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MICROSTORIE / ID: 18-10

Il saggio indaga gli sviluppi del tema proposto da Filiberto Menna sul ruolo 
del design come “collante” della frattura tra fare-estetico e fare-tecnico patito 
dalla società della fine degli anni ’60. Nel saggio edito nel catalogo della mostra 
del 1972 di New York, Menna, sottolineando la necessità di rendere più volon-
taria un’azione estetica da ricondurre al progetto, argomentava tra i primi la 
rigenerante possibilità degli oggetti di poter intervenire nella formazione degli 
individui grazie a un’esperienza estetica (psichica e percettiva) collettiva, e 
apriva al tema dell’uso del design per istruire e liberare i comportamenti degli 
individui, e non più per “trasformare l’uomo a sua insaputa” (Menna, 1972).
Tale apertura del critico campano, nelle pagine che seguono, vuole essere ag-
ganciata ad alcuni traguardi teorici del Critical Design contemporaneo, inteso 
come progettazione alternativa in forma critica che “si posiziona come una 
forma di ricerca sociale che integra l’esperienza estetica con la vita quotidiana 
attraverso prodotti concettuali” (Malpass, 2017: 46). Tenendo come confronto il 
recente studio di Matt Malpass, secondo il quale il design critico è oggi un pro-
getto che va oltre l’ottimizzazione del prodotto e utilizza molte forme di estra-
niamento e di de-familiarizzazione per aprire uno spazio diverso tra utente e 
oggetto, il saggio indaga l’attuale stato della direzione avviata dalla proposta di 
Menna di un design per nuovi comportamenti, centrato su una matrice di azio-
ne estetica “concentrata e coagulata in nuclei più densi, riservati a funzioni 
in qualche misura da ritenersi privilegiate, più cariche di significato” (Menna, 
1972: 413). 

The essay investigates the developments of the theme proposed by Filiberto 
Menna on the role of design as the “glue” of the fracture between the aesthet-
ic-doing and the technical-doing of society at the end of the 1960s. In the essay 
that he writes for the catalog of the 1972 New York exhibition, Menna, empha-
sizing the need to make a more voluntary aesthetic action attributable to the 
project, affirms the extraordinary possibility of objects to intervene in the indi-
vidual’s formation thanks to a collective aesthetic (psychic and perceptive) ex-
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perience and he opens the theme of the use of design to educate and liberate 
the behaviors of individuals and not to “transform man unbeknown to him”. 
In the following pages, these Menna’s ideas would be linked to some theoret-
ical objectives of contemporary Critical Design, interpreted as an alternative 
design in a critical form that “is positioned as a form of social research that 
integrates aesthetic experience with everyday life through conceptual prod-
ucts”. By comparing Malpass’s recent study, which argues that critical design 
is today a project that goes beyond product optimization and uses many forms 
of estrangement and defamiliarization to open up a different space between 
user and object, the essay investigates the state of direction initiated by Men-
na’s proposal for a design of new behaviors, centered on a matrix of aesthet-
ic action that “is concentrated and coagulated in denser nuclei, reserved for 
functions to some extent may be considered privileged, more charged with 
meaning”. 

Il contributo di Filiberto Menna, A Design for New Behaviors, pubblicato nel 
catalogo della mostra Italy: the New Domestic Landscape realizzata al MoMA 
di New York nel 1972, è una riflessione critica che prende avvio dal tema delle 
premesse estetiche e politiche dei gruppi italiani di contro-design emergenti 
alla fine degli anni ’60 per individuare le ragioni della crisi del design di quegli 
anni e per valutare le critiche mosse ai risultati e alle responsabilità di cui il 
progetto “di articoli di consumo” si era fatto fin lì portatore. Il saggio, però, è 
anche un affinamento del tema portante l’intera riflessione del critico che sin 
dalle sue prime pubblicazioni verteva sullo “scollamento tra artistico ed esteti-
co” che indicava come patito dalla società lui contemporanea: uno scollamento 
che, già avanzato nei suoi primi scritti del 1962 (Industrial design, inchiesta) 
e del 1968 (Profezia di una società estetica), viene ripresentato dall’autore nel 
saggio per la mostra newyorkese, per essere, poi, definitivamente risolto nel-
la produzione successiva al contributo del 1972 (nello specifico, Design come 
motto di spirito del 1982 e Il Progetto moderno dell’arte del 1988). 
Sin dai primissimi articoli pubblicati da Menna a partire dagli anni ’60 su Il 
corriere dell’informazione e Il Mattino, infatti, si evincono alcune matrici che 
caratterizzeranno con costanza la sua riflessione sempre orientata ad indaga-
re la sorte dell’arte contemporanea e dell’indagine estetica: si potrebbe dire, 
una vera e propria radice del pensiero del critico campano da riconoscer-
si, appunto, nella ricerca dei motivi e delle soluzioni alla frattura tra arte e 
scienza, e al conseguente scollamento tra il fare estetico e il fare tecnico che 
egli riconosceva come il preoccupante risultato del mutamento della società 
in relazione ai cambiamenti della produzione e dello sviluppo industriale dei 

PAROLE CHIAVE
Design critico
Estetica
Controdesign
Design concettuale

KEYWORDS
Critical design
Aesthetic
Counterdesign
Conceptual design
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decenni lui appena precedenti.1 Menna sottolinea da subito che questa sepa-
razione sembrava concentrarsi nel mondo dell’arte e risolversi, invece, emble-
maticamente in quello del design – una “progettazione qualificata dell’intero 
ambiente urbano” (1962: 5) – da breve tempo riconosciuto come settore, se 
non ugualmente, almeno parzialmente capace di azione estetica e intellettua-
le. Centrale dell’intero lavoro di Menna è, infatti, l’importanza riconosciuta 
al design come collante dello scollamento in atto e “settore più adatto a su-
perare quella frattura, tanto lamentata, esistente tra arte e pubblico” dato 
che, come scrive nel 1962, “il disegno industriale, del resto, è nato appunto 
[…] dalla necessità, avvertita da più parti, di portare a contatto del nostro 
pubblico dei consumatori, oggetti aventi in sé riunite le caratteristiche della 
funzionalità e della qualità estetica” (1962a). In questa veste, il design cui si 
riferisce Menna ha in fieri la capacità di ricondurre a sé lo scollamento tra 
artistico ed estetico semplicemente facendo leva sui propri confini tecnici ed 
espressivi e sulla stessa natura transizionale degli oggetti che pongono con 
più naturalezza gli individui di fronte ad una fruizione che non è né meramen-
te utilitaristica, né vanamente estetica. 

