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Prefazione 
di Maria Linda Falcidieno

Nella contemporaneità nella quale siamo quotidianamente immersi, 
dove la velocità è divenuta segno distintivo e la conseguente circolazione 
delle informazioni a portata di “invio” cliccato sul computer così come sul 
cellulare, il volume di Manuela Piscitelli appare come una boccata di os-
sigeno	nel	riportarci	a	riflettere	su	una	delle	matrici	della	diffusione	di	un	
settore della conoscenza, anch’esso estremamente attuale, qual è quello 
delle immagini.

Immagini	specifiche,	in	questo	caso,	ambito	circoscritto	all’architettura,	
certamente,	ma	che	permette	comunque	di	attivare	ragionamenti	e	rifles-
sioni di validità più ampia, a carattere generale: cosa comporta la circola-
zione di immagini e informazioni? Quali le potenziali conseguenze? Quali 
i termini di aderenza del medium con la società e i fruitori ai quali è desti-
nato?

L’analisi parte da alcune considerazioni fondamentali, che emergono 
soprattutto quando vengono esaminate le cosiddette “piccole riviste”, veri e 
propri	vettori	di	idee	e	ideali,	teorie	e	metodi	progettuali,	destinati	a	influen-
zare	la	cultura	del	periodo	forse	ancor	più	delle	edificazioni:	il	pensiero	arri-
va a muovere comportamenti e a sviluppare inevitabilmente anche modelli.

E proprio di questo si tratta, anche se implicitamente, ovvero della cir-
colazione	di	modelli	–	nello	specifico	architettonici,	ma	in	generale	sociali,	
politici, … – come da secoli avviene; il nuovo, in questo caso, è dato dall’a-
ver ricercato il legame che si è instaurato tra il contenuto e il contenitore, tra 
l’oggetto della rivista e la forma stessa della rivista e dall’aver scelto per tale 
finalità	proprio	il	periodo	di	maggior	fermento	e	trasformazione	che	vede	la	
nascita e la continua crescita rinnovata di numerosi prodotti. 

Piscitelli analizza criticamente la cultura visiva tra gli anni Venti e Qua-
ranta e osserva come in quel periodo si assista ad un accelerato e continuo 
processo di rinnovamento dei criteri di impaginazione, e come l’importanza 
delle riviste non sia soltanto data dalla rappresentazione del percorso che 
porta dall’ideazione all’esecuzione, bensì anche dalla trasmissione dell’i-
dea progettuale in se stessa, ancorché rimasta soltanto tale e quindi mai 
giunta	alla	conclusione	edificatoria;	il	ragionamento	è	chiaramente	esplici-
tato	attraverso	l’analisi	delle	principali	modifiche	che	intervengono	in	quel	
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periodo	nella	formulazione	dei	periodici	di	settore	e	che	consacrano	defini-
tivamente	la	grafica	editoriale	–	europea,	principalmente	–	quale	disciplina	
autonoma e fondamentale contributo comunicativo.

Il	valore	dell’immagine	acquista	via	via	sempre	maggior	rilievo,	fino	a	
divenire il protagonista indiscusso della pubblicazione e l’innovazione di 
quel periodo resta riferimento per la cultura della rappresentazione, anche 
quando successivamente l’America assume il ruolo trainante negli sviluppi 
del dopo guerra. 

Il volume propone poi una serie di schede riassuntive degli elemen-
ti compositivi delle riviste analizzate – organizzate secondo la sequenza 
temporale di uscita –  che sono di supporto per un confronto immediato ed 
esaustivo	delle	differenze	e	delle	progressive	variazioni	in	termini	di	leggi-
bilità e rapporto testo/apparato visuale, così come un’ulteriore considera-
zione va fatta in merito alla citazione della pubblicazione “Pencil points”, sia 
perché	ampiamente	diffusa	in	America,	sia	per	il	lungo	periodo	di	uscita,	
ma soprattutto per aver inizialmente lavorato per mettere in relazione il di-
segno e l’architettura, il rappresentatore e l’architetto.

E come di norma accade, anche nel caso del rinnovamento della gra-
fica	editoriale	relativa	alla	trasmissione	della	cultura	architettonica	–	come	
ben	sottolinea	Piscitelli	–	si	assiste	alla	codifica	e	alla	messa	a	sistema	
degli elementi di innovazione; in breve, si assiste alla trasformazione dell’a-
vanguardia in prassi. Negli anni Quaranta, infatti, il linguaggio visivo delle 
riviste che trasmettevano la novità delle teorie, delle sperimentazioni, delle 
finalità	del	progetto	già	dagli	anni	Venti	attraverso	le	“piccole	riviste”,	divie-
ne modello operativo fatto proprio da tutto il mondo dell’editoria di settore, 
ivi comprese le pubblicazioni sull’architettura (nonché sull’urbanistica) an-
che a tiratura internazionale e con una decisa connotazione commerciale. 

“Il	linguaggio	grafico	moderno	nelle	riviste	di	architettura”,	in	definitiva,	è	
un’ottima occasione per ragionare ad ampio spettro sul valore della circola-
zione di pensieri, riferimenti, operatività attraverso un medium che è parte 
integrante della comunicazione stessa: così, il processo conoscitivo attuato 
nel	volume	può	divenire	potenzialmente	esemplificazione	per	trattare	ana-
loghi fenomeni in altri ambiti, comunque connessi alla visualità, auspicabile 
argomento	per	una	prossima	riflessione	e	ricerca	sperimentale.
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All’inizio del Novecento i grandi movimenti culturali che hanno attra-
versato	 le	diverse	aree	geografiche	cominciarono	a	sviluppare	soluzioni	
architettoniche innovative in risposta ad una mutata realtà sociale, avva-
lendosi di nuove possibilità tecnologiche e nuovi materiali. Il clima di fer-
mento ideologico delle avanguardie dell’epoca abbracciava tutti gli ambiti 
culturali, dalla letteratura all’arte e alla musica, impegnati nella ricerca di un 
rinnovamento del linguaggio artistico in rottura con la tradizione. I campi 
dell’arte,	dell’architettura,	del	design,	della	ricerca	grafica	e	tipografica	si	
influenzarono	a	 vicenda	 o	 si	 integrarono	 come	nella	 celebre	 scuola	 del	
Bauhaus, dando vita ad interessanti sperimentazioni di fusione tra la cul-
tura artigianale e la moderna tecnologia industriale. Le forme prodotte non 
sono semplicemente opere, oggetti o spazi, ma espressioni di un pensiero 
e di un modo di intendere il ruolo dell’artista nella società. Come scrive 
Kenneth Frampton, “L’architettura dell’età moderna può essere vista come 
la rappresentazione simbolica di mutamenti ideologici e politici, in misura 
difficilmente	riscontrabile	in	altri	periodi	o	culture.	Idee	hanno	creato	edifici,	
idee li hanno distrutti”.1

Proprio in quanto espressione di un’ideologia, il progetto di architettura 
moderna non può essere osservato solo nella sua espressione materiale, 
ma assume grande importanza il modo in cui viene rappresentato e co-
municato, sia alla ristretta cerchia interessata al dibattito, sia al più ampio 
pubblico della società a cui si rivolge. Sotto questo punto di vista, si posso-
no osservare altrettante innovazioni anche dovute alla disponibilità di nuovi 
strumenti e tecniche per la comunicazione e la stampa. 

La	prima	tra	queste	è	la	fotografia,	che	sebbene	fosse	stata	sperimen-
tata dagli architetti già durante il corso dell’Ottocento, assume un ruolo 
importante nella rappresentazione del progetto in questo periodo, anche 
come strumento di lavoro. Frank Lloyd Wright, ad esempio, variava la di-
sposizione dei mobili nella sua abitazione e atelier per fotografare le diver-
se soluzioni e commentare le immagini con i suoi colleghi. Le Corbusier 
con la sua Oeuvre Complète è il primo architetto a realizzare un catalogo 
ragionato	della	propria	opera	avvalendosi	della	fotografia	con	l’obiettivo	di	
far conoscere il suo lavoro e i suoi ideali.2 Più in generale è stato osservato 
che il movimento moderno è stato il primo nella storia dell’arte a basarsi 

1. Kennet Frampton (1986). Storia dell’architettura 
moderna. Seconda edizione aggiornata. Bologna: 
Zanichelli editore, p. X.
2. Giovanni Fanelli (2009). Storia della fotografia di 
architettura. Roma: Laterza.

Introduzione
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sulla	circolazione	delle	immagini	fotografiche	più	che	sull’esperienza	per-
sonale o sui rilievi diretti.3

Dall’utilizzo	della	fotografia	per	la	rappresentazione	dell’architettura	alla	
sua ibridazione con il disegno il passo è breve. La prima “fotoprospettiva”, 
ovvero	l’inserimento	di	un	disegno	prospettico	su	una	fotografia	del	conte-
sto	secondo	“una	procedura	che	trae	dalla	fotografia	ogni	suggerimento	va-
lido per rendere l’immagine compatibile con la percezione visiva”,4 risale al 
1910. In quell’anno il bando di concorso per il Monumento a Bismark sulla 
collina di Elisenhöhe richiedeva espressamente ai concorrenti di presenta-
re	disegni	prospettici	inseriti	sulle	fotografie	che	il	comitato	avrebbe	fornito.5

In ambito artistico, di poco successiva è la nascita della tecnica del 
collage, ovvero la composizione di frammenti di immagini in una sintesi 
comunicativa	nella	quale	i	singoli	elementi	acquistano	nuovi	significati	sca-
turiti dalla loro ricombinazione. Il primo esempio è l’opera di Pablo Picasso 
Natura morta con sedia impagliata, del 1912, un collage di pittura ad olio, 
tela cerata, carta e corda su tela, nella quale diversi elementi appartenenti 
alla vita quotidiana vengono riutilizzati in una sintesi visiva che attribuisce 
nuovi	significati	allo	spazio	pittorico.6 Mentre il fotomontaggio può essere 
definito	come	la	composizione	di	due	o	più	fotografie	o	disegni	in	un’unica	
composizione nella quale risultano rappresentate coerentemente dal punto 
di	vista	geometrico,	il	collage	è	portatore	di	tre	livelli	di	significato:	il	primo	
è relativo all’identità dell’elemento originario e alla sua storia, il secondo è 
il	nuovo	significato	che	l’elemento	assume	nella	relazione	con	gli	altri	ele-
menti	della	composizione,	il	terzo	è	il	significato	finale	che	acquisisce	dopo	
la sua metamorfosi nella nuova entità di cui viene a far parte.7	La	differenza	
tra il fotomontaggio in tutte le sue possibili varianti ed il collage è dunque 
nella	verosimiglianza	e	coerenza	formale	del	prodotto	finale.	

Un’altra	innovazione	riguarda	la	tipografia.	La	pagina	stampata	intesa	
come dispositivo visivo ha una funzione narrativa che, in modo particolar-
mente	evidente	nell’ambito	della	pagina	 illustrata,	definisce	un	codice	di	
comunicazione.	I	suoi	tempi,	al	contrario	della	narrazione	cinematografica	
in cui sono prestabiliti nel momento del montaggio, dipendono dall’utente, 
ma	vengono	guidati	dal	grafico	che	suggerisce	percorsi	visivi,	pause,	spazi	
in	cui	la	narrazione	si	svolge.	Questo	tipo	di	ricerca	grafica	è	stata	portata	
avanti a partire dagli anni Venti del Novecento. Le precedenti sperimenta-
zioni	delle	avanguardie	artistiche,	dalla	grafica	art	nouveau	che	unificava	
figura	e	immagini	dalle	forme	sinuose	e	ricche	di	elementi	decorativi,8 alla 
rottura	della	gabbia	tipografica	operata	dai	futuristi	con	le	parole	in	libertà,9 
insieme	alle	innovazioni	del	Bauhaus	sui	caratteri	tipografici	e	l’orientamen-

3. Reyner Banham (1986). A Concrete Atlantis. U. S. 
Industrial Building and European Modern Architectu-
re. Cambridge- London: MIT Press.
4. Giorgio Stockel (2007). Fotografia come fatto men-
tale. Guardare vedere fotografare. Roma: Kappa, p. 
228.
5. Giovanni Fanelli (2009) cit.
6. Christine Poggi (1992). In Defiance of Painting: 
Cubism, Futurism, and the Invention of Collage. New 
Haven: Yale University.
7. Diane Waldman (1992). Collage, Assemblage, and 
the Found Object. New York: Harry N. Abrams.
8. Elio Grazioli (2001). Arte e pubblicità. Milano: Mon-
dadori.
9. Pontus Hulten,  a cura di, (1986). Futurismo e futu-
rismi. Milano: Bompiani.



11

to dei testi nella composizione della pagina,10	furono	esperienze	che	conflu-
irono	nella	composizione	tipografica	di	volumi	e	riviste	illustrate.

Tutti gli elementi sin qui descritti trovano la loro sintesi espressiva nel-
le pagine dei periodici, in cui la progettazione della pagina stampata e la 
rappresentazione del progetto architettonico concorrono alla trasmissione 
dell’atmosfera e dell’ideologia del movimento moderno. La necessità di co-
municare	anche	ciò	che	non	può	essere	definito	dai	soli	disegni	 tecnici,	
ovvero il pensiero che sta alla base del processo progettuale, trova una ri-
sposta	efficace	nella	rivista	di	settore	come	luogo	di	dibattito	e	di	circolazio-
ne delle idee a livello internazionale. Nel caso dell’architettura moderna, più 
che in altri periodi storici, il dibattito attraverso le pagine delle riviste fu infatti 
un elemento fondamentale per la circolazione delle idee. Beatriz Colomina 
sostiene che le immagini sulle pagine delle riviste sono state anche più im-
portanti	dei	progetti	costruiti	per	far	imporre	all’attenzione	del	pubblico	figu-
re di architetti della portata di Le Corbusier e Mies van der Rohe. “La storia 
delle avanguardie nell’arte, nell’architettura, nella letteratura non può esse-
re separata dalla storia del suo rapporto con i media. E non è solamente 
perché le avanguardie utilizzarono i media per pubblicizzare il loro lavoro. 
Il lavoro semplicemente non esisteva prima della sua pubblicazione”.11 Per 
questo motivo l’analisi delle riviste che hanno ospitato i loro progetti è un 
osservatorio privilegiato per comprendere il linguaggio visivo con il quale 
quei progetti venivano elaborati e presentati, che deve essere considerato 
come una parte del progetto stesso e dell’ideologia che lo sostiene. 

Fin	dalla	sua	diffusione	alla	fine	dell’Ottocento,	il	periodico	è	stato	il	me-
dia che ha maggiormente contribuito al dibattito culturale in diversi settori, 
tra	cui	quello	dell’architettura,	ed	alla	diffusione	di	 idee,	gusti,	 tendenze,	
immagini	 tra	aree	geografiche	distanti,	ed	ha	mantenuto	questo	primato	
per buona parte del Novecento. La pubblicazione innanzitutto implica scel-
te	nei	contenuti,	ma	altrettanto	significative	sono	 le	scelte	delle	modalità	
espressive attraverso le quali questi contenuti sono veicolati, che rendono 
il loro studio particolarmente interessante per analizzare le modalità di rap-
presentazione del progetto architettonico e la sua comunicazione. Dall’a-
nalisi di una rivista infatti emergono tematiche quali la progettazione visiva, 
il	disegno	grafico,	 l’utilizzo	della	 fotografia	o	del	disegno	di	architettura,	 i	
rapporti tra immagini e testo. 

Anche	la	presenza	della	pubblicità	è	un	elemento	significativo	nello	stu-
dio di un periodico, per la duplice valenza di strumento di comunicazione 
con il pubblico dei lettori e del mondo produttivo e di sostegno per la rivista.

“I codici in gioco nelle pubblicazioni periodiche sono numerosi: l’impa-

10. Hans Maria Wingler (1987). Il Bauhaus. Weimar 
Dessau Berlino 1919-1933. Milano: Feltrinelli. 
11. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 199: 
“The history of the avant-garde in art, in architecture, 
in literature can’t be separated from the history of its 
engagement with the media. And it is not just because 
the avant-garde used media to publicize their work. 
The work simply didn’t exist before its publication”.
Da: Beatriz Colomina (2012). Little Magazines: Por-
table Utopia. In: AA. VV., The Small Utopia: Ars Multi-
plicata. Milano: Fondazione Prada, pp. 199-209.
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ginazione (quantità dello spazio bianco, numero delle colonne); i caratteri 
tipografici;	 il	 formato	del	 volume;	 la	periodicità	 (settimanale,	mensile,	 tri-
mestrale, irregolare); la qualità delle illustrazioni (a colori o meno, tipo di 
tecnologia usata per la riproduzione); la presenza e la collocazione degli 
spazi pubblicitari; la qualità della carta e della rilegatura; le reti di vendita e 
distribuzione;	le	condizioni	finanziarie	e	le	eventuali	remunerazioni	ai	contri-
butori; la struttura editoriale; e ancora il tipo dei materiali pubblicati.”12

Partendo dalle considerazioni sin qui esposte, il testo analizza il lin-
guaggio visivo dei progetti di architettura moderna veicolato dalle riviste 
coeve, contestualmente alla struttura, composizione, articolazione delle 
riviste stesse, che aggiunge ulteriori elementi per la comprensione degli 
strumenti espressivi di un’epoca. 

Il volume è articolato in due parti. Nella prima si presentano le cosiddet-
te	“piccole	riviste”,	ovvero	quei	periodici	con	finalità	non	commerciali,	basse	
tirature e brevi periodi di pubblicazione, dirette a veicolare il pensiero di un 
movimento o di un architetto e ad alimentare il dibattito presso la ristretta 
cerchia degli addetti ai lavori. La seconda parte invece presenta esempi di 
riviste più strutturate e con un intento commerciale, stampate per periodi 
lunghi, attraverso le quali è possibile analizzare i cambiamenti avvenuti tra 
gli anni Venti e Quaranta, sia nella selezione dei contenuti e nelle modalità 
di rappresentazione dei progetti, sia nell’identità visiva della rivista stessa.  
Il	confronto	tra	le	due	tipologie	offre	uno	scenario	completo	di	un	fenomeno	
come quello del movimento moderno che ha cambiato non solo il modo di 
progettare l’architettura, ma anche la sua comunicazione.

Essenziale	per	il	presente	studio	è	stata	la	ricerca	iconografica,	che	per	
quanto non possa essere considerata esaustiva dell’enorme produzione di 
periodici di architettura, ha operato una selezione critica degli esempi più 
interessanti	ai	fini	dell’analisi	proposta	ed	è	utilizzata	come	supporto	visivo	
ai concetti espressi.

12. Andrew Thacker (2017). Verso una mappa delle 
riviste moderniste. Alcune considerazioni di metodo. 
In: Caroline Patey, Edoardo Esposito (a cura di). 
I modernismi delle riviste: Tra Europa e Stati Uniti. 
Milano: Ledizioni.
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Le “piccole riviste”
Spazi per una nuova visione del progetto1

Montaggio di una casa, in Bauhaus n. 1-2, 1927.
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1.1 Il fenomeno delle “piccole riviste”

Intorno agli anni Venti si assiste ad un fenomeno molto complesso 
nell’editoria periodica, caratterizzata da pubblicazioni di breve durata e 
spesso con periodicità irregolare, accomunate dalla volontà di riunire in un 
nuovo	linguaggio	il	piano	grafico,	tipografico	ed	editoriale	con	i	contenuti	da	
veicolare. Le innovazioni estetiche e visuali del cubismo, il superamento 
della	rappresentazione	figurativa	della	realtà,	la	frammentazione	dell’ordine	
della	pagina	e	le	sperimentazioni	tipografiche,	furono	altrettanti	impulsi	che	
contribuirono in questa fase al rinnovamento visivo dei prodotti editoriali at-
traverso i quali le avanguardie comunicavano le proprie idee e coinvolsero 
anche il settore dell’architettura.1

I	maestri	dell’architettura,	infatti,	la	scelsero	come	strumento	per	la	diffu-
sione delle proprie idee, fondandone anche di proprie, come L’Esprit Nou-
veau di Le Corbusier (1920-1925) e G: Material zur elementaren Gestaltung 
di Mies van der Rohe (1923-1926), che furono utilizzate come canale di di-
battito per le avanguardie. Mentre L’Esprit Nouveau aveva un’impostazione 
tipografica	tradizionale,	in	G	la	ricerca	grafica	era	parte	del	progetto	comu-
nicativo,	come	dimostra	l’impaginato	tipografico	costruttivista	realizzato	da	
El Lissitzky2.	Il	fenomeno	è	largamente	diffuso	in	tutte	le	aree	geografiche	
in	questo	periodo,	con	riviste	legate	ai	movimenti	artistici	ed	alla	diffusione	
dei loro valori. Accanto alle già citate G e L’Esprit Nouveau, troviamo Bau-
haus (1928-1933) in Germania, Sovremennaia Arkhitektura (1926-30), Lef 
(1923-1925) e Veshch (1922) in Russia, Wendingen (1918-1931) e de Stijl 
(1917-1931) in Olanda, e tutti i periodici futuristi in Italia come Valori plastici 
(1918-1921), Lacerba (1913-1915), Noi (1917-1920 e 1923-1925).3

Il	termine	“piccole	riviste”	è	stato	inizialmente	applicato	per	definire	pe-
riodici letterari stampati in lingua inglese tra il 1910 e il 1930 per veicolare 
il pensiero delle avanguardie letterarie. In seguito, l’ambito cronologico è 
stato	ampliato	per	tener	conto	delle	specificità	delle	singole	nazioni,	e	sono	
state	rimosse	le	limitazioni	riguardanti	le	aree	geografiche	o	linguistiche	ed	
i campi del sapere, che possono includere le avanguardie artistiche e ar-
chitettoniche.4	La	definizione	dunque	è	stata	applicata	ad	una	tipologia	di	
periodico di nicchia, caratterizzato da basse tirature e da un intento non 

1. Aurelio Chinellato e Giovanni Noventa (2013). La 
superficie bianca. Il prodotto editoriale tra storie e 
progetti. Padova: Libreria universitaria.
2. Detlef Mertins e Michael Jennings, a cura di, 
(2010). G: An Avant-Garde Journal of Art, Architectu-
re, Design, and Film, 1923–1926. Los Angeles: Getty 
Research Institute.
3. Lamberto Amistadi e Enrico Prandi, FA (little) Ma-
gazine e le “piccole riviste” di architettura del XX se-
colo. In: FAmagazine n. 43, 2018.
4. Robert Scholes e Clifford Wulfman (2010). Mo-
dernism in the Magazines: An Introduction. New Ha-
ven:Yale University Press.



16

commerciale, ma mirato alla circolazione delle idee, soprattutto quelle che 
non	trovavano	spazio	all’interno	dei	periodici	più	affermati,	anzi	spesso	pro-
prio in contrapposizione alle modalità di pubblicazione nel circuito del gior-
nalismo di massa.5 “Una piccola rivista è una rivista destinata alla stampa 
di opere artistiche che, per ragioni di convenienza commerciale, non sono 
accettabili dai periodici o dalle case editrici che hanno la mentalità del gua-
dagno [...]. Tali periodici sono, quindi, non commerciali per intento”.6

A queste riviste viene riconosciuto il merito della circolazione del pen-
siero	al	di	fuori	dei	confini	geografici	e	disciplinari,	alimentando	un	dibattito	
internazionale sulle nuove categorie del moderno in tutti i campi dell’arte 
e della cultura e consentendo forme di ibridazione tra le esperienze delle 
avanguardie.7 Sono strettamente collegate ai movimenti che le hanno pro-
dotte,	proprio	in	quanto	strumenti	per	la	diffusione	delle	idee,	che	spesso	
erano considerate più importanti delle stesse costruzioni. “I movimenti si 
formano attorno a un nucleo – un’idea, un ideale o un’ideologia – e le pub-
blicazioni	servono	come	punti	di	raccolta	che	riflettono,	attraverso	parole	e	
immagini, i principi su cui si fondano i rispettivi movimenti”.8

In tal senso, più che strumenti per raccontare il mondo, possono essere 
considerati incubatori di mondi completamente nuovi, non solo dal punto di 
vista	delle	forme	materiali,	ma	anche	sotto	il	profilo	sociale	e	intellettuale.	
Ogni rivista racchiude un piccolo mondo, una visione alternativa a quella 
precostituita,	 che	circola	diffondendo	 immagini	 che	amplificano	 il	 proprio	
effetto	ad	ogni	copia	che	viene	stampata	e	messa	in	circolazione	per	ali-
mentare il dibattito. 

La distanza dalle logiche commerciali le rende spazi liberi dalle logiche 
convenzionali,	dalle	gerarchie	editoriali,	dai	vincoli	finanziari.	Questa	libertà	
è visibile anche nella struttura della pagina stampata. Ogni rivista è essa 
stessa	un	progetto,	curato	in	ogni	dettaglio	dal	punto	di	vista	grafico	e	com-
positivo per veicolare anche visivamente i contenuti di cui è portatrice. Ad 
essa collaborano architetti, artisti, illustratori, con nuovi modelli di sperimen-
tazione che vengono prodotti, condivisi, raccolti da altri e riproposti in nuove 
forme, alimentando la circolazione di idee e la costruzione di un pensiero 
prima	ancora	che	di	un	edificio.	“Gli	architetti	usano	le	piccole	riviste	come	
uno spazio in cui le immagini dei progetti nelle molteplici copie sparse per 
il mondo sono più importanti di un singolo progetto realizzato nelle strade. 
Anche lo spazio disegnato di quelle pagine è esso stesso un progetto chia-
ve collettivo che circola”.9

Per questi motivi, da una parte vanno studiate nel loro insieme come 
un	fenomeno	unico	fatto	di	influenze	reciproche,	che	ha	creato	una	rete	in-

5. Renato Poggioli (1968). Theory of the Avant-garde. 
USA: Harvard University Press.
6. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 2. “A litt-
le magazine is a magazine designed to print artistic 
work which for reasons of commercial expediency 
is not acceptable to the money-minded periodicals 
or presses [...]. Such periodicals are, therefore, 
non-commercial by intent.”
Da: Frederic J. Hoffman, Charles Allen, Carolyn F. 
Ulrich (1946). The Little Magazine: A History and a 
Bibliography. Princeton: Princeton University Press.
7. Eric White (2013). Transatlantic Avant-Gardes. 
Little Magazines and Localist Modernism. Edinburgh: 
Edinburgh University.
8. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 6. “Mo-
vements are formed around a core - an idea, ideal, 
or ideology - and avant-garde publications serve as 
rallying points that reflect, through word and picture, 
the principles on which the respective movements are 
founded.”
Da: Steven Heiler (2003). Merz to Emigre and 
Beyond: Avant-Garde Magazine Design of the Twen-
tieth Century. USA: Phaidon Press.
9. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 199. “Ar-
chitects use little magazines as a space in which the 
images of projects in the multiple copies dispersed 
around the world are more important than any one 
project constructed in the streets. Even the designed 
space of those pages is itself a key collaborative 
project that circulates.”
Da: Beatriz Colomina (2012). Little Magazines: Por-
table Utopia. In: AA. VV., The Small Utopia: Ars Multi-
plicata. Milano: Fondazione Prada, pp. 199-209.
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formativa non solo tra gli architetti, ma anche con le altre discipline. Dall’al-
tra parte vanno analizzate singolarmente, in quanto ciascuna di esse rac-
chiude un proprio mondo di idee ed una sua particolarità compositiva ed 
espressiva in quanto oggetto e medium per la comunicazione.

Nelle pagine seguenti si presentano esempi di piccole riviste di archi-
tettura legate alle principali avanguardie europee dell’epoca, organizzate 
secondo l’ordine cronologico della data della prima edizione. Per ciascuna 
di	esse	si	indaga	il	ruolo	assunto	nell’ambito	della	diffusione	del	movimento	
al quale risulta legata, il tipo di contenuti pubblicati, la struttura visiva della 
pagina stampata, la copertina che spesso ha una valenza iconica nel rias-
sumere	visivamente	i	significati	simbolici	di	cui	la	rivista	è	portatrice.	

Riguardo alla rappresentazione dell’architettura l’analisi si focalizza sul-
le tecniche di rappresentazione prevalentemente adoperate, l’alternanza 
tra	disegni	e	fotografie	in	modo	integrato	o	separato,	i	punti	di	vista	scelti	
per la rappresentazione, la posizione ed il peso delle immagini all’interno 
della pagina.

Dal	punto	di	vista	metodologico,	accanto	alle	fonti	bibliografiche	che	per	
lo più fanno riferimento agli aspetti storici dei movimenti e delle piccole ri-
viste ad essi collegate, è stata essenziale l’analisi delle fonti dirette delle 
riviste in questione. Per ciascuno dei periodici studiati sono stati analizzati i 
fascicoli stampati in diverse annate, relativamente ai contenuti sopra indica-
ti. La selezione di immagini che qui si presenta a corredo del testo è frutto di 
una valutazione critica per mostrare le tipologie più interessanti o innovative 
dal punto di vista della rappresentazione, includendo sia la tecnica della 
fotografia	che	del	disegno	e	le	diverse	forme	di	ibridazione	tra	di	esse.	

L’apparato	 iconografico	è	stato	 riprodotto	secondo	due	modalità:	 lad-
dove le immagini sono parte integrante di una composizione complessiva 
della pagina stampata, questa è stata inserita integralmente per mostrare 
tutti	gli	aspetti	 (illustrativi,	 testuali,	grafici)	che	concorrono	alla	narrazione	
del	progetto	configurando	l’intera	pagina	come	un	artefatto	comunicativo.	
Quando	invece	non	è	stata	riscontrata	una	relazione	specifica	tra	l’impagi-
nato e le immagini in esso contenute, queste sono state estrapolate dalla 
pagina e riprodotte separatamente, in quanto racchiudono in sé stesse gli 
elementi necessari per la trasmissione del messaggio visivo.
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1.2 De Stijl (1917 - 1931)

Data fondazione: 1917
Data chiusura: 1931. Un numero postumo nel 1932.

Sede: Leida
Nazione: Paesi Bassi

Lingua: olandese
Frequenza:	mensile	fino	al	1922,	poi	irregolare
Formato: 17 x 24 cm

Direttore: Theo van Doesburg

Principali autori di testi e illustrazioni: 
Piet Mondrian
Bart van der Leck
Theo van Doesburg
Vilmos Huszàr
Antony Kok
Jacobus Johannes Pieter Oud
Jan Wils
Gerrit Rietveld
Gino Severini

Movimento di riferimento: neoplasticismo

Fonti: i fascicoli dal 1917 al 1920 sono consultabili sul sito di University 
of Iowa Libraries, https://sdrc.lib.uiowa.edu/dada/de_stijl/index.htm (ultimo 
accesso marzo 2024).
Alcune pagine tratte dai fascicoli successivi sono disponibili in pubblico 
dominio su: https://commons.wikimedia.org/wiki/Category:De_Stijl_
(magazine)_by_year?uselang=fr (ultimo accesso marzo 2024).
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Fig. 1 - Copertina della rivista De Stijl, vol. 1, 
n. 1, ottobre 1917.
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La rivista De Stijl fu fondata nel mese di ottobre 1917 da Theo van 
Doesburg con l’obiettivo non solo di pubblicare un periodico, ma anche e 
soprattutto di riunire un gruppo di artisti intorno ad esso e di condividere 
con loro un’idea di arte. Assume dunque un valore preminente dal punto 
di vista del pensiero che vuole veicolare, piuttosto che come periodico in 
quanto tale. Nonostante una tiratura molto limitata, mediamente di 400 
copie	per	fascicolo,	ha	contribuito	in	maniera	significativa	al	dibattito	sul	
ruolo dell’arte e della cultura nella società moderna.

Inizialmente il gruppo era formato da pittori, a cui gli architetti si uni-
rono in un secondo momento. Le sperimentazioni in un primo momento 
riguardarono soprattutto l’interno di architettura concepito come opera 
d’arte, in un tentativo di fusione tra architettura e pittura nel quale la pare-
te, nella sua bidimensionalità, assumeva il ruolo di piano pittorico.10 

I progetti di architettura più noti di van Doesburg sono successivi al 
1922, anno in cui la rivista interruppe la regolarità mensile nella pubbli-
cazione, come pure la famosa casa Schroder di Rietveld (1924). Questo 
è il motivo per cui non tutti i numeri della rivista sono utili per analizzare 
le modalità di rappresentazione del progetto moderno, ed in particola-
re vanno esclusi i primi numeri dedicati quasi unicamente alle belle arti. 
Si è scelto di inserirla nella presente trattazione per la sua importanza 
nell’ambito del dibattito sull’universalità della pratica artistica, che coin-
volse anche altri movimenti modernisti, e per l’innovatività di alcuni tipi di 
rappresentazione architettonica proposti.

