesce a guardare ad altro se non a quel passato. Non solo. L’inerzia di quella 
speci"ca storiogra"a che ci interpreta non si esaurisce nel presente ma giunge a 
scindere i futuri realizzabili da quelli irrealizzabili. La scelta e la responsabilità di 
illuminare le zone d’ombra di un passato che ci avvertono silenziosamente della 
loro presenza, facendoci pre"gurare nuove storiogra"e – e con esse nuovi futuri 
possibili –, pertiene dunque allo storico come allo spettatore. 

 ■ Il ruolo dell’ombra

Un ultimo tratto dell’analogia di Bauman che merita di essere esaminato 
concerne il limite gnoseologico di illuminare e di comprendere il palcoscenico 
nella sua totalità. Va da sé che, nel conseguente limite di poterlo rischiarare solo 
parzialmente, di gerarchizzarlo e dargli un senso, la creazione di zone di ombre 
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e di luce sarà inevitabile e con essa la condizione di subalternità in cui le prime 
si troveranno a esistere rispetto alle seconde. Nel celebre dibattito con Noam 
Chomsky, Foucault dichiarò che l’azione politica dovrebbe consistere nello sve-
lare la violenza occultata in tale rapporto, occultata cioè nel rapporto di subor-
dinazione in cui le zone d’ombra – le periferie, i sud – si trovano nei confronti 
della luce – i centri, i “discorsi di verità”. E se il rapporto tra la luce e l’ombra è 
intrinseco nel modo in cui l’uomo introietta il palcoscenico, allora tale atteg-
giamento non potrà che essere inesausto, oltre che prezioso. A$nché dunque 
quell’azione politica possa esercitarsi, l’esistenza delle ombre è necessaria.

L’analogia del palcoscenico, che accoglie in sé il rapporto luce-ombra, cen-
tro-periferia, e che ha accompagnato l’argomentazione che abbiamo qui tentato 
di formulare, acquista, a nostro parere, una pregnanza feconda se confrontata 
alla ri%essione che Mario Perniola sviluppa ne L’arte e la sua ombra. Cercando di 
tradurre tale ri%essione nei termini del nostro ragionamento, si deve concludere 
che ogni “discorso di verità” lascia dietro di sé un’ombra, «una sagoma meno 
luminosa in cui si ritrae quanto di inquietante e di enigmatico [gli] appartiene»23 . 
Ciò accade oggi più che mai, considerata la pervasività, la grandezza e la demo-
cratizzazione delle tecnologie dell’informazione e della comunicazione, che, da 
un lato, permettono a un gruppo sempre più cospicuo di persone di scambiarsi 
e accrescere il proprio capitale semantico, dall’altro, alimentano strutturalmente 
progetti di banalizzazione e omologazione. Eppure, «quanto più violenta è la 
luce […], tanto più nitida è l’ombra»24 che essa proietta.

 L’ombra sembra a prima vista connessa a una specie di esoterismo, con una qualche neces-
sità di occultamento e di manifestazione cauta e graduale; tuttavia, questo relativo esoteri-
smo non deriva da una strategia e nemmeno da una propedeutica, ma dalla natura stessa di 
cose cui è essenziale una certa protezione e tutela e che richiedono prudenza e discrezione 
da parte di chi vuole goderne25.

Se vuole sfuggire alla ribelle e carismatica identi"cazione tout court con l’esote-
rismo, l’ombra non deve però essere considerata come un’alternativa in sostituzio-
ne alla luce, a un “discorso di verità”. Senza luce, l’ombra svanirebbe. Tantomeno, 
l’ombra «può essere considerata come alcunché di parassitario e servile, ma semmai 
come una riserva a cui ciò che sta in piena luce costantemente attinge»26. Eppure 
tuttavia «appartiene alla natura dell’ombra la caratteristica di scomparire non ap-
pena sia esposta in piena luce: qui sta la sua di#erenza rispetto alla canonizzazione 
istituzionale e alla trasmissione mediatica»27.