1. Artistico ed estetico: una matrice caratterizzante
Punto nevralgico del saggio newyorchese, è la riflessione sul rapporto tra la 
logica politica (di quella politica che schiacciava e riduceva lo spazio all’esteti-
ca e all’azione intellettuale degli individui), la tecnica (o meglio, dell’emergen-
te “nichilismo progettuale” sempre più visto come unica alternativa all’esa-
sperazione di un intelletto solo tecnico modernista) e le loro interconnessioni, 
in riferimento alla trasformazione e alla manipolazione dell’individuo attra-
verso gli oggetti (nelle parole di Menna “prodotti di consumo”. 1972: 405) e, 
quindi, al design. 
Partendo dalla denuncia della condizione di un design incontestabilmente “in 
crisi” – poiché la classe dei progettisti attivi negli anni ’60 si trascina dietro 
un sistema di vincoli progettuali rigidamente ancorati a definizioni statiche 
di natura formale-figurativa che dipendevano dal presupposto teorico di una 
serrata equivalenza di gesti e di modi di comportamento degli individui – 
Menna auspica una sostanziale inversione di tendenza e scrive: “È necessario 
prendere atto e comprendere finalmente (comprendere veramente) l’inelutta-
bile relazione tra i mezzi e i fini. Gli obiettivi possono cambiare, ma se ripro-
poniamo gli stessi vecchi mezzi, se ci affidiamo ancora a strutture organizza-
tive rigide e autoritarie, ricadremo nuovamente nella stessa illusione di poter 
trasformare l’uomo a sua insaputa” (1972: 406). 
Per il critico l’urgenza di cambiare gli strumenti usati nel progetto era ne-
cessaria perché il design non finisse perdente sotto le maglie di alcune delle 
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tendenze allora emergenti, come l’arte ambientale, la body-art e, soprattutto, 
l’arte concettuale (che avevano introdotto un nuovo modo di fare arte spo-
stando l’attenzione stessa dell’artista dall’opera ai processi della sua formula-
zione e formazione), il nichilismo estetico (l’abbandono, cioè, a livello ideolo-
gico dei progettisti di una qualsiasi azione intellettuale del design a favore di 
un tecnicismo esasperato e pensato, di fondo, a fini manipolatori del consu-
matore) e l’impegno politico come refugium ideologico anche del progetto. 
Ma, soprattutto, Menna ammoniva di non far soccombere l’attività del design 
sotto la mancanza di una posizione chiara dei progettisti (dalle sue stesse pa-
role, “un fattore ideologico decisivo”) sul tema stesso del loro operare. Scri-
ve a tal riguardo che “alla linea retta che collega il design al consumo senza 
alcuna deviazione, il progettista può sostituire una linea che segue un anda-
mento a zig-zag, come il moto del cavallo” (1972: 406): un vero e proprio gioco 
di differenti posizioni in cui alla “sola fede dei pedoni e del re” che si muovono 
un una unica direzione alla quale, metaforicamente, per Menna corrisponde 
la storica progettazione “produzione-consumo” (cioè unidirezionalmente indi-
rizzata “a servire il mercato” e pensata per un individuo valutato come entità 
calcolabile, conteggiabile e manipolabile) si sarebbe dovuto opporre il movi-
mento tortuoso e imprevedibile dei cavalli, di un progetto, cioè, “di oggetti 
ed edifici che stimolino i comportamenti più liberi e vitali possibili, oggetti 
puri e semplici per affrontare in generale l’esistenza quotidiana; elementi che 
non diminuiranno, ma aumenteranno le possibilità di scelta dell’individuo e 
favoriranno la sua massima partecipazione diretta al processo di formazione 
dell’ambiente” (1972: 407). 
Menna auspica una revisione radicale della pratica progettuale del design 
verso un ideale il cui fondamento non fosse manipolare ancora, e di nascosto, 
il consumatore bensì di liberarlo, stimolandone i comportamenti e sfruttando 
la forza catartica (di transizione, nelle parole di Menna, 1972: 408) degli og-
getti, dell’utopia, del pensiero negativo, della provocazione, della contestazio-
ne intese come possibili vie alternative allo status quo imperante e, soprattut-
to, sostenendo un progetto fondato sull’esperienza dell’estetico. 
Pensieri, questi, in linea con quelli promossi dalle posizioni degli architetti 
fiorentini di Superstudio e Archizoom che l’autore, infatti, porta come esem-
pio nel suo saggio non solo come progettualità operativa ma anche nella 
speranza di una sempre maggiore diffusione del loro pensiero nel mondo del 
design e dell’arte.2 “Questi architetti – scrive – ricorrono a processi di ‘pen-