È stato evidenziato come la scelta del nome della rivista, lo stile, che 
si è poi esteso ad indicare l’intero movimento, sia stata dettata proprio 
dalla volontà di includere il progetto di architettura tra le tematiche trat-
tate, considerando la rigenerazione dello stile inevitabilmente connessa 
ai cambiamenti sociali. “Il nome stesso, De Stijl (Lo Stile), può aiutarci a 
ricostruire le aspirazioni che hanno portato alla sua creazione. Van Doe-
sburg aveva inizialmente previsto di chiamare la rivista The Straight Line 
(La linea retta), che avrebbe riassunto in modo chiaro la sua estetica 
visiva e la visione del progresso storico da lui promossa. Il cambiamento 
in De Stijl orientò la rivista dalle belle arti verso l’architettura e il design, 
riflettendo	l’intenso	dibattito	in	quei	campi	intorno	al	concetto	di	stile”.11

La	specificità	dell’ideologia	portata	avanti	era	nella	ricerca	di	un	unico	
principio generativo che potesse essere applicato a tutte le arti, mante-
nendo l’autonomia di ciascuna di esse. Il principio era perseguito attra-
verso due operazioni concettuali: l’elementarizzazione, ovvero la scom-
posizione in componenti elementari e la loro riduzione a pochi elementi, 

10. Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois 
(2016). Arte dal 1900. Modernismo, antimodernismo, 
postmodernismo. Milano: Zanichelli.
11. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 7. 
“The name itself, De Stijl, can help us in the quest 
to reconfigure the aspirations which brought about its 
existence. Van Doesburg originally planned to call the 
journal The Straight Line, which would have neatly 
summarised its visual aesthetic and the view of histo-
rical progress he promoted in it. The change in The 
Stijl orientated the journal from fine art more towards 
architecture and design, reflecting the intense debate 
in those fields around the concept of style.”
Da: Michael White, 2003. De Stijl and Dutch Moderni-
sm. Manchester University Press.
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e l’integrazione, ovvero l’articolazione di questi oggetti elementari in un 
insieme non gerarchico nel quale nessun elemento doveva occupare una 
posizione prevalente rispetto agli altri e si perseguiva l’integrazione tra di 
essi.12

Tornando alla rivista, è interessante notare come si presenti estetica-
mente rispondente ai principi esposti, in particolare nella testata e nella 
copertina	 del	 primo	progetto	 grafico,	 utilizzato	 fino	 al	 1920,	 quando	 fu	
rinnovata	con	una	nuova	veste	grafica.	A	partire	dal	primo	numero	nel	
1917, infatti, la copertina si presenta con una composizione estremamen-
te	semplice,	caratterizzata	da	un	unico	elemento	grafico	collocato	in	posi-
zione	centrale	(fig.	1).	L’immagine	è	una	composizione	astratta	realizzata	
dal pittore ungherese Vilmos Huszár, che fu utilizzata anche come logo 
per il movimento. È costituita da piccoli elementi geometrici monocromati-
ci	combinati	giocando	sui	rapporti	tra	figura	e	sfondo,	senza	rendere	rico-
noscibile	una	figura	o	un	contorno	e	facendo	apparire	gli	spazi	interstiziali	
come visivamente dominanti.

Strettamente collegati all’immagine nella composizione generale sono 
la testata con il nome della rivista nella parte superiore e le informazioni 
sui contenuti in quella sottostante. Entrambi i blocchi di testo risultano al-
lineati	con	l’immagine	in	modo	da	creare	un	elemento	grafico	visivamen-
te percepito come unitario, con gli spessori e la geometria dei caratteri 
che richiamano quelli dell’immagine. Il nome della rivista è formato da 
blocchetti rettangolari che si compongono in modo da rendere leggibili le 
parole De Stijl, anche se a prima vista appaiono combinazioni di elementi 
astratti aggregati in modo da formare strutture quadrate che si allineano 
alle direttrici della composizione sottostante. 

L’insieme è mutevole all’osservazione in quanto consente di percepire 
diversi possibili allineamenti tra le forme che danno vita a diverse possi-
bili	 configurazioni.	La	parte	sottostante	contiene	un	 testo	giustificato	 in	
caratteri maiuscoli. L’utilizzo di un font senza grazie con le aste di grande 
spessore perfettamente ortogonali e le lettere inscrivibili in quadrati ac-
centua	 l’effetto	percettivo	di	unitarietà	della	composizione	e	 le	relazioni	
geometriche tra le sue parti. 

All’interno, la prima pagina ripropone la testata e le informazioni sono 
organizzate in una composizione geometrica che utilizza lo stesso font 
della	copertina,	che	si	ritrova	anche	nei	titoli	degli	articoli.	Le	modifiche	al	
progetto	grafico	a	partire	dal	1921	riguardano	soprattutto	questa	pagina,	
in cui non viene più utilizzata la composizione di Huszár per la testata, 
con la perdita dell’evidenza del legame visivo con la componente ideolo-

12. Yve-Alain Bois (1993). Painting as model. Lon-
don: The MIT Press.
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gica	del	movimento,	che	viene	ora	richiamato	dalla	fotografia	di	un’opera	
artistica	emblematica	che	varia	per	ogni	fascicolo	(fig.	2).

Per il resto, l’impaginato non propone elementi di innovatività né una 
relazione particolare con l’ideologia del movimento. La pagina è struttu-
rata in una colonna unica di impostazione piuttosto tradizionale, e non vi 
è alcun tipo di integrazione tra i testi e le immagini. Queste sono collocate 
in pagine ad esse dedicate, inserite in posizione centrale per ottenere il 
massimo risalto visivo, e corredate di una didascalia sottostante in ca-
ratteri	maiuscoli.	 L’orientamento	 delle	 fotografie	 e	 dei	 disegni	 segue	 il	
formato e non il contenuto dell’immagine, per cui si ritrovano immagi-
ni posizionate verticalmente mentre il verso di lettura dovrebbe essere 
orizzontale.	Ai	fini	della	presente	pubblicazione,	poiché	le	immagini	non	
hanno una relazione particolare con la struttura della pagina della rivista 
da cui sono state estratte, si è deciso di ruotarle nel verso corrispondente 
al contenuto per facilitarne la lettura. È il caso delle immagini qui deno-
minate	figura	4,	5	e	6	che	nella	disposizione	originale	erano	 inserite	 in	
verticale nella pagina.

Analizzando la tipologia di illustrazioni a corredo dei progetti presen-
tati,	si	osserva	un’alternanza	piuttosto	equilibrata	tra	fotografie	e	disegni,	
che occupano un numero di pagine complessivamente inferiore rispetto 
ai testi, a conferma del ruolo prevalente attribuito alla rivista di spazio per 
il	dibattito.	Le	fotografie	sono	scattate	 in	modo	da	accentuare	gli	effetti	
plastici	delle	architetture,	sia	che	si	tratti	di	interni	(fig.	3)	che	di	esterni	
(fig.	4).	Nella	loro	composizione	sembrano	seguire	uno	schema	deriva-
to dai metodi di rappresentazione della geometria descrittiva. I punti di 
fuga	sono	sempre	chiaramente	identificabili,	sia	nel	caso	di	composizioni	
fotografiche	 organizzate	 secondo	 una	 prospettiva	 accidentale	 sia	 cen-
trale, e gli spigoli risultano perfettamente verticali. Un’identica modalità 
di	composizione	fotografica	caratterizza	 la	riproduzione	dei	plastici,	uti-
lizzati come strumento progettuale per la rappresentazione dei volumi e 
pubblicati nella rivista fotografandoli su sfondo neutro. Il parallelismo con 
i	disegni	è	ancora	più	evidente	confrontando	le	immagini	fotografiche	con	
i disegni in prospettiva, che sono organizzati secondo analoghi punti di 
fuga,	e	completati	con	 le	ombre	che	accentuano	gli	effetti	plastici	della	
composizione	di	volumi	puri	(fig	5).

Un	ulteriore	elemento	di	raffronto	tra	fotografie	e	disegni	riguarda	la	
rappresentazione degli arredi, che avendo dimensioni minori consentono 
differenti	posizioni	del	piano	fotografico.	È	possibile	osservare	che	alcune	
fotografie	riproducono	gli	oggetti	secondo	la	tipica	disposizione	dell’asso-
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Fig. 2 - Confronto tra le prima e la seconda veste 
grafica della rivista: 
a) Copertina della rivista De Stijl, vol. 2, n. 7, maggio 
1919; 
b) Copertina della rivista De Stijl, vol. 6, n. 12, 1925.
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Fig. 3 - Fotografie di interno architettonico, 
in De Stijl, vol. 2, n. 1, novembre 1918.
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Fig. 4 - Fotografia di esterno architettonico, 
in De Stijl, vol. 2, n. 5, marzo 1919.

Fig. 5 - Prospettiva con ombre, 
in De Stijl, vol. 3, n. 5, marzo 1920.
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nometria cavaliera, con un lato dell’oggetto collocato su di un piano fron-
tale	e	la	profondità	costruita	secondo	un’inclinazione	di	45	gradi	(fig.	6).	

L’assonometria cavaliera è stata ampiamente adoperata come meto-
do di rappresentazione da van Doesburg anche per la rappresentazio-
ne dei progetti architettonici, in particolare la cavaliera monometrica per 
mostrare le aggregazioni spaziali dei volumi. La scelta di questo tipo di 
assonometria è dovuta alla posibilità di mantenere inalterate le forme sui 
piani	orizzontali	e	le	proporzioni	dell'edificio	sui	tre	assi,	facilitando	la	let-
tura delle relazioni spaziali. I progetti sono rappresentati isolati in quanto 
non vi è un interesse progettuale per la contestualizzazione e relazione 
dell'edificio	con	l'ambiente	circostante.	

Il	 tentativo	di	configurare	 il	progetto	di	architettura	come	un	insieme	
astratto non geometrico, secondo l’ideologia del movimento, porta inoltre 
all’inserimento del colore come elemento del progetto e materiale della 
costruzione,	che	consente	l’elementarizzazione	della	superficie	della	pa-
rete	che	diventa	schermo	(fig.	7).	In	questo	ruolo	di	schermo	definito	dai	
colori puri la parete compare in innovative rappresentazioni assonometri-
che	(fig.	8)	realizzate	per	l’esposizione	alla	Galerie	de	l’Effort	Moderne	nel	
1923 a Parigi.13 Lo schermo nelle rappresentazioni assolve due funzioni 
visivamente	contrastanti:	se	osservato	di	profilo	si	 riduce	ad	una	 linea,	
mentre	di	prospetto	è	una	superficie	opaca	che	aiuta	nell’interpretazione	
dell’articolazione dei volumi nello spazio. Queste assonometrie costitu-
iscono probabilmente il contributo più innovativo alla rappresentazione 
del progetto ad opera movimento del De Stijl.

Nella rivista compaiono frequentemente anche disegni in pianta, pro-
spetto e sezioni, collocati secondo il metodo delle proiezioni ortogonali in 
modo da visualizzare la corrispondenza tra le rappresentazioni sul piano 
orizzontale e verticale, che consente di interpretare al meglio i volumi. 
È	infine	interessante	notare	un	accenno	al	 fotomontaggio,	 in	disegni	 in	
sezione	o	in	prospettiva	nei	quali	la	figura	umana	impiegata	come	riferi-
mento dimensionale non è stata disegnata, ma inserita utilizzando una 
rappresentazione	fotografica	(fig.	9).

In conclusione, gli aspetti innovativi nella rappresentazione del pro-
getto che emergono dall’analisi della rivista De Stijl risiedono soprattutto 
nell’attenzione alla scelta del punto di vista (prospettico o assonometrico) 
più idoneo a mostrare l’aggregazione spaziale dei volumi, nell’organiz-
zazione	della	 struttura	 del	 piano	 fotografico	 che	 colloca	 l’oggetto	 nello	
spazio come in un disegno geometrico, nei colori puri concepiti come 
elementi del progetto e della sua rappresentazione.

13. Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois 
(2016), cit.
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Fig. 6 - Fotografie di arredi (credenza e sedia), 
in De Stijl, vol. 3, n. 5, marzo 1920.
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Fig. 7 - Theo van Doesburg, rappresentazione a 
colori di interno, in De Stijl, vol. 3 n. 12, 1920.

Fig. 8 - Theo van Doesburg, casa privata: 
proiezione assonometrica a colori, 1923.
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Fig. 9 - Sezione e propettiva con fotoinserimento, 
in De Stijl, 1925.
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1.3 L’Esprit Nouveau (1920 - 1925)

Data fondazione: 1920
Data chiusura: 1925

Sede: Parigi
Nazione: Francia

Lingua: francese
Frequenza: 28 numeri con periodicità irregolare
Formato: 17 x 25 cm.

Direttore: Paul Dermée per i primi 3 numeri

Fondatori: 
Le Corbusier
Amedée Ozenfant
Paul Dermée

Movimento di riferimento: purismo

Fonti: Tutti i numeri sono consultabili sul sito della Biblioteca di Area 
delle Arti sezione Architettura “Enrico Mattiello” dell’Università degli Studi 
di Roma Tre. http://arti.sba.uniroma3.it/esprit/index.php?option=com_
artisba&view=catalogo&Itemid=141 (ultimo accesso marzo 2024).
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Fig. 10 - Copertina della rivista L’Esprit Nouveau, 
n. 1, 1920.
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La rivista L’Esprit Nouveau fu stampata a Parigi dal 1920 al 1925 da 
Le Corbusier e dal pittore francese Amedée Ozenfant, inizialmente con la 
direzione del poeta Paul Dermée, che fu estromesso dal gruppo a partire 
dal quarto numero, in quanto voleva realizzare una rivista dadaista. Il sot-
totitolo	 della	 rivista	 si	modificò	di	 conseguenza:	 da	Revue internationale 
d'esthétique in Revue internationale de l'actívité contemporaine, dove con 
attività contemporanea si voleva includere non solo pittura, musica, lettera-
tura e architettura, ma anche arti cosiddette minori come il teatro, lo sport, 
il	cinema,	 la	grafica	editoriale.	È	stato	osservato	come	L’Esprit Nouveau 
abbia costituito per Le Corbusier una vetrina per far conoscere il proprio 
lavoro	ed	affermarsi	a	livello	professionale,	ed	anzi	lo	stesso	pseudonimo	
Le Corbusier con il quale è ancora oggi universalmente conosciuto sia stato 
ideato	proprio	in	questa	occasione	per	firmare	gli	articoli	sulla	rivista.14

Le Corbusier è stato uno dei primi architetti a comprendere l’importanza 
della comunicazione attraverso i media per far conoscere il proprio lavoro, 
ed	ha	puntato	moltissimo	sulla	circolazione	delle	immagini	fotografiche	del-
le sue architetture. All’epoca della pubblicazione di L’Esprit Nouveau il suo 
interesse	per	le	tecniche	di	riproduzione	era	tale	da	considerare	tipografia	
e	fotografia	espressioni	artistiche	nella	stessa	misura	di	un	disegno	o	di	un	
dipinto. Il suo progetto di architettura era pensato anche in riferimento alle 
modalità con cui sarebbe stato rappresentato, per cui le sue opere erano 
“fatte non soltanto per essere contemplate ‘in situ’ e nello stato originale, ma 
per essere fotografate e pubblicate”.15

Il ruolo della rivista, dunque, è molto più vasto rispetto all’esempio pre-
cedentemente trattato, non ponendosi solo come spazio per il dibattito nella 
ristretta cerchia degli artisti delle avanguardie, ma rivolgendosi anche ad un 
più ampio pubblico di professionisti interessati all’arte ed alla cultura, tra i 
quali in pochi anni Le Corbusier trovò molti clienti per la sua attività profes-
sionale. Una conferma della più estesa circolazione viene dalla tiratura me-
dia di ciascun fascicolo, che nell’Esprit Nouveau è intorno alle 3.500 copie. 
Il carattere commerciale della rivista trova ulteriore riscontro nella presenza 
di pagine pubblicitarie, che non sono incluse nelle riviste con circolazione e 
pubblico molto limitati.

Dal	punto	di	vista	tipografico	l’impostazione	è	piuttosto	semplice	e	non	
presenta elementi innovativi. La copertina contiene la testata in caratteri 
neri	con	le	aste	di	grande	spessore	ed	un	unico	elemento	grafico	in	posi-
zione centrale, ovvero il numero del fascicolo, che per la dimensione ed il 
colore (diverso in ciascuna copertina) è il fulcro della composizione visiva 
su	cui	si	concentra	lo	sguardo	dell’osservatore	(fig.	10).	L’interno	ha	un’im-

14. Beatriz Colomina, 2012, cit.
15. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 283: 
“non seulement faites pour être contemplées ‘in situ’ 
et à l’état original, mais pour être photographiées et 
publiées”.
Da: Stanislaus von Moos (1971). Le Corbusier l’archi-
tecte et son mythe. Paris: Horizons de France.
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postazione tradizionale ed una prevalenza del testo rispetto alle immagini, 
che più spesso sono separate e solo in pochi casi condividono con il testo 
lo	spazio	della	pagina.	Le	fotografie	prevalgono	rispetto	ai	disegni,	sia	per-
ché gran parte della rivista è dedicata all’arte e il progetto di architettura 
è	solo	uno	degli	argomenti	trattati,	sia	per	lo	specifico	interesse	mostrato	
da	Le	Corbusier	per	la	fotografia	come	tecnica	di	rappresentazione	anche	
nell’ambito dell’architettura. Come nell’esempio precedente, l’orientamento 
delle	fotografie	e	dei	disegni	segue	il	formato	e	non	il	contenuto	dell’imma-
gine, secondo una prassi evidentemente comune nella stampa dell'epoca. 
Anche in questo caso, si è qui scelto di riprodurle secondo l’orientamento 
del contenuto, in quanto la posizione originaria appare motivata solo dall’u-
tilizzo dell’immagine nella maggior dimensione possibile e non da un lega-
me con la struttura visiva della pagina.

Per	analizzare	 il	 linguaggio	grafico	utilizzato	nell’Esprit Nouveau sono 
state prese in considerazione le parti dedicate al discorso sull’architettura. 
Si nota subito un approccio orientato alla ricerca teorica ed un interesse 
per il pezzo unico, l’oggetto architettonico isolato che lascia parlare le sue 
forme pure. Lo stesso Le Corbusier, nella sua Oeuvre Complète, scrive 
che “ha tenuto ad inaugurare LʼEsprit Nouveau (n.1, ottobre 1920) con la 
base indiscutibile di tutte le arti plastiche: le forme che gli occhi vedono. At-
titudine positiva, obiettivo, chiarezza di lettura, chiarezza della concezione: 
azione.”16

Questa ricerca della chiarezza, nel progetto e nella sua rappresentazio-
ne,	si	percepisce	sia	nelle	fotografie	che	nei	disegni	pubblicati.	Le	Corbusier	
adotta un linguaggio espressivo nel quale testo e immagini si integrano in 
un	rapporto	dialettico.	In	particolare,	la	fotografia	è	utilizzata	sia	come	base	
per	 rielaborazioni	grafiche	che	 tendono	ad	 isolare	e	mettere	 in	evidenza	
alcuni	elementi,	sia	come	mezzo	di	diffusione	delle	sue	 idee	e	delle	sue	
architetture, ricorrendo anche ad interventi di ritocco delle immagini per raf-
forzare	l’effetto	dimostrativo	del	ragionamento	proposto.	

Un esempio in tal senso è la pubblicazione delle immagini della Villa 
Schwob	sul	numero	6	della	 rivista	 (fig.	11).	Le	 foto	pubblicate	non	corri-
spondono all’opera realizzata da Le Corbusier nel 1916. Egli stesso, in-
fatti, le volle ritoccare con l’aerografo per dare al progetto un aspetto più 
rispondente alla nuova estetica del purismo elaborata in quegli anni. Nella 
facciata sulla corte il pergolato è stato cancellato e ne rimane solo una 
traccia	bianca	sul	terreno	(fig.	12);	nel	prospetto	sul	giardino	sono	stati	eli-
minati elementi di distrazione come cespugli e piante rampicanti, in modo 
da esaltare la semplice geometria del muro esterno (13); l’ingresso di ser-

16. Le Corbusier, Pierre Jeanneret (1946). Le Cor-
busier. Oeuvre Complete de 1910-1929. Zurigo: Les 
Editions D'Architecture, p. 23.



34

Fig. 11 - Pagina iniziale dell'articolo dedicato alla 
Villa Schwob, in L'Esprit Nouveau, n. 6, 1921.

Fig. 12 - Villa Schwob, prospetto sulla corte, in 
L'Esprit Nouveau, n. 6, 1921.

Fig. 13 - Villa Schwob, prospetto sul giardino, in 
L'Esprit Nouveau, n. 6, 1921.
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vizio	al	giardino	è	stato	modificato	tagliando	un	vano	di	ingresso	sporgente	
ed	allineando	i	gradini	su	un	piano	con	la	porta	(fig.	14);	la	finestra	è	stata	
trasformata	in	una	forma	rettangolare	pura.	La	differenza	è	osservabile	nel	
confronto	con	le	planimetrie	pubblicate	nello	stesso	articolo	senza	modifi-
che	rispetto	al	progetto	originario	(fig.	15).	Queste	sono	disegnate	in	modo	
tradizionale e comprendono la rappresentazione degli arredi, mentre i dise-
gni dei prospetti sono tematizzati con l’indicazione dei tracciati dei moduli e 
delle	geometrie	utilizzate	per	la	composizione	(fig.	16).	

Un’altra	manipolazione	delle	fotografie	riguarda	l’estrapolazione	dell’og-
getto dal contesto in cui sorge. La villa nella realtà è realizzata su un terreno 
scosceso, mentre nelle immagini pubblicate è stato eliminato ogni riferi-
mento al contesto, per rendere l’architettura un oggetto indipendente dal 
luogo in cui è collocata, secondo l’ideologia che caratterizza l’attività di Le 
Corbusier negli anni Venti.17 

Nella riproposizione dei progetti sulle pagine della rivista egli agisce 
come se la costruzione non fosse la materializzazione dell’idea progettua-
le, ma un passaggio intermedio e la sua rappresentazione nello spazio bi-
dimensionale della pagina stampata costituisse l’occasione per far tornare 
quell’opera nel regno delle idee. La costruzione diventa un momento del 
processo	di	traduzione	dell’idea,	ma	non	il	prodotto	finale,	che	può	modifi-
carsi	nel	momento	della	sua	rappresentazione.	La	fotografia	e	l’impagina-
zione costituiscono così una nuova e più libera costruzione dell’architettura 
nello spazio della pagina, ed è quest’ultima che circola e si fa conoscere dal 
pubblico	più	di	quella	effettivamente	costruita.18 

Un'analoga	operazione	di	isolamento	dell’edificio	dal	contesto	e	di	elimi-
nazione degli elementi che potessero distrarre l’osservatore dalla contem-
plazione	delle	forme	pure	di	cui	l’edificio	è	composto	è	stata	portata	avanti	
per altre architetture, anche di epoca storica, come la chiesa di Santa Maria 
in Cosmedin a Roma. Ma Le Corbusier si spinge anche oltre nella sua 
operazione	di	isolamento	degli	oggetti	estrapolati	dal	contesto	al	fine	della	
rappresentazione. Il suo modo anticonvenzionale di concepire la pagina 
stampata lo porta a riutilizzare immagini provenienti dalla vita quotidiana: 
estrapolate da cataloghi industriali, inserti pubblicitari, giornali, libri d’arte 
e di scienze. Ogni immagine che lo attira visivamente viene decontestua-
lizzata e riprodotta per illustrare le sue idee, anche se non vi è un legame 
immediatamente riconoscibile, né una divisione gerarchica del materiale 
illustrativo per genere o stile. Il linguaggio visivo adottato fa riferimento alla 
nascente cultura della comunicazione di massa e attinge molto dal recente 
sviluppo	delle	tecniche	pubblicitarie	in	cui	l’effetto	maggiore	è	ottenuto	pro-

17. Beatriz Colomina (1987). Le Corbusier and Pho-
tography. In: Assemblage, No. 4 (Ottobre 1987), pp. 
6-23.
18. Stanislaus von Moos (1979). Le Corbusier: Ele-
ments of a Synthesis. Cambridge: MIT Press.
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Fig. 14 - Villa Schwob, prospetto sul giardino. 
Dettagli dei gradini all'ingresso, in
L'Esprit Nouveau, n. 6, 1921.
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Fig. 15 - Villa Schwob, pianta del piano terra, in
L'Esprit Nouveau, n. 6, 1921.

Fig. 16 - Villa Schwob, prospetto della facciata 
posteriore, in L'Esprit Nouveau, n. 6, 1921.
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ponendo un materiale visivo di forte impatto. Proprio come nella pubblicità, 
le immagini non servono ad illustrare il testo, ma a creare associazioni di 
idee scaturite dalla loro giustapposizione, a catturare l’attenzione dell’osser-
vatore e rimanere impresse nella sua memoria.

“Nell’impegno appassionato e assorbente di guida dell’Esprit Nouveau 
[Le Corbusier] precisa una tecnica di utilizzazione delle immagini, raccolte 
dalle più diverse fonti, decontestualizzate e reimpiegate in funzione del pro-
prio	ragionamento,	in	relazione	dialettica	con	i	testi	scritti	al	fine	di	un’azione	
fondamentalmente dimostrativa al passo con l’era delle comunicazioni di 
massa.”19

Uno degli esempi più famosi di reimpiego di immagini è quello dei silos 
americani ripresi dall’articolo pubblicato da Gropius nel catalogo dell’asso-
ciazione Werkbund Jahrbuch nel 1913.20 Questa operazione va al di là della 
semplice	circolazione	 tra	 le	diverse	avanguardie,	piuttosto	diffusa,	di	 im-
magini	di	oggetti	che	nessuno	degli	architetti	coinvolti	aveva	effettivamente	
avuto occasione di vedere dal vivo.21 L’uso che ne viene fatto nell’Esprit 
Nouveau	è	interessante	sotto	il	profilo	della	dialettica	tra	le	idee	espresse	
e le immagini che le illustrano. Il ragionamento teorico esposto nell’articolo 
riguarda	i	tre	elementi	fondamentali	dell’architettura:	 il	volume,	la	superfi-
cie e la pianta. Per ciascuno di essi, Le Corbusier sceglie illustrazioni pro-
vocatoriamente emblematiche dell’ideologia della rivoluzione purista volta 
a seppellire l’architettura dell’accademia e degli stili. “Il volume è illustrato 
con una serie di foto di grandi silos americani, pezzi d’industria (costruiti 
dagli ingegneri e non dagli architetti) e prodotti per l’industria; allo stesso 
modo	che	per	il	secondo,	la	superficie,	dove	gli	assunti	vengono	verificati	
sulle	facciate	vetrate	delle	fabbriche	e	delle	officine	«primizie	rassicuranti	
dei	tempi	nuovi».	Solo	per	il	plan,	la	pianta,	che	è	«il	generatore»,	si	ricorre	
al repertorio classico; il tracciato dell’acropoli è accostato con disinvoltura 
ai quartieri della Cité industrielle di Garnier, del lotissement à redents delle 
Dom-ino	già	utilizzato	per	il	tipo	«Monol»	e	la	Ville contemporaine per tre 
milioni di abitanti”.22 

È da notare come anche le immagini dei silos siano presentate prive di 
qualsiasi relazione con il contesto circostante, in quanto l’interesse era uni-
camente rivolto all’illustrazione visiva del concetto espresso nell’articolo sul-
la bellezza delle forme pure in architettura: cubi, sfere, cilindri, coni, piramidi 
intesi come forme primarie che la luce rivela nella loro purezza e plasticità. 
La	composizione	delle	fotografie	con	punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
e	ombre	nettamente	definite	come	se	si	 trattasse	di	disegni	accentua	 la	
percezione	della	plasticità	dei	volumi	(figg.	17-21).

19. Giovanni Fanelli (2009). Storia della fotografia di 
architettura. Roma: Laterza, p. 12.
20. Gladys C. Fabre (1982). The Modern Spirit in Fi-
gurative Painting: From Modernist Iconography to a 
Modernist Conception of the Work of Art. In: Lêger et 
l'esprit modern. Paris: MIAM, pp. 99-100.
21. Reyner Banham (1986). A Concrete Atlantis: U.S. 
Industrial Buüdmg ana European híodern Architectu-
re. Cambridge/ Mass: MIT Press.
22. Giuliano Gresleri (2021). Immagine e parola scrit-
ta. L’Esprit Nouveau 1920-1925, la costruzione del 
Purismo. In: LC. Revue de recherches sur Le Corbu-
sier. Nº 04, 46-98, p. 52.
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Figg. 17-21 - Illustrazioni dei silos americani a 
corredo dell'articolo: Trois rappels à MM. LES 
ARCHITECTS, in L'Esprit Nouveau, n. 1, 1920.
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Un altro modo per utilizzare le immagini decontestualizzate è come base 
per la realizzazione di schizzi a partire da esse, operando una selezione 
per ridurre a poche linee i dettagli presenti nelle immagini. Il disegno così 
diventa un’operazione di ricerca paziente, portata avanti attraverso l’osser-
vazione, a cui seguono la scoperta e l’invenzione.23 In questa accezione di 
ricerca, il disegno è spesso utilizzato nella rivista per mostrare studi sulla 
geometria	e	i	moduli	di	facciate	o	piante	di	edifici,	anche	relativamente	ad	
architetture dell’antichità per dimostrare come l’ordine e la regolarità procu-
rassero soddisfazione allo spirito. In alternativa, i tracciati geometrici sono 
disegnati	sulle	immagini	fotografiche,	ibridando	le	due	tecniche	e	utilizzan-
do	l’immagine	come	sfondo	per	il	disegno	delle	geometrie	(figg.	22-26).

Altri disegni di studio, ancora realizzati sotto forma di schizzi, riguar-
dano il confronto tra i volumi puri (sfera, cono, cilindro, cubo, piramide) e 
le	forme	di	edifici	del	passato,	dei	quali	enfatizza	la	genesi	geometrica.	In	
tal	modo	un	cilindro	può	prestarsi	ad	innumerevoli	impieghi	differenti,	dalla	
realizzazione di una colonna a quella di una torre. Questi studi sulle matrici 
geometriche,	sia	bidimensionali	sulle	superfici	di	piante	e	prospetti	che	tridi-
mensionali	sui	volumi	di	singoli	elementi	architettonici	o	interi	edifici,	antichi	
e	moderni,	possono	essere	considerati	i	più	interessanti	sotto	il	profilo	delle	
tecniche	di	rappresentazione	(figg.	27-28).	La	composizione	degli	schizzi	
in	 tavole	con	più	elementi	si	configura	 infatti	come	una	narrazione	visiva	
accattivante	e	dinamica,	che	si	collega	alla	tecnica	grafica	del	fumetto,	in-
teso come sviluppo di una storia attraverso più disegni presentati in una 
sequenza e corredati di testi.

Nel	complesso,	tuttavia,	la	fotografia	ha	una	presenza	consistentemen-
te maggiore rispetto al disegno, mentre l’immaginario derivato dalla pub-
blicità prevale rispetto alle fonti strettamente architettoniche. Negli anni di 
pubblicazione della rivista, Le Corbusier collezionò un gran numero di ca-
taloghi industriali e brochure pubblicitarie con le illustrazioni dei prodotti, 
contattando direttamente le aziende per ottenere i materiali. Oltre a riuti-
lizzare le immagini decontestualizzate, quei contatti gli servirono per as-
sicurarsi contratti con quelle stesse aziende, che acquistarono spazi nella 
rivista per inserire le loro pubblicità, di fatto sovvenzionandone la stampa e 
la	diffusione.24 In tal senso, Le Corbusier è stato uno dei primi interpreti della 
trasformazione da una società industriale ad una società dei consumi, con il 
conseguente sviluppo dei mezzi di comunicazione di massa e della pubbli-
cità. Oltre ai contratti di acquisto di pagine pubblicitarie, in alcuni casi ebbe 
dalle aziende l’incarico di realizzare nuovi cataloghi o inserti pubblicitari. 