Come dimostra il caso della mostra sul Bauhaus, l’ingenuità di ogni “di-
scorso di verità”, di ogni costruzione ideologica, di ogni luce, di ogni centro, 
si rivela nella negazione dell’esistenza di un’opposizione e nel tentativo di 
conciliare e armonizzare le relazioni tra le diverse entità in gioco. Quando 
tali strategie sono impossibili da attuare, «la dialettica di positivo e negativo 
costituisce il modo attraverso cui il canone si rinnova e il vitalismo attinge 
un nuovo slancio»28. Se l’eterodosso, l’esogeno, lo strano non può in alcun 
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modo essere mandato al rogo, isolato, respinto, esso viene assimilato, diventan-
do ortodosso, endogeno, normale.

 Ma l’ombra non cade in questi tranelli strapaesani. Essa resta estranea e di#erente: non 
è l’elemento di un’armonia più complessiva, né il momento di un processo dialettico che 
prospera sulle contraddizioni. In fondo l’ingenuità consiste nella pretesa di vincere un av-
versario o conciliandosi con lui o prendendo il suo posto. Tuttavia, l’ombra non si pone 
come avversaria, ma semmai come la detentrice di un sapere e di un sentire cui essa sola può 
giungere e che scompare quando la piena luce vuole appropriarsene29.

 Poiché l’ombra non condivide l’idealizzazione del con%itto e della vittoria, 
implicita nella dialettica, essa «ritiene inevitabile l’instaurazione di formazioni 
di compromesso senza vincitori né vinti. […] Per l’ombra vincere è impossibile e 
pensare di vincere è ingenuo»30. 

È verso queste “formazioni di compromesso” che oggi la storiogra"a del 
design, e la pratica stessa, dovrebbero orientare la loro attenzione. Forse, la solu-
zione alle domande che abbiamo espresso in apertura – che riguardano una de-
"nizione dell’attività progettuale quanto una sua interpretazione storica – non 
può essere ricercata “in alto”, attraverso la de"nizione di valori universalmente 
validi per mezzo dei quali elaborare e rileggere la progettazione, né tantomeno “in 
basso”, con l’assunzione di una oscura e rizomatica prospettiva etnica o popolare, 
bensì “accanto”, nell’ombra che qualsiasi “discorso di verità” naturalmente proietta.