siero laterale’, affermando il loro diritto a contrastare l’efficienza unidirezio-
nale con il ‘non funzionamento’ e il ‘fare errori” (1972: 406) riconducendo ad 
aspirazioni utopiche negative il fulcro della loro progettazione: “negative in 
quanto non sono ancora finalizzate alla costruzione di città ideali, ma piutto-
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sto a uno sradicamento dell’architettura e dell’urbanistica, al fine di liberare 
l’uomo “da tutte le strutture formali e morali che gli impediscono di poter giu-
dicare liberamente la propria condizione e la propria storia progettuale”. 
Una vera e propria “distruzione degli oggetti” come strutture rigide, auto-
sufficienti e uniformate a una uguaglianza di gesti che Menna vede inseriti 
in un ambiente anch’esso rinnovato, e cioè la “struttura-oggetto, il sistema di 
flusso, il parcheggio neutro” o lo “spazio-vuoto-arredato” presentato a gran 
voce dai gruppi radical (1972: 411).3 La tecnologia, in questo fondamentale 
cambiamento, doveva (e poteva) giocare un ruolo importante nello zigzagare 
dei progettisti che avrebbero dovuto “spingere la tecnologia senza timidez-
za, liberando al massimo il suo potenziale futuro, che oggi è frenato dal dover 
servire il mercato” (1972: 407). 
Il cambiamento più deciso auspicato da Menna è concentrato, però, sul tema 
di una diversa libertà dell’individuo piuttosto che al progetto inteso di per sé: 
spettatore o “destinatario” che fosse, il critico aveva già più volte rivendica-
to nei suoi scritti precedenti la volontà di guardare all’individuo attraverso la 
scelta estetica dell’eros, del gioco, del lavoro spontaneo e in termini opposti, 
quindi, a quelli su cui si basava la società capitalistica e la teoria progettuale 
storica. Questa, di base, valutava l’acquirente più per la sua capacità d’essere 
orientato piuttosto che per essere in grado di migliorare sé stesso e il proprio 
ambiente attraverso l’azione estetica degli oggetti dei quali si circonda per 
vivere. 
L’individuo al quale si riferisce Menna, invece, è un soggetto attivo nella fru-
izione degli oggetti come, in generale, lo si considerava più familiarmente 
in relazione al mondo dell’arte, e cioè capace di assumere un atteggiamen-
to estetico nei confronti dell’esperienza che egli fa delle cose (e delle opere). 
Tale individuo, per il critico, è capace di muoversi su due diverse direttrici di 
esperienza estetica: come attore-progettista, quando ha a che fare con il pro-
getto e la creazione di oggetti (d’arte o di consumo) e come fruitore, quando 
partecipa, valuta e critica il rapporto estetico che instaura con le cose. 
Per questo, così come il valore nelle opere d’arte (categoria alla quale più vol-
te Menna ricorda l’appartenenza anche delle arti applicate e, quindi, del desi-
gn) “risiede in una zona intermedia tra l’immaginario e il reale, come risulta-
to tangibile di un’esperienza sostenuta dal principio del piacere e tuttavia in 
contrasto con il principio della realtà” (1972: 409), anche il valore dell’oggetto 
utile può essere percepito dallo spettatore come immagine immaginata (sepa-
rata ed esistente in una realtà che riconosce come altra rispetto a quella rea-
le) e come presenza fisica reale e visibile in uno spazio. 
Si tratta, però, di uno spazio che diventa percepito, cioè estetico, proprio gra-
zie all’esperienza sensoriale che si scatena negli individui nel momento in cui 
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si confrontano con gli oggetti utili e di consumo dei quali sono circondati. Con 
gli attributi sensoriale e percepito riferiti a questo tipo di esperienza, Menna, 
infatti, sottende la specifica azione dell’esperienza estetica intesa nel suo sen-
so più tradizionale, quello collegato al termine greco di aisthesis, e cioè come 
capacità umana di dare un significato alle cose dopo averle conosciute attra-
verso i propri sensi, e quindi esperite.4 Con questa specifica accezione egli 
parla dell’impatto dei mezzi di comunicazione estetica anche per il design: si 
tratta della stessa capacità cognitiva degli individui di dare senso e significa-
to alle cose dopo averle conosciute attraverso le varie forme della sensorialità 
umana e che, nello specifico del pensiero del critico, si scatenano con l’espe-
rienza del bello e del piacere sia nel campo delle arti figurative che nella frui-
zione di uno spazio stimolante.5