Inoltre, a partire dal numero 18 della rivista, ebbe l’idea di realizzare 

23. Le Corbusier (1960). Creation is a Patient Search. 
New York: Frederick Praeger.
24. Beatriz Colomina (1988). L’esprit Nouveau: ar-
chitecture and publicité. In: Joan Ockman (a cura di) 
Architecture Production. New York: Princeton Archi-
tectural Press, pp. 56-99.
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Figg. 22-26 - Studi sulle matrici geometriche su 
superfici bidimensionali a corredo dell'articolo: 
Les Tracés RÉGULATEURS, in L'Esprit Nouveau, 
n. 5, 1921.
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Figg. 27-28 - Studi sulle matrici geometriche di 
volumi e superfici bidimensionali, in
L'Esprit Nouveau, n. 1, 1920.
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personalmente pagine di pubblicità editoriale dedicate ad aziende che con-
dividevano i valori dell'Esprit Nouveau, proponendole come strumenti più 
efficaci	rispetto	alle	normali	pagine	pubblicitarie.	Ad	aziende	come	Innova-
tion	(figg.	29-31)	o	Ronéo	(figg.	32-33)	offrì	di	dedicare	una	pagina	intera	
in ciascun numero della rivista per un anno, al termine del quale avrebbe 
raccolto le pagine in un catalogo.25

È interessante notare come queste pagine di pubblicità editoriale ab-
biano	un’impostazione	tipografica	molto	diversa	da	quella	della	rivista,	con	
l’integrazione visiva tra testo e immagini e il superamento della rigida griglia 
compositiva per utilizzare il testo stesso come un elemento della composi-
zione	grafica.	

Nella doppia pagina pubblicitaria di Innovation, pubblicata nel numero 
20, a sinistra il testo forma due triangoli ribaltati tra di loro e di colore diver-
so, che rappresentano simbolicamente la contrapposizione tra il passato e 
il	moderno	(fig.	34).	Nella	pagina	a	destra	questa	contrapposizione	è	espli-
citata da una serie di schizzi di ambienti interni, in cui gli spazi mal illuminati 
e gli arredi ingombranti del passato sono contrapposti agli ambienti luminosi 
e	gli	arredi	dalle	forme	pulite	ed	efficienti	della	modernità	(fig.	35).	Gli	schizzi	
sono	realizzati	con	poche	linee	efficaci,	che	sintetizzano	l’idea	dello	spazio,	
attraverso sezioni prospettiche in cui la muratura e i solai sezionati sono 
campiti con un riempimento pieno di colore rosso.

In	conclusione,	l’impianto	tipografico	tradizionale	della	rivista	si	contrap-
pone all’innovazione nei contenuti, che attinge a fonti di informazione di-
verse e si manifesta secondo un nuovo pensiero visuale che deve molto 
all’informazione di massa ed alle tecniche di comunicazione pubblicitaria. 
Dal	punto	di	vista	tipografico	le	pagine	più	interessanti	sotto	il	profilo	della	
composizione sono quelle realizzate per le pubblicità editoriali. Gli aspetti 
più innovativi nella rappresentazione dell’architettura, invece, sono legati 
all’utilizzo	della	fotografia	e	 la	sua	manipolazione,	che	pone	per	 la	prima	
volta	il	tema	della	contraffazione	delle	immagini	tanto	attuale	oggi	nell’epo-
ca	dell’intelligenza	artificiale.

25. Beatriz Colomina (1996). Privacy and publicity. 
Modern architecture as mass media. Cambridge: The 
MIT Press.
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Figg. 29-31 - Pagine di pubblicità editoriale per 
l'azienda Innovation, in L'Esprit Nouveau, 
nn. 18, 19, 27.

Figg. 32-33 - Pagine di pubblicità editoriale per 
l'azienda Roneo, in L'Esprit Nouveau, nn. 25, 27.



45

Figg. 34-35 - Doppia pagina di pubblicità editoriale 
per l'azienda Innovation, in L'Esprit Nouveau, n. 20.
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1.4   G: Material zur elementaren Gestaltung (1923-1926)

Data fondazione: 1923
Data chiusura: 1926

Sede: Berlino
Nazione: Germania

Lingua: tedesco
Frequenza: 5 numeri con periodicità irregolare
Formato: primi due numeri 45 x 29 cm (foglio doppia pagina)
numeri successivi 17 x 25 cm

Direttore: Hans Richter

Principali autori di testi e illustrazioni: 
Ludwig Mies van der Rohe
El Lisickij
Werner	Gräff
Raoul Hausmann
Kurt Schwitters
Hans Arp
Hans Prinzhorn

Movimento di riferimento: costruttivismo

Fonti: i primi due fascicoli e alcune parti degli altri sono consultabili sul sito 
di Yale University Library, (ultimo accesso marzo 2024)
https://collections.library.yale.edu/catalog?search_field=all_fields&fulltext_
search=1&q=G%3A+Material+zur+elementaren+Gestaltung
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Fig. 36 - Copertina / prima pagina della rivista 
G: Material zur elementaren Gestaltung,  n. 1, 
luglio 1923.



48

La rivista “G: materiale per una teoria elementare della forma” è uno dei 
primi periodici ad esprimere la moderna cultura visiva non solo nei conte-
nuti,	ma	in	tutto	l’impianto	tipografico	con	cui	è	progettata.	Fu	fondata	dal	
pittore	 e	 regista	 tedesco	Hans	Richter	 nel	 1923	 con	 l’obiettivo	 di	 diffon-
dere una nuova idea di arte intesa come strumento per il progresso della 
società.26 Nata come organo principale del movimento costruttivista, il cui 
manifesto	fu	firmato	nel	maggio	1922	da	Theo	van	Doesburg,	Hans	Richter	
ed El Lissitzky, G riunì anche artisti dadaisti come Hans Arp, Kurt Schwitters 
e	Raoul	Hausmann,	che	parteciparono	attivamente	al	progetto	fin	dall'ini-
zio. Pur avendo avuto una circolazione limitata e solo 5 numeri prodotti 
con frequenza irregolare, ha contribuito al dibattito in quanto parte di una 
rete di piccole riviste con cui era in contatto, in particolare De Stijl, e grazie 
alla collaborazione di numerosi artisti nell'Europa dell'Est e in Russia (Karel 
Teige, Lajos Kassak, Marcel Janco, El Lissitzky, Naum Gabo, Sergeï Eisen-
stein) e nell'Europa occidentale (Theo van Doesburg, Raoul Hausmann, 
Kurt Schwitters, René Clair, Fernand Léger, Man Ray).27 Il pubblico dei let-
tori era limitato a pochi abbonati, prevalentemente artisti, intellettuali, critici, 
editori e collezionisti. 

I temi trattati abbracciano ogni aspetto della vita moderna, dall'architet-
tura	 industriale	ai	motori	delle	automobili,	dalla	 fotografia	aerea	ai	parchi	
divertimento,	dal	teatro	contemporaneo	alla	moda	e	al	design.	Il	filo	con-
duttore	è	la	configurazione	elementare,	che	mira	ad	abolire	la	distinzione	
tra arte e tecnologia, tra belle arti e cultura di massa, e a integrare i nuovi 
media,	quali	film,	fotografia	o	architettura	concreta,	in	un	sistema	di	forme	
elementari.	Questo	significa	configurare	 i	materiali	necessari	per	produr-
re oggetti tecnici, artistici e culturali secondo i principi della funzionalità e 
dell'economia	dei	mezzi.	I	materiali	sono	i	più	vari:	articoli,	fotografie,	oggetti	
d'arte e d'architettura, oggetti tecnici, oggetti di moda e per il tempo libero. 
L’ideologia	alla	base	di	questa	operazione	di	configurazione	è	quella	del	
movimento costruttivista, il cui scopo non è abbellire o decorare la vita, ma 
organizzarla sulla base dei suoi componenti materiali, che siano concreti 
come vetro, cemento e ferro, oppure intangibili come luce, tempo e spazio. 
G applica questo principio a molteplici campi diversi, come la pittura, la 
scultura,	la	poesia,	l'architettura,	la	fotografia,	il	cinema,	la	moda,	il	design,	
la tecnologia e il tempo libero. In tutti questi settori l’obiettivo è trovare un 
equilibrio	tra	le	possibilità	offerte	dal	materiale,	la	funzionalità	e	l'estetica,	
sviluppando forme d'arte libere dal peso della bellezza e costruite intera-
mente a partire dalle possibilità intrinseche del materiale artistico.28

I primi due fascicoli sono semplici fogli di grande formato ripiegati come 

26. Carlotta Castellani (2018). Una rivista costruttivi-
sta nella Berlino degli anni Venti. «G» di Hans Richter. 
Padova: Cleup.
27. Stephen Bury (2009). ’Not to adorn life but to or-
ganize it’: Veshch, Gegenstand, Objet: Revue inter-
nationale de l’art moderne (1922) and G (1923-26). 
In: Peter Brooker, (a cura di). The Oxford Critical and 
Cultural History of Modernist Magazines, tomo III, 
parte 2, pp. 861-867.
28. Livia Plehwe, La notion de radicalité dans la revue 
d’avant-garde G-Material zur elementaren Gestal-
tung. In: Trajectoires n 14, 2021.
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in	un	quotidiano	(fig.	36),	a	testimoniare	un	lavoro	autoprodotto	con	tecni-
che artigianali e una circolazione molto limitata, mentre i tre successivi sono 
più strutturati come rivista e dotati di una vera copertina. Ciascuna di queste 
è	differente	e	utilizza	la	tecnica	del	collage	per	creare	composizioni	dinami-
che di testi e immagini nello stile delle avanguardie dell’epoca, in particolare 
il dadaismo. In tutte una grande G di colore rosso si pone come l’elemento 
visivo di maggior risalto nella pagina. 

Se disposte in sequenza, le copertine sembrano suggerire una narra-
zione via via più complessa, che richiama il contenuto del numero della 
rivista in modo sempre più esplicito. Nella copertina del numero 3 (giugno 
1924) l’asse della lettera G è inclinato di 45 gradi e si sovrappone a oggetti 
in	nero	nei	quali	è	possibile	riconoscere	sagome	di	edifici.	Sono	inoltre	ri-
portate	in	caratteri	molto	piccoli	le	iniziali	di	Mies	van	der	Rohe	(fig.	37).	La	
copertina del numero 4 contiene per la prima volta le tipiche indicazioni dei 
periodici relative al numero e la data di pubblicazione del fascicolo. Inoltre, 
sono esplicitamente indicate le principali tematiche trattate all’interno, ovve-
ro	pittura	e	architettura.	Le	parole	sono	ulteriormente	rafforzate	visivamente	
da una composizione di elementi astratti per richiamare la pittura e una 
fotografia	di	edifici	per	l’architettura,	entrambe	in	colore	blu	come	i	testi.	Il	
diverso	orientamento	di	testi	e	immagini	e	la	sovrapposizione	con	l’effetto	
della trasparenza conferiscono un carattere dinamico alla composizione nel 
suo	insieme	(fig.	38).	La	copertina	del	numero	5-6	(aprile	1926)	aggiunge	
ulteriori elementi di complessità alla composizione ed un legame inequi-
vocabile con il contenuto del numero doppio dedicato al cinema. Questa 
volta l’asse della lettera G è perfettamente verticale ed il contenuto del nu-
mero	è	segnalato	dalla	 ripetizione	della	parola	film	 in	diverse	dimensioni	
e	orientamenti,	alternando	i	colori	rosso	e	nero	e	gli	effetti	di	trasparenza.	
L’immagine	rafforza	il	messaggio	con	la	rappresentazione	di	una	pellicola	
cinematografica	(fig.	39).	Interessante	nei	tre	esempi	l’uso	della	trasparen-
za	nella	sovrapposizione	tra	gli	elementi	grafici,	soprattutto	considerando	la	
realizzazione analogica del collage.

Per quanto riguarda la struttura della pagina, nei primi due numeri G 
segue l’esempio di Veshch, la prima rivista internazionale del movimen-
to costruttivista creata da El Lisickij nel 1922 e stampata unicamente in 
quell’anno	(figg.	40-41).	Anche	il	progetto	tipografico	di	G è di El Lisickij, che 
realizza una struttura visiva fatta di allineamenti marcati da linee nere che 
da un lato separano i contenuti destinando uno spazio a ciascuno, dall’altra 
creano delle relazioni visive tra di essi per sottolineare come tutti partecipi-
no ad un unico progetto comune di creazione di una nuova società.29

29. Detlef Mertins e Michael W. Jennings, a cura di, 
(2010). G: An Avant-Garde Journal of Art, Architectu-
re, Design and Film. Los Angeles: Getty research 
institute.
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Figg. 37-39 - Copertine di G, n. 1, giugno 1924; 
n. 4, marzo 1925; n. 5-6, aprile 1926.

Figg. 40-41 - Copertina e prima pagina della rivista 
Veshch, n. 3, maggio 1922.
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Proprio	per	questa	caratteristica	della	pagina	tipografica,	che	è	conce-
pita per integrare visivamente i materiali che vi sono inseriti, si è scelto in 
questo caso di riprodurre intere pagine, piuttosto che le singole immagini 
come negli esempi precedentemente analizzati.

Il primo numero della rivista mostra subito una relazione privilegiata con 
il cinema, in un'epoca in cui non era ancora un mezzo di comunicazione 
di	massa.	La	riproduzione	di	un	film	astratto	di	Hans	Richter	sulla	prima	
pagina	annuncia	immediatamente	che	il	film	è	al	centro	del	programma	di	
ricerca della forma elementare. Il cinema è anche il tema esclusivo dell’ul-
timo numero con cui la rivista conclude la sua breve esperienza editoriale. 

Il	film,	in	quanto	forma	d'arte	basata	sul	tempo	e	sul	movimento,	è	con-
cepito come paradigma per le altre forme d'arte e di creazione. In tal senso, 
le composizioni architettoniche di Theo van Doesburg nello stesso numero 
sono una risposta diretta all'articolo di Richter sul cinema. L'estetica cine-
matografica	 è	 anche	 alla	 base	 dell’impianto	 tipografico.	 L'impaginazione	
orizzontale di Lissitzky, che si estende sulle prime quattro pagine a doppia 
facciata, apre un campo visivo espanso, simile a uno schermo cinemato-
grafico.30	Combinando	 il	 rigore	geometrico	con	gli	 effetti	 di	 asimmetria	e	
rottura, G	trascrive	graficamente	gli	effetti	di	movimento	propri	del	film,	adot-
tando	al	contempo	la	tecnica	cinematografica	del	montaggio,	nella	misura	
in	cui	articola	poesia,	pittura,	fotografia	e	film	in	un	dispositivo	aperto	e	mul-
timediale ante litteram. 

Richter girava cortometraggi astratti per indagare sugli aspetti percettivi 
della forma in movimento e sul ritmo come struttura narrativa. Lo stesso 
linguaggio	entra	nella	composizione	grafica	del	primo	numero	di	G. Nella 
parte	superiore	del	foglio	contenente	le	pagine	due	e	tre	(fig.	42)	troviamo	
la	riproduzione	della	pellicola	cinematografica	con	la	sequenza	di	forme	che	
producono	l’effetto	del	movimento	e	del	ritmo.	Le	note	esplicative	della	se-
quenza, con i testi disposti in verticale, determinano allineamenti visivi che 
scandiscono lo spazio della pagina collegando percettivamente gli spazi in 
cui si sviluppano gli altri articoli. 

All’interno di quegli spazi, l’architettura è trattata da Théo van Doesburg 
e da Mies van der Rohe, che adattano i contenuti al campo ad essi desti-
nato. Come materiale illustrativo che inseriscono a corredo del breve testo, 
van Doesburg realizza dei semplici disegni in proiezione assonometrica che 
mostrano un confronto tra i volumi nella scultura e nell’architettura. Mies 
invece	pubblica	una	prospettiva	di	un	edificio	per	uffici	in	cemento	armato,	
con una struttura sviluppata orizzontalmente che ricorda una fabbrica. L’ef-
fetto	è	molto	realistico,	con	le	sagome	scure	degli	edifici	che	scandiscono	il	30. Stephen Bury (2009), cit.
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Fig. 42 - Pagine 2 e 3 di G, n. 1, luglio 1923.
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primo	piano	e	quasi	incorniciano	il	progetto	inserito	alle	loro	spalle.	L’effetto	
della	lontananza	permette	di	non	soffermarsi	sul	basso	livello	di	definizio-
ne	dei	dettagli	dell’edificio,	del	quale	spicca	la	netta	suddivisione	in	fasce	
orizzontali. 

È da notare come Mies preferisca la rappresentazione prospettica per 
illustrare i suoi progetti, nonostante le avanguardie dell’epoca, come già 
evidenziato a proposito del movimento del De Stijl, considerassero la pro-
iezione assonometrica come la forma più oggettiva per descrivere i volumi 
delle architetture. Inoltre, molti dei suoi disegni prospettici apportano alcune 
distorsioni	 alla	 costruzione	prospettica	 per	 accentuare	 l’effetto	 percettivo	
desiderato.31 

È stato notato come la notorietà di Mies van der Rohe sia arrivata in 
seguito alla pubblicazione di cinque progetti su riviste, nessuno dei quali è 
stato	realizzato	né	ha	raggiunto	un	livello	di	definizione	tale	da	poter	essere	
costruito: il grattacielo di Friedrichstrasse del 1921; il grattacielo di vetro del 
1922;	 il	già	citato	edificio	per	uffici	 in	cemento	armato	del	1923	(fig.	42);	
le Case di campagna in cemento e mattoni del 1923 e del 1924. Questi 
progetti sono inseparabili dalle riviste in cui in cui sono apparsi, in quanto 
il	layout	degli	edifici	e	il	layout	delle	pagine	sono	intrecciati.	Queste	cinque	
architetture disegnate, insieme alla pubblicità che è derivata dalla circola-
zione delle loro immagini, hanno reso Mies una celebrità. Le case costruite 
negli anni precedenti, invece, non avevano trovato spazio per la pubblica-
zione nelle riviste del circuito commerciale, tranne pochissime eccezioni. 

Come nel caso di Le Corbusier, dunque, la piccola rivista, fuori dalle 
logiche di selezione dei progetti nelle riviste più strutturate, ha costituito 
uno spazio per farsi conoscere dal pubblico con i propri disegni, che anche 
in questo caso sono stati più importanti delle costruzioni per veicolare le 
immagini e imporsi nel panorama dell’architettura moderna. C’è anche da 
dire che con la pubblicazione di questi progetti Mies si è discostato dalle 
sue prime costruzioni, che infatti non ha mai voluto pubblicare nemmeno in 
seguito, ed ha costruito la sua teoria architettonica esplicitata visivamente 
attraverso i disegni pubblicati. “Per un lungo periodo c’è stato un enorme 
divario	tra	l’architettura	fluida	dei	progetti	pubblicati	da	Mies	e	la	sua	lotta	
per	 trovare	 le	 tecniche	appropriate	per	produrre	questi	effetti	nella	 forma	
costruita. Per molti anni cercò letteralmente di mettersi al passo con le sue 
pubblicazioni. Forse è per questo che si impegnò così tanto per perfezio-
nare il senso di realismo nella rappresentazione dei suoi progetti, come 
nel fotomontaggio del Grattacielo di vetro con le auto che passano sulla 
Friedrichstrasse”.32

31. Marianna Charitonidou (2022). Drawing and 
Experiencing Architecture. The Evolving Significance 
of City's Inhabitants in the 20th Century. Transcript 
Verlag. 
32. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 202: 
“For a long time there was an enormous gap between 
the flowing architecture of Mies’s published projects 
and his struggle to find the appropriate techniques to 
produce these effects in built form. For many years he 
was literally trying to catch up with his publications. 
Perhaps that is why he worked so hard to perfect a 
sense of realism in the representation of his projects, 
as in the photomontage of the Glass Skyscraper with 
cars flying by on the Friedrichstrasse”.
Da: Beatriz Colomina (2012), cit.
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La ricerca del realismo in rappresentazioni di architetture che non sareb-
be stato tecnicamente possibile costruire potrebbe spiegare la preferenza 
per	 la	 tecnica	della	rappresentazione	prospettica,	che	produce	un	effetto	
percettivo più naturale rispetto alla proiezione assonometrica, dando qua-
si	la	sensazione	di	un	edificio	effettivamente	costruito,	come	nel	caso	del	
palazzo	per	uffici	sul	numero	uno	di	G. Una rappresentazione prospettica 
eseguita in modo realistico consentiva inoltre di utilizzare la tecnica del foto-
montaggio per inserire l’opera nel contesto, dando l’illusione che fosse stata 
effettivamente	realizzata.

Il secondo numero di G contiene ancora un progetto di Mies, del quale 
però	è	pubblicata	la	fotografia	dall'alto	di	un	modello	realizzata	con	un’im-
postazione simile ad una vista assonometrica. La pagina ospita anche le 
fotografie	dall’alto	dello	 stabilimento	FIAT	del	 Lingotto	 con	 le	piste	per	 il	
collaudo	delle	auto	(fig.	43).	Nello	stesso	numero	sono	pubblicati	progetti	
di Hilberseimer per un grattacielo. Le illustrazioni sono piante e proiezioni 
prospettiche realizzate con poche linee essenziali che mostrano la struttura 
e	lo	schema	geometrico	delle	aperture	(fig.	44).	La	schematicità	degli	ela-
borati,	che	sembra	solo	suggerire	le	forme	senza	definirle	nel	dettaglio,	di-
mostra	la	volontà	di	raffigurare	un’idea	progettuale,	o	un’idea	di	modernità,	
più	che	un	edificio	destinato	alla	costruzione.

A partire dal terzo numero la rivista adotta un formato più simile ad una 
moderna	rivista	(fig.	45).	All’interno	Mies	van	der	Rohe	propone	di	utilizzare	
esclusivamente caratteri sans-serif seguendo le sperimentazioni di tipogra-
fia	d'avanguardia	dell’epoca.	Il	layout	geometrico	appare	strutturato	su	una	
rete	di	 linee	orizzontali	e	verticali	e	utilizza	effetti	 tipografici	per	catturare	
l’attenzione su alcune parti, in modo da guidare l'esperienza di lettura. Per 
questo scopo sono utilizzati pittogrammi, come la mano con l'indice puntato 
e	la	freccia	per	collegare	le	immagini	al	testo	rafforzandone	il	messaggio	
attraverso i simboli visivi.33

Riguardo	alle	immagini,	ritroviamo	l’impiego	di	differenti	tecniche	di	rap-
presentazione:	fotografie,	fotomontaggi,	disegni,	schizzi.	Annunciando,	all'i-
nizio del numero, la presenza di 53 illustrazioni di costruzioni metalliche, 
dipinti a olio, oggetti di moda, automobili, regioni polari, G si inserisce chia-
ramente in una prospettiva culturale globale, in cui i designer lavorano sulla 
forma	e	riflettono	sulla	funzione	degli	oggetti	che	ci	circondano.

Il progetto del grattacielo di vetro sulla Friedrichstrasse, con cui ave-
va partecipato ad un concorso nel 1921, fu pubblicato in questo numero. 
L’intenzione	di	Mies	era	interpretare	il	vetro	come	una	superficie	riflettente	
variabile	sotto	l’effetto	della	luce.	Poiché	l’edificio	si	sarebbe	dovuto	realiz-

33. Livia Plehwe (2016). G-Material zur elementaren 
Gestaltung. In: Trajectoires n. 10, 2016.
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Fig. 43 - Pagina 1 di G, n. 2, settembre 1923.

Fig. 44 - Pagine 2 e 3 di G, n. 2, settembre 1923.

Fig. 45 - Pagina 10 di G, n. 5-6, aprile 1926.
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zare in un’area triangolare, Mies optò per una forma prismatica con una 
leggera	angolazione	delle	superfici	 frontali	per	accentuare	 il	gioco	dei	 ri-
flessi.34 Le considerazioni progettuali trovano riscontro nei disegni realizzati 
per presentare il progetto. Con il fotomontaggio realizza un’immagine com-
plessa,	i	cui	si	alternano	luci	ed	ombre,	come	se	il	luminoso	edificio	di	cri-
stallo rischiarasse il buio della metropoli.35	Nella	fotografia	la	strada	è	scura	
e quasi deserta, tranne alcune sagome di persone avvolte nell’ombra. In 
fondo sulla destra appare il disegno del grattacielo dalle forme luminose 
e slanciate, perfettamente integrato nella costruzione prospettica, ma del 
tutto	decontestualizzato	rispetto	agli	edifici	che	lo	circondano,	quasi	a	voler	
sottolineare la distanza tra l’architettura del passato e quella del moderno. 
Anche	in	questo	caso,	come	nel	progetto	dell’edificio	per	uffici,	la	posizione	
del grattacielo sullo sfondo rende realistica la mancanza di un elevato livello 
di	dettaglio.	Risultano	ben	definiti	i	volumi	verticali	nella	loro	dimensione	e	
collocazione spaziale, la scansione di ciascuno di essi in fasce orizzontali e 
si	intuisce	la	presenza	del	vetro	dall’effetto	di	trasparenza	(fig.	46).

In conclusione, gli aspetti più innovativi di G sono nel legame tra i con-
tenuti	presentati	ed	il	progetto	tipografico	che	li	ospita,	li	raccorda	tra	loro	
e	gli	 conferisce	ulteriori	 livelli	 di	 significato.	Riguardo	alle	 illustrazioni,	 gli	
elaborati	più	 interessanti	sono	 i	collage	per	 le	composizioni	grafiche	ed	 i	
fotomontaggi per la rappresentazione dell’architettura. Nonostante fossero 
concepiti solo come costruzioni da fruire sulla carta, o forse proprio per la 
libertà espressiva che questa scelta comportava, i progetti di Mies pubblica-
ti nella rivista sono stati recepiti come il nuovo paradigma non solo del suo 
lavoro progettuale, ma dell’architettura moderna in generale, ad ulteriore 
testimonianza dell'importanza del ruolo delle riviste nella comunicazione 
del progetto in epoca moderna.

34. Kennet Frampton (1986). Storia dell’architettura 
moderna. Seconda edizione aggiornata. Bologna: 
Zanichelli editore.
35. Detlef Mertins (2010). Architecture, Worldview 
and World Image in G. In: Detlef Mertins e Michael 
W. Jennings (a cura di), cit, pp. 71-99.
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Fig. 46 - Mies van der Rohe, fotomontaggio 
del progetto del grattacielo di vetro sulla 
Friedrichstrasse, 1921.
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1.5 Sovremennaia Arkhitektura (1926-1930)

Data fondazione: 1926
Data chiusura: 1930

Sede: Mosca
Nazione: Unione Sovietica
Lingua: russo
Frequenza: bimestrale
Formato: 21 x 29 cm

Direttore: Moisei Ginzburg e Alexander Vesnin

Principali autori di testi e illustrazioni: 
Leonid Vesnin
Nikolai Kolli
Edgar Norwerth
Il’ja Golosov
Ivan Leonidov
Alexander Rodchenko

Movimento di riferimento: costruttivismo russo

Fonti: tutti i fascicoli della rivista, digitalizzati dalla Biblioteca di Stato 
Russa, sono consultabili sul portale Tehne, https://tehne.com/library/
sovremennaya-arhitektura-zhurnal-1926-1930 (ultimo accesso marzo 
2024)
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Fig. 47 - Copertina della rivista Sovremennaia 
Arkhitektura,  n. 1, febbraio 1926.
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La rivista SA Sovremennaia Arkhitektura, “Architettura contemporanea”, 
fu fondata nel 1926 da un gruppo di architetti russi che si era riunito nell’As-
sociazione degli Architetti Contemporanei (OSA), a cui partecipavano Moi-
sei Ginzburg, i fratelli Aleksandr, Viktor e Leonid Vesnin, Nikolaj Kolly, Il’ja 
Golosov	e	 Ivan	Leonidov.	Si	differenzia	dalle	 riviste	finora	analizzate	sia	
perché	tratta	quasi	esclusivamente	di	architettura,	come	evidenziato	fin	dal	
titolo della testata, sia perché il suo approccio non è astratto e ideologico, 
ma	mirato	all’introduzione	dei	metodi	scientifici	all’interno	della	pratica	ar-
chitettonica, pubblicando dibattiti su tematiche tecniche, presentazioni di 
progetti, concorsi di idee, commenti e critiche sulle architetture che veniva-
no	realizzate.	A	differenza	degli	altri	gruppi	di	avanguardia	di	cui	si	è	fin	qui	
trattato, l’OSA era un’associazione culturale radicata nella professione, che 
riuniva	architetti,	 tecnici	e	 intellettuali	nel	compito	di	definire	e	sviluppare	
i principi generali dell’architettura nell’ambito della società socialista e di 
spiegarla ai poteri pubblici. Di conseguenza, esercitava azioni polemiche e 
dure critiche verso chi era ancora legato alla tradizione, oltre che nei con-
fronti	dello	spreco	di	denaro	in	antiquati	edifici	celebrativi.36

Nonostante il suo approccio più tecnico che ideologico, il gruppo faceva 
parte di una rete di contatti e scambi di opinioni con le altre avanguardie 
europee, come dimostra la pubblicazione nella rivista di testi e progetti di 
architetti del movimento moderno quali Victor Bourgeois, Walter Gropius, 
Hannes Meyer, Mies van der Rohe, Hans Wittwer, e soprattutto di Le Cor-
busier, di cui Ginzburg era un grande ammiratore. Talvolta la rivista condu-
ceva inchieste internazionali per raccogliere le opinioni degli esponenti del-
le altre correnti di avanguardia, come nel quarto numero della prima annata 
nel quale fu chiesto a Taut, Behrens, Oud e Le Corbusier di commentare 
l’attualità ed i vantaggi tecnici dei tetti piani nelle nuove costruzioni.

SA testimonia lo scenario delle trasformazioni e della modernizzazio-
ne in corso nell’Unione Sovietica nella seconda metà degli anni Venti con 
numeri	monografici	che	propongono	inchieste	su	temi	specifici,	che	dalla	
singola	architettura	si	ampliano	progressivamente	nel	 tempo	fino	a	com-
prendere	 la	 pianificazione	 urbana.	 Pubblica	 numeri	 tematici	 sulle	 nuove	
tipologie edilizie per la comune di abitazione, i club operai e i palazzi della 
cultura; sui grandi progetti tecnici come la diga sul Dnepr e il concorso per 
la Città Verde (Mosca, 1929-30); i concorsi e le mostre internazionali di 
Centrosojuz, del Palazzo delle Nazioni, l’Esposizione Weissenhof di Stoc-
carda; le innovazioni nella tecnica delle costruzioni come i già citati tetti o 
i sistemi costruttivi; i problemi della forma del nuovo insediamento, con i 
concorsi	di	Magnitogorsk	e	Avtostroj,	(1929-30).	L’approccio	si	differenzia	

36. Luigi Prestinenza Puglisi (2003). Forme e ombre. 
Introduzione all'architettura contemporanea. 1905-
1933. Torino: Testo & Immagine.
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in modo sostanziale dal funzionalismo del movimento moderno in Europa 
perché non è rivolto alla progettazione per un committente individuale, ma 
per una categoria sociale, dal momento che la proprietà privata era stata 
abolita ed il territorio era diventato un bene collettivo. Il costruttivismo russo 
mira, dunque, a trovare soluzioni generalmente valide per le esigenze di 
un’intera categoria di lavoratori, come gli operai o i contadini. La questione 
va inquadrata nella condizione in cui si trova l’Unione Sovietica negli anni 
Venti, con un drammatico problema di mancanza e inadeguatezza delle 
residenze per i cittadini.37

L’orientamento pragmatico del gruppo OSA è testimoniato dalla richie-
sta da parte degli architetti fondatori di includere nel gruppo membri prove-
nienti dal settore della sociologia e da quello dell’ingegneria per formula-
re insieme le forme tipologiche più idonee al modello di società socialista. 
Dei	tanti	progetti	realizzati	ben	pochi	sono	stati	effettivamente	costruiti,	e	il	
movimento del costruttivismo, accusato di oscillare tra i due eccessi oppo-
sti dell’utilitarismo e dell’utopismo, non riesce ad assolvere agli ambiziosi 
obiettivi di ridisegnare la città per la società socialista e viene marginalizzato 
all’inizio degli anni Trenta.38 SA conclude la sua pubblicazione con i numeri 
dell’annata 1930, lasciando un cospicuo patrimonio di idee e progetti desti-
nati a rimanere sulla carta.