 ■ La periferia come funzione

Dall’esperienza fragile e preziosa dell’ombra possiamo allora far emergere le nuove 
"gure dello storico-progettista e del progettista-storico, il cui ruolo – per utilizzare 
le parole di Alain Badiou – potrebbe essere quello di identi"care le contraddizioni, 
le situazioni paradossali, le incommensurabilità; di a#errarle come segni che pun-
tano al bisogno di formulare nuovi problemi (dunque, nuove possibilità)31; in"ne, 
di intervenire sulle sintesi disgiunte rinunciando a certe parametrizzazioni e facen-
done emergere delle altre32. Ciò, a patto di riconoscere sia l’esistenza delle periferie, 
dei sud, delle zona d’ombra, sia la loro dignità epistemica ovvero, da un lato, la loro 
capacità di far emergere – nel confronto con il centro – la possibilità di proble-
matizzare la realtà; dall’altro ammettere che lo stesso rapporto che con"na il Sud 
ai margini del palco illuminato, è relativo: ogni ombra, ogni periferia, ogni sud è 
centro, luce di sé stesso. 
Dunque, al corto circuito che Dilnot identi"cava nell’impossibilità di emanciparci 
da un centro che ci determina, risponde la periferia. Ma non una periferia-ombra 
“positivamente” intesa – e cioè incline a farsi riassorbire dal centro – bensì una 
“negatività” che istituisce una relazione: una “funzione problematizzante”. 
Riconosciuto il suo statuto di negatività, il compito si “riduce” a riconoscere 
questa funzione e "nalizzarla. 
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L’ombra, il sud, la periferia, l’alterità – un tempo percorribile – di cui abbia-
mo provato a dare conto con l’esempio della mostra del Bauhaus, emergono nel 
discorso come spettri di domande. Esse sono costellazioni ideologiche geogra-
"camente e storicamente situate che ri%ettono la pluralità delle esigenze mate-
riali e interpretative della società. Esigenze con cui tanto la storiogra"a quanto 
la progettazione hanno fatto e dovranno fare i conti. Credere che vi possa essere 
un’unica risposta corretta, indipendente dal contesto e dalla prospettiva, e valida 
per sempre, è un’illusione. Tony Fry esprime con molta chiarezza quanto soste-
niamo quando scrive che le categorie, i valori, le norme e le topologie tipiche 
dell’Occidente reinterpretano – (inevitabilmente, aggiungeremmo) – qualsi-
voglia elemento esogeno venga immesso nel suo dominio, spesso assimilando-
lo come “esotico”33. È la presa di coscienza che non può esistere un punto di 
vista onnicomprensivo del mondo, una prospettiva esterna alle zone di luci e 
ombre, una prospettiva da cui guardare la scena senza esserne, in qualche mi-
sura, determinati. Anzi, presupporre la possibilità di sottrarsi ai giochi ri%essivi 
e autori%essivi del palcoscenico signi"cherebbe ricadere in quell’impasse tipica-
mente eurocentrica che si cerca di superare: ogni istanza di storia del design che 
persegue intenti “inclusivi” è invero complice di una negazione dell’ombra. Il 
pluralismo che ne deriverebbe – o presunto tale – si radicherebbe su una ma-
trice di equivalenze distorte che, da un lato, negherebbero intrinsecamente lo 
statuto della periferia, dall’altro imporrebbero un particolare e universalizzabile 
intendimento del design. Nella legittimità di riconoscere un principio di proget-
tazione comune ed estendibile oltre i con"ni di luce, nondimeno nessuna zona 
del palcoscenico – sia essa luce o ombra – può arrogarsi il potere di imporre 
la propria comprensione del fenomeno sugli altri34. Non si tratterà dunque di 
immaginare pigramente una storia o una progettazione di tale o talaltra perife-
ria, in contrapposizione a un discorso o a un metodo progettuale egemoni. Ciò 
non farebbe che ria#ermare il centro. Si tratterà, invece, di accettare che certe 
domande esistono e che le risposte possono essere più o meno complesse, più 
o meno numerose. Solo così, ci sembra, si possono elaborare gli strumenti per 
sfuggire a qualsiasi programma di banalizzazione. Tuttavia, rispondere compor-
ta il rischio di sbagliare, di perpetuare ingenuamente un’ideologia, di concorrere 
all’appiattimento. Forse, in tale rischio si cela oggi il compito a cui non può 
sottrarsi uno storico e, a ben guardare, nemmeno un progettista.
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 ■ Note