Ecco il motivo per cui l’oggetto d’arte e quello utile sono, dalla definizione del 
critico, oggetti di “transizione”: perché risentono del gioco irreale dell’imma-
ginario da cui provengono grazie all’immaginazione dell’artista e alla crea-
tività del progettista – sono letti, cioè, “essenzialmente sul piano narrativo, 
come immaginario e come espressione emotiva”: come “struttura pura” (1972: 
408) – ma sono anche innegabilmente reali perché realizzandoli, artista e 
progettista, danno loro concretezza e materialità come tutto il resto che cir-
conda gli individui – hanno, cioè, anche una lettura “prevalentemente strut-
turale […] che opera principalmente sul piano dell’analisi sistemica dei propri 
elementi costitutivi”: come “entità autonome costituite da dipendenze interne” 
(1972: 408). Ma soprattutto, la natura transizionale degli oggetti si ripete an-
che nel rapporto diretto tra oggetto e soggetto senziente (spettatore, destina-
tario, consumatore che sia) e diventa tangibile proprio nello spazio e nell’e-
sperienza estetica che sono il risultato del rapporto che tra essi si instaura: 
una sorta di rito esperienziale – non passivo, bensì attivo – che connette la 
sfera personale degli individui (comprese le differenti consuetudini che hanno 
tra loro) allo spazio del vivere quotidiano che li circonda. È, questo, un pas-
saggio fondamentale del pensiero di Menna: il coinvolgimento attivo dell’indi-
viduo nella fruizione dell’opera/oggetto attraverso il processo di analisi e veri-
fica della comunicazione estetica, induce lo spostamento dal “mero godimento 
del suo effetto all’analisi del processo che l’ha formata e delle struttura che 
ne risulta” tanto da trasformare l’individuo “da consumatore a produttore, da 
consumatore a tecnico […], da spettatore ad attore dell’evento estetico” (1972: 
408-409). 
Per affrontare più direttamente il termine di estetico e di esperienza estetica 
ai quali si riferisce Menna, è utile riportare la posizione di Renato De Fusco 
che “con tutte le riserve nel parlare di una cosa démodé” – come oggi è diven-
tato il concetto di bello da contestualizzare nelle arti applicate e nel design 
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– sintetizza un’utile distinzione tra i termini estetico e artistico, basilare in 
questa disanima a definire il campo in cui si è deciso di muoversi quando si 
fa riferimento al tema dell’azione estetica e della sua esperienza nel design. 
Afferma De Fusco: “«Estetico» va inteso tutto quanto concerne la bellezza, il 
piacere, il gusto, ivi comprese le accezioni più laiche di questi termini, mentre 
l’«artistico» è tutto quanto concerne un modo di conoscenza particolare riser-
vato esclusivamente ai chierici” (2008: 17). Una distinzione acuta con la quale 
è possibile riconoscere i due macrosettori in cui il bello nel design ha sempre 
avuto pertinenza: l’estetico, come ciò che concerne il rapporto tra consumato-
re-spettatore e oggetto e, quindi, l’esperienza estetica in generale che tra essi 
viene ad instaurarsi; mentre l’artistico come l’uso di un codice e dei suoi ele-
menti e combinazioni via via pertinenti a uno specifico momento, espressione, 
o meglio, “sostanza” artistico-progettuale. 
L’oggetto di transizione auspicato da Menna è (e doveva essere) progettato 
a proposito dell’estetico piuttosto che dell’artistico perché “l’intero proces-
so comporta una reinterpretazione del carattere del produttore […]; spostare 
l’attenzione sui processi formativi è, infatti, indicativo di uno sforzo per ricon-
durre l’esperienza privata e privilegiata dell’artista nel contesto di un’espe-
rienza più generalizzata e quotidiana”: solo così l’oggetto transizionale “con-
tribuisce alla nostra realizzazione di uno spazio vitale, trasformandosi in una 
sorta di immobile scenico per la messa in scena della nostra esistenza quo-
tidiana. Di conseguenza, l’oggetto si colloca infine non solo all’interno dello 
spazio reale e abitato, ma incorpora e mantiene in sé una porzione di spazio” 
(1972: 408). 
Da questa prospettiva, e in conclusione al saggio, Menna annuncia “un pro-
getto per nuovi comportamenti” con il quale elegge a gran voce questo tipo di 
design come attività in grado di giocare un ruolo strategico nella contrappo-
sizione tra vita privata e vita comunitaria, spazio personale e spazio pubbli-
co, proprio grazie alla natura di transizione degli oggetti estetici che proget-
ta e produce. Il design scrive, “può rendere il modello domestico un modello 
di comportamento più espansivo, più impegnato in senso sociale. Ma deve 
eliminare non solo l’alto e il solenne, ma anche il rigido e il predeterminato, 
insomma tutto ciò che ha la pretesa di resistere a lungo come un capolavoro o 
incoraggia i languori sentimentali dell’uomo kitsch”: è questo, invece, l’ogget-
to progettato secondo le regole dell’artistico e cioè auto-caratterizzante e, in 
qualche modo, totemico che chiede conoscenze interpretative esclusive e tali 
da renderlo lontano da una libera fruizione estetica, sia conscia che incon-
scia, degli individui (1972: 413).
La prospettiva di Menna sul design dei primi anni ’70 è riassumibile, quindi, 
nelle ultime righe del suo lavoro per il catalogo della mostra: “Gli oggetti de-
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vono definitivamente abbandonare la loro pretesa di dirigere il comportamen-
to dell’utente in modo invariabile, ma senza seguire necessariamente mode 
effimere. Il problema è piuttosto radicare la storia futura della funzione in 
strutture di base, relativamente immutabili, in modelli fondamentali di com-
portamento, una sorta di archetipo della vita quotidiana. […] Così, la funzione 
può riacquistare la forma ripetitiva del rito” (1972: 413). 
Il riferimento al rito non è banale perché racchiude in sé tutto il significato di 
un ambiente che non può che essere reso tale grazie alle scelte e alla libertà 
di chi lo vive, non sentendosi legato alla forza totemica degli oggetti auto-ca-
ratterizzanti, cioè artistici – in qualche modo, già carichi di significati para-
digmatici e indotti che vanno al di là della loro reale funzione transizionale 
– ma auto-definendo il proprio spazio grazie alla propria sensibilità psichica, 
estetica e all’intellettualizzazione simbolica. “La casa è uno spazio di concen-
trazione […] – continua Menna a riguardo – vari campi psichici e percettivi si 
intersecano, creando nello spazio abitato nuclei vitali; ogni funzione si svolge 
in relazione alle altre, e nello stesso tempo si isola all’interno della cerchia 
del proprio campo” (1972: 413). 
Del resto appare sin troppo ovvio (certamente confortati dal senno del poi) 
che il valore di uno spazio domestico non viene a crearsi da ciò che material-
mente lo compone e lo arreda – in pratica, una cucina non è tale perché quat-
tro pareti ne limitano le dimensioni all’interno della casa e vi troviamo degli 
elettrodomestici, bensì perché è lo spazio dove ci si riunisce per mangiare, 
per stare insieme, per prendersi cura di se stessi e di qualcun altro che con-
divide con noi quello spazio – ma da funzioni privilegiate, proprio al dire di 
Menna, in grado, tra l’altro, d’essere condivise o scartate dal tempo che inevi-
tabilmente risente dei cambiamenti e di nuovi sistemi di socialità. Sono, que-
sti, “schemi il cui recupero può essere lasciato alla memoria, che opera non 
solo a livello cosciente della storia e delle cultura, ma anche a livello inconsa-
pevole dell’inconscio individuale e collettivo, alimentata, se necessario, anche 
da situazioni antropologiche remote in tempo e spazio” (1972: 413).
In questo tipo di spazio, la funzione estetica collettiva degli oggetti è fonda-
mentale e non scarta a priori il funzionalismo di stampo modernista: “Il pro-
blema è piuttosto radicare la storia futura sulla funzione in strutture basilari, 
relativamente immutabili, in modelli fondamentali di comportamento” (1972: 
413) carichi di significati simbolici, originari e rituali che le componenti uma-
ne collegate all’esperienza estetica sono in grado di rivelare. 