Queste premesse sono necessarie per la comprensione dei disegni 
pubblicati	sulla	rivista	e	l’analisi	delle	loro	caratteristiche	visive	e	grafiche.	
SA pubblica moltissimi progetti: nel 1928 ad esempio in una sola annata 
troviamo circa 80 progetti redatti da circa 50 diversi architetti. Trattandosi 
per	lo	più	di	progetti	non	realizzati,	le	fotografie	sono	rare.	La	struttura	con	
la quale la rivista organizza questi materiali presenta due fasi: la prima, 
dalla fondazione al 1928, ha un’articolazione più ricca e dinamica, con una 
grande varietà di progetti anche provenienti dalle avanguardie europee; la 
seconda, nelle annate 1929-1930, è più rigida ed il confronto con i maestri 
del circuito internazionale assume toni polemici, funzionali a sostenere le 
teorie ed i progetti del gruppo OSA. 

Nella prima fase ogni numero presenta una struttura complessa che si 
ripete in ciascuno dei sei numeri dell’annata. Le pagine sono numerate in 
modo progressivo nei sei fascicoli e tutti i progetti pubblicati sono elencati 
in un indice generale dell’annata. Gli argomenti in ogni numero sono inseriti 
in quattro sezioni tematiche: la prima riguarda la teoria del costruttivismo e 
i	problemi	dell’insediamento,	in	cui	vengono	affrontati	attraverso	contributi	
teorici i problemi della città moderna con particolare riguardo alle tipologie 
abitative	e	gli	edifici	per	le	attività	collettive.	

37. Kennet Frampton (1986), cit.
38. Vieri Quilici (1969). L’architettura del costruttivi-
smo. Bari: Laterza.
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La seconda comprende dibattiti e polemiche, con articoli redazionali e 
discussioni sul costruttivismo in opposizione ai modi antiquati di costruire. 
La terza tematica comprende inchieste tecniche e culturali, come quella sui 
tetti piani o sull’architettura americana; recensioni dei libri pubblicati dai ma-
estri dell’architettura dei vari movimenti di avanguardia o di articoli contenuti 
in altre riviste; atti di conferenze, come il primo congresso del gruppo OSA 
riportato quasi integralmente sul numero 4 del 1928. La quarta ed ultima 
tematica riguarda la scuola ed i problemi dell’insegnamento, ma più che 
avere un carattere teorico comprende la pubblicazione di numerosissimi 
progetti didattici realizzati nelle facoltà di architettura, che nel loro comples-
so raggiungono circa il 20% del totale dei disegni pubblicati sulla rivista.39

La maggior parte dei progetti didattici proviene dalla Vchutemas, l’inno-
vativa scuola di architettura fondata nel 1920 e impostata su una didattica 
sperimentale sul modello del Bauhaus, basata sull’integrazione tra le arti, 
su	una	metodologia	scientifica	del	colore-volume-spazio	e	sui	requisiti	dei	
materiali.	Gli	insegnanti	erano	artisti	provenienti	dalle	fila	dei	movimenti	rus-
si	del	costruttivismo	o	del	cubofuturismo,	tra	i	quali	El	Lissitzky,	Rodčenko,	
Kandinskij che fu anche insegnante del Bauhaus. I laboratori erano consi-
derati come l’indispensabile luogo di incontro tra capomastro, artista e stu-
dente apprendista. Gli insegnamenti di architettura erano tenuti da membri 
del gruppo OSA come Vesnin e Burov. La relazione tra il gruppo OSA, la 
rivista SA e la scuola di architettura Vchutemas con i suoi insegnanti legati 
alla	pittura	e	alla	sperimentazione	in	ambito	grafico,	porta	alla	definizione	
di	un	linguaggio	visivo	che	riunisce	progetto	architettonico	e	progetto	grafi-
co in un’unica dimensione creativa, come si può vedere dalle pagine della 
rivista.

L’interno di SA	si	presenta	con	una	struttura	tipografica	dinamica,	che	
integra testo e immagini nella pagina, scandita da linee nere di grande 
spessore	utilizzate	come	elementi	di	separazione	dei	contenuti	(fig.	48).	Gli	
allineamenti visivi tra le parti e una gerarchia ben delineata tra i testi, con i 
titoli in evidenza grazie all’elevato spessore delle aste che richiama le linee 
di divisione, conferiscono alla pagina una struttura visiva moderna e pulita. 
Le immagini si integrano armoniosamente in questa composizione, motivo 
per cui anche qui si è scelto nella maggior parte dei casi di riprodurre intere 
pagine	piuttosto	che	estrapolare	le	immagini	dal	contesto	tipografico	di	cui	
fanno	parte.	Il	trattamento	grafico	dei	disegni,	caratterizzati	da	spesse	linee	
o	campiture	nere,	crea	un	contrappunto	visivo	con	gli	elementi	tipografici,	
comunicando	prima	di	tutto	un’atmosfera,	che	caratterizza	la	ricerca	grafica	
e progettuale del costruttivismo russo attraverso l’adozione di un linguaggio 

39. Guido Canella e Maurizio Meriggi, a cura di 
(2007). SA Sovremennaja Arkhitektura 1926-1930. 
Bari: Edizioni Dedalo.
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Fig. 48 - Prima pagina di SA n. 1, 1926, con la 
veduta prospettica del progetto di Vesnin per 
l'Edificio della Pravda, Mosca, 1923.
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comune. I progetti pubblicati seguono un percorso indipendente dagli arti-
coli, dei quali raramente si pongono come elementi illustrativi. Costituiscono 
una narrazione parallela che può essere letta in maniera autonoma rispetto 
ai contenuti teorici e comprendono progetti presentati ai concorsi dai mem-
bri dell’OSA, progetti di architetti internazionali appartenenti alla rete delle 
avanguardie con cui la rivista era in contatto, progetti realizzati dagli studen-
ti scuola di architettura Vchutemas.

La	 tipologia	di	elaborati	grafici	con	 i	quali	 ciascun	progetto	viene	 illu-
strato è piuttosto uniforme, come pure la resa visiva degli stessi, a testi-
monianza dell’unitarietà del linguaggio espressivo tra i membri dell’OSA. 
Tipicamente nelle prime due annate il progetto comprende piante, sezioni, 
prospetti	 e	 viste	 prospettiche	 (figg.	 49-52).	 La	 proiezione	 assonometrica	
non è quasi mai utilizzata e laddove ci sia l’esigenza di mostrare la co-
pertura	dell’edificio	viene	preferita	la	prospettiva	dall’alto.	Un’eccezione	è	il	
progetto di concorso per la Casa dei Soviet del Dagenstan a Makhachkala 
realizzato da Ginzburg e pubblicato nel numero 5-6 del 1926. L’immagine di 
apertura presenta una vista assonometrica comprensiva della rappresenta-
zione	dei	volumi	degli	edifici	circostanti,	altro	elemento	raro	nei	disegni	degli	
altri progetti. Questa prima immagine del progetto è inserita in una pagina 
che descrive un tipico rione di una città orientale, senza alcuna relazione 
tematica con il progetto in questione, che tuttavia visivamente si relaziona 
ad esso nella composizione della pagina in quanto entrambi propongono 
una	visione	dall’alto	di	una	porzione	urbana	(fig.	53).	

In alcuni casi il progetto si completa con elaborati tecnici relativi ai detta-
gli costruttivi. Le piante e sezioni sono talvolta disegnate con linee bianche 
su fondo nero. I prospetti e le viste prospettiche, invece, presentano un trat-
tamento	grafico	delle	superfici	per	visualizzare	l’effetto	dei	materiali	e	confe-
rire	un	maggior	realismo	alla	rappresentazione.	Gli	edifici	appaiono	isolati,	
senza alcun tipo di riferimento al contesto urbano nel quale si sarebbero 
inseriti. La vista prospettica è quasi sempre costruita posizionando un an-
golo in primo piano e realizzando una prospettiva accidentale che privilegia 
una delle facciate, collocata con una minore inclinazione rispetto alla linea 
di	terra.	La	linea	di	orizzonte	non	sempre	appare	definita	in	modo	da	avere	
una	vista	ad	altezza	umana	dell’edificio.	In	alcuni	casi	è	collocata	piuttosto	
in	basso	per	accentuare	l’effetto	di	imponenza	dell’edificio,	in	un’ottica	pro-
pagandistica in cui gli aspetti visivi sono fondamentali per la comunicazione 
ad una popolazione in gran parte analfabeta. Altre volte invece il punto di 
vista è più in alto o a volo d’uccello, per dare una panoramica più esaustiva 
dei	volumi	e	includere	la	rappresentazione	delle	coperture	(figg.	54-58).	
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Figg. 49-52 - Leonid e Alexander Vesnin, elaborati 
del progetto di corcorso per la sede del Telegrafo di 
Mosca, 1925, in SA n. 2, 1926.
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Fig. 53 - Moisei Ginzburg, vista assonometrica 
del progetto di corcorso per la Casa dei Soviet del 
Dagenstan a Makhachkala. In SA n. 5-6, 1926.
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Figg. 54-56 - Pagine con viste prospettiche di 
differenti progetti. In SA n. 1, 1926.

Figg. 57-58 - Pagine con viste prospettiche di 
differenti progetti. In SA n. 2, 1926.
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Nonostante le tecniche del collage e della fotocomposizione fossero 
molto utilizzate dagli artisti del movimento costruttivista come Rodchenko 
ed El Lissitzky, soprattutto nelle pubblicità di prodotti, poster e manifesti per 
il cinema, in questa fase non le ritroviamo applicate alla rappresentazione 
del	progetto	di	architettura.	Anche	la	fotografia	nella	rivista	ha	un	peso	mi-
nore rispetto ai disegni, e viene utilizzata soprattutto per mostrare progetti 
realizzati da architetti internazionali, come nelle inchieste sui tetti piani e le 
architetture americane.

È interessante confrontare le illustrazioni pubblicate con la lettura del 
ruolo attribuito al disegno nella scuola di architettura Vkhutemas, esposto 
ad una conferenza e riportato su SA nel numero doppio 5-6 del 1926. “Sono 
state accettate le tesi della relazione del professore Alexander Vesnin rela-
tive al programma di insegnamento di disegno della facoltà. Il programma 
si pone l’obiettivo di sviluppare, sotto qualsiasi punto di vista, il pensiero 
dello spazio e l’apprendimento di metodi di percezione e trasmissione del 
volume,	della	superficie,	del	colore,	della	forma,	ma	soprattutto,	si	propone	
di studiare il legame che esiste tra la composizione interna delle cose e la 
forma che esprime, invece, tale composizione dall’esterno. Secondo que-
sta impostazione, l’insegnamento di disegno diventa una parte indissolubile 
dell’istruzione architettonica”.40 La preferenza per le viste prospettiche e la 
cura	per	la	resa	grafica	delle	superfici	e	dei	volumi	seguono	l’obiettivo	di	
restituire	gli	effetti	percettivi	prodotti	dalle	forme	e	dai	materiali,	mentre	non	
è possibile stabilire se nei progetti vi fosse anche una resa cromatica in 
quanto la rivista non è stampata a colori.

Il numero doppio 4-5 del 1927 presenta gli esiti progettuali di una com-
petizione amichevole tra i membri dell’OSA sul tema dell’abitazione colletti-
va, attraverso elaborati eseguiti con un sostanziale cambio nelle tecniche di 
rappresentazione	(figg	59-63).	Molti	progetti	propongono	appartamenti	du-
plex ad incastro, secondo una tipologia che sarà successivamente adottata 
da Le Corbusier nel tipico blocco della Ville Radieuse. Accanto a piante, 
prospetti e sezioni, l’esigenza di mostrare l’aggregazione spaziale alla base 
della tipologia costruttiva spinge all’adozione di viste assonometriche fatte 
di poche linee essenziali per mostrare i collegamenti verticali, gli incastri 
tra i volumi e la disposizione degli alloggi comprensiva dello schema degli 
arredi. Per una migliore interpretazione delle relazioni spaziali tra interno 
ed esterno vengono realizzate sezioni assonometriche con piani orizzonta-
li o verticali. La rappresentazione prospettica viene quasi abbandonata, e 
quando è impiegata ha uno stile minimalista, fatto di poche linee schizzate 
per mostrare la spazialità interna. Il modello entra invece tra le tecniche di 

40. Jakob Kornfeld, Conferenza al Vkhutemas, in: 
Sovremennaia Arkhitektura, n. 5-6, 1926, pp. 135-
136. Traduzione italiana in: Guido Canella e Maurizio 
Meriggi, a cura di (2007), cit. p. 120.



69

Figg. 59-63 - Pagine con i progetti di membri 
dell’OSA sul tema dell’abitazione collettiva. 
In SA n. 4-5, 1927.
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rappresentazione	per	mostrare	la	configurazione	esterna	complessiva	degli	
edifici.

I numeri delle annate 1929 e 1930 presentano un’organizzazione sem-
plificata	rispetto	alla	prima	fase	di	pubblicazione	della	rivista.	Alla	pluralità	
di	progetti	che	caratterizzano	le	annate	precedenti	senza	uno	specifico	le-
game	con	i	testi	pubblicati,	si	sostituisce	una	struttura	monografica	in	cui	
ogni numero è dedicato ad una singola tematica, che nel 1929 riguarda 
ancora	prevalentemente	gli	edifici	per	abitazione	e	per	le	attività	collettive.	
Parallelamente	 si	modificano	 le	 tecniche	espressive	 con	 le	 quali	 vengo-
no presentati i progetti, che si uniformano maggiormente alla stilizzazione 
del linguaggio moderno internazionale, con ampio utilizzo del modello e 
della	proiezione	assonometrica,	l’abbandono	del	trattamento	grafico	delle	
superfici,	la	realizzazione	di	viste	prospettiche	con	punti	di	vista	naturali	e	
l’inserimento	delle	figure	umane	per	far	percepire	la	dimensione	degli	spazi	
(figg.	64-65).	 Il	secondo	numero	del	1929,	dedicato	all’illuminazione	e	al	
colore in architettura, comprende anche un inserto a colori, in cui sono pre-
sentate viste prospettiche di interni con il trattamento cromatico delle pareti 
nei	toni	caldi	dei	gialli	e	rossi	che	contrastano	con	i	grigi	e	neri	(figg.	66-67).	
La	fotografia	acquista	un	maggiore	spazio	in	questa	annata,	fino	a	diven-
tare l’elemento centrale del sesto numero dedicato al grande complesso di 
dighe,	centrale	idroelettrica,	ponti	e	edifici	industriali	sul	fiume	Dnepr,	realiz-
zati	tra	gli	altri	da	Vesnin	e	Kolli.	Il	tema	si	collega	al	filone	ingegneristico	da	
sempre	affrontato	dalla	rivista,	e	allo	stesso	tempo	introduce	alla	tematica	
delle	grandi	opere	infrastrutturali	e	della	pianificazione	territoriale	che	domi-
na i numeri del 1930.41 Il complesso è mostrato attraverso planimetrie, viste 
dall'alto,	modelli	e	soprattutto	un	reportage	fotografico	di	alta	qualità,	con	
un	grande	effetto	scenografico	ottenuto	con	la	pubblicazione	di	fotografie	di	
grande	formato	sulla	doppia	pagina	(fig.	68).

L’ultima annata di SA segna un’ulteriore trasformazione nelle tematiche 
e nelle tecniche di rappresentazione. Ha come tematica prevalente il pro-
getto disurbanista, sia a livello teorico con scritti accompagnati dalla corri-
spondenza polemica tra Le Corbusier e Ginzburg sul tema dell’urbanizza-
zione o disurbanizzazione, sia a livello progettuale con la presentazione di 
progetti di concorso per insediamenti industriali, piani urbanistici ed il piano 
per la città Verde di Mosca. Le tecniche di rappresentazione dei progetti 
cambiano	per	la	modifica	della	scala	progettuale,	e	comprendono	diagram-
mi, planimetrie, mappe tematiche, modelli, oltre a viste assonometriche e 
piante	dei	singoli	complessi	architettonici.	Fotografia	e	disegno	si	ibridano	
in composizioni che utilizzano il fotoinserimento attraverso la tecnica del 

41. Guido Canella e Maurizio Meriggi, a cura di 
(2007), cit.
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Figg. 64-65 - Bruder Wesnin, progetto per l'edificio 
della biblioteca di Lenin a Mosca, 1928. 
In SA n. 3, 1929.
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Figg. 66-67 - Moisei Ginzburg, viste prospettiche con 
definizione degli aspetti cromatici. In SA n. 2, 1929.
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Fig. 68 - Doppia pagina con il reportage fotografico 
del cantiere per la realizzazione della diga e edifici 
industriali sul fiume Dnepr. In SA n. 6, 1929.
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collage	per	mostrare	la	complessità	degli	elementi	della	pianificazione	urba-
na attraverso elaborati che riprendono lo stile adottato nella cartellonistica 
dai già citati artisti del costruttivismo russo. Sono le ultime azioni progettuali 
del gruppo OSA, troppo astratte per risultare applicabili ai contesti insedia-
tivi reali ed in contraddizione con le tipologie abitative comuni da essi stessi 
proposte	(figg.	69-70).	“Il	fallimento	dell’OSA	nell’elaborazione	di	proposte	
di	pianificazione	a	grande	scala,	che	fossero	sufficientemente	concrete,	o	
nella creazione di tipi edilizi residenziali che fossero adeguati ai bisogni e 
alle risorse di uno stato socialista assediato, insieme con la tendenza para-
noica alla censura e al controllo di Stato, che emerse sotto Stalin, ebbero 
l’effetto	 di	 provocare	 l’eclissi	 dell’architettura	moderna	 in	Unione	Sovieti-
ca”.42  Con l’annata del 1930 il gruppo OSA conclude l’esperienza editoriale 
di SA e poco dopo viene sciolto.

In conclusione, SA si pone come una testimonianza fondamentale del 
periodo più vivace delle sperimentazioni progettuali nell’Unione Sovietica. 
Gli aspetti più interessanti della rivista sono nella formulazione di un uni-
co	linguaggio	visivo	per	il	progetto	architettonico	e	il	progetto	grafico	della	
pagina che lo contiene. Riguardo alla rappresentazione dell’architettura, la 
novità rispetto alle altre riviste dei movimenti di avanguardia è nel livello di 
definizione	del	progetto,	che	si	avvale	di	diversi	elaborati	per	poter	essere	
comunicato in tutte le sue componenti tecniche e negli aspetti percettivi. 
La	modifica	dei	temi	progettuali	nelle	diverse	annate	della	rivista	porta	ad	
una	modifica	delle	tecniche	utilizzate	per	la	loro	rappresentazione	e	comu-
nicazione, evidenziando ancora una volta lo stretto legame tra il disegno e 
il progetto.

42. Kennet Frampton (1986), cit. p. 204.
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Fig. 69 - Copertina di SA n. 4, 1930, con una mappa 
tematica.

Fig. 70 - Ivan Leonidov, progetto per Magnitogorsk, 
1930. Veduta prospettica dall'alto della strada che 
collega lo stabilimento industriale a una comune 
agricola. In alto fotoinserimento di un dirigibile. 
In SA n. 4, 1930.
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1.6 Bauhaus (1926-1931)

Data fondazione: 1926
Data chiusura: 1931

Sede: Dessau
Nazione: Germania
Lingua: tedesco
Frequenza: quadrimestrale con alcune interruzioni
Formato: variabile

Direttore: Walter Gropius, poi Hannes Meyer

Principali autori di testi e illustrazioni: 
Ludwig Mies van der Rohe
Hannes Meyer
Josef Albers
Wassily Kandinsky
Oskar Schlemmer
László Moholy-Nagy
Paul Klee
Marcel Breuer

Movimento di riferimento: Bauhaus

Fonti: tutti i fascicoli della rivista, digitalizzati dalla Bibliothèque Kandinsky 
di Parigi, sono consultabili sul portale Monoskop: https://monoskop.org/
Bauhaus (ultimo accesso marzo 2024)
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Fig. 71 - Copertina / prima pagina della rivista 
Bauhaus,  n. 1, dicembre 1926.
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La Bauhaus nasce nel 1919 a Weimar come fusione tra la Scuola supe-
riore	di	belle	arti	e	la	Scuola	di	arte	applicata	e	ne	viene	affidata	la	direzione	
a Walter Gropius. Nel 1925 la sede della scuola si trasferisce a Dessau, 
dove	rimane	fino	al	1930.	È	in	questo	periodo	che	viene	fondata	la	rivista	
omonima,	che	viene	pubblicata	fino	al	1931	per	un	totale	di	14	numeri.	L’an-
no della fondazione della rivista Bauhaus coincide con il cambio di nome 
dell’istituto per precisarne meglio il compito fondamentale, con l’aggiunta 
di Hochschule fur Gestaltung, ovvero Scuola Superiore per la Teoria della 
Forma.43

La rivista è strettamente legata all’idea di insegnamento portata avanti 
nella	scuola	e	si	modifica	diverse	volte,	anche	nel	formato,	in	seguito	alle	
dimissioni di un direttore e le trasformazioni apportate dal successivo. Per 
questo l’analisi va contestualizzata rispetto alle trasformazioni avvenute 
nella scuola nel periodo di pubblicazione. 

Nel primo manifesto della Bauhaus si proclama la necessità di riunire 
le	arti	sotto	l’egida	dell’architettura,	fine	ultimo	di	ogni	attività	figurativa.	Il	
centro dell’insegnamento è il laboratorio artigianale per la produzione di 
oggetti di uso quotidiano semplici, funzionali e ben fatti. La forza della Bau-
haus, al di là del manifesto, è nell’altissima levatura dei suoi insegnanti, 
personaggi	di	spicco	nell’ambito	dell’arte,	della	grafica,	dell’architettura	di	
avanguardia, alcuni dei quali formati come studenti nella scuola stessa. Tra 
i nomi più noti che si sono alternati come insegnanti si possono citare Vasilij 
V. Kandinskij, Paul Klee, Johannes Itten, Josef Albers, Oskar Schlemmer, 
Laszlo Moholy-Nagy, Adolf Meyer, Ludwig Mies van der Rohe, Marcel Breu-
er, Herbert Bayer.44	I	laboratori	comprendono	tipografia,	ceramica,	scultura,	
tessitura, legatoria, legno, metalli, pittura, arte vetraria. Dopo il trasferimen-
to a Dessau Gropius capisce che, per incidere davvero sulla società, la 
Bauhaus	deve	esercitare	un	influsso	decisivo	sulla	produzione	artigianale	
e industriale, concentrandosi su soggetti concreti come la macchina per 
l’abitare. Riesce a creare solidi contatti con le industrie per le quali la scuola 
realizza prototipi di successo come la lampada Jucker-Wagenfeld e la pol-
trona Wassilij di Marcel Breuer. 

Per veicolare le idee portate avanti dalla scuola, Gropius decide di pub-
blicare una collana di libri, chiamati i Bauhausbucher, e una rivista che nelle 
intenzioni iniziali doveva essere quadrimestrale, anche se avrà diversi pe-
riodi di sospensione. In questa fase l’architettura non ha un laboratorio, ma 
Gropius coinvolge gli allievi nei propri progetti e ne assume alcuni presso 
il proprio studio. Nel 1928, nel periodo di maggior successo della scuola, 
Gropius rassegna le proprie dimissioni. 

43. Raimonda Riccini (a cura di), 2019. Tomas Maldo-
nado. Bauhaus. Milano: Feltrinelli.
44. Giulio Carlo Argan, 1951. Walter Gropius e la 
Bauhaus. Ristampa a cura di Marco Biraghi, 2010. 
Torino: Einaudi.
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Sotto la nuova direzione di Hannes Meyer la Bauhaus si trasforma in 
una	scuola	di	architettura,	intesa	come	una	tecnica	da	utilizzare	per	fini	so-
ciali, uno strumento per soddisfare le esigenze del popolo. Meyer assume 
anche	la	direzione	della	rivista	che	porta	avanti	fino	al	1930,	quando	la	sua	
visione comunista si scontra inesorabilmente con la destra arrivata al go-
verno della Germania ed è costretto alle dimissioni. Al suo posto viene no-
minata	una	figura	prestigiosa	come	Mies	van	der	Rohe,	che	resta	direttore	
fino	al	1933	quando	la	sede	della	scuola,	già	costretta	a	trasferirsi	a	Berlino,	
viene	occupata	e	sequestrata	dalla	Gestapo	e	la	Bauhaus	conclude	defini-
tivamente la sua esperienza.45

La	rivista	presenta	tre	differenti	fasi	nella	composizione	della	pagina	e	
nella scelta e presentazione dei contenuti, che corrispondono alle tre diver-
se direzioni della Bauhaus. Gropius concepisce la fondazione della rivista 
come un modo di presentare la scuola, recentemente trasferita a Dessau, 
a tutti i soggetti potenzialmente interessati, con particolare riguardo alle in-
dustrie	da	cui	ricevere	sostentamento	finanziario	attraverso	accordi	per	la	
produzione e il commercio di prodotti di design realizzati all’interno dei la-
boratori. La rivista è lo specchio fedele di questa visione e dell’attività della 
scuola stessa in tutta la sua peculiare varietà e intreccio di interessi. Com-
posizione	della	pagina,	uso	dei	caratteri	tipografici,	testi,	elementi	illustrativi,	
fotografie	e	disegni	si	 integrano	nella	comunicazione	delle	diverse	anime	
della scuola riunite ideologicamente e visivamente in una sintesi armonica 
in cui nessuna istanza ha la prevalenza sulle altre.46 Per questo, come in 
altri esempi precedenti, anche per Bauhaus si è scelto di riprodurre nella 
maggior parte dei casi intere pagine piuttosto che immagini estrapolate da 
esse, in modo da conservare la dimensione narrativa del progetto tipogra-
fico	originario.

I primi numeri sono composti da sei fogli di grande formato ripiegati sen-
za una vera copertina, con la composizione della pagina scandita da linee 
nere di grande spessore che fanno da elementi ordinatori, suddividendo 
visivamente lo spazio secondo uno schema simile a quello già analizzato 
nella rivista G.	L’impostazione	grafica	è	realizzata	da	László	Moholy-Nagy,	
pittore e fotografo di origini ungheresi e insegnante alla Bauhaus. A testi-
monianza dell’intento principale di far conoscere la scuola e la sua attività, 
il primo numero di Bauhaus	si	apre	con	il	progetto	dell’edificio	della	nuova	
sede a Dessau ed un testo intitolato “cronaca Bauhaus” in cui Gropius de-
scrive gli indirizzi e gli obiettivi dell’istituto. 

L’edificio	è	mostrato	attraverso	immagini	fotografiche	di	diversa	tipolo-
gia: una vista dall’alto e una veduta prospettica, oltre ai disegni delle piante, 

45. Daniele Pisani, (2014) Bauhaus. In: Umberto Eco 
(a cura di). Il Novecento. Arti visive. Encyclomedia 
Publishers. Formato eBook.
46. Astrid Bähr (a cura di), 2019. Bauhaus Journal 
1926-1931 (Facsimile Edition). Berlino: Lars Muller 
Publishers.
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con linee bianche su fondo nero, che chiudono visivamente la composi-
zione	della	pagina	in	modo	efficace	(fig.	71).	La	seconda	pagina	presenta	
gli	edifici	destinati	ad	alloggi	per	gli	insegnanti,	descritti	ancora	attraverso	
le	piante	e	le	fotografie	dell’esterno	(fig.	72).	Nelle	pagine	successive	vi	è	
invece una panoramica degli interessi della scuola e la presentazione dei 
suoi insegnanti. 

Anche la rivista Bauhaus, come la già citata G, mostra un interesse per 
la nascente tecnica del cinema come strumento di comunicazione in grado 
di	scandire	un	messaggio	nel	 tempo	e	nello	spazio.	 Il	 “film	Bauhaus”	ha	
come autore la vita, e attraverso una sequenza di fotogrammi viene narrata 
la trasformazione della sedia operata da Marcel Breuer, mostrando esempi 
dal 1921 alla famosa sedia Wassily progettata nel 1925 con l’innovativo 
utilizzo di tubolari in acciaio, mentre l’ultimo fotogramma della sequenza 
punta a nuovi sviluppi futuri con un modello di sedia invisibile che prenderà 
forma	in	una	data	indefinita	“19??”	(fig.	73).	La	didascalia	riporta	una	frase	
ironica	e	provocatoria:	“di	anno	in	anno	diventa	sempre	più	bello.	Alla	fine	si	
è seduti su un cuscino d'aria elastico”.47 

L’impostazione della pagina è dinamica, con l’alternanza di testi, imma-
gini	e	segni	grafici	come	le	frecce	per	richiamare	l’attenzione	dell’osservato-
re e collegare visivamente la descrizione testuale e illustrativa. Il dinamismo 
compositivo è particolarmente evidente nella pagina in cui Moholy-Nagy 
tratta delle “nuove dimensione del vedere” presentando le recenti conquiste 
della	fotografia	aerea,	comprese	le	sperimentazioni	delle	camere	legate	ai	
piccioni, in un racconto visivo in cui i tagli, la forma e la posizione delle im-
magini	sono	parte	integrante	della	comunicazione	(fig.	74).

La	differente	dimensione,	peso	e	composizione	dei	testi	crea	una	chiara	
gerarchia visiva tra i contenuti presentati. Alcuni titoli sono disposti secondo 
l’orientamento verticale, posizionati al lato della pagina per l’intera altezza 
della stessa o nella parte centrale allineati con le immagini.  È da notare 
l’impiego dei soli caratteri minuscoli, con l’alternanza di due diversi font: uno 
graziato di impostazione più tradizionale ed il carattere Universal, un font 
lineare senza grazie progettato da Herbert Bayer, allievo e poi insegnante 
della scuola. 

Il carattere universale di Bayer consiste in forme essenziali basate sulla 
geometria elementare, secondo la sua idea di creare un alfabeto che fosse 
visivamente	efficace	anziché	 influenzato	da	un’estetica	predeterminata.48 
Ogni lettera è costruita su una griglia quadrata utilizzando elementi geome-
trici semplici: aste orizzontali e verticali e archi di circonferenza con un unico 
raggio. Egli, infatti, riteneva che un carattere ridotto alle sue componenti 

47. Traduzione dell’autrice. Testo originale in Bau-
haus n. 1, 1926, p. 3: “es geht mit jedem jahr bessere 
und besser. am ende sitzt man auf einer ellastischen 
luftsaule”.
48. Herbert Bayer, 1967. Visual Communication, Ar-
chitecture, Painting. New York: Reinhold Publishing.
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Fig. 72 - Progetto dell'edificio per gli alloggi per gli 
insegnanti, in Bauhaus n. 1, 1926.

Fig. 73 - Bauhaus-film dedicato alla sedia di Marcel 
Breuer, in Bauhaus n. 1, 1926.
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Fig. 74 - Moholy-Nagy, “nuove dimensione del 
vedere”, in Bauhaus n. 1, 1926.
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minime potesse venire incontro più facilmente alle esigenze della cultura 
universale, in quanto la leggibilità era assicurata dalla linearità del carattere. 
In	tal	senso,	il	carattere	era	“universale”	perché	libero	da	qualsiasi	influenza	
stilistica,	geografica	e	culturale,	dunque	applicabile	in	qualsiasi	contesto.49 
Per	ottenere	la	massima	semplificazione,	Bayer	disegna	l’alfabeto	nel	solo	
minuscolo,	considerando	il	maiuscolo	inutile	e	di	conseguenza	superfluo.	
Come egli stesso dichiara: “Limitandoci alle lettere minuscole il nostro ca-
rattere non perde nulla, ma diventa più facilmente leggibile, più facilmen-
te imparabile, sostanzialmente più economico. Perché per un suono, per 
esempio a, ci sono due segni, A e a? Un suono, un segno. Perché due 
alfabeti per una parola, perché raddoppiare il numero di segni, quando con 
la metà si ottiene lo stesso risultato?”50 Nonostante le critiche ricevute per 
l’uso del solo minuscolo, bisogna constatare che a livello visivo il carattere 
mostra	una	sua	efficacia	nell’ottenere	composizioni	unitarie,	soprattutto	nei	
titoli e nei testi con allineamenti verticali che formano colonne della stessa 
dimensione che più facilmente si integrano armoniosamente nella compo-
sizione della pagina stampata o scandiscono come elementi di separazione 
gli	spazi	in	cui	si	inseriscono	gli	altri	elementi	testuali	e	illustrativi	(fig.	75).