1 La formula “denominatore comune” è ripresa da  
De Fusco 1995, p. 85. Tuttavia, se per De Fusco 
il denominatore comune del design è identi"cabi-
le in maniera apodittica nel “pensiero progettuale”, 
in questo articolo se ne prevede piuttosto uno sta-
tuto contingente, mobile e discontinuo. 
2 Freud 2003, pp. 222-234.
3 Baudrillard 1974, p. 55.
4 Simondon 1958 (in Maldonado 1976).
5 Vitta 2011, p. 339, dove suggerisce, consi- 
derando i progetti di Ettore Sottsass jr: “i suoi 
artefatti fanno ambiente nella misura in cui si 
presentano come attori di una rappresentazione, 
come personaggi che attendono solo l’ingresso 
del protagonista — il loro fruitore — per reci-
tare la loro parte”.
6 Sottsass 1971.
7 Marx 1977, pp. 296-309.
8 Morton 2018, pp. 11-39.
9 Catucci 2000, p. 7.
10 Foucault 1971, p. 26.
11 Veyne 2010, p. 26. 
12 Il termine “discorso di verità” è ripreso dalla 
postfazione di Mauro Bertani (2004, p. 84) alla 
lezione inaugurale di Foucault al Collège de 
France. Compare negli scritti foucaultiani alme-
no in quattro punti: Mal faire, dire vrai. Fonction 
de l’aveu en justice (2012, p. 8); Le pouvoir psychi-
atrique (2003, pp. 12, 15, 28-29, 33);  Le courage 
de la vérité (2009, p. 13); Les rapports de pouvoir 
passent à l’intérieur des corps, in Dits et écrits, vol. 
3 (1994, p. 236). Nell’ambito di questo saggio, 
il binomio “discorso di verità” è stato adottato 
per a#ermare il principio secondo cui la “verità” 
esiste esclusivamente entro i limiti di un discor-
so che la istituisce. Coerentemente con questo 
assunto, si può benissimo sostenere che è sempre 
nel “discorso di verità”– o meglio, come contro-
parte connaturata a una verità apparentemente 
incontestabile – che agisce il potere.
13 Catucci 2000, p. 55. 
14 A tale proposito è doveroso rimandare, come 
suggerisce giustamente un revisore anonimo, 
alle tesi benjaminiane Sul concetto di storia 
(1997, pp. 20-59). In particolare si vedano le 
tesi VI e XVII, da cui si evince la possibilità di 
scardinare il tempo “vuoto e omogeneo” dello 
storicismo, in favore di un tempo frammentato 

e discontinuo: emanazione di un rapporto sem-
pre mutevole tra passato e presente. Se il proces-
so dello storicismo, infatti, «è additivo [...] per 
contro alla base della storiogra"a materialistica 
sta un principio costruttivo», un principio che 
permette, cioè, di riconoscere – in una relazione 
sempre nuova tra passato e presente, appunto 
– quella possibilità di emancipare la storia dal-
la tradizione, abilitando di conseguenza «una 
chance rivoluzionaria nella lotta a favore del pas-
sato oppresso». (Benjamin 1997, p. 53).
15 Bauman 2005, p. 23. 
16 Zingale 2020, p. 63. 
17 Cfr. Fry, Dilnot, Stewart 2015.
18 Barr 1938, pp. 8-9. 
19 Midal 2019.
20 Per la ricostruzione del caso Gropius-Itten, cfr. 
Maldonado 1976, pp. 51-55.
21 Weber 2019, p. 86.
22 Fry, Dilnot, Stewart 2015, p. 133.
23 Perniola 2000, p. IX. 
24 Ibidem. 
25 Ivi, p. XI.
26 Ibidem. 
27 Ibidem. 
28 Ivi, p. XII.
29 Ibidem. 
30 Ibidem. 
31 Evidenziando il nesso che intercorre tra il bi-
sogno di storia e l’azione, sembra essere stato 
Nietzsche a legittimare una simmetria tra il 
mestiere dello storico e quello del progettista: 
«“Del resto mi è odioso tutto ciò che mi istru-
isce soltanto, senza accrescere o vivi"care la mia 
attività.” Con queste parole di Goethe, come 
un ceterum censeo energicamente espresso, può 
cominciare la nostra considerazione sul valore 
della storia. […] Certo, noi abbiamo bisogno di 
storia, ma ne abbiamo bisogno in modo diver-
so da come ne ha bisogno l’ozioso ra$nato nel 
giardino del sapere [...]. Ossia ne abbiamo bisog-
no per la vita e per l’azione». Cfr. Nietzsche 
1974, p. 3.
32 Cfr. Fry, Dilnot, Stewart 2015, p. 207. 
33 Ivi, p. 4.
34 Ivi, p. 100.
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