Il comportamento come finalità progettuale 
Dal tema del design come comportamento – come spostamento, cioè, dell’asse 
della progettazione dall’oggetto alla sceneggiatura dei comportamenti degli 
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individui – negli anni a seguire la mostra del MoMA ha preso via un’ampia 
corrente progettuale che, con mezzi e sistemi diversi, ha approfondito un ap-
proccio sempre più dichiaratamente estetico e declinato a liberare gli indivi-
dui attraverso le loro sensazioni estetiche, anche affrontando la ricerca di tale 
vitalità nei temi collegati al dissacrante, all’alternativo, al dissenziente, alli-
neandosi alla strada aperta dagli avanguardisti radicali italiani. Questi sono 
diventati, però, temi di riflessione molto più complessi rispetto a quel design 
tradizionale verso cui anche Menna cercava un’alternativa, e sembrano evi-
denziare oggi una (presunta?) dicotomia che sarebbe andata a destrutturare 
anche la natura transizionale del design proposto da Menna. 
Tale dicotomia avrebbe generato un tipo di predisposizione al progetto di-
chiaratamente più riflessiva e interrogativa (quasi filosofica, si potrebbe az-
zardare), e, al polo opposto, un’altra che si potrebbe definire iper-tecnica: i 
grandi confini del design, cioè, sarebbero oggi delimitati (come la destra e la 
sinistra di una enorme strada) da due approcci in qualche modo agli antipodi. 
Da un lato, e di recentissima formalizzazione, il Critical design, teoria del pro-
getto fortemente caratterizzata da un marcato orientamento critico militan-
te e da un approccio dichiaratamente non convenzionale il cui fine è rappre-
sentare “una forma di ricerca sociale che integra l’esperienza estetica con la 
vita quotidiana attraverso prodotti concettuali” (Malpass, 2017: 46) e attorno 
al quale gravitano metodologie progettuali differentemente articolate come 
lo Speculative design, il Narrative design, l’Associative design, il Reflective 
design, la Design fiction (solo per citarne alcune).6 In questa matrice critica è 
innegabile riconoscere la dicotomia già evidenziata da Menna nell’incipit del 
suo saggio tra il nichilismo progettuale e l’intelletto tecnico (allora come zig-
zagare dei progettisti, oggi come teorie concettuali che si basano su finalità e 
metodi diversi), tra un modo, cioè, di progettare che potremmo chiamare sto-
rico, tradizionale e quello, appunto, più concettuale ed estetico. 
Dall’altro lato, la permanenza di un approccio più monistico e per certi ver-
si ancora allacciato all’idea del funzionalismo del progetto modernista: non 
certo per una produzione di oggetti tendenti “alla idea-limite di un pareggia-
mento di forma e funzione senza resti o riporti” (Menna, 1982: 33), piuttosto 
concepiti come sempre più ottimizzati, efficienti, economicamente orientati, 
tecnici e prestazionali. Secondo Anthony Dunne sarebbe, quest’ultimo, da 
chiamarsi Affermative design (1998: 68) in quanto si esprime confermando lo 
status quo dei prodotti e “rinforza i valori sociali, tecnici o economici domi-
nanti”, in netta opposizione, appunto, al Critical design che, invece, “mira a 
una forma alternativa di design del prodotto, posizionata come mezzo di in-
dagine […] e utilizza l’estraniamento per aprire lo spazio tra utente e oggetto 
per provocare discussioni e critiche” (Malpass, 2017: 45-46). 
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Con questa prospettiva, sembra diventare evidente che il design affermativo 
abbia in qualche modo continuato a limitare la condizione estetica del proget-
to quasi preferendo una forma ingegnerizzata e sempre spiegabile di fruizio-
ne delle cose da parte degli utenti: è il “tech troppo high […] degli ingegne-
ri del mobile” sempre dalle parole di De Fusco (2008: 59); mentre il design 
critico si sia sempre più focalizzato nella ricerca di in un codice di significati 
ed espressioni artistiche autolegittimanti e di difficile decodificazione se non 
da una sparuta manciata di “chierici”, appunto, cioè di designers legati a temi 
che risentono più di matrici filosofiche, artistiche e di comunicazione tout 
court che di progetto, tanto da sembrar realizzarsi il timore che oggi “l’archi-
tettura e il design si avviano a essere, diversamente dal passato, arti preva-
lentemente rappresentative, atti di pura comunicazione” (De Fusco, 2008: 62). 
Se, dunque, i termini di Affermative e Critical design riferiti a metodologie 
progettuali proprie sono da ricondursi al formale riconoscimento disciplina-
re attuato da Dunne come “modo utile per rendere questa attività più visibi-
le e soggetta a discussione e dibattito” (2014: 34), la storia dell’orientamento 
prettamente critico, estetico e concettuale del design segue una traiettoria 
molto più lunga e articolata, e direttamente all’interno nel cammino stesso 
del design storico di prodotto e industriale di matrice modernista. Inoltre, la 
presunta dicotomia tra design-classico e design-alternativo, alla luce del testo 
di Menna del 1972, sembra acquisire i connotati di una mediazione, piuttosto 
che di una divergenza.
È convinzione di queste pagine, infatti, che più che per una reale dicotomia di 
teorie di diversa matrice, le pratiche progettuali affermative e quelle critiche 
si differenziano tra loro non tanto per una definizione di campo di proget-
to di “oggetti operativi e tecnici” da un lato, e “oggetti espressivi ed estra-
nianti” dall’altro, piuttosto, e ancora, per il valore riconosciuto alla matrice 
“estetico-artistico” nella quale, e non a caso, Menna riconosceva la causa 