Nei numeri successivi della rivista l’architettura è descritta con una mag-
giore	 varietà	di	 tecniche	di	 rappresentazione:	 le	 fotografie	comprendono	
gli ambienti interni oltre che gli esterni, mentre i disegni includono piante, 
sezioni, viste assonometriche e prospettiche, dettagli costruttivi. L’ampio 
spazio della pagina di grande formato consente di comporre tavole con 
più rappresentazioni a confronto per una maggiore immediatezza nella tra-
smissione	delle	informazioni.	A	differenza	di	alcuni	degli	esempi	preceden-
temente trattati, i progetti presentati in Bauhaus sono per lo più realizzati, 
per cui troviamo un livello di dettaglio esecutivo e talvolta la documentazio-
ne	in	corso	d’opera	con	fotografie	di	cantiere	(figg.	76-77).

A	 partire	 dal	 1928	 la	 rivista	modifica	 il	 formato	 passando	dai	 fogli	 ri-
piegati ai fascicoli dotati di una vera copertina e di un maggior numero di 
pagine,	con	l’inclusione	della	pubblicità	alla	fine	del	fascicolo.	Il	primo	nu-
mero di quell’anno presenta in copertina un fotomontaggio realizzato da 
Moholy-Nagy che riunisce gli strumenti del disegno, squadrette e matite, la 
rivista sullo sfondo, le forme pure di cubo, sfera e cono che proiettano om-
bre	sugli	altri	elementi	con	interessanti	effetti	visivi	(fig.	78).	Anche	l’interno,	
semplificato	 nella	 struttura	 compositiva	 pur	 conservando	 l’alternanza	dei	
due font in caratteri minuscoli, contiene diversi lavori dell’artista realizzati 
con la tecnica del fotomontaggio e sperimentazioni sui fotogrammi e nega-
tivi	fotografici	(figg.	79-80).	

49. Dario Russo, 2019. Carattere universale. Innova-
zione senza stile. In: Agathòn, International Journal of 
Architecture, Art and Design, n. 5, 2019, pp. 137-144.
50. Traduzione dell’autrice, testo originale di Bayer ci-
tato da Hollis, p. 54. “In restricting ourselves to lower-
case letters our type loses nothing, but becomes 
more easily read, more easily learned, substantially 
more economic. Why is the for one sound, for exam-
ples a, two signs, A and a? One sound, one sign. Why 
two alphabets for one word, why double the number 
of signs, when half achieve the same?”
Richard Hollis, 1994. Graphic design. A concise Hi-
story. London: Thames and Hudson.
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Fig. 75 - Pagina con allineamenti verticali dei testi, in 
Bauhaus n. 1, 1926.
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Fig. 76 - Walter Gropius, casa sperimentale alla fiera 
dell'edilizia residenziale di Stoccarda, 
in Bauhaus n. 4, 1927.

Fig. 77 - Hannes Meyer e Hans Wittwer, Palazzo 
della Società delle Nazioni a Ginevra, 
in Bauhaus n. 4, 1927.
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Fig. 78 - Moholy-Nagy, copertina di Bauhaus n. 1, 
1928.

Fig. 79 - Moholy-Nagy, fotogramma, in Bauhaus 
n. 1, 1928.

Fig. 80 - Moholy-Nagy, negativo fotografico, in 
Bauhaus n. 1, 1928.

Fig. 81 - copertina di Bauhaus n. 2-3, 1928.

Fig. 82 - copertina di Bauhaus n. 4, 1928.
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Il numero successivo segna il passaggio di Hannes Meyer alla direzio-
ne della Bauhaus ed una nuova concezione del ruolo della rivista. Mentre 
Gropius considerava la rivista come uno strumento per comunicare con i 
potenziali acquirenti e sostenitori della scuola, presentandone le potenzia-
lità ed i prodotti studiati nei laboratori e commercializzabili, Meyer si rivolge 
ai	potenziali	prossimi	studenti	della	scuola.	La	differenza	si	percepisce	fin	
dalle copertine: i prodotti della Bauhaus vengono sostituiti dalle persone e 
in	copertina	compaiono	i	volti	dei	docenti	nel	numero	2-3	del	1928	(fig.	81)	e	
delle	studentesse	nel	numero	4	dello	stesso	anno	(fig.	82),	dove	all’interno	
del fascicolo sono intervistate per raccontare la propria esperienza forma-
tiva nella scuola. 

L’architettura viene rappresentata ancora con tavole complesse che ri-
uniscono più elaborati. Vengono utilizzate diverse scale di dettaglio: dalle 
planimetrie	generali	con	l’inserimento	dell’edificio	nel	contesto,	alle	piante	
di	singoli	ambienti	comprensivi	degli	elementi	di	arredo,	fino	ai	dettagli	strut-
turali	(figg.	83-85).	L’architetto	Amadeus	Merian	pubblica	viste	prospettiche	
con studi delle ombre e punti di vista insoliti e deformanti, come un tavolino 
con	oggetti,	che	nella	didascalia	definisce	"natura	morta",	ripreso	dall’alto	
secondo	una	prospettiva	a	quadro	inclinato	con	il	punto	di	fuga	in	basso	(fig.	
86).	I	prodotti	di	design	sono	per	lo	più	rappresentati	attraverso	la	fotografia,	
ma laddove sono presenti disegni si tratta di esecutivi realizzati con il me-
todo	delle	proiezioni	ortogonali	(fig.	87).	Molte	fotografie	mostrano	ambienti	
interni nei quali gli oggetti sono inseriti come elementi di arredo.

Con l’arrivo di Mies van der Rohe alla direzione della Bauhaus la pub-
blicazione della rivista viene sospesa per tutto il 1930. Riappare nel 1931 
in un’edizione molto ridotta, con un formato più piccolo e sole 4 pagine 
per numero. Il primo fascicolo è dedicato a progetti di architettura e alla 
tipografia,	con	la	pubblicazione	del	carattere	universale	progettato	da	Josef	
Albers.51 Come nel progetto di Bayer, i caratteri sono costruiti su una griglia 
geometrica, che in questo caso è rettangolare, utilizzando combinazioni di 
forme semplici: rettangoli, triangoli e cerchi. Albers disegna sia la versione 
minuscola che maiuscola dell’alfabeto, anche se per la sua scarsa leggi-
bilità non è destinato alla lettura, ma alla sola applicazione ai titoli e sui 
manifesti, in composizioni dove le geometrie si integrano facilmente con gli 
altri	segni	grafici	e	l’aspetto	percettivo	assume	un’importanza	predominan-
te rispetto alla leggibilità immediata. Gli ultimi due numeri, uno dedicato ai 
tessuti ed uno all’opera di Paul Klee, concludono questa fase in tono minore 
della rivista.

In conclusione, gli aspetti più innovativi della rivista Bauhaus sono gli 
51. Gerd Fleischmann, 1995. Bauhaus Typographie. 
Berlino: Oktagon Stuttgart.
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Figg. 83-85 - Hannes Meyer, progetto della scuola 
federale dell'ADGB a Bernau nei pressi di Berlino, 
in Bauhaus n. 2-3, 1928.
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Fig. 86 - Amadeus Merian, "natura morta", 
in Bauhaus n. 1, 1929.

Fig. 87 - Joost Schmidt, progetto di gassificatore, 
in Bauhaus n. 3, 1929.



90

stessi della scuola, ovvero l’integrazione tra le diverse arti, che nel caso 
della	rivista	si	esprime	nell’integrazione	tra	il	progetto	tipografico	ed	i	con-
tenuti che vi sono ospitati, l’uso dei caratteri disegnati nella scuola stessa, 
la collaborazione tra le diverse visioni dell’arte ad un’unica narrazione. Per 
quanto riguarda la rappresentazione dell’architettura in particolare, notiamo 
una	differenza	rispetto	alle	riviste	precedentemente	analizzate	nella	defini-
zione del progetto, che in questo unico caso viene pubblicato con un livello 
di	dettaglio	esecutivo.	Le	innovative	sperimentazioni	sull'uso	di	fotografia	e	
fotomontaggio di Mogoly-Nagy non sono utilizzate in campo architettonico. 
L’elemento	più	interessante	ed	efficace	nella	presentazione	dei	progetti	è	la	
moderna impaginazione dei diversi disegni nella pagina di grande formato 
in	modo	da	mostrare	contemporaneamente	differenti	punti	di	vista	e	tecni-
che di rappresentazione.
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Le riviste commerciali
Spazi per la narrazione del progetto2

Charles Eames, City hall, in 
The Architectural Forum, maggio 1943.
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2.1   Nascita ed evoluzione della rivista di architettura

Per	comprendere	al	meglio	la	portata	innovativa	del	linguaggio	grafico	
sviluppato dal movimento moderno per la comunicazione dell’architettura è 
utile	soffermarsi	sulle	precedenti	modalità	espressive	con	le	quali	l’architet-
tura veniva presentata ad un pubblico non necessariamente specialistico. 
In tal senso, ancora una volta, è utile analizzare la stampa periodica, che 
ha	costituito	 fin	dall’Ottocento	 lo	 strumento	principale	per	 la	 circolazione	
delle immagini, più snello rispetto alla manualistica, trattati ed enciclopedie 
destinati ad una ristretta cerchia di lettori. Il periodico, infatti, si pose da 
subito come uno strumento in grado di raggiungere un pubblico più vasto, 
per quanto in una prima fase comunque ristretto alle fasce più elevate della 
società, le uniche alfabetizzate.

Nonostante si ritrovino già nel Settecento alcune pubblicazioni periodi-
che dedicate al settore delle costruzioni o delle belle arti, possiamo datare 
all’Ottocento la nascita del periodico di architettura con valenza commer-
ciale. Una delle prime riviste di architettura in senso stretto è The Archi-
tectural Magazine,1 fondata a Londra da John Claudius Loudon nel 1834 e 
stampata per cinque anni con cadenza mensile. Nella prefazione al primo 
volume (che raccoglie i fascicoli mensili dell’annata) viene chiarito lo sco-
po educativo della rivista, pubblicata con l’obiettivo di promuovere il gusto 
nell’ambito	dell’architettura.	"Siamo	stati	indotti	a	iniziare	una	rivista	di	ar-
chitettura	dall'influenza	benefica	che,	a	quanto	ci	risulta,	ha	avuto	la	pub-
blicazione della nostra Enciclopedia dell'architettura di case, fattorie e ville. 
[...]	 L'obiettivo	della	Rivista	di	Architettura	è	di	 replicare	 l'effetto	prodotto	
dall'Enciclopedia migliorando il gusto pubblico per l'architettura in generale, 
rendendola una professione più intellettuale, raccomandandola come uno 
studio adatto alle signore e inducendo i giovani architetti a leggere, scrivere 
e	ragionare,	nonché	a	osservare	e	disegnare".2

Lo scopo educativo dichiarato è perfettamente in linea con la concezio-
ne ottocentesca del periodico, qualsiasi argomento esponesse, dall’arte, 
alla letteratura, alla moda. Si tratta comunque di un prodotto innovativo, 
anche dal punto di vista visivo e di organizzazione dei contenuti, sia per-
ché la necessità di tenere insieme contenuti diversi e la modalità di lettura 

1. Tutti i fascicoli della rivista, digitalizzati dalla Har-
vard University, sono consultabili nella biblioteca digi-
tale https://catalog.hathitrust.org/Record/000675746 
(ultimo accesso marzo 2024).
2. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. III. “We 
have been induced to commence an Architectural 
Magazine, from the beneficial influence which, we 
are informed, has attended the publication of our En-
cyclopaedia of Cottage, Farm, and Villa Architecture. 
[…] The object of the Architectural Magazine is to 
second the effect produced by the Encyclopaedia by 
improving the public taste in architecture generally, by 
rendering it a more intellectual profession, by recom-
mending it as a fit study for ladies, and by inducing 
young architects to read, write, and think, as well as 
to see and draw.”
John Claudius Loudon (1834). Preface. In: The Archi-
tectural Magazine, vol. 1, 1834.
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non necessariamente complessiva e lineare dalla prima all’ultima pagina 
portarono all’individuazione di nuove gerarchie testuali e nuove modalità di 
impaginazione,	come	quella	a	più	colonne	affiancate;	sia	perché	i	periodici	
crearono nuove abitudini di lettura, più libere rispetto alla precedente fruizio-
ne del libro, che portarono ad un ampliamento dei lettori e di conseguenza 
allo sviluppo di nuove tecniche per la riproduzione in alte tirature e la distri-
buzione capillare.3

In questo ambito, nell’Ottocento Londra era all’avanguardia ed i periodici 
riuscivano a raggiungere tirature molto alte per l’epoca. The Architectural 
Magazine	si	presenta	visivamente	come	un	libro	(fig.	88),	con	un’impagi-
nazione a colonna unica ed una prevalenza delle parti testuali rispetto alle 
immagini. Laddove presenti, queste però non sono separate, ma mostrano 
una precoce integrazione condividendo la pagina con il testo, talvolta sem-
plicemente inserite a spezzare la colonna di testo, in altri casi occupando 
un’area verticale e di conseguenza restringendo la colonna di testo con una 
soluzione	più	innovativa	che	anticipa	l’utilizzo	delle	colonne	affiancate.	Si	
tratta di disegni e incisioni, che in gran parte illustrano le architetture clas-
siche,	gli	ordini,	le	proporzioni,	secondo	la	tradizione	della	trattatistica	(figg.	
89-92).	Vi	troviamo	però	anche	la	presentazione	di	edifici	recentemente	re-
alizzati, cominciando a delineare quello che sarà successivamente il ruolo 
della	rivista	di	architettura	come	strumento	per	la	diffusione	di	nuovi	proget-
ti,	idee	e	tendenze.	Anche	nel	caso	dei	nuovi	edifici	la	parte	testuale	ha	la	
prevalenza rispetto a quella illustrativa, che comprende disegni in pianta, 
prospetto,	sezione,	prospettiva,	talvolta	i	dettagli	costruttivi	(figg.	93-97).	

Nel	complesso,	noi	oggi	potremmo	definire	The Architectural Magazine 
un’opera in fascicoli piuttosto che un periodico inteso in senso contempora-
neo, come dimostra la prefazione al quinto volume, che raccoglie i fascicoli 
pubblicati mensilmente nel 1838, nella quale il fondatore dichiara conclusa 
l’opera che ha avuto come obiettivo rendere familiare l’architettura ai lettori. 
“I volumi già pubblicati abbracciano ogni settore dell'architettura, sia come 
arte del disegno e del gusto, sia come arte della costruzione; possono es-
sere considerati come una panoramica divulgativa di tutte le caratteristiche 
principali dell'architettura e dell'edilizia. L'opera, quindi, nella sua attuale 
estensione limitata, ha maggiori probabilità di essere letta ampiamente che 
se	fosse	portata	avanti	in	un	numero	indefinito	di	volumi”.4

L’operazione	fu	un	successo	in	termini	di	diffusione	ed	aprì	la	strada	a	
diverse produzioni analoghe, soprattutto intorno alla metà del secolo, quan-
do il periodico illustrato divenne un genere molto apprezzato in particolare 
dalla classe borghese. La valenza formativa rimase per tutto l’Ottocento un 

3. Armando Petrucci, 1988. I percorsi della stampa: 
da Gutenberg all'Encyclopédie. In: Pietro Rossi (a 
cura di), La memoria del sapere. Forme di conser-
vazione e strutture organizzative dall'antichità a oggi. 
Roma-Bari: Laterza, pp. 135-164.
4. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. III. “The 
volumes already published embrace every depart-
ment of Architecture, both as an Art of Design and 
Taste, and as an Art of Construction; they may be 
considered as including a popular view of all the lea-
ding features of Architecture and Building. The work, 
therefore, in its present limited extent, is more likely 
to be extensively read, than if it had been carried on 
to an indefinite number of volumes.”
John Claudius Loudon (1838). Preface. In: The Archi-
tectural Magazine, vol. 5, 1838.
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Fig. 88 - Frontespizio della rivista The Architectural 
Magazine, vol. 1, 1934.

Figg. 89-92 - Disegni di ordini ed elementi decorativi,
in The Architectural Magazine, vol. 1, 1934.
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Figg. 93-97 - Progetto del nuovo mercato di 
Hungerford: pianta, prospetti e sezioni prospettiche,
in The Architectural Magazine, vol. 1, 1934.
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tratto importante nell’editoria periodica, che assunse un compito divulgativo 
e	didattico,	per	diffondere	conoscenze	nella	popolazione	attraverso	l’utilizzo	
integrato di testi e immagini, che ne rendevano la fruizione più immediata 
ed accattivante. 

Molte di queste riviste avevano come obiettivo far conoscere le archi-
tetture del passato, della nazione di appartenenza o di paesi lontani e in 
un’epoca in cui pochi potevano permettersi di viaggiare contribuirono alla 
circolazione delle immagini e alla conoscenza dei monumenti. Le illustra-
zioni di architettura rappresentarono per il lettore ottocentesco un modo 
di viaggiare nello spazio e nel tempo, dall’architettura africana ai palazzi 
cinesi,	dall’epoca	classica	alle	strutture	effimere	contemporanee,	realizzate	
per le prime esposizioni, che sulla carta avevano una vita più lunga di quella 
reale.	La	stampa	periodica	contribuì	inoltre	alla	diffusione	di	una	nuova	e	
moderna cultura visuale, nella quale l’illustrazione aveva un ruolo fonda-
mentale.5 I punti di forza che decretarono il successo dei periodici illustrati 
erano il basso costo e la semplicità nella trasmissione delle informazioni, 
con	cui	raggiungevano	un	pubblico	ampio	e	differenziato;	 la	possibilità	di	
continui aggiornamenti rispetto al libro che era un’opera conclusa; l’oppor-
tunità per gli autori e per chi presentava un proprio lavoro di farsi conoscere 
dai lettori.6

Verso	la	fine	del	secolo	in	diversi	Paesi	europei	si	erano	imposte	due	
tipologie di riviste che trattavano di architettura: una di tipo didattico divulga-
tivo che poteva comprendere arte, architettura e bellezze paesaggistiche; 
l’altra	indirizzata	più	specificamente	agli	addetti	al	settore	con	aspetti	pratici,	
notizie tecniche, aggiornamenti, concorsi. Per la prima tipologia uno dei pe-
riodici più autorevoli e longevi è stato Le Magasin pittoresque,7 fondato da 
Édouard Charton e stampato a Parigi con periodicità bimestrale dal 1833 al 
1938 con un periodo di interruzione durante la guerra. Le tematiche inclu-
devano le scienze umane e sociali, la storia, l’arte, l’industria, l’archeologia, 
l’urbanistica, l’architettura e l’ingegneria civile. Si trattava di una sorta di 
enciclopedia popolare ricca di illustrazioni, con un carattere prettamente 
educativo, che ebbe un grande successo proprio per la varietà degli argo-
menti trattati e la cura per le immagini che lo resero un prodotto apprezzato 
anche da utenti di cultura non elevata. Rivolgendosi ad un pubblico ampio e 
non	specificamente	interessato	all’architettura,	questa	era	presentata	attra-
verso vedute prospettiche con punti di vista naturali, che non richiedevano 
una	competenza	nell’ambito	del	disegno	per	essere	comprese	(figg.	98-99).	
Spesso le vedute includevano la presenza di persone, che rendevano la 
vista ancora più realistica con i personaggi che tipicamente si sarebbero po-

5. Mari Hvattum, Anne Hultzsch (a cura di), 2018. The 
Printed and the Built: Architecture, Print Culture and 
Public Debate in the Nineteenth century. London: Blo-
omsbury visual arts.
6. Hélène Lipstad, 1982. Early architectural periodi-
cals. In: Robin Middleton (a cura di). The beaux-arts 
and nineteenth-century French architecture. London: 
Thames and Hudson
7. I fascicoli di 86 annate sono consultabili sul sito 
della Bibliothèque nationale de France, https://gallica.
bnf.fr/ark:/12148/cb32810629m/date (ultimo accesso 
marzo 2024).
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Fig. 98 - Veduta esterna della chiesa della 
Maddalena a Parigi, in Le Magasin pittoresque, 
vol. 2, 1934.

Fig. 99 - Veduta interna della basilica di San Pietro a 
Roma, in Le Magasin pittoresque, vol. 2, 1934.
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tuti	incontrare	in	quel	luogo,	identificati	dall’abbigliamento.	Charton	riteneva	
importante che i francesi conoscessero l’architettura della propria nazione, 
come parte essenziale della formazione del cittadino, ma pubblicava anche 
disegni delle antichità romane e dei principali monumenti delle altre nazioni.

Alla seconda tipologia appartiene invece The building news and Archi-
tectural review,	poi	modificato	in	The building news and Engineering Jour-
nal, una rivista pubblicata a Londra dal 1860 al 1926, che nel frontespizio si 
presenta come “un settimanale illustrato dedicato al progresso dell’architet-
tura, scultura, pittura, ingegneria, innovazioni metropolitane, riforma sanita-
ria”.8 Nel 1926 si fuse con un’altra rivista simile nei contenuti e nell’aspetto, 
The Architect, attiva a Londra dal 1869 come “settimanale illustrato di arte, 
ingegneria civile e costruzioni”.9 Entrambe le riviste adottavano una pagina 
strutturata	su	due	colonne	affiancate	con	una	prevalenza	dei	testi	rispetto	
alle	 immagini.	Queste,	 essendo	 indirizzate	 ad	un	pubblico	più	 specifica-
mente interessato all’ambito dell’architettura e delle costruzioni, presenta-
no una maggiore varietà di tipologie, e accanto alle vedute prospettiche 
comprendono	elaborati	tecnici	come	piante,	prospetti	e	sezioni	degli	edifici.	
Vengono	affrontate	 tematiche	come	 la	cooperazione	 tra	architetti	e	 inge-
gneri, l’educazione nell’ambito dell’architettura, le novità nel settore delle 
costruzioni, alcune retrospettive su elementi architettonici.

All’inizio del Novecento le due tipologie erano ancora impiegate, con 
alcune	modifiche	non	tanto	relative	ai	contenuti	quanto	alla	loro	presenta-
zione dal punto di vista visuale. La composizione della pagina appare più 
dinamica,	con	una	maggiore	integrazione	tra	gli	elementi	grafici	e	testuali	
ed un aumento dello spazio dedicato alle immagini. Queste non sono più 
costituite	solo	da	disegni	e	incisioni,	ma	la	fotografia	assume	un	ruolo	sem-
pre più rilevante, grazie alla possibilità tecnica di riproduzione dal negativo 
e al procedimento di stampa dei retini, che consente la resa su carta delle 
sfumature	e	dei	chiaroscuri	che	fino	ad	allora	dovevano	essere	realizzati	a	
mano sull’illustrazione già stampata.10 Inoltre, la composizione non prende 
più	in	considerazione	la	pagina	singola,	ma	le	due	pagine	affiancate,	rad-
doppiando	lo	spazio	a	disposizione	per	inserire	fotografie	e	disegni	di	gran-
de formato. Altra innovazione è la presenza crescente delle pagine pubblici-
tarie, a sottolineare il ruolo commerciale sempre più rilevante all’aumentare 
delle tirature e del pubblico dei lettori.

Osservando i fascicoli di The building news and Engineering Journal 
possiamo	notare	una	modifica	della	struttura	della	pagina	già	negli	ultimi	
anni	dell’Ottocento,	con	 l’adozione	di	una	griglia	a	 tre	colonne	affiancate	
che	consente	una	maggiore	flessibilità	nell’inserimento	delle	immagini	ed	

8. Traduzione dell’autrice. Testo originale riportato 
sul frontespizio del 1860: “A weekly illustrated record 
of the progress of architecture, sculpture, painting, 
engineering, metropolitan improvements, sanitary 
reform”. 
I fascicoli sono consultabili su The Internet Archive e 
HathiTrust. L’elenco dei fascicoli disponibili è su: ht-
tps://onlinebooks.library.upenn.edu/webbin/serial?i-
d=buildingnewseng (ultimo accesso marzo 2024).
9. Traduzione dell’autrice. Testo originale riportato sul 
frontespizio del 1869: “A weekly illustrated journal of 
art, civil engineering and building”. 
La maggior parte dei fascicoli, provenienti dalla Uni-
versity of California, sono consultabili su: https://cata-
log.hathitrust.org/Record/012226004 (ultimo accesso 
marzo 2024).
10. Frédéric Barbier, 2018. Storia del libro in Occiden-
te. Bari: Dedalo.
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una maggiore integrazione con il testo. Negli anni successivi, mantenendo 
questa struttura, il numero e la dimensione delle immagini aumenta progres-
sivamente in proporzione alla componente testuale, per arrivare all’inizio 
del Novecento a disegni di grande impatto visivo stampati nello spazio delle 
due	pagine	affiancate	(fig.	100).	I	disegni	pubblicati	comprendono	piante,	
prospetti,	sezioni	e	viste	prospettiche,	mentre	lentamente	la	fotografia	ac-
quista uno spazio sempre maggiore come strumento di rappresentazione al 
fianco	dei	disegni.	Trattando	di	edilizia	per	un	pubblico	specializzato,	la	rivi-
sta pubblica anche dettagli di elementi tecnologici e strutturali. Interessante 
dal punto di vista della rappresentazione l’accostamento, in molte tavole, di 
una vista prospettica di grandi dimensioni ad una piccola rappresentazione 
della pianta, che aiuta l’osservatore allenato alla lettura del disegno a com-
prendere	l’articolazione	dell’edificio	(fig.	101).

Queste due tipologie si ritrovano in tutti i Paesi europei, con un linguag-
gio	visivo	pressoché	analogo	nelle	diverse	aree	geografiche.	In	Italia,	per	
la prima tipologia possiamo citare la pubblicazione di Le cento città d’Italia 
dell’editore Sonzogno, che dal 1887 al 1902 costituì uno strumento di divul-
gazione culturale per far conoscere l’arte ed i paesaggi italiani, inquadrati 
nel loro contesto culturale e sociale.11	L’opera,	che	alla	fine	risultò	composta	
di 192 dispense, coprì l’intero territorio nazionale, 300 città e numerose lo-
calità	minori,	delle	quali	furono	raffigurati	i	principali	monumenti	e	paesaggi.	
Lo	stile	grafico	della	rivista	è	semplice	e	moderno,	con	l’unico	elemento	de-
corativo ripreso dalla tradizione dell’editoria classica costituito dal capolet-
tera nel testo in copertina, che qui include elementi simbolicamente rappre-
sentativi	della	città	raffigurata	nella	stessa	pagina.	Talvolta	le	copertine	non	
riportano un testo ma sono interamente occupate dall’immagine principale. 
Il ruolo di queste immagini, secondo una concezione adoperata ancor oggi 
nei periodici, è rivolto a catturare l’attenzione dell’osservatore, proponendo 
un’anticipazione	visiva	dei	contenuti	principali	del	numero	(figg.	102-103).	
In coerenza con l’obiettivo didattico e divulgativo, nelle pagine interne vi è 
una maggiore integrazione e corrispondenza tra l’impianto testuale e illu-
strativo,	tale	da	configurare	l’opera	nel	suo	insieme	come	una	narrazione	di	
un Paese in costante divenire, che poteva essere fruita e compresa anche 
da un pubblico di lettori appartenente a ceti sociali meno elevati e istruiti.12 
La	pagina	è	composta	da	due	colonne	affiancate,	con	le	immagini	costituite	
prevalentemente	da	fotografie,	di	insieme	e	di	dettaglio,	che	spaziano	dalle	
vedute	urbane	ai	singoli	monumenti,	fino	alle	opere	artistiche	come	dipinti	
e sculture.

Nella stessa tipologia, ma indirizzata ad un pubblico più elevato cultural-

11. Ugo Bellocchi, 1983. Le cento città d’Italia. Suppli-
menti mensili illustrati de Il Secolo. Milano, Edoardo 
Sonzogno editore, 1887-1902. Bologna: International 
Advertising Company.
12. Ursula Zich, 2020. Le illustrazioni di copertina de 
Le Cento Città d’Italia come iconemi del costruendo 
‘Sistema Paese’. In: Enrico Cicalò, Ilaria Trizio (a cura 
di). Linguaggi grafici. Illustrazioni. Alghero: Publica, 
pp. 656-677.
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Fig. 100 - Progetto per la Biblioteca Nazionale del 
Galles su pagine affiancate, in The building news 
and Engineering Journal, marzo 1916.
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Fig. 101 - Progetto per l'Università di Capo di Buona 
Speranza, in The building news and Engineering 
Journal, luglio 1903.
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Fig. 102 - Copertina di Le cento città d'Italia. 
Caserta. Luglio 1896.

Fig. 103 - Copertina di Le cento città d'Italia. 
Orvieto. Luglio 1897.
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mente nonostante il taglio divulgativo, è Emporium “Rivista Mensile illustra-
ta	d’arte	letteratura	scienza	e	varietà”,	fondata	dall’editore	Paolo	Gaffuri	e	
dal geografo Arcangelo Ghisleri e stampata dal 1895 al 1964.13	La	grafica	è	
estremamente ricercata come si può notare subito dalle copertine, tutte dif-
ferenti e con un’impostazione che si rinnova periodicamente negli anni se-
guendo	le	tendenze	più	innovative	nell’ambito	della	grafica	e	cartellonistica	
coeva,	dalle	forme	sinuose	di	inizio	secolo	su	influenza	della	grafica	liberty	
a quelle geometriche degli anni Venti che rispecchiano le caratteristiche del 
razionalismo	(figg.	104-108).	La	rivista	si	prefiggeva	di	collaborare	alla	tra-
sformazione	della	tipografia	artigianale	in	industria	poligrafica	moderna,	e	di	
mostrare l’arte e l’architettura, italiana e straniera, con illustrazioni ottenute 
attraverso	i	più	sofisticati	sistemi	di	acquisizione	e	riproduzione.	

Emporium ebbe grande successo proprio per la qualità e la cura delle 
immagini e dell’impaginazione, che le conferirono un carattere internazio-
nale, moderno e cosmopolita. Grazie ad essa in Italia iniziarono a circolare 
le immagini delle ultime tendenze artistiche europee come lo Jugendstil ed 
internazionali	come	le	xilografie	giapponesi.14 Fu inoltre dato spazio ai più 
noti cartellonisti italiani come Giovanni Mario Mataloni, Marcello Dudovich, 
Adolfo	Hofstein,	accanto	ai	colleghi	europei,	contribuendo	a	diffondere	la	
cultura	visiva	della	grafica	pubblicitaria,	una	nuovissima	forma	di	comuni-
cazione	sviluppata	proprio	a	cavallo	tra	fine	Ottocento	e	inizio	Novecento.	
In linea con le altre riviste di questa tipologia, destinata ad un pubblico non 
specialistico,	l’illustrazione	è	affidata	soprattutto	alla	fotografia,	mentre	tra	
i disegni prevalgono le vedute prospettiche con punti di vista naturali e ra-
ramente troviamo disegni tecnici anche quando vngono descritti progetti 
architettonici.

Alla seconda tipologia appartiene invece L’edilizia moderna, un “pe-
riodico mensile di architettura pratica e costruzione” stampato dal 1892 al 
1917.15	Si	tratta	di	una	rivista	indirizzata	specificamente	agli	addetti	ai	lavori,	
come si evince dalle tematiche trattate che comprendono: questioni edilizie, 
piani	regolatori	e	di	risanamento,	edifici	pubblici,	costruzioni	civili,	materiali	
da costruzione, procedimenti costruttivi, concorsi, notizie tecniche e legali. 
Come le analoghe riviste estere stampate nello stesso periodo presenta un 
impaginato piuttosto dinamico che integra testi e immagini, che compren-
dono	planimetrie,	piante,	prospetti,	sezioni,	dettagli	costruttivi,	fotografie	di	
insieme	e	di	dettaglio	(figg.	109-110).	Trattandosi	di	uno	strumento	per	la	
comunicazione tecnica più che divulgativa, non sono adoperate viste pro-
spettiche e quel tipo di comunicazione immediata e realistica è assolta dalla 
rappresentazione	fotografica,	che	complessivamente	ha	un	peso	rilevante.	

13. Tutti i fascicoli digitalizzati dalla Scuola Normale 
Superiore sono consultabili sul sito del Laboratorio di 
documentazione storico artistica, https://emporium.
sns.it/galleria/# (ultimo accesso marzo 2024).
14. Raffaele Giannantonio, 2016. Lo “stile futuro” 
dell’architettura italiana: la cultura del progetto nelle 
riviste d’inizio Novecento. In: Palladio, n. 58, luglio 
dicembre 2016, pp. 99-114.
15. La maggior parte delle annate sono consultabi-
li sul portale Internet Archive Digital Library, https://
archive.org/search?query=l%27edilizia+moderna (ul-
timo accesso marzo 2024).
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Figg. 104-108 - Copertine di Emporium:
vol. I, n. 5, maggio 1895;
vol. X, n. 56, agosto 1899;
vol. XLII, n. 247, luglio 1915;
vol. LXIV, n. 382, ottobre 1926;
vol. LXXIII, n. 433, gennaio 1931.
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Possiamo	notare	un	utilizzo	integrato	di	fotografia	e	immagine	con	una	so-
luzione analoga a quella adottata in The building news and Engineering 
Journal,	che	prevede	la	fotografia,	anziché	la	vista	prospettica,	in	grande	
formato accostata ad una piccola rappresentazione in pianta, che qui inclu-
de	un’indicazione	metrica	sulla	dimensione	totale	della	facciata	(fig.	111).

Nei primi anni del Novecento queste due tipologie di riviste furono af-
fiancate	da	una	terza,	dedicata	alla	casa	e	l’arredamento	per	un	pubblico	
ampio e non specialistico. In Italia la prima di questo genere è La Casa, 
rivista quindicinale illustrata di “estetica, decoro e governo dell’abitazione 
moderna”, stampata a Roma dal 1908 al 1913.16 Nel programma in aper-
tura del primo numero sono riportati gli obiettivi della nuova pubblicazione. 
“Se prima d’ora l’Italia, a pochi paesi seconda nella produzione della carta 
stampata, non ebbe una Rivista pari per indole a questa nostra, vuol dire 
che il bisogno non ne era sentito, e quindi nessuno vi pensò. La nostra 
comparsa	adunque	è	prova	sicura	di	un	generale	benefico	mutamento	nel	
modo d’intendere e di sentire la vita. L’idea nacque e prese poi consistenza 
perché	era	il	riflesso	d’un	rinnovamento,	se	non	compiuto,	certo	sulla	via	di	
compiersi: l’amore della casa congiunto ad un senso di poesia, di decoro e 
d’arte, tutto del tempo nostro”.17

Mentre le riviste coeve di questa tipologia in Europa erano stampate 
in edizioni di lusso su carta patinata per un pubblico facoltoso, La Casa si 
rivolge alla piccola e media borghesia con fascicoli stampati su carta comu-
ne, illustrazioni in bianco e nero, la stessa copertina per ogni numero stam-
pata	con	un	solo	colore.	L’idea	era	quella	di	affinare	il	gusto	di	un	pubblico	
ampio, in modo semplice e comprensibile per tutti, secondo la tradizione 
educativa che aveva caratterizzato la rivista ottocentesca in tutti i settori, 
come si può notare dal tono didattico con il quale vengono trattati argomenti 
come l’economia domestica, l’arredamento, la cura del giardino, ma anche 
l’abbigliamento. 

Duilio	Cambellotti	è	il	grafico	della	rivista	e	autore	di	copertina	e	fron-
tespizio con protagonista la donna secondo una concezione simbolica e 
figurativa	di	stampo	classico	(fig.	112).	Alla	redazione	della	rivista	lavorano	
Alessandro Marcucci, Vittorio Grassi, Umberto Bottazzi, Aleardo Terzi, Nino 
Bertoletti, che teorizzano funzionalità e semplicità negli arredi come stru-
menti per creare abitazioni in grado di elevare culturalmente e materialmen-
te l’individuo. “L’obiettivo di fondo della rivista romana era il ritorno a Ruskin 
e Morris, in quanto la stessa riteneva conclusa l’esperienza del Liberty. Per 
questo Marcucci, Angeli e Menasci, assimilata l’esperienza secessionista, 
elaborano un nuovo concetto di casa che, per essere fruibile da larga parte 

16. Tutti i fascicoli del 1908, 1910, 1911 sono con-
sultabili sul sito della Biblioteca Nazionale Centrale 
di Roma http://digitale.bnc.roma.sbn.it/tecadigitale/
giornale/RML0023566/1908/unico (ultimo accesso 
marzo 2024).
17. Premessa, in La Casa, anno I, vol. I, n. 1, giugno 
1908, p. 1.
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Figg. 109-110 - Villa Bordonaro a Palermo, 
in L'edilizia moderna, anno V, fascicolo IX-X, 
settembre - ottobre 1896.
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Fig. 111 - Villini in Varese, in L'edilizia moderna, 
anno II, tavola XXXI, 1893.
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della popolazione, si basasse su igiene, luce, regolatezza, materiali ‘natura-
li’, colori chiari, ampio uso della maiolica (a scapito di intarsi e intagli) ed in 
particolare su di un inedito interesse nei confronti della natura”.18

L’idea centrale di La Casa era di mettere a disposizione dei lettori, in 
gran parte abbonati, una serie di soluzioni elaborate secondo le richieste 
o personalizzabili a seconda delle esigenze. Il ruolo educativo è evidente 
dalle illustrazioni pubblicate, che spesso comprendono personaggi all’in-
terno degli ambienti, in modo da mostrare anche il tipo di abbigliamento e 
la postura più adatta ad ogni contesto e situazione. Lo stile è spesso collo-
quiale, con gli ambienti descritti da disegni stilisticamente più vicini ad una 
vignetta che ad un elaborato tecnico in prospettiva, e comprende disegni 
satirici per risultare più accattivante e comprensibile dal pubblico al quale si 
rivolgeva	(figg.	113-116).	Gli	ambienti	interni	sono	descritti	in	prospettiva	da	
poche linee ed anche elaborati più tecnici come le piante presentano una 
resa	grafica,	ad	esempio	con	l’indicazione	della	funzione	dei	vari	ambienti,	
che le rende più accessibili per un lettore non istruito alla lettura di elaborati 
tecnici. Nel campo dell’arredamento vengono proposte soluzioni innovative 
e funzionali come gli arredi composti da elementi smontabili, avvalendosi 
ancora	di	disegni	di	semplice	lettura	(figg.	117).	

La tipologia edilizia su cui si concentrano i progetti è quella del villino 
secondo	diverse	declinazioni	(figg.	118-123),	dal	villino	operaio	proposto	da	
Cambellotti alla casetta rustica progettata da Bottazzi. Accanto ai disegni, 
le	fotografie	svolgono	un	ruolo	importante	per	la	documentazione,	in	parti-
colare degli esterni, ma anche di ambienti interni ed arredi. Nel numero di 
gennaio 1909 viene pubblicato un progetto del giovane Antonio Sant’Elia 
per un villino di impronta secessionista, che costituisce il suo primo progetto 
di cui sia pervenuta una documentazione, che qui consiste in una pianta 
con un impianto distributivo piuttosto convenzionale, una veduta prospetti-
ca dell’esterno ed una interna della sala da pranzo.19

La centralità della tematica del villino come tipologia abitativa all’interno 
della rivista è in linea con il dibattito sulle residenze di inizio Novecento a 
livello internazionale, testimoniato anche dai numerosi concorsi di proget-
tazione, con le proposte di residenza unifamiliare che incontravano i gusti 
della classe borghese emergente in cerca di nuove e più moderne soluzioni 
abitative. Si deve rilevare però come la questione nelle riviste dell'epoca 
resti	 in	superficie,	 rivolgendosi	al	pubblico	senza	entrare	nel	merito	delle	
ragioni teoriche del progetto e del contributo al dibattito tra gli addetti al 
settore.

Dalle considerazioni e gli esempi sin qui citati risulta chiaro come, al-

18. Raffaele Giannantonio, 2016, cit. p. 111.
19. Raffaele Giannantonio, Lo “studio per villa” di 
Antonio Sant’Elia: Milano, Vienna, Roma. In: Opus. 
Storia architettura restauro disegno, nuova serie, n. 
1/2017, pp. 121-138.
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Fig. 112 - Copertina di La Casa, anno I, n. 4, 
luglio 1908.

Fig. 113 - Aleardo Terzi, la camera dei bambini, 
in La Casa, anno I, n. 4, luglio 1908.

Fig. 114 - Disegno di Nino Bertoletti, 
in La Casa, anno III, n. 8, aprile 1910.

Fig. 115 - Sergio Tofano, grammatica spicciola in 
famiglia, in La Casa, anno IV, n. 24, dicembre 1911.

Fig. 116 - F. Scarpelli, il ladro esteta, 
in La Casa, anno I, n. 4, luglio 1908.
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Fig. 117 - R. Ferri, mobili per un salotto-studio, 
in La Casa, anno IV, n. 7, aprile 1911.

Fig. 118 - R. Cervi, progetto di casetta economica 
per piccola famiglia, in La Casa, anno I, n. 6, agosto 
1908.



112

Figg. 119-121 - Umberto Bottazzi, casa per un 
artista, in La Casa, anno I, n. 9, ottobre 1908.

Figg. 122-123 - Umberto Bottazzi, casa per un 
artista: qualche nota di arredamento, in La Casa, 
anno I, n. 10, ottobre 1908.
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meno	fino	alla	Prima	guerra	mondiale,	il	linguaggio	dei	periodici	sia	rimasto	
legato ai modelli ottocenteschi, con innovazioni più legate all’impianto vi-
sivo della struttura della rivista che alla rappresentazione dell’architettura. 
Sebbene	 in	alcuni	casi	 fossero	presentati	edifici	contemporanei	e	nuove	
tipologie costruttive, la rivista non era considerata come luogo del dibattito, 
della circolazione delle idee o della narrazione dei progetti, così come noi la 
intendiamo oggi e ben sintetizza il direttore di Domus nel suo congedo nel 
2017: “una rivista deve essere capace sì, di far vedere e conoscere progetti, 
prodotti, pensieri che il nostro tempo produce ma, soprattutto, di raccontare 
le storie che li rendono possibili, le storie che li sottendono”.20 È solo negli 
anni Venti, dopo l’esperienza della guerra, che emerge una nuova visione 
del mondo, della società, del ruolo dell’artista e di conseguenza dell’archi-
tettura,	che	modifica	per	sempre	il	linguaggio	grafico	con	cui	questa	veniva	
presentata. 

La svolta descritta a proposito del fenomeno delle “piccole riviste” lenta-
mente penetra anche nelle riviste commerciali, man mano che i protagonisti 
di quelle esperienze acquistano notorietà e dunque spazio tra le pagine 
delle riviste più note. Contemporaneamente, le tecniche di riproduzione 
diventano	più	efficienti	e	meno	costose,	generando	una	proliferazione	di	
riviste	illustrate	e	immagini	fotografiche.	Questa	improvvisa	disponibilità	di	
materiale visivo genera l’aspettativa di poter costruire una nuova immagine 
del mondo basata sull’aggregazione ed il montaggio di immagini, prelevate 
dalle riviste e rimesse in circolo alimentando la conoscenza dell’architettura 
moderna a livello internazionale, sulla carta più che dal vivo.

Nelle pagine seguenti si analizzano le trasformazioni avvenute nel modo 
di presentare i progetti nelle riviste commerciali in seguito al rinnovamen-
to	del	 linguaggio	grafico	portato	avanti	dalle	avanguardie.	Lo	sguardo	 in	
questa seconda parte si sposta negli Stati Uniti d’America, che non hanno 
conosciuto in quegli anni il fenomeno delle “piccole riviste” ma ne hanno 
subito	l’influenza,	sia	pubblicando	i	progetti	di	architetti	legati	alle	avanguar-
die europee che via via acquisivano fama internazionale proprio grazie alla 
circolazione	delle	piccole	riviste,	sia	modificando	il	proprio	linguaggio	grafi-
co in seguito alla circolazione a livello internazionale delle nuove modalità 
espressive. 

Le	prime	riviste	americane	di	architettura	si	diffusero	intorno	alla	metà	
dell’Ottocento seguendo gli impianti visivi e le tipologie già sperimentate in 
Europa,	in	particolare	quella	indirizzata	specificamente	agli	addetti	al	setto-
re con aspetti pratici, notizie tecniche, aggiornamenti, concorsi. Inizialmente 
ebbero una vita piuttosto breve, soprattutto a causa del numero ristretto di 

20. Nicola Di Battista, 2017. Congedo da Domus, 
in Domus n. 1019, Dicembre 2017, p. X, XI.
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soggetti impiegati nel settore e di conseguenza interessati alla lettura del 
periodico. Sono riviste che trattavano di architettura, costruzioni, arti deco-
rative, paesaggio, con consigli pratici e tavole illustrative, sul modello delle 
riviste	inglesi	già	descritte.	Verso	la	fine	del	secolo	i	periodici	si	 legarono	
alla	figura	professionale	dell’architetto,	che	si	stava	creando	un	ambito	di	
lavoro distinto da quello del costruttore e basato sulla centralità del proget-
to. L’orientamento editoriale di queste prime riviste era di guida alla pro-
gettazione	e	la	costruzione,	nelle	quali	la	figura	dell’architetto	mostrava	la	
propria competenza a cui i clienti e i costruttori dovevano adattarsi. I lettori 
non ricevevano indicazioni stilistiche esplicite, in quanto lo scopo delle pub-
blicazioni	era	far	conoscere	gli	architetti	e	ampliare	il	mercato	delle	offerte	
di lavoro dietro compenso. In tal senso, venivano presentati solo progetti 
di	architetti	locali	e	non	veniva	effettuata	una	selezione	basata	sui	migliori	
progetti da pubblicare, ma piuttosto sui lavori disponibili al momento della 
pubblicazione.21

La prima rivista longeva fu The American Architect and Building News, 
fondata	nel	1876	e	modificata	in	The American Architect nel 1909, titolo con 
il	quale	venne	stampata	fino	al	1938.22 Il motivo della sua longevità, tuttavia, 
non risiede nell’aver creato una nuova tipologia di rivista, ma nell’essersi le-
gata agli ordini professionali con cui collaborava per ricevere il materiale da 
pubblicare e ad una grande casa editrice disposta ad investire risorse nel 
progetto, anche grazie al ritorno economico garantito dalle pagine pubbli-
citarie. Già dal titolo si evidenzia la dimensione locale della pubblicazione, 
volta	a	far	conoscere	gli	architetti	americani.	Sotto	il	profilo	visuale,	la	rivista	
segue il modello dell'inglese The building news and Engineering Journal, 
con	un	impianto	a	due	colonne	affiancate	ed	illustrazioni	integrate	nel	testo	
o	a	piena	pagina,	in	proporzioni	via	via	crescenti	nel	corso	degli	anni	(figg.	
124-125). Venivano pubblicati disegni tecnici in pianta, prospetto e sezione, 
dettagli	tecnologici	e	costruttivi,	vedute	prospettiche,	fotografie	di	esterni	e	
interni,	di	insieme	e	di	dettaglio	(figg.	126-130).	Rispetto	alle	riviste	euro-
pee coeve, il ruolo di strumento per far conoscere il lavoro degli architetti 
era molto più marcato, con un conseguente abbassamento della qualità 
del materiale pubblicato e dell’utilità per un lettore non addetto ai lavori, al 
quale non si proponevano soluzioni utilizzabili, ma si promuoveva il lavoro 
dell’architetto. È stato osservato che “Il giornalismo di architettura in questo 
Paese	ha	avuto	un	carattere	pragmatico	fin	dalla	sua	nascita.	Rifuggiva	dal-
la faziosità stilistica, dalla critica architettonica e dalla discussione teorica. Il 
suo scopo era quello di promuovere le attività della professione architettoni-
ca e le carriere dei singoli architetti attraverso l'illustrazione del loro lavoro. 

21. Mary Woods, 1989. The First American Archi-
tectural Journals: The Profession's Voice. In: Journal 
of the Society of Architectural Historians, June 1989, 
Vol. 48, No. 2, pp. 117-138.
22. I fascicoli sono consultabili su The Internet Archi-
ve, Google Book e HathiTrust. L’elenco dei fascicoli 
disponibili con i relativi link è su: https://onlinebooks.
library.upenn.edu/webbin/serial?id=amarch (ultimo 
accesso marzo 2024).
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Fig. 124 - Frontespizio di The American Architect and 
Building News, vol. III, gennaio - giugno 1878.

Fig. 125 - Arch. W. G. Preston, casa a Spring Hill,
in The American Architect and Building News, 
vol. III, gennaio - giugno 1878.
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Figg. 126-130 - Arch. Kityam, Hopkins & Greezey, 
Case a Shaler Lane per la Harvard Housing Trust,
in The American Architect, vol. CXXXI, n. 2512, 
gennaio 1927.
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Come le guide per i costruttori e i libri di disegni che li avevano preceduti, i 
primi periodici di architettura erano pubblicazioni pragmatiche”.23

Anche nel caso degli Stati Uniti, dunque, le prime riviste di architettu-
ra non erano luoghi per il dibattito e la narrazione del progetto come noi 
le intendiamo oggi e di conseguenza non propongono linguaggi innovativi 
nella	rappresentazione.	La	modifica	di	questa	tipologia,	inoltre,	avviene	più	
lentamente rispetto all’Europa, mancando la fase di rottura con il passato 
portata avanti dalle avanguardie attraverso le “piccole riviste”. È possibile 
però osservare come il nuovo linguaggio dell’architettura moderna nella co-
municazione del progetto, non necessariamente limitato ai progetti realizza-
ti ma inteso anche come comunicazione di nuove idee e modi di intendere 
l’architettura, in seguito alla circolazione delle immagini a livello internazio-
nale	abbia	 influenzato	anche	 le	 riviste	 commerciali	 americane.	Le	prime	
trasformazioni	 iniziano	ad	apparire	sul	finire	degli	anni	Venti,	per	 imporsi	
soprattutto negli anni Trenta e Quaranta.

Per cogliere al meglio queste trasformazioni, sono state prese in con-
siderazione testate nate prima degli anni Venti, attive per alcuni decenni 
e non legate a nessun movimento o architetto in particolare, in modo da 
analizzarne le trasformazioni nel periodo esaminato. L’applicazione di que-
sti criteri ha portato a restringere la selezione delle riviste analizzate, per le 
quali si propone un’analisi dettagliata riguardo ai fascicoli pubblicati tra gli 
anni Venti e i Quaranta che può essere considerata emblematica delle tra-
sformazioni avvenute e del nuovo linguaggio che si è rapidamente imposto 
in tutto il mondo occidentale.

23. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 38. 
“Architectural journalism in this country had a prag-
matic cast from its advent. It eschewed stylistic 
partisanship, architectural criticism, and theoretical 
discussion. Its business was the advancement of the 
architectural profession's agenda and the pro- motion 
of individual architects' careers through illustration of 
their work. Like the builders' guides and pattern bo-
oks that preceded them, the first architectural journals 
were pragmatic publications.”
Mary Woods, 1989, cit.
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2.2 Il modernismo in The Architectural Forum

Primo nome rivista: The Brickbuilder
Data fondazione: 1892
Data ultimo numero: 1916
Tematiche: avanzamenti nell'architettura in mattoni

Nuovo nome rivista: The Architectural Forum
Data cambio denominazione: 1917
Data chiusura: 1974
Tematiche: arte e scienza delle costruzioni

Sede: Boston, Massachusetts
Nazione: Stati Uniti
Lingua: inglese

Frequenza: mensile
Formato: 25 x 35 cm.
Editore: Rogers and Manson Company Publishers

Fonti: tutti i fascicoli di entrambe le edizioni della rivista, digitalizzati da 
diverse Università americane, sono consultabili sul portale US Modernist: 
https://usmodernist.org/index-af.htm (ultimo accesso marzo 2024).
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Fig. 131 - Copertina di The Brickbuilder, 
vol. 1, gennaio 1892.

Fig. 132 - Copertina di The Architectural Forum, 
vol. 1, gennaio 1917.
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The Architectural Forum è una rivista mensile dedicata ai progressi della 
cultura architettonica con particolare riguardo all’industria delle costruzioni. 
Fu fondata a Boston nel 1892 con il nome di The Brickbuilder e l’obiettivo 
dichiarato nel sottotitolo di occuparsi degli avanzamenti nelle costruzioni 
in mattoni. Per la tematica trattata, in questa fase era indirizzata soprat-
tutto ai professionisti nel settore delle costruzioni, come architetti, costrut-
tori, agenti immobiliari. Nel 1917 il nuovo nome The Architectural Forum 
sancisce l’ampliamento delle tematiche di interesse della rivista agli aspetti 
tecnici, economici, sociali e culturali connessi con la pratica costruttiva. Già 
dal nome “Forum”, infatti, si comprende la volontà di porsi come luogo del 
dibattito e dello scambio di idee, ampliando lo stretto pubblico di specialisti 
a cui si rivolgeva nei primi anni. Il legame con la precedente edizione è 
tuttavia mantenuto proseguendo la numerazione (il primo numero con il 
nuovo nome è il 26) e riportando nella prima copertina come sottotitolo “Per 
un quarto di secolo The Brickbuilder” per sottolineare la continuità e la storia 
già lunga alle spalle. Il nuovo periodico non solo riesce ad ampliare il pub-
blico in America e Canada dove già circolava, ma la sua distribuzione pian 
piano acquista risonanza a livello internazionale, diventando nel tempo uno 
dei	periodici	più	noti	ed	affermati	nel	campo	dell’architettura.	In	occasione	
dell’annuncio della chiusura della rivista, nel 1974, un articolo pubblicato 
sul New York Times	la	definisce	“una	delle	pubblicazioni	più	all'avanguardia	
del settore, che ha pubblicato molte opere di Frank Lloyd Wright negli anni 
Trenta e ha sostenuto la progettazione urbana, con molti numeri dedicati 
interamente	a	città	specifiche”.24

Il 1928, insieme ad un passaggio di proprietà della rivista acquistata da 
National Trade Journals Inc. segna un altro cambiamento nei contenuti, che 
porta la rivista ad acquisire centralità nell’ambito del progetto architettonico. 
I contenuti vengono infatti suddivisi in due parti nettamente distinte tra loro, 
una dedicata alla progettazione architettonica e l’altra agli aspetti strutturali 
ed economici. In tal modo il progetto acquista uno spazio maggiore con un 
fascicolo interamente dedicato agli architetti, mentre la seconda parte è 
destinata a ingegneri, costruttori, agenti immobiliari, proprietari di immobili 
oltre che agli stessi architetti come supporto all’acquisizione di competenze 
in materia di strutture ed economia. 

Il carattere più aperto al dibattito e la divulgazione assume un maggior 
peso pochi anni dopo con un nuovo cambio di proprietà, in seguito all’acqui-
sto della rivista da parte della società Time Inc. diretta dal magnate dell’e-
ditoria americana Henry Luce nel 1932. In questo periodo la rivista assume 
decisamente il ruolo di spazio aperto al dibattito con un approccio corale 

24. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 48. 
“One of the more avantgarde publications in the field, 
it published many works of Frank Lloyd Wright in the 
nineteen thirties and advocated urban design, With 
many Issues devoted entirely to specific cities”.
Carter B. Horsley, 1974. End of Magazine on Archi-
tecture. Architectural Forum halting with its march 
issue. In: The New York Times, 26 marzo 1974, p. 48.
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e collaborativo, con contenuti aperti a più prospettive ed un taglio avan-
guardistico nella presentazione dei temi e degli autori.25 Con questa nuova 
formula la rivista intercetta un pubblico più ampio, e si pone come una delle 
voci più autorevoli nel campo dell’architettura moderna, tanto da avere tra i 
curatori di singoli numeri architetti di fama come Frank Lloyd Wright. Il com-
pito	affidato	agli	editori	dal	nuovo	proprietario	era	infatti	di	“riunire	intorno	
all'arte e alla scienza centrale dell'architettura tutte le principali tendenze 
che costruiranno l'America nei prossimi decenni”.26 In questo senso la cor-
rispondenza con quelle che sono state qui individuate come caratteristiche 
di una rivista moderna appare compiuta.

In particolare, sono due le motivazioni per le quali The Architectural Fo-
rum è considerata una delle più autorevoli riviste dell’epoca: la prima è lo 
stretto legame con Wright, del quale è stata la prima a pubblicare stabil-
mente articoli e progetti, anche in una prima fase nella quale la sua archi-
tettura era considerata controversa, contribuendo al consolidamento della 
sua fama a livello internazionale con un ruolo simile a quello giocato dalle 
piccole riviste europee rispetto ai movimenti e gli architetti di riferimento. Più 
in generale, The Architectural Forum ha operato una selezione dei progetti 
da pubblicare basata sulla qualità ed innovatività del contributo, puntan-
do	alla	 diffusione	dell’emergente	 linguaggio	 del	moderno.	 La	 seconda	è	
nell’essere stata, già durante il periodo della Seconda guerra mondiale, il 
centro del dibattito sul nuovo mondo che sarebbe emerso nel dopoguerra 
con la ricostruzione, contribuendo alla nascita di una nuova cultura della 
pianificazione	e	dando	voce	alle	nuove	visioni	del	mondo	di	cui	gli	architetti	
si facevano interpreti, primi tra tutti Oscar Stonorov e Louis I. Kahn. A que-
sto	riguardo,	"Architectural Forum, una delle principali riviste di architettura 
dell'epoca, inventò il termine 194X per descrivere questa anticipazione del 
periodo bellico dell'architettura e dell'urbanistica del dopoguerra, una sorta 
di	V-Day	per	l'ambiente	costruito".27 Nelle pagine seguenti l’analisi della rivi-
sta	parte	dai	primi	numeri	per	soffermarsi	sui	diversi	momenti	di	passaggio	
citati, mettendo in evidenza le corrispondenti trasformazioni a livello visivo, 
sia nella struttura della pagina stampata che nella selezione dei contenuti e 
nella tipologia di elaborati pubblicati.

The Brickbuilder, 1892 - 1916
The Brickbuilder	fin	dalla	nascita	si	distingue	dalle	altre	pubblicazioni	coeve	
per l’individuazione ben precisa dei contenuti da presentare e del pubblico a 
cui	rivolgersi.	Come	specificato	nell’introduzione	al	primo	numero,	lo	scopo	
della	rivista	è	mettere	in	contatto	progettisti	ed	esecutori	di	edifici	in	mattoni.	

25. Marta Averna, Elena Montanari, Francesca Serra-
zanetti, 2023. Review-ing Italy. “Architectural Forum”, 
“Progressive Architecture” e “Interiors”, 1949-72: tre 
sguardi verso l’Italia. In: Marta Averna (a cura di), 
The italian presence in post-war America, 1949-1972. 
Architecture, Design, Fashion. Volume 1, pp. 59-90.
26. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 1. “To 
bring together around the central art and science of 
architecture all the major influences which will build 
America in the decades ahead”.
Joseph C. Hazen Jr., 1964. Time Inc.’s Architectural 
Forum: 1932-1964. In: Architectural Forum. The ma-
gazine of building, Agosto-Settembre 1964.
27. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 1. 
“Architectural Forum, one of the leading architectu-
ral magazines of the day, invented the term 194X to 
describe this wartime anticipation of postwar archi-
tecture and urbanism, a kind of V-Day for the built 
environment”.
Andrew Michael Shanken, 2009. 194X: Architecture, 
Planning, and Consumer Culture on the American 
Home Front. USA: University of Minnesota Press.



122

“C'è quindi bisogno di un mezzo di comunicazione che metta in contatto 
l'architetto e il muratore. Fornire tale mezzo è uno degli obiettivi che The 
Brickbuilder si propone. L'architetto, utilizzando la pietra, entra direttamente 
in contatto con l'uomo che la taglierà, con l'uomo che la scolpirà, ma con il 
muratore si trova più a distanza. Se si vogliono fare ulteriori progressi nella 
progettazione in mattoni, questo divario deve essere colmato”.28 La rivista 
persegue i suoi obiettivi avvalendosi di editorialisti e revisori competenti, in 
grado di approcciarsi in modo critico alle proposte da pubblicare, selezio-
nando	edifici	di	interesse	in	corso	di	costruzione,	nuove	procedure,	errori	
da	evitare,	 soluzioni	 estetiche	da	applicare	ai	moderni	 edifici	 in	mattoni,	
progetti vincitori di concorsi. Nella stessa introduzione è riportato l’obiettivo 
di pubblicare minimo cento tavole ogni anno compresi i supplementi, per la 
maggior	parte	realizzate	con	disegni	di	rilievo	di	edifici	esistenti	o	disegni	
di progetto.

Trattandosi di una pubblicazione per specialisti nel campo delle strutture 
in mattoni, le tavole rivestono un ruolo fondamentale tra i contenuti pubbli-
cati. Presentano prevalentemente elementi tecnici disegnati con cura nel 
dettaglio per essere utilizzati come un repertorio di soluzioni costruttive da 
conoscere ed eventualmente riprodurre o riadattare nel proprio lavoro. Gli 
elaborati, di conseguenza, sono in gran parte proiezioni ortogonali, comple-
te di quotatura e note sui materiali e le tecniche di messa in opera. Il tratto 
è sottile e preciso per poter mostrare la disposizione dei mattoni anche su 
interi	prospetti	di	edifici.	

Le	scale	di	rappresentazione	variano	da	disegni	di	insieme	dell’edificio	
a dettagli molto grandi di singole porzioni murarie. La presentazione del-
le tavole è interessante, distinguendosi per qualità e impostazione rispetto 
alle	riviste	di	fine	Ottocento.	Le	tavole	sono	impaginate	in	modo	da	inserire	
più viste in correlazione tra loro nello spazio di un’intera pagina o di due 
pagine	affiancate.	Ad	esempio,	possiamo	trovare	il	prospetto	di	un	edificio	
affiancato	o	parzialmente	sovrapposto	alla	sezione,	in	modo	da	mostrare	in	
maniera	comparata	la	disposizione	dei	mattoni	di	fronte	e	di	profilo,	oppure	
un dettaglio decorativo come un cornicione con le modanature rappresen-
tate	frontalmente	e	di	profilo	come	si	usa	fare	ancora	oggi,	o	ancora	viste	di	
insieme	affiancate	da	dettagli	costruttivi	in	scala	maggiore	(figg	133-134).	
L’orientamento delle tavole non segue quello della pagina, ma vengono 
inserite in verticale o in orizzontale a seconda della dimensione prevalente 
del	disegno	(ad	esempio	la	figura	134	nella	rivista	è	disposta	in	orizzontale	
su	due	pagine	affiancate,	mentre	qui	è	pubblicata	ruotata	per	una	migliore	
leggibilità). 

28. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 1. 
“There is need, therefore, of some medium to bring 
architect and brickmaker together. To provide such 
a medium is one of the aims which The Brickbuilder 
proposes to itself. The architect, in using stone, co-
mes directly in contact with the man who is to cut it; 
with the man who is to carve it; but with the brick-
maker he is more or less at arm's length. If further 
advance is to be made in brick design, this gap must 
be bridged”.
H. Langford Warren, 1892. Introduzione, in The Bri-
ckbuilder, n. 1, gennaio 1892, pp. 1-3.
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Fig. 133 - Tavola con dettagli di cornici, in The 
Brickbuilder, vol. 1, n. 7, luglio 1892, tavola 49.

Fig. 134 - Wing & Mahurin architects, Buisness 
Building at Fort Wayn, in The Brickbuilder, vol. 1, 
n. 8, agosto 1892, tavole 60-61.
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Le proiezioni prospettiche sono utilizzate meno frequentemente, ma 
laddove inserite presentano un alto livello di dettaglio nella resa della tessi-
tura muraria, e sono spesso inquadrate nel contesto che comprende parti 
di	altri	edifici,	strade,	persone	che	conferiscono	realismo	ed	efficacia	alla	
rappresentazione	(fig.	135).	Quasi	sempre	si	 tratta	di	vedute	dell’esterno	
in prospettiva accidentale con una delle facciate disposta con un’inclina-
zione minore sulla quale viene riportato il disegno della tessitura muraria, 
solitamente omesso o solo accennato nella facciata visualizzata con uno 
scorcio	maggiore.	Le	fotografie	hanno	invece	nel	complesso	una	rilevanza	
minore come tecnica di rappresentazione. Mentre le tavole sono solitamen-
te inserite a tutta pagina, i disegni più piccoli trovano una collocazione che 
si	 alterna	al	 testo,	 disposto	 su	due	 colonne	affiancate,	 interrompendone	
la continuità per fare da contrappunto visivo alle descrizioni, in particolare 
relativamente alle tecniche costruttive. In questo modo la pagina risulta di-
namica e gli schemi illustrati sono più facilmente interpretabili e replicabili. 
Questi disegni riguardano dettagli tecnologici o costruttivi, disegnati con il 
metodo delle proiezioni ortogonali ma anche delle proiezioni assonometri-
che per una migliore resa visiva del montaggio delle parti con un elaborato 
tridimensionale	(fig.	136).