dello scollamento della parte più estetica da quella più pratica dell’individuo. 
Scrive a riguardo nel saggio Design come motto di spirito: “Progetto moderno 
e condizione postmoderna appaiono direttamente coinvolti in questo proces-
so di scollamento, se ne fanno in qualche modo portatori e rappresentanti: 
prendendo atto della propria irrealizzazione, il progetto moderno abbandona 
al suo destino, come una cosa non più di sua pertinenza, la dimensione aperta 
dell’estetico che pure costituiva un suo fondamentale termine di riferimen-
to; la condizione postmoderna fa invece dell’estetico la propria insegna, ma lo 
sottrae con impazienza a qualsiasi impegno strutturante per affidarlo all’e-
sercizio di una soggettività destrutturata, spontanea, tutta ripiegata su se 
stessa” (1982, p. 33). 
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Dall’estetico al design critico: progettare ipotesi e domande
Cilla Robach, nel 2005 con il suo Critical design: Forgotten History of Para-
digm Shift, esplorando le radici del design critico, ne riporta direttamente 
le origini ai temi proposti dai gruppi radicali italiani di contro e anti-design 
emergenti alla fine degli anni ’60. L’autrice è presa dall’urgenza di storiciz-
zare la pratica del design critico le cui origini, dopo la designazione di Dun-
ne e Raby, sembravano essere dimenticate o, meglio, omesse proprio da quel 
dibattito fiorito tra gli studiosi del Royal College of Art di Londra (RCA) di cui 
Dunne e Raby erano (e sono) figure centrali. A tal proposito Robach scrive: “Il 
design critico non era nuovo negli anni ’90” anche se “alcuni sostengono che 
il design critico sia iniziato con il collettivo di design Droog e con la loro mo-
stra a Milano del 1993, mentre altri suggeriscono che sia iniziata con Dunne a 
Raby alla RCA” (2005: 34). 
Al di là della volontà di chiarezza storica, il risultato del lavoro di Robach evi-
denzia, da un lato, il fatto che, ancora una volta, un tema la cui formalizzazio-
ne ufficiale diventa urgente non lo è per la sua repentina emergenza ma, al 
contrario, per la costanza con cui si verifica; dall’altro, che la recente rifles-
sione critica sulla valutazione e mappatura delle pratiche concettuali e criti-
che del design ha destato subito alcune incertezze interpretative. Incertezze, 
queste, non solo collegate al linguaggio utilizzato (perché si è fatto riferimen-
to a quello dell’arte e dell’estetica, evidenziando, però, carenze importan-
ti in quanto l’arte e l’estetica poggiano su metodologie diverse da quelle del 
design) ma anche in relazione al concetto di funzione marcatamente estetica, 
simbolica ed esistenziale degli oggetti, e alle specifiche pertinenze del design 
critico, sia nella pratica che nella ricerca.
Le genesi riconosciuta nell’esperienza radicale italiana, però, permette di 
tentare di tendere un filo conduttore dalla posizione del 1972 di Menna, che 
nel radical riconosceva la straordinaria capacità di rovesciare il precostituito 
ponendo – a questo punto si può azzardare un giocando – con domande utopi-
che negative e il pensiero laterale, e i raggiungimenti del design critico come 
“pensiero critico tradotto in materialità” (Dunne & Raby, 2013: 45). 
Nel 1982 Menna, rimettendo mano alle aspettative ipotizzate dieci anni prima 
nel saggio della mostra del MoMA, affronta di nuovo il tema dello scollamento 
tra estetico e artistico e della “vaporizzazione” dell’arte e della progettazio-
ne come conseguenza alla messa in discussione dell’idea forte del progetto 
modernista: il superamento dei paradigmi del design storico, che in qualche 
modo era comunque riuscito a tenere insieme le due polarità, estetico-stilisti-
ca e tecnico-scientifica, inevitabilmente parte della natura stessa del design, 
aveva dato vita a una seconda posizione estremista e di frattura, anche se 
nata come alternativa: dopo un decennio, scrive, “lo scollamento tra le due 
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componenti storiche del design si ripresenta con forza maggiore e con lo stes-
so divaricamento tra Kunst-Objekte e Design-Objekte” (1982: 34). Scollamento 
ancora più forte tra “il pareggio di forma e funzione senza riporti da un lato” 
e “un rapporto forma-funzione fondato sullo spostamento, l’estraniamento, l’i-
ronia, il gioco” dall’altro che, nel design, aveva portato alle forme postmoder-
ne dell’eclettismo e alla contaminazione degli stili, alla generalizzazione del 
“si può progettare tutto in tutte le maniere” (1982: 34). 
Una svolta importante, quest’ultima, verso l’artistico che ha visto il design ri-
nunciare alle forme progettuali di verifica esperienziale collettiva per concen-
trarsi, invece, in una continua auto-verifica (tautologica, dalle parole di Men-
na) delle proprie capacità poetiche e creative. Il design scrive Menna “sembra 
proporre una pratica di progetto come pratica del motto di spirito […] e il desi-
gner non rinuncia alla affermazione del sé di fronte alla impraticabilità ogget-
tiva del proprio mestiere: non riuscendo più a far valere il proprio statuto di 
soggetto (lo statuto del piacere), ne riafferma le ragioni scatenando contro l’o-
stacolo i meccanismi aggressivi auto-gratificanti della propria energia libidica: 
nell’aristocratica intransitività concettuale si stabilisce, così, un curioso corto 
circuito tra Es e Super-io, mentre il soggetto radicale si concede il piacere del-
la crono- e toponimia sognando ad occhi aperti un tempo e un luogo totalmen-
te altri, […] il soggetto neomoderno pratica il motto di spirito come contamina-
zione linguistica, con un serrato «tête-à-bête» con la storia” (1982: 35). 
Questa preoccupazione di Menna del design ridotto a un motto di spirito 
auto-gratificante può sembrare, però, essersi allentata e forse risolta nelle 
pratiche più critiche del design contemporaneo: meno individuali di quelle 
che allarmavano il critico e, c’è da ammetterlo, più apertamente riferite ad 
una dimensione sociale e collettiva. In primo luogo, perché il design critico 
nel suo non essere affermativo (nell’idea di Dunne e Raby riportata al para-
grafo precedente) è, oggi, una teoria che compensa ancora il design ottimista 
storico, funzionale e mirato alla risoluzione oggettiva e coerente di un pro-
blema, e contrasta anche il progetto più estetico e poetico, in qualche modo 
auto-limitante verso l’esterno, delle esperienze post e neomoderne. Gli oggetti 
critici sono pensati per spingere e incoraggiare il pubblico a diversificare il 
proprio comportamento e atteggiamento in relazione agli oggetti stessi: non 
più il gradimento, o meno, collegato all’uso corretto e alla qualità del risultato 
ottenuto, ma l’apertura all’indagine, all’esperienza estetica, alla messa in di-
scussione, alla “comprensione di problemi complessi” (Malpass, 2017: 42) che 
attirano l’attenzione sulle condizioni invisibili nella vita quotidiana e non solo 
sull’introspezione individuale del progettista.7 
In secondo luogo, un progetto critico è un mezzo d’indagine che si concentra 
soprattutto sulle attuali implicazioni sociali, culturali ed etiche degli oggetti 
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e in cui risiede un principio di base stabile – una conditio sine qua non – iden-
tificabile nel continuo trasgredire i limiti e i metodi dell’ortodossia progettua-
le in una sorta di costanza di atteggiamento al dissentire, al “colloquialismo 
sfidante” sempre dalle parole di Malpass (2017: 4) e che proprio nella dimen-
sione estetica più collettiva trova un altro principio guida del progetto. Nella 
pratica, infatti, il design critico realizza veri e propri dispositivi generativi e 
stimolanti alla condivisione di una prospettiva riflessiva, all’apertura al dibat-
tito più o meno esplicitamente sovversivo e/o provocatorio e al cambiamento 
di comportamenti e di prospettive.
L’ipotesi di queste pagine è che lo scollamento tra artistico ed estetico a fa-
vore del secondo, con cui Menna immaginava nel 1982 un destino quantome-
no complicato per il design a venire, potrebbe essersi invece risolto in que-
ste pratiche che “sono più di un’opzione di stile, una propaganda aziendale o 
un’autopromozione di un designer”: non sono atteggiamenti a sostegno di un 
design culturalmente più impegnato, più creativo o più artistico ma un vero e 
proprio approccio, una nuova prospettiva e un metodo progettuale che offre 
“molte possibilità di design socialmente impegnato, di riflessione, di intrat-
tenimento intellettuale ed esplorazioni estetiche” che incidano non solo sul 
comportamento degli individui ma anche nella loro messa continua in discus-
sione (Dunne & Raby, 2013: 34). 
In questa sua veste di medium fortemente comunicativo e provocatorio e che 
richiede il coinvolgimento intellettuale ed estetico degli individui, l’oggetto 
critico è innanzitutto intenzionalmente orientato alle politiche di innovazio-
ne culturale e sociale piuttosto che a scopi dichiaratamente autocelebrativi 
o commerciali: offrendo un ruolo attivo, conferisce agli oggetti il potere (la 
funzione) di sfidare preconcetti e di verificare le aspettative degli individui, di 
dissentire dai paradigmi imperanti ancor più che attraverso le provocazioni – 
anche più radicali – che emergono dai contesti più attivi nella dimensione ar-
tistica. La ritualità di certi schemi che vengono riportati alla luce o sollecitati 
come metro di giudizio negli individui, infine, riscoprono quel fondamento di 
sensibilità psichica e intellettualizzazione simbolica riconosciuta non solo allo 
spazio domestico o all’ambiente urbano cui si riferiva Menna, ma anche alla 
sua affermazione dei prodotti di consumo intesi come “oggetti di transizione” 
e alla dimensione più pubblica della collettività che li usa, e di cui il design 
odierno non può esimersi dal tener conto nel suo progettare buone pratiche e 
nuovi comportamenti.
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1	 Più che di articoli veri e propri, si trat-
ta di numerose “note di cronaca” (dalle 
parole dello stesso Menna), quindi 
di brevi, ricorrenti e coincisi testi di 
critica centrati su temi dell’arte con-
temporanea e del disegno industriale. 
Menna inizia a scrivere le prime note 
nel 1960 sul Corriere dell’informazione, 
nel 1963 pubblica su Avanti! una nota 
che farà da spartiacque per l’inizio 
della sua carriera di critico, Processo 
alla critica; dal 1960 al 1989 scriverà 
con assiduità su Il Mattino, dal 1961 
al 1964 su Il Popolo, e su Il Globo dal 
1962 al 1968 ne pubblicherà circa 25. 
Infine, sul Corriere della sera scriverà 
per quasi venti anni, dal 1968 al 
1987, pubblicando alcune delle note 
più significative per lo sviluppo della 
sua visione sul design: Il designer un 
artista per l’industria e Le moderne tec-
niche dell’imballaggio (1968), Gli artisti 
discutono il loro lavoro (1976), Quando 
l’arte è scienza (1977), I rapporti fra 
arte e ambiente (1977). Per una lettura 
completa delle note di cronaca di Men-
na, si rimanda al sito della fondazione: 
https://www.fondazionemenna.it