È	opportuno	sottolineare	che	fin	dalla	sua	fondazione	la	rivista	ha	mo-
strato un’apertura alle esperienze internazionali ed ha pubblicato disegni di 
rilievo di architetture storiche e progetti moderni provenienti dall’area euro-
pea, considerati utili conoscenze per gli architetti americani. Nella già citata 
introduzione	è	sottolineato	il	valore	degli	esempi	europei	sia	nella	diffusione	
del mattone come materiale da costruzione nell’architettura americana, sia 
come riferimenti da cui partire per creare uno stile americano con caratteri-
stiche proprie. “Con l'aumento del numero di architetti istruiti nella comunità, 
uomini che avevano più o meno familiarità con ciò che era stato e veniva 
realizzato in Europa sotto questo e altri aspetti, era naturale che venisse 
prestata	maggiore	attenzione	alle	grandi	possibilità	di	questo	materiale	fino	
ad allora disprezzato. Gli spunti forniti dall'architettura in argilla dell'Inghilter-
ra, dei Paesi Bassi e soprattutto dell'Italia sono stati sfruttati con entusiasmo 
e hanno già portato alla produzione di una serie di esempi caratteristici e 
ammirevoli di architettura in mattoni che, pur essendo suggeriti da prece-
denti europei, hanno una propria individualità”.29

Da queste parole è evidente come il ruolo della rivista sia già nei primi 
anni di pubblicazione orientato al dibattito e alla ricerca in ambito progettua-
le, sia pure in questa prima fase ristretto alla sola tematica dell’architettura 
in mattoni.

29. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 1. “As 
the number of educated architects increased in the 
community, men who were more or less familiar with 
what had been and what was being accomplished in 
this and other respects in Europe, it was but natu-
ral that more attention should be given to the great 
possibilities of the hitherto despised material. The 
hints furnished by the clay architecture of England, 
the Netherlands, and especially of Italy, were eagerly 
made use of, and have led already to the production 
of a number of characteristic and admirable exam-
ples of brick architecture, which, while suggested by 
European precedents, have a distinct individuality of 
their own”.
H. Langford Warren, 1892, cit.
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Fig. 135 - Concorso per il progetto di una casa 
in mattoni, in The Brickbuilder, vol. 1, n. 12-13, 
novembre-dicembre 1892, tavola 83.
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Fig. 136 - Pagina di testo con dettagli costruttivi in 
proiezione ortogonale e assonometrica, 
in The Brickbuilder, vol. 1, n. 2, febbraio 1892, p.16.
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The Architectural Forum, dal 1917 al 1931
L’ampliamento delle tematiche trattate coincide con il cambio di nome in 
The Architectural Forum	nel	1917,	a	cui	corrisponde	una	nuova	definizione	
della rivista nel sottotitolo inserito nell’indice, ovvero “un mensile illustrato 
di architettura dedicato all'arte, alla scienza e al mercato dell'edilizia”.30 La 
struttura della pagina in questa fase resta invariata rispetto al precedente 
The Brickbuilder con il quale mantiene una continuità visiva. Grande rile-
vanza	viene	ancora	attribuita	alle	tavole,	che	presentano	alcune	modifiche	
sia nei contenuti che nelle tecniche di rappresentazione, dovute all’amplia-
mento delle tematiche di interesse per la rivista. I soggetti comprendono ta-
vole	di	rilievo	di	edifici	della	prima	architettura	americana	e	dell’architettura	
italiana	del	Rinascimento;	progetti	di	edifici	pubblici	e	privati,	con	lo	spazio	
maggiore	dedicato	agli	 edifici	 residenziali,	 in	 particolare	 le	 ville	 suburba-
ne.	Dal	punto	di	vista	grafico,	queste	 tavole	sono	ancora	organizzate	su	
un’intera	pagina	o	due	pagine	affiancate,	senza	seguire	l’orientamento	della	
pagina.	Le	scale	di	 rappresentazione	 impiegate	si	differenziano	però	dal	
precedente The Brickbuider per l’eliminazione dei dettagli costruttivi e tec-
nologici, mentre le scale di dettaglio vengono ancora adoperate per le de-
corazioni,	soprattutto	nelle	tavole	di	rilievo	degli	edifici	rinascimentali	italiani.	
Anche le tecniche impiegate per la rappresentazione dei progetti cambiano, 
attribuendo	una	grande	rilevanza	alla	fotografia	che	entra	nelle	tavole	ac-
canto agli elaborati in proiezione ortogonale, soprattutto piante, sostituendo 
le proiezioni prospettiche come rappresentazione utile a mostrare le qualità 
visive,	volumetriche	e	decorative	nell’edificio.	

Nelle	tavole	le	fotografie	di	esterni	o	ambienti	interni	sono	spesso	affian-
cate	alle	piante	dell’edificio	per	agevolare	la	comprensione	dell’articolazione	
dei volumi e degli spazi. La scala dei disegni risulta mediamente più piccola 
rispetto alla precedente edizione della rivista, per lasciare la maggior parte 
dello	spazio	disponibile	alle	fotografie	che	assumono	il	ruolo	principale	nella	
comunicazione, soprattutto nella sezione dedicata all’edilizia residenziale, 
che probabilmente veniva ritenuta di interesse per un pubblico più ampio 
rispetto	a	parti	destinate	agli	specialisti	come	quella	sul	rilievo	degli	edifici	
del	passato	 (figg.	137-138).	Qui	 infatti	 le	sezioni,	meno	comprensibili	da	
un lettore non addetto ai lavori, sono quasi del tutto assenti, i prospetti rari 
e spesso le sole piante di piccola dimensione accompagnano le immagini 
fotografiche.

Per quanto riguarda gli articoli, la rivista mantiene la stessa imposta-
zione	della	pagina	con	due	colonne	di	testo	affiancate.	La	parte	descritta	
come visivamente più dinamica, con l’integrazione di testi e piccole imma-

30. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 1. “An 
illustrated architectural monthly devoted to the art, 
science, and business of building”. 
The Architectural Forum, indice del volume 26, gen-
naio - giugno 1917.



128

Fig. 137 - Punnam & Cox Architects, Delta Upsilon 
Fraternity House, Amherts College, Mass, in The 
Architectural Forum, vol. 26, n. 2, febbraio 1917, 
tavola 30.

Fig. 138 - A. C. Jackson Architect, House of Albert 
Rathbone, New York, in The Architectural Forum, 
vol. 26, n. 2, febbraio 1917, tavola 31.
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gini esplicative, prima dedicata alle tecniche costruttive in mattoni, è qui 
sostituita da rubriche dedicate a tematiche relative al disegno, utili per gli 
architetti, come metodi pratici per l’esecuzione della prospettiva, oppure 
per la realizzazione di pattern geometrici. Come nelle precedenti rubriche 
in The Brickbuilder, le immagini, di dimensioni mediamente maggiori data 
la maggiore complessità degli elementi da descrivere, sono inserite spez-
zando la continuità della colonna di testo e ponendosi come esplicitazione 
grafica	della	descrizione	(figg.	139-140).

Questa struttura si mantiene pressoché invariata per i successivi dieci 
anni,	fino	all’acquisto	della	rivista	da	parte	di	National	Trade	Journals	Inc.	Il	
numero	di	gennaio	1928	esce	suddiviso	in	due	parti	distinte	fisicamente	in	
due diversi fascicoli, la prima dedicata al progetto architettonico e la secon-
da	a	ingegneria	e	commercio	(fig.	141).	La	motivazione	di	questa	scelta	è	
contenuta nell’annuncio del curatore all’inizio del primo fascicolo. “Il triango-
lo è oggi più che mai il simbolo dell'architettura, con la progettazione come 
base,	affiancata	da	un	lato	dall'ingegneria	e	dall'altro	dal	commercio.	L'ar-
chitetto si rende conto che il suo progresso dipende dalla forza e dall'am-
piezza delle sue conoscenze e capacità in ciascuna di queste tre grandi 
aree della sua professione. Le forze di base che stanno imprimendo la loro 
impronta	a	ogni	forma	di	attività	imprenditoriale	e	professionale	influenzano	
allo stesso modo l'architettura. Nel caso dell'architetto, la pressione eco-
nomica, i nuovi standard di vita, i progressi della scienza delle costruzioni, 
i nuovi materiali e le nuove attrezzature sono tra gli elementi che hanno 
aumentato la sua responsabilità e complicato i suoi problemi. Per far fronte 
a queste mutate condizioni, The Architectural Forum allarga la sua portata 
editoriale e adotta un nuovo formato per mettere in parallelo il lavoro e gli 
interessi dell'architetto, in modo da rendergli un servizio completo come 
quello che deve rendere al suo cliente”.31

La	rivista	torna	dunque	ad	orientarsi	specificamente	agli	interessi	della	
professione, assumendo un carattere più specialistico. A prima vista colpi-
sce	la	comparsa	di	molte	pagine	pubblicitarie	all’inizio	e	alla	fine	di	ciascuna	
delle due parti in cui è suddivisa la rivista, mentre nelle precedenti edizioni 
era presente in misura minima e inserita in modo molto discreto. Nella stes-
sa nota del curatore la pubblicità viene indicata come un servizio aggiunti-
vo,	in	quanto	offre	una	selezione	tra	i	prodotti	di	interesse	per	gli	architetti,	
opportunamente suddivisi tematicamente nelle due sezioni, in modo che 
nella prima si trovino prodotti legati alla progettazione e nel secondo quelli 
di carattere strutturale. La tipologia di prodotti pubblicizzati in entrambe le 
parti, che spazia dai materiali per le costruzioni agli arredi, dai sistemi di 

31. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 41. 
“The triangle is now more than ever the symbol of ar-
chitecture, with Design as its base, joined on the one 
side by Engineering, and on the other by Business. 
The architect realizes that his progress depends on 
the strength and breadth of his knowledge and ability 
in each of these three major divisions of his profes-
sion. The basic forces which are giving their impress 
to every form of business and professional activity are 
similarly influencing architecture. In the case of the 
architect, economic pressure, new standards of living, 
progress in the science of building, new materials and 
equipment are among the things which have increa-
sed his responsibility and complicated his problems. 
To meet these changing conditions The Architectural 
forum enlarges its editorial scope and adopts a new 
format to parallel the work and interests of the archi-
tect so as to render to him as complete a service as 
he must render to his client”.
Parker Morse Hooper, 1928. The editor’s announce-
ment, in The Architectural Forum, vol. 48, n. 1, gen-
naio 1928, parte 1, p. 41.
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Figg. 139-140 - Robert Fuller Jackson, illustrazione 
di un metodo pratico per l'esecuzione della 
prospettiva, in The Architectural Forum, vol. 26, 
n. 3, marzo 1917.
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areazione	agli	infissi,	dalle	piastrelle	ai	rivestimenti	e	soprattutto	compren-
de molte ditte di costruzioni, fa capire che il pubblico dei lettori è costituito 
esclusivamente o prevalentemente da addetti ai lavori. 

Riguardo	alla	struttura	della	pagina,	questa	non	presenta	differenze	ri-
spetto alle precedenti edizioni, conservando la doppia colonna di testo con 
poca	integrazione	delle	 immagini	rispetto	ai	 formati	più	dinamici	diffusi	 in	
quegli anni in altre riviste. Le pagine pubblicitarie in tal senso risultano più 
moderne,	efficaci	ed	accattivanti	con	una	comunicazione	visiva	più	dinamica	
rispetto alla struttura della rivista, rimasta ancora legata ad un’impostazione 
visiva ormai superata. Anche nella selezione dei contenuti il passaggio ad 
un linguaggio moderno non è ancora compiuto, ed infatti anche dalla lettura 
degli articoli sulla nuova architettura possiamo notare che mentre da una 
parte viene considerato giusto adottare un linguaggio coerente con i nuovi 
tempi, distaccandosi dall’imitazione in favore della creazione progettuale, 
dall’altra	 vengono	 criticate	 le	 sperimentazioni	 europee	 volte	 all’efficienza	
nella progettazione ed in particolare il funzionalismo portato avanti da ar-
chitetti francesi come Le Corbusier.32 Nella prima parte della rivista vengo-
no presentati i progetti in modo simile alle edizioni precedenti, anche se i 
disegni	e	soprattutto	le	tavole	si	riducono	e	si	semplificano	come	elaborati,	
mentre	le	fotografie	aumentano	ancora	di	numero.	La	seconda	parte	invece	
ha una prevalenza di testo rispetto alle immagini, costituite soprattutto da 
fotografie	di	cantiere	per	mostrare	gli	aspetti	tecnici	durante	la	costruzione	
degli	edifici.	I	disegni	sono	quasi	assenti,	mentre	sono	presentate	molte	for-
mule per il calcolo delle strutture e tabelle di dati relative agli aspetti econo-
mici,	talvolta	con	modalità	innovative	per	visualizzare	i	dati	in	forma	grafica.

The Architectural Forum, dal 1932 al 1940
La vera svolta si ha nel 1932 in seguito all’acquisto della rivista da parte 
della società Time Inc. e alla nuova linea editoriale. Una delle prime azioni 
intraprese	è	un	concorso	per	dotare	la	rivista	di	una	nuova	veste	grafica,	
più	adatta	agli	obiettivi	che	si	prefigge.	"Lo	scopo	del	concorso	è	la	deter-
minazione	di	un	 formato	che	esprima	nel	modo	più	efficace	 le	 idee	e	gli	
ideali dell'illustre professione che The Architectural Forum ha il privilegio di 
servire. I progetti delle pagine della rivista devono avere le stesse qualità 
essenziali che caratterizzano la buona architettura: adeguatezza alla fun-
zione, logica nella disposizione, bellezza della composizione, semplicità, 
immediatezza,	carattere	e	distinzione".33 Tra i 109 progetti presentati risulta 
vincitore	Otto	Maurice	Forket,	un	insegnante	di	arte	tipografica	presso	l’Art	
Institute di Chicago, con una proposta selezionata per la semplicità e puli-

32. Ralph T. Walker, 1928. A new architecture, in The 
Architectural Forum, vol. 48, n. 1, gennaio 1928, parte 
1, pp. 1-4.
33. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 175. 
“The purpose of the competition is the determination 
of a magazine format which most effectively expres-
ses the ideas and ideals of the distinguished profes-
sion which The Architectural Forum is privileged to 
serve. The designs of the magazine pages should 
have the same essential qualities that characterize 
good architecture - appropriateness to function, logic 
in arrangement, beauty of composition, simplicity, di-
rectness, character and distinction”.
Frederick C. Kendal, 1932. The Architectural Forum 
competition. Report of the jury, in The Architectural 
Forum, vol. 56, n. 2, febbraio 1932, pp. 175-180.



132

Fig. 141 - Copertina di The Architectural Forum, 
gennaio 1928, parte 1.

Figg. 142-145 - Pagine pubblicitarie, in The 
Architectural Forum, gennaio 1928, parte 1.
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zia	formale	della	struttura	tipografica	(figg.	146-148).	È	interessante	notare	
come il concorso enfatizzasse, negli obiettivi e nella selezione del vincitore, 
la volontà di far corrispondere il linguaggio visivo della rivista con quello dei 
contenuti progettuali pubblicati, così come era precedentemente avvenuto 
in alcune delle piccole riviste.

Fin dal primo numero si nota, infatti, come la scelta dei progetti da pre-
sentare sia più spinta verso i progetti all’avanguardia ed i linguaggi speri-
mentali	e	come	le	tecniche	di	rappresentazione	utilizzate	differiscano	dal-
le edizioni precedenti. Nell’introduzione si dichiara che la rivista ha come 
obiettivo la pubblicazione dei progetti di maggior interesse ed utilità, nel 
modo più conciso e completo possibile, unendo i progressi nell’architet-
tura con i progressi nell’editoria per fornire un repertorio di idee adattabili 
alla pratica progettuale. L’apertura del numero di gennaio è dedicata alla 
Rockefeller City con una serie di articoli che proseguono nei numeri succes-
sivi per mostrare gli avanzamenti nella progettazione e realizzazione de-
gli	edifici.	Gli	elaborati	pubblicati	presentano	una	grande	varietà	rispetto	al	
passato, includendo una serie di modelli di studio, di insieme e di dettaglio, 
fotografati	secondo	diversi	punti	di	vista,	diagrammi,	planimetrie,	fotografie	
aeree dell’area in cui sarebbe sorto il complesso, viste prospettiche e asso-
nometriche	con	la	resa	grafica	dei	materiali	e	delle	ombre	per	mostrare	gli	
edifici	progettati	nel	contesto	dell’area	urbana	in	cui	si	andranno	ad	inserire,	
comprese le automobili e le persone per conferire maggior realismo alla 
rappresentazione	(figg.	149-153).	Nella	parte	dedicata	all’ingegneria	sono	
invece	mostrate	fotografie	di	cantiere	dei	primi	scavi	per	 le	fondazioni.	È	
interessante come il progetto appaia in diversi numeri costituendo un mo-
mento	di	dibattito	sulle	soluzioni,	le	proposte,	le	modifiche	e	gli	avanzamenti	
di un’opera unica nel suo genere. 

Viste	 fotografiche	aeree,	assonometrie,	spaccati	assonometrici	e	mo-
delli diventano elaborati frequenti anche nei numeri successivi, mostrando 
un interesse per l’inserimento nel contesto che anticipa quello per la pia-
nificazione	che	emergerà	negli	anni	successivi.	Anche	 le	 fotografie	degli	
esterni	e	 le	prospettive	non	mostrano	più	 l’edificio	 isolato,	ma	 inserito	 in	
porzioni sempre più ampie di città. Il numero di marzo 1932 presenta un 
progetto avanguardistico di Richard Buckminster Fuller per la Dymaxion 
House, una casa pensata per l’età della macchina, in modo da risolvere il 
problema dell’abitazione attraverso case prefabbricate, composte di uni-
tà	assemblabili	secondo	diverse	configurazioni	a	seconda	della	necessità	
abitativa.34 L’abitazione si sviluppa intorno ad una torre cava centrale an-
corata nel terreno, che contiene l’ascensore e tutti gli impianti. Intorno ad 

32. Richard Buckminster Fuller, 1932. Dymaxion 
House, in The Architectural Forum, vol. 56, n. 3, mar-
zo 1932, pp. 285-288.
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Fig. 146 - La giuria del concorso per il nuovo 
progetto grafico della rivista, in The Architectural 
Forum, febbraio 1932.

Fig. 147 - Il progetto vincitore del concorso, in The 
Architectural Forum, febbraio 1932.

Fig. 148 - Altri progetti premiati, in The Architectural 
Forum, febbraio 1932.
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Figg. 149-153 - Progetto della Rockfeller City: 
prospettiva della torre centrale; modello, diagramma 
e pianta della torre centrale; assonometria di edifici 
sulla Fifth Avenue; prospettiva degli edifici sulla Fifth 
Avenue; fotografia del modello, in The Architectural 
Forum, gennaio 1932.
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essa sono montati i piani a base esagonale che comprendono gli ambienti 
della casa a partire dall’unità abitativa minima composta da cinque ambien-
ti: due camere da letto ciascuna con un bagno, un soggiorno, uno studio 
ed un ambiente di servizio che può essere utilizzato come cucina, il tutto 
concepito come una macchina per abitare dotata di una serie di accessori 
tecnologici. I piani sono sollevati da terra e si reggono ancorati nel pilastro 
centrale	e	sostenuti	da	una	serie	di	cavi	di	acciaio	fissati	alla	sua	sommità.	
L’abitazione	è	utilizzabile	in	qualsiasi	area,	autosufficiente	e	riciclabile.	Può	
essere montata in una giornata e grazie alla modularità degli ambienti e 
degli arredi può adattarsi alle diverse esigenze. 

Il	progetto	è	 illustrato	unicamente	attraverso	fotografie	del	modello,	 in	
una sequenza che partendo dalla base e dal tronco centrale mostra via 
via	l’ancoraggio	dei	vari	elementi	fino	ad	arrivare	alla	configurazione	fina-
le	(figg.	154-155).	Il	fatto	che	un	progetto	considerato	futuristico	e	rappre-
sentato con modalità non convenzionali abbia trovato spazio nella rivista 
è indicativo della nuova linea editoriale protesa verso le innovazioni ed il 
linguaggio moderno.

Il	nuovo	formato	grafico	entrato	in	uso	dei	numeri	successivi	presenta	
una	gabbia	a	 tre	colonne	che	viene	utilizzata	 in	modo	flessibile	consen-
tendo un gran numero di possibili variazioni per disporre testo, immagini e 
didascalie.	L’alternanza	di	due	caratteri	tipografici,	uno	lineare	ed	uno	con	
grazie,	conferisce	modernità	al	progetto	grafico.	L’impaginazione	prende	in	
considerazione	le	due	pagine	affiancate,	con	la	frequente	presenza	di	im-
magini di grande formato o titoli di grande dimensione che proseguono su 
entrambe	le	facciate.	L’orientamento	di	disegni	e	fotografie	ora	segue	sem-
pre quello della pagina, evitando al lettore la rotazione della rivista per una 
comoda lettura delle tavole. Inoltre, i numeri di questo periodo presentano 
la rilegatura con una spirale che tiene insieme i fogli forati al posto di una 
rilegatura di tipo tradizionale. Il punto di vista delle rappresentazioni sembra 
tendere	sempre	più	verso	 l’alto:	 la	veduta	fotografica	aerea	e	soprattutto	
la vista assonometrica diventano gli elaborati più utilizzati per mostrare i 
progetti inseriti nel contesto e gli elaborati sono spesso tematizzati con in-
dicazioni dei percorsi di fruizione, degli arredi, delle destinazioni d’uso degli 
ambienti.	Anche	le	fotografie	di	ambienti	interni	hanno	spesso	un	punto	di	
ripresa ad altezza maggiore di quella naturale.

La selezione dei contenuti è aperta al confronto internazionale, anche in 
conseguenza del trasferimento di architetti europei negli Stati Uniti a cavallo 
tra gli anni Venti e Trenta, che portano nuove idee arricchendo il dibattito 
e	contribuendo	all’affermazione	del	linguaggio	moderno.	La	rivista	assume	
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Figg. 154-155 - Richard Buckminster Fuller, 
modello del progetto per la Dymaxion House, 
in The Architectural Forum, marzo 1932.
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il ruolo di spazio per il dibattito proponendo tematiche su cui confrontarsi, 
sia analizzando quanto avviene in altre nazioni, sia chiedendo ad architetti 
di fama di esprimere la propria opinione o presentare propri progetti e so-
luzioni. 

Ad esempio, il numero di gennaio 1935 si occupa del tema dell’edili-
zia scolastica per cercare di rispondere alla domanda su come saranno le 
scuole progettate dagli architetti in America nei prossimi anni in risposta alle 
nuove esigenze educative della società. L’approccio al tema è estrema-
mente innovativo perché coinvolge gli insegnanti ai quali viene chiesto di 
esprimersi	a	proposito	dell’adeguatezza	degli	edifici	esistenti	e	delle	nuove	
esigenze didattiche che attualmente non trovano una risposta, gli architetti 
che a queste richieste devono trovare una soluzione, i soprintendenti per 
gli	aspetti	finanziari	riguardo	al	budget	disponibile	per	gli	investimenti	nell’e-
dilizia scolastica e la sostenibilità economica delle proposte presentate. Un 
altro	aspetto	innovativo	è	la	presentazione	iniziale	dei	dati	in	forma	grafica,	
già presente in maniera embrionale nella precedente edizione della rivista, 
che si perfeziona come linguaggio per mostrare visivamente le variazioni 
numeriche	temporali	o	geografiche	e	viene	qui	utilizzata	per	fornire	un	qua-
dro completo delle necessità educative, dell’edilizia scolastica e dei fondi 
disponibili	nei	diversi	Stati	americani	(figg.	156-157).	

Viene poi presentata una disamina delle soluzioni adottate in altre na-
zioni, quali Francia, Italia, Olanda e Austria. Le soluzioni vengono mostrate 
attraverso	disegni	in	pianta	e	molte	fotografie	dedicate	sia	all’arredo	delle	
classi che alle soluzioni di collegamento tra gli ambienti per lo studio e la 
ricreazione.	Infine,	quattro	architetti	di	fama:	Richard	J.	Neutra,	William	Le-
scaze, Wallace K. Harrison e W. Pope Barney sono invitati a proporre solu-
zioni con disegni di progetto di scuole dotate di una propria organizzazione 
interna ed un’integrazione con i bisogni della comunità a cui si rivolgono. 
Il	 carattere,	estensione	e	 tipologia	degli	 edifici	 è	determinato	dalle	politi-
che educative e dal numero di bambini o adulti che dovranno frequentare 
la scuola e in ogni caso il complesso deve comprendere un’area esterna 
dedicata all’attività ricreativa.35 Tutti i progetti presentati sono rappresenta-
ti	attraverso	scenografiche	viste	di	insieme	dall’alto	con	l’indicazione	delle	
funzioni	dei	diversi	edifici.	Le	piante	mostrano	gli	schemi	di	arredo	per	le	
diverse tipologie di ambiente ed i percorsi di attraversamento e collegamen-
to tra le diverse zone del complesso. Prospetti e prospettive di esterni ed 
ambienti interni completano la descrizione delle diverse soluzioni proposte 
(figg.	158-163).

Nel mese di gennaio 1928 The Architectural Forum pubblica un numero 

35. Arthur B. Moehlman, 1935. Schools of tomorrow 
in the United States, in The Architectural Forum, vol. 
59, n.1, gennaio 1935, pp. 21-23.



139

Figg. 156-157 - Pagine affiancate con la visualiz-
zazione grafica dei dati sull'edilizia scolastica, 
in The Architectural Forum, gennaio 1935.
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Figg. 158-162 - Richard Neutra, progetto per un 
complesso scolastico, in The Architectural Forum, 
gennaio 1935.
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Fig. 163 - William Lescaze, progetto per un 
complesso scolastico, veduta assonometrica su 
pagine affiancate, in The Architectural Forum, 
gennaio 1935.



142

interamente dedicato ai nuovi e inediti progetti di Frank Lloyd Wright, realiz-
zato in stretto contatto con lo stesso architetto che ne cura personalmente 
il	progetto	grafico	e	gli	articoli	(fig.	164).	Ancora	una	volta	è	sottolineata	la	
stretta relazione tra la struttura della pagina e le immagini in essa contenute 
che adottano un medesimo linguaggio formale enfatizzando il messaggio 
comunicato. Dopo le pagine iniziali con le consuete note introduttive, una 
seconda copertina disegnata da Wright introduce alla parte della rivista 
contenente i suoi progetti. Questa parte ha una struttura indipendente dal 
resto	del	fascicolo	fin	dall’orientamento	in	orizzontale,	che	valorizza	il	for-
mato delle immagini pubblicate e può essere sfogliato girando le pagine 
sulla spirale posta in alto. 

La sezione si conclude con una quarta di copertina che segue lo stile 
della prima e funziona da elemento di separazione dalle pagini conclusive 
della rivista che riprendono il consueto orientamento verticale. I testi pre-
sentano un unico font lineare geometrico che ben si adatta al tono moderno 
del	linguaggio	grafico	e	progettuale.	Le	immagini	sono	di	grande	formato,	
spesso a tutta pagina, talvolta su due pagine. Comprendono tutte le pos-
sibili	tipologie	rappresentative:	fotografie	di	esterni,	interni	e	vedute	aeree,	
fotografie	di	 cantiere;	 piante	 tematizzate	 con	 l’indicazione	della	 funzione	
degli ambienti o con il disegno degli arredi, planimetrie con l’indicazione 
dell’orografia	come	nel	caso	della	Casa	sulla	cascata;	prospetti	e	sezioni;	
schizzi; prospettive realizzate da punti di vista naturali e vedute prospet-
tiche dall’alto; dettagli di arredi in proiezioni ortogonali e prospettiva con 
inserimento	nel	contesto;	modelli	fotografati	prevalentemente	dall’alto	(figg.	
165-166). I disegni presentano i tratti sottili e ricchi di dettagli tipici dello stile 
di	Wright,	con	le	parti	sezionate	campite	in	nero	e	la	resa	grafica	degli	effetti	
visivi delle ombre, dei materiali e della vegetazione circostante. 

Gli anni Trenta si chiudono dunque con l’acquisizione di un nuovo lin-
guaggio visivo che tiene insieme l’architettura della pagina stampata ed il 
progetto di architettura. Con lo scoppio della Seconda guerra mondiale la 
maggior parte delle riviste europee sospendono o cessano la pubblicazio-
ne, mentre in America la produzione continua, anche per The Architectural 
Forum. 

The Architectural Forum, 194X
I primi anni Quaranta rappresentano una fase di passaggio dalla cultura 
architettonica	alla	 cultura	della	pianificazione.	Molte	delle	 idee	del	movi-
mento moderno in architettura sono trasferite al contesto dell’urbanistica, 
attraverso il quale gli architetti iniziano ad immaginare la città del dopo-
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Fig. 164 - Copertina di The Architectural Forum, 
numero dedicato a Frank Lloyd Wright, 
gennaio 1938.

Fig. 165 - Frank Lloyd Wright, modello di Casa in 
Texas, in The Architectural Forum, gennaio 1938.

Fig. 166 - Frank Lloyd Wright, schizzi preliminari 
per il progetto di Casa Jacobs, in The Architectural 
Forum, gennaio 1938.
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guerra. I progetti assumono un carattere visionario per molti progettisti delle 
avanguardie, e la rivista si adegua al nuovo ruolo di portavoce di questa 
tendenza.	Le	modalità	di	rappresentazione	si	modificano	ancora,	assumen-
do	toni	più	vicini	alla	narrazione	per	immagini.	"Laddove	un	dipinto	tradizio-
nale	raffigura	attraverso	mezzi	visivi	e	l'architettura	attraverso	mezzi	visivi	e	
spaziali,	la	pianificazione	rappresenta	il	suo	oggetto,	la	città,	attraverso	un	
complesso	mosaico	di	immagini,	mappe,	grafici,	testi	e	pubblicità	(che	può	
rappresentare essa stessa il progetto, diventando una rappresentazione di 
una	rappresentazione	di	un	oggetto	pianificato,	la	città,	o	di	un	processo)".36

The Architectural Forum	sposta	il	dibattito	su	un	non	ben	definito	anno	
194X	della	ricostruzione	dopo	la	fine	della	guerra,	su	cui	gli	architetti	si	con-
frontano	rispetto	alle	nuove	modalità	del	vivere	e	dell’abitare	(figg.	167-168).	
Per	quanto	riguarda	il	progetto	a	scala	architettonica,	il	linguaggio	grafico	
della rappresentazione diventa narrazione con elaborati che ricordano lo 
stile	del	fumetto	(figg.	169-171)	con	piccole	viste	assonometriche	o	prospet-
tiche posizionate in sequenza e corredate di note scritte a mano, oppure 
prospettive popolate di personaggi che assumono un ruolo visivo primario 
rispetto all’ambiente, quasi a voler sottolineare l’importanza della fruizione 
dello	spazio	nella	determinazione	della	sua	forma.	I	disegni	si	semplificano,	
con	una	resa	grafica	fatta	di	poche	linee	essenziali	per	comunicare	l’idea	
dello	spazio.	Fotografie	e	disegni	dialogano	tra	loro	in	un	legame	di	forte	
reciprocità,	in	cui	ciascuna	immagine	aggiunge	una	porzione	di	significato	
alla narrazione complessiva. 

Nella	 rappresentazione	a	scala	urbana	disegno	e	 fotografia	si	 ibrida-
no e si completano a vicenda attraverso la tecnica del fotomontaggio, con 
vedute aeree di porzioni di città in cui sono inseriti i disegni del progetto 
di	nuovi	edifici	(fig.	172).	Gli	elaborati	non	sono	più	presentati	 isolati,	ma	
diversi linguaggi concorrono alla trasmissione delle informazioni: porzioni di 
fotografie,	disegni,	grafici,	note	testuali.	La	comunicazione	diventa	più	ricca	
e	dinamica,	si	presta	a	differenti	modalità	di	lettura	da	parte	di	soggetti	in-
teressati ai diversi aspetti della progettazione, è accattivante anche per chi 
non	ha	una	formazione	specifica	nella	lettura	del	disegno	(fig.	173).	