2	 Nel tentativo di focalizzare al meglio 
il tema proposto da questo saggio, si 
è scelto volontariamente di affrontare 
solo marginalmente le questioni colle-
gate al Radical design italiano cui Men-
na si riferisce e a cui anche la mostra 
newyorkese riconobbe grande spazio. 
Per una disanima più approfondita dei 
temi del radical design, si rimanda 
al saggio di M.T. Feraboli incluso nel 
presente fascicolo.

3	 Si riportano i riferimenti che lo stesso 
Menna cita in nota del suo testo: Archi-
zoom Associati (1971). “Parcheggi resi-
denziali”, in catalogo della VII Biennale 
di Parigi, Settembre-Novembre 1971.

4	 Il termine aisthesis, a partire dalla 
Grecia classica, era usato col signifi-
cato di sensibile (ossia un fatto reale 
che coinvolge i sensi) e di sensibilità 

(cioè la facoltà umana del sentire): non 
riconoscendo un valore di sostantivo ad 
aisthesis, bensì aggettivale – si dovrà 
aspettare il XVIII secol, infatti, perché 
il termine estetica vada a definire 
direttamente una scienza – la cultura 
greca, e il pensiero aristotelico soprat-
tutto, stabiliscono, con l’uso di questo 
termine, quella che sarà la longeva e 
fondamentale contrapposizione delle 
capacità conoscitive riconosciute agli 
esseri umani: da un lato, il noetà, cioè 
la conoscenza raggiunta attraverso le 
proprietà specifiche della ragione e del 
pensiero; dall’altro, l’aesthetikè, cioè la 
conoscenza che deriva dalle capacità 
sensoriali dell’esperire umano attra-
verso i cinque sensi e dal conseguente 
giudizio che l’individuo dà al suo 
esperire (al senso, cioè che dà alle cose 
con cui interagisce).

5	 Si fa riferimento in modo volutamente 
generale alla definizione di estetica 
data da Alexander Gottfried Baumgar-
ten che, nel 1750 con la pubblicazione 
del testo Estetica, fece luce per la 
prima volta su un punto focale nella 
definizione, anche scientifica, di questo 
ambito disciplinare, riunendovi una 
serie di temi speculativi differenti: la 
teoria della conoscenza, la psicologia 
e l’antropologia empiriche, la poetica 
e la retorica. Dalle dirette parole 
del filosofo, la scienza estetica è la 
“teoria delle arti liberali, gnoseologia 
inferiore, arte del pensare bello, arte 
dell’analogo del ragionare, è la scienza 
della conoscenza sensibile”. Per una 
lettura più approfondita della teoria 
di Baumgarten, si rimanda alla tradu-
zione del testo nell’edizione del 1992 a 
cura di F. Piselli. 

6	 La pratica del Critical Design è stata 
formalmente riconosciuta alla fine 
degli anni Novanta grazie agli studi 
della comunità di ricerca del Computer 
Related Design Research Studio del 
Royal College of Art di Londra: tra 
questi giovani studiosi, Anthony 

Dunne con la sua tesi dottorale del 
1997 – ampliata e approfondita l’anno 
successivo con la pubblicazione di 
Hertzian Tales: Electronic products, 
Aesthetic Experience and Critical 
Design – indagando le nuove poten-
zialità dell’approccio uomo-computer 
negli oggetti elettronici, evidenziava 
la necessità di enucleare le pratiche 
più riflessive e non convenzionali del 
design con una terminologia specifica, 
quella del Critical design appunto, in 
relazione alla quale inizia a formulare 
un canone disciplinare che, con Matt 
Malpass nel 2017, raggiunge una prima 
formulazione tassonomica. Sugli stessi 
argomenti e insieme a William Gaver, 
ancora nel 1997, Dunne pubblica The 
Pillow: Artist Designers in the Digital 
Age e con Fiona Raby, Design Noir: 
The Secret Life of Electronic Objects 
nel 2001 e Speculative Everythingg. 
Design, Fiction and Social Dreaming nel 
2014. Nel 2007, in Belgio, la mostra De-
signing Critical Design, alla quale par-
tecipano Dunne, Gaver, Raby e molti 
altri ricercatori internazionali, è stata 
la prima manifestazione a intitolare 
un’esposizione di design utilizzando il 
termine per indicare volontariamente 
le pratiche interrogative e riflessive del 
design contemporaneo.

7	 Matt Malpass ha proficuamente di-
stinto tre diversi tipi di approcci nella 
pratica di progettazione critico-con-
cettuali: Associative Design (che si 
basa su meccanismi di sovversione e 
sperimentazione sviluppati in origine 
nell’arte concettuale e poi transitati 
nel design per criticare l’ortodossia del 
design modernista e funzionalità); Spe-
culative Design (che si concentra sulla 
scienza e la tecnologia e sulle poten-
ziali applicazioni e implicazioni della 
tecnologia emergente); Critical Design 
(che si scaglia contro le egemonie e 
controversie più attuali impegnandosi 
socialmente e politicamente). Malpass, 
2009, 91.

NOTE
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