Continuando nella tradizione di spazio del dibattito, anche su temati-
che	specifiche	come	la	citata	progettazione	delle	scuole	nel	1935,	la	rivista	
lancia	diverse	sfide	invitando	gli	architetti	ad	elaborare	soluzioni	riguardo	
a	 tematiche	 specifiche	 che	 caratterizzeranno	 la	 città	 del	 dopoguerra.	 Lo	
scopo	di	queste	sfide,	secondo	gli	editori,	è	mostrare	come	gli	edifici	pos-
sano essere migliorati attraverso un uso più completo e fantasioso delle 
risorse esistenti. Il numero di settembre 1942 è dedicato alle nuove case del 

36. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 17. 
“Where a traditional painting represents through 
visual means, and architecture through visual and 
spatial means, planning represents its object, the city, 
through a complex omnibus of images, maps, char-
ts, texts and publicity (which may itself represent the 
plan, becoming a representation of a representation 
of an intended object, the city, or of a process)”.
Andrew Michael Shanken, 2009, cit.
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Figg. 167-168 - Pianificare la casa del dopoguerra, 
in The Architectural Forum, gennaio 1944.
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Figg. 169-171 - Leonard Wayman, "L'inquilino 
pubblico parla", in The Architectural Forum, aprile 
1942.

Fig. 172 - Roy L. Morin, Progetto di riqualificazione 
del lungofiume di Portland, fotomontaggio, 
in The Architectural Forum, aprile 1944.
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Fig. 173 - Progetto di una città satellite nell'area 
di Detroit, tavola su due pagine affiancate, 
in The Architectural Forum, ottobre 1943.
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194X, con il proposito di contribuire allo sviluppo dell’architettura moderna 
per	una	America	migliore.	“È	ormai	riconosciuto	che	la	fine	della	guerra	por-
terà a grandi cambiamenti nella nostra vita quotidiana. Questi cambiamenti 
influenzeranno	le	abitudini	di	consumo	e	i	metodi	di	produzione,	e	inevita-
bilmente	si	rifletteranno	sulla	forma	fisica	del	mondo	in	cui	viviamo	e	che	è	
compito dei progettisti plasmare”.37 Due sono le caratteristiche che secondo 
gli editori caratterizzeranno le nuove abitazioni del dopoguerra e sulle quali 
si chiede ai progettisti di ragionare: la prima è legata alla dimensione, ov-
vero case piccole e funzionali, la seconda riguarda la tecnica costruttiva, 
basata sugli elementi prefabbricati che nel futuro accresceranno la capacità 
produttiva grazie alla disponibilità di nuovi materiali e migliori standard di 
illuminazione e condizionamento. Le parole chiave su cui devono basarsi i 
progetti	sono:	la	pianificazione;	la	cucina:	i	bagni;	gli	armadi;	i	soggiorni,	il	
tutto	realizzato	secondo	i	criteri	della	standardizzazione	e	della	flessibilità	
delle soluzioni. 

È interessante osservare come gli elaborati presentati da oltre 40 ar-
chitetti	abbiano	una	impostazione	grafica	con	caratteristiche	simili,	che	di-
mostra come il progetto moderno abbia trovato un linguaggio con il quale 
esprimersi condiviso dalla generazione dei progettisti dell’epoca al di là del-
lo	stile	personale	nel	disegno	che	può	differire.	Tutti	i	progetti	sono	mostrati	
attraverso	molti	elaborati	differenti,	che	concorrono	ad	esplicitare	 le	 idee	
del progettista attraverso una narrazione fatta di piccoli tasselli che chiari-
scono i diversi aspetti dell’abitazione, dalla tecnica costruttiva alla fruizione. 
Molto spesso questi disegni sono corredati di note testuali, sia nelle piante 
per indicare i percorsi e le destinazioni d’uso degli ambienti, sia nei disegni 
tecnici di dettaglio per far comprendere i materiali adoperati e gli aspetti 
tecnologici.	Il	risultato	finale	sembra	voler	coinvolgere	nel	dibattito	non	solo	
gli addetti ai lavori, ma un pubblico più ampio con disegni accattivanti e di 
facile lettura. 

Le prospettive degli ambienti interni sono costruite con schizzi fatti di 
poche linee e popolate di personaggi che mostrano le possibili modalità di 
fruizione dello spazio e degli arredi, o riempite di elementi di arredo di cui si 
mostra la funzionalità, in particolare armadi di cui viene disegnato un varie-
gato contenuto interno secondo la disposizione che è stata immaginata. In 
questi elaborati il disegno da linguaggio tecnico diventa illustrazione, di un 
progetto, ma anche di un’idea, in risposta alla richiesta degli editori ed an-
che in conformità ad un nuovo modo di narrare l’architettura per immagini. 
Alcuni architetti rappresentano il progetto attraverso i singoli elementi e le 
loro possibili aggregazioni, secondo una modalità inedita di visualizzazione 

37. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 65. 
“It is everywhere recognized that the end of the war 
will bring about vast changes in our everyday lives. 
These changes will affect habits of consumption and 
methods of production, and inevitably will be reflected 
in the physical form of the world in which we live—and 
which it is the business of designers to mold.”
The new house 194X, Presentazione degli editori, in 
The Architectural Forum, settembre 1942.
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dell’idea	progettuale	e	della	sua	concretizzazione	in	modo	flessibile	nelle	
diverse	possibili	configurazioni.	Talvolta	nei	progetti	si	alternano	 i	disegni	
su fondo bianco con rappresentazioni in negativo, in bianco su fondo nero, 
ottenendo una visione più dinamica della pagina stampata. Le viste dall’alto 
sono ancora molto utilizzate, soprattutto come spaccati o esplosi assono-
metrici attraverso i quali scomporre i diversi livelli dell’abitazione e mostrare 
la suddivisione interna. Anche il modello trova spazio in diversi progetti tra 
le altre tecniche di rappresentazione. 

Le immagini qui inserite a corredo del testo sono volutamente state se-
lezionate scegliendo soluzioni elaborate da architetti diversi per sottoline-
are come il linguaggio adottato presenti delle caratteristiche che possono 
essere	considerate	parte	dell’identità	visiva	dell’architettura	moderna	(figg.	
174-188).	Il	tratto	comune	è	da	ricercarsi	nella	dinamicità	del	segno	grafico,	
sia da parte dei progettisti nella predisposizione degli elaborati progettuali, 
sia	da	parte	dei	grafici	della	rivista	che	realizzano	composizioni	della	pagina	
strutturate in modo da accentuare l’aspetto narrativo con l’integrazione di 
testi e immagini di diverse tipologie. È utile chiarire che l’evidente assenza 
delle	fotografie	nella	presentazione	dei	progetti	non	rappresenta	una	scelta	
relativa	al	 linguaggio	grafico,	ma	una	contingenza	 in	quanto	 le	case	non	
sono	progettate	per	un	 luogo	specifico	e	dunque	non	c’è	 la	necessità	di	
inserirle in un contesto reale in particolare.

Un secondo numero speciale sulla progettazione nel dopoguerra viene 
pubblicato	a	maggio	1943	con	il	titolo	“Nuovi	edifici	per	il	194X”,	ampliando	
la	tematica	ad	una	serie	di	tipologie	di	edifici	pubblici	e	privati.	Nella	pre-
sentazione degli editori è sottolineata l’innovazione apportata da questi pro-
getti nell’ambito dello scambio di idee sulla città del dopoguerra. “Sebbene 
i	progetti	siano	molto	diversi	per	finalità,	stile	e	modalità	di	presentazione,	
essi presentano analogie più importanti: la comprensione delle implicazioni 
dell'abbondanza di energia, metalli e plastica del dopoguerra; il riconosci-
mento	dell'importanza	della	flessibilità	nella	pianificazione	e	nella	costru-
zione;	un	nuovo	approccio	al	singolo	edificio	come	unità	in	una	comunità	
integrata.	Significativi	 sono	anche	 i	 numerosi	 suggerimenti	 pratici	 che	 la	
prefabbricazione	può	offrire	tanto	al	grande	edificio	commerciale	o	pubblico	
quanto alla piccola abitazione”.38 Secondo la richiesta degli editori, i progetti 
devono essere pensati per una città di circa 70.000 abitanti e devono rivol-
gersi alle esigenze della comunità piuttosto che dei singoli.39

Le tipologie raccolte e pubblicate sono molto varie, tra cui: hotel, banca, 
ufficio	postale,	chiesa,	museo,	scuola,	centro	commerciale,	teatro,	aeropor-
to, ospedale. Le modalità di rappresentazione utilizzate seguono anche in 

38. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 2. 
“While the designs vary widely in scope, character 
and manner of presentation, they exhibit more impor-
tant similarities: an understanding of the implications 
of the postwar abundance of power, metals and pla-
stics; a recognition of the importance of flexibility in 
planning and construction; and a new approach to the 
individual building as a unit in an integrated communi-
ty. Significant too are the many concrete suggestions 
that prefabrication may have as much to offer the lar-
ge commercial or public building as the small house”.
Projected designs, Presentazione degli editori, in The 
Architectural Forum, maggio 1943.
39. New buildings for 194X in relation to the plan of a 
hypothetical town of 70.000, Presentazione degli edi-
tori, in The Architectural Forum, maggio 1943, p. 70.
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Figg. 174-175 - Joseph Amisano, Row Type 
Apartments, in The Architectural Forum, 
settembre 1942.

Fig. 176 - Walter F. Bogner, Prefabbrication, 
in The Architectural Forum, settembre 1942.

Figg. 177-178 - Chas H. Warner, Prefabbricated, 
demountable house, in The Architectural Forum, 
settembre 1942.
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Fig. 179 - Morris Ketchum e Jedd S. Reisner, Master 
room, in The Architectural Forum, settembre 1942.

Figg. 180-183 - Luois Skidmore, Nathaniel A. 
Owings e John O. Merrill, Flexible space, in The 
Architectural Forum, settembre 1942.
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Figg. 184-186 - Gardner A. Dailey e Joseph 
Esherick, House DE-2, magic carpet series, 
in The Architectural Forum, settembre 1942.

Figg. 187-188 - G. Holmes Perkins e Robert A. 
Little, diagrammi e schizzi comparativi sui costi delle 
abitazioni nel 1942 e nel 194X, in The Architectural 
Forum, settembre 1942.
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questa circostanza le tipologie evidenziate a proposito dei progetti per le 
abitazioni. 

I tratti dei disegni sono molto essenziali, soprattutto nelle vedute pro-
spettiche che ancora ricordano illustrazioni più che elaborati tecnici, anche 
per	il	carattere	“non	finito”	dei	disegni	degli	interni	in	cui	le	linee	sfumano	
nella	parte	finale	della	rappresentazione	senza	una	rigida	delimitazione	del-
lo spazio descritto. Le prospettive degli esterni sono invece in alcuni casi 
più	definite,	comprendendo	gli	effetti	visivi	di	materiali	ed	ombre.	Talvolta	
sono integrate nel contesto urbano attraverso la tecnica del fotomontaggio 
(figg.	189-190).	Gli	schizzi	prospettici	sono	gli	elaborati	che	conferiscono	
un’impronta più narrativa al progetto, che anche qui si avvale di un mosai-
co	di	differenti	rappresentazioni	che	concorrono	alla	comunicazione	della	
propria idea: diagrammi, piante, sezioni, prospetti, assonometrie e spaccati 
assonometrici, dettagli. I disegni sono spesso integrati da note testuali che 
esplicitano la funzione delle parti e la lettura dei diversi elaborati è proposta 
in	modo	integrato,	con	rimandi	visivi	che	creano	percorsi	di	lettura	definiti	e	
facilitano	la	comprensione	dei	collegamenti	tra	un	elaborato	e	l’altro	(figg.	
191-192).

All’inizio degli anni Quaranta, dunque, tutti gli elementi del nuovo lin-
guaggio visivo delle avanguardie dell’architettura moderna, sperimentati a 
partire	dagli	anni	Venti	nelle	piccole	riviste	europee,	sono	definitivamente	
acquisiti nel linguaggio delle riviste commerciali a livello internazionale.
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Figg. 189-190 - Carl Koch e John Johansen, 
Moving picture theatre, in The Architectural Forum, 
maggio 1943.
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Figg. 191-192 - Charles Eames, City hall, in 
The Architectural Forum, maggio 1943.
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2.3 Il modernismo in Pencil Points

Primo nome rivista: Pencil Points 
(supplemento a The Architectural Review)
Data fondazione: 1919
Data ultimo numero: 1920
Tematiche: architettura e belle arti

Nuovo nome rivista: Pencil Points, dal 1942: New Pencil Points
Data cambio denominazione: 1920
Data ultimo numero: 1944
Tematiche: disegno e architettura

Nuovo nome rivista: Pencil Points. The magazine of Progressive 
Architecture, dal 1945: Pencil Points. Progressive Architecture
Data cambio denominazione: 1944
Data chiusura: 1995
Tematiche: progettazione e urbanistica

Sede: New York
Nazione: Stati Uniti
Lingua: inglese

Frequenza: mensile
Formato: 24 x 31
Editore: Reinhold Publishing Corp

Fonti: tutti i fascicoli della rivista, digitalizzati da diverse Università 
americane, sono consultabili sul portale US Modernist: https://usmodernist.
org/index-pa.htm (ultimo accesso marzo 2024).
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Fig. 193 - Copertina di Pencil Points. The 
architectural review, n. 1, giugno 1919.

Fig. 194 - Copertina di Pencil Points. The magazine 
of progressive architecture, agosto 1944.



158

Per	verificare	quanto	la	diffusione	di	un	linguaggio	moderno	con	carat-
teristiche proprie sia una costante nelle riviste internazionali di architettura, 
si vuole qui prendere in considerazione un secondo esempio, di cui ancora 
una volta si segue l’evoluzione dagli anni Venti ai Quaranta. Anche Pencil 
Points	è	una	delle	riviste	che	ha	avuto	maggior	diffusione	in	America,	carat-
terizzandosi per un approccio diverso da quello di The Architectural Forum. 
Mentre quest’ultima rivista nasce con l’intento di trasmettere la cultura co-
struttiva, Pencil Points è inizialmente legata all’Accademia delle Belle Arti e 
indirizzata ai disegnatori. La scelta come caso studio è qui dovuta al lungo 
arco	temporale	di	pubblicazione	e	alla	sua	struttura	editoriale	ben	definita	
con periodicità regolare, che ha consentito di osservare le trasformazioni 
nell’ambito della presentazione dei contenuti visivi e parallelamente nella 
struttura compositiva della pagina. La sua analisi permette di cogliere le tra-
sformazioni che negli anni hanno caratterizzato il passaggio da un disegno 
“accademico” ad un disegno “funzionale”, parallelamente alla trasformazio-
ne degli interessi della rivista dal disegno verso la progettazione, al punto 
di cambiare il nome in Progressive Architecture negli anni Quaranta per 
sottolineare il carattere progressista che aveva assunto la testata editoriale 
con la selezione dei contenuti pubblicati. In questo periodo, infatti, la rivista 
si pone come una delle voci più critiche nel panorama pubblicistico ameri-
cano, selezionando i contenuti in base all’innovatività dei progetti oltre che 
alla loro funzionalità.40

Dopo un breve periodo nel 1919 nel quale viene pubblicata come sup-
plemento distribuito da The Architectural Review, Pencil Points vede la 
luce come rivista mensile autonoma nel 1920, con l’obiettivo dichiarato di 
mettere in relazione disegnatori e architetti. Nel tempo si discosta da que-
sta	impostazione	per	diventare	uno	dei	principali	veicoli	di	diffusione	delle	
nuove tendenze del modernismo, testimoniando un particolare momento 
storico nel settore dell’architettura e del design negli Stati Uniti. Sulle sue 
pagine, tra gli anni Venti e Quaranta, si snodano la storia e le idee di una 
nuova generazione di architetti americani ed europei: Russel Pope, Francis 
Bacon, Walter Gropius, Richard Neutra, Le Corbusier, Marcel Breuer, Nor-
man bel Geddes, Mies Van der Rohe, dei quali veicola teoria e progetti, con 
un’attenzione particolare rivolta al lavoro delle avanguardie europee. Partita 
con sole 22 pagine nel 1920, dieci anni dopo pubblica circa 150 pagine per 
numero con una tiratura di 21.000 copie. 

Nel 1940 è una delle riviste americane di architettura maggiormente di-
stribuite a livello nazionale, accanto a The Architectural Forum. Nel 1944 il 
nuovo titolo Progressive Architecture ne sancisce il passaggio a rivista di 

40. Marta Averna, Elena Montanari, Francesca Ser-
razanetti, 2023, cit.
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progettazione e urbanistica. Con questo stile resta una delle più autorevoli 
riviste	di	settore	a	 livello	 internazionale	per	 i	successivi	50	anni,	fino	alla	
chiusura nel 1995.41

Come nell’esempio precedentemente trattato, l’analisi è qui condotta 
con particolare attenzione ai diversi momenti di passaggio che portano 
la	rivista	a	diventare	uno	dei	principali	veicoli	di	diffusione	dell’architettura	
modernista e sulle parallele trasformazioni sia nella struttura visiva della 
pagina stampata che nei contenuti pubblicati e le relative modalità di rap-
presentazione. 

Pencil Points, dal disegno all'architettura
L’introduzione al primo numero stampato come mensile autonomo attribu-
isce la scelta di fondare la rivista al successo ottenuto come supplemento 
di The Architectural Review a testimonianza dell’interesse verso la tematica 
proposta, chiarisce gli obiettivi della rivista e descrive la tipologia di conte-
nuti che saranno pubblicati. “Pencil Points sarà dedicato ad argomenti di 
interesse per disegnatori, progettisti e redattori di capitolati. [...] Le tavole 
includeranno, come nel presente numero, riproduzioni di disegni di detta-
glio provenienti dagli studi di architetti di altissimo livello, oltre a disegni di 
opere antiche e moderne provenienti da ogni parte del mondo. Le lezioni di 
disegno prospettico di Paul Valenti, di cui la prima parte appare in questo 
numero, saranno pubblicate periodicamente e andranno avanti per molti 
mesi. Le notizie provenienti dalle organizzazioni di disegnatori, dai club di 
architettura e dalle scuole di architettura, così come gli articoli di interesse di 
natura personale, avranno un posto importante in Pencil Points”.42

Nei	primi	anni	di	pubblicazione,	a	differenza	delle	riviste	legate	ai	mo-
vimenti	di	avanguardia	caratterizzate	da	 impianti	grafici	 innovativi,	Pencil 
Points presenta una composizione tradizionale piuttosto rigida, con una 
gabbia a due colonne, l’uso del capolettera a inizio paragrafo, poche varia-
zioni	nei	caratteri	tipografici.	Testi	e	immagini	solo	in	pochi	casi	condividono	
lo spazio della pagina, più spesso i disegni sono stampati in tavole sepa-
rate, numerate e corredate di didascalie. Le tavole seguono l’orientamento 
verticale della pagina anche laddove il contenuto dovrebbe essere letto in 
orizzontale. Poiché inizialmente la rivista si rivolgeva ai disegnatori e all’Ac-
cademia delle Belle Arti, i temi dei disegni sono spesso di carattere pratico, 
con illustrazioni per l’impostazione di una prospettiva o l’esecuzione di un 
disegno,	le	tecniche	grafiche,	i	consigli	sull’uso	di	matite	e	china,	l’esecuzio-
ne delle ombre e dei chiaroscuri, alternati a riproduzioni di tavole di architet-
tura	classica	e	disegni	di	progetti	di	architettura	(figg.	195-196).	

41. George E. Hartman, Jan Cigliano, a cura di, 2004. 
Pencil Points Reader: Selected Readings from a 
Journal for the Drafting Room, 1920-1943. New York: 
Princeton Architectural Press.
42. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 5. 
“Pencil Points will be devoted to matter of interest 
to draftsmen, designers and specification writers. 
[…] The plates will include, as in the present issue, 
reproductions of detail drawings from the offices of 
architects of the highest standing, as well as drawin-
gs of both ancient and modern work from all parts of 
the world. Mr. Paul Valenti's lessons in perspective 
drawing, of which the first instalment appears in this 
issue, will be published serially and will run through 
many months. News from draftsmen's organizations, 
architectural clubs, architectural schools, as well as 
items of interest of a personal nature, will have an 
important place in Pencil Points.”
Introduzione degli editori, in Pencil Points, vol. 1, n. 1, 
giugno 1920, p. 5.
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Fig. 195 - Tavola sull'utilizzo della matita per 
realizzare schizzi, in Pencil Points, vol. 1, n. 4, 
settembre 1920.

Fig. 196 - Tavola sulla tecnica della prospettiva, in 
Pencil Points, vol. 1, n. 1, giugno 1920.
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Nel numero di gennaio 1921 Hough Ferriss, famoso disegnatore ameri-
cano, pubblica un articolo dettagliato e corredato da immagini dimostrative 
sui	tre	stadi	per	l’esecuzione	di	un	disegno	(figg.	197-199),	ottenendo	un	
grande interesse da parte dei lettori della rivista, soprattutto disegnatori e 
architetti o giovani studenti ancora in formazione. A dimostrazione che il 
pubblico a cui la rivista si rivolge è composto anche da studenti, troviamo 
sullo stesso numero un articolo che descrive dettagliatamente il programma 
dell’Accademia delle Belle Arti in tutti i suoi aspetti formativi, con particolare 
riguardo ai contenuti pratici che vengono acquisiti nel campo del disegno 
e dell’architettura. Negli anni successivi sono pubblicati anche esiti di com-
petizioni riservate agli studenti dell’Accademia, i cui vincitori ricevono una 
borsa di studio per frequentare l’Ecole des Beaux Arts di Parigi, con la quale 
l’Accademia americana e la rivista intrattengono strette relazioni. In genera-
le l’aspetto didattico assume una grande importanza nella rivista, includen-
do dibattiti sulla formazione e sulla pratica dei futuri architetti. Pencil Points 
si pone inoltre come spazio aperto al dialogo con i lettori, prevalentemente 
abbonati, da cui accetta suggerimenti e proposte e bandisce concorsi per 
disegnatori	su	tematiche	specifiche	di	cui	pubblica	i	risultati	più	interessanti.	
Per contenuti trattati e impostazione del dibattito, la rivista non sembra inte-
ressata a raggiungere un pubblico generalista.

Oltre ai consigli pratici per il disegno, in alcuni numeri viene proposta l’a-
nalisi	grafica	delle	geometrie	di	edifici.	Tra	le	tecniche	per	la	rappresentazio-
ne,	la	fotografia	ha	un	peso	marginale	nelle	pagine,	in	quanto	l’illustrazione	
è	quasi	esclusivamente	affidata	al	disegno	con	le	varie	tecniche	espressive	
proprie degli elaborati accademici come conseguenza del pubblico a cui 
si rivolge che è unicamente costituito da addetti al settore, già formati o in 
formazione. Tra i disegni prevale l’utilizzo della prospettiva sotto forma di 
schizzo a mano libera o geometricamente costruita e completata di ombre, 
chiaroscuro	e	resa	grafica	dei	materiali.	Più	frequentemente	sono	riprodotti	
esterni	di	edifici	posizionati	secondo	la	prospettiva	accidentale.	Molto	utiliz-
zato è anche il metodo delle proiezioni ortogonali, in pianta e prospetto. Le 
sezioni invece sono rare e l’assonometria completamente assente. Talvolta 
sono riprodotti disegni di dettagli costruttivi o decorativi corredati da note 
testuali esplicative dei diversi elementi.

Dal numero di novembre 1925, sotto la nuova direzione editoriale di 
Russel Whitehead,43 comincia un timido tentativo di modernizzazione 
dell’impianto	visivo	della	rivista,	a	partire	dalla	testata	che	viene	semplificata	
abolendo i motivi decorativi con un risultato di maggiore concisione e pulizia 
formale. La composizione della pagina continua ad avvalersi della doppia 

43. Ralph Reinhold, 1925. Russel Whitehead beco-
mes editor of Pencil Points, in Pencil Points, vol. VI, 
n. 11, novembre 1925.
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Figg. 197-199 - Hough Ferriss, illustrazioni delle tre 
fasi di esecuzione di una veduta, in Pencil Points, 
vol. 2, n. 1, gennaio 1921.
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colonna, ma le didascalie esplicative delle tavole vengono inserite nella pa-
gina	a	fronte	dando	un	maggiore	respiro	alla	struttura	grafica.	Si	nota	anche	
una maggiore presenza di pagine che integrano testo e immagini. Queste 
ultime	sono	ancora	prevalentemente	vedute	prospettiche.	Nella	parte	finale	
della rivista fanno la loro apparizione tavole a colori realizzate con la tecnica 
della	litografia,	della	pittura	ad	olio	o	dell’acquerello,	che	vivacizzano	una	
struttura ancora tradizionale. Nel corso del 1926 sono pubblicati una serie di 
articoli	a	proposito	del	rapporto	tra	disegnatori	e	architetti.	Queste	riflessioni	
manifestano un incoraggiamento nei confronti dei disegnatori che mostrano 
una sensibilità progettuale a diventare essi stessi architetti. “Se da un lato la 
rivista	poteva	aiutare	i	disegnatori	ad	affinare	le	loro	competenze,	dall'altro	
poteva anche ampliare le loro prospettive rendendoli più produttivi nel loro 
lavoro attuale, ma allo stesso tempo promuovendo le ambizioni di avan-
zamento di carriera. L'ulteriore formazione dei disegnatori veniva impartita 
non solo attraverso gli articoli istruttivi della rivista, ma anche attraverso le 
iniziative di atelier, club e scuole serali per disegnatori”.44

Una	delle	conseguenze	di	questa	evoluzione,	nel	tempo,	è	la	modifica	
delle tematiche della rivista stessa, che per venire incontro ai propri lettori 
sempre più orientati verso i temi della progettazione piuttosto che del dise-
gno	 inizia	a	 focalizzare	anche	 i	contenuti	su	 tematiche	specificamente	di	
interesse	degli	architetti.	Questa	tendenza	diventa	più	evidente	sul	finire	de-
gli anni Venti. Nel numero di aprile 1929 viene pubblicato un lungo articolo 
corredato di diverse immagini dedicato agli studi preliminari per l’Esposizio-
ne Universale di Chicago del 1933.45 L’impostazione della tematica è deci-
samente rivolta agli architetti, trattando della fase ideativa e del confronto 
tra	 le	 possibili	 soluzioni	 progettuali.	Anche	 il	materiale	 grafico	pubblicato	
appare	differente	da	quello	destinato	ai	disegnatori	ed	è	composto	preva-
lentemente da planimetrie e vedute prospettiche dall’alto che valorizzano la 
descrizione	dei	percorsi	e	degli	aspetti	scenografici	concepiti	per	l’esposi-
zione	(figg.	200-201).	

Dal numero di novembre 1929 Pencil Points si dota di una copertina 
vera e propria, anche se priva di immagini ma con le sole informazioni sulla 
rivista che precedentemente erano inserite nella testata sulla prima pagina. 
Questa innovazione coincide con un deciso aumento del numero di pagine 
del volume, dovuto all’inserimento di numerose pubblicità sia all’inizio che 
in chiusura della rivista, con la conseguente necessità di una rilegatura ade-
guata a contenerle. La vecchia testata viene riproposta sulla prima pagina 
della	rivista	dopo	l’inserto	pubblicitario	che	riempie	fino	a	60	pagine	conse-
cutive all’inizio del fascicolo. Le pagine pubblicitarie sono caratterizzate da 

44. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. XV. 
“While the magazine could help draftsmen shar-
pen their existing skills, it could also broaden their 
perspectives making them more productive in their 
current jobs but at the same time fostering ambitions 
to move up in hierarchy. The further education of the 
draftsmen was imparted not only through the maga-
zine’s instructive articles, but by its encouragement 
of draftsmen’s ateliers, clubs, and evening schools”.
John Morris Dixon, 2004. Introduction. In: George E. 
Hartman, Jan Cigliano, cit., pp. XV-XXII.
45. Preliminary studies for the Chicago world's fair, in 
Pencil Points, vol. X, n. 4, aprile 1929.
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Figg. 200-201 - Studi preliminari per l’Esposizione 
Universale di Chicago del 1933, in Pencil Points, 
vol. 10, n. 4, aprile 1924.
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una	maggiore	dinamicità	nella	composizione	e	nelle	variazioni	tipografiche	
rispetto all’impianto della rivista che resta ancorato alla vecchia gabbia a 
due colonne con una limitata integrazione tra testi e immagini. È da sot-
tolineare che i prodotti pubblicizzati: materiali da costruzione, impianti di 
illuminazione e condizionamento, ditte costruttrici, consulenti per i capito-
lati, ascensori, vernici, arredi e così via, sono rivolti agli architetti e non ai 
disegnatori, ad ulteriore testimonianza della trasformazione del pubblico dei 
lettori della rivista. Le pagine pubblicitarie sono dunque ancora una volta, 
come nell’esempio di The Architectural Forum, più rapide ad intercettare il 
processo	di	modernizzazione	grafica	e	di	modifica	degli	interessi	dei	lettori	
rispetto alla rivista stessa che le ospita.

A partire dal 1930, Pencil Points organizza concorsi di progettazione, in 
particolare sul tema dell’abitazione unifamiliare. Nel numero di luglio 1930 
sono riportanti i risultati di un concorso di progettazione per una casa di otto 
camere,	destinata	ad	un	uomo	di	cultura,	sua	moglie,	due	figli	frequentanti	
la scuola superiore ed una persona di servizio. L’abitazione deve essere 
ubicata in una zona residenziale di una città moderna degli Stati Uniti.46 
Ciascuno dei progetti pubblicati è descritto da una tavola con diversi di-
segni, che includono piante e prospetti dell’abitazione ed una prospettiva 
esterna	(figg.	202-203).	Lo	stile	di	questi	disegni	si	inizia	a	discostare	dal	
disegno accademico per una maggiore semplicità del tratto con una ridu-
zione dell’utilizzo del chiaroscuro nelle prospettive e per un’attenzione alla 
composizione della tavola contenente i diversi elaborati che concorrono alla 
comunicazione del progetto, ma non mostra ancora le caratteristiche del 
linguaggio	visivo	moderno.	Più	interessante	sotto	il	profilo	della	comunica-
zione	grafica	l’articolo	pubblicato	sullo	stesso	numero	con	indicazioni	prati-
che per la suddivisione geometrica di segmenti per disegnare rivestimenti 
modulari o rampe di scale. I disegni, infatti, si presentano dinamicamen-
te strutturati secondo una sequenza che evidenzia le azioni da compiere, 
esplicitate	attraverso	note	con	caratteri	tipografici	differenti,	inseriti	in	diversi	
orientamenti e dimensioni, che iniziano ad assumere il carattere narrativo 
proprio	del	linguaggio	moderno	(figg.	204-205).

Nel corso degli anni Trenta Pencil Points inizia ad interessarsi più espli-
citamente del modernismo in architettura, collegandosi prevalentemente 
alle esperienze francesi e riservando poco spazio agli architetti americani, 
escludendo dalla pubblicazione anche Wright, forse per il suo evidente le-
game con la rivista antagonista The Architectural Forum.47

Dal gennaio 1933, la copertina diventa illustrata. Il nome della testata 
si sposta in basso in posizione allineata a sinistra, posizione che si mo-

46. Paul Cret, 1930. The Pencil Points competition for 
an eight-room residence. Report of the jury of award, 
in Pencil Points, vol. XI, n. 7, luglio 1930, pp. 513-524.
47. John Morris Dixon, 2004. Introduction, cit.
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Figg. 202-203 - Concorso per il progetto di 
un'abitazione di 8 camere, Tavola del primo e 
secondo classificato, in Pencil Points, 
vol. 16, n. 7, luglio 1930.
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Figg. 204-205 - Indicazioni pratiche per il disegno, in 
Pencil Points, vol. 16, n. 7, luglio 1930.
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dificherà	 diverse	 volte	 negli	 anni	 successivi,	 lasciando	 l’immagine	 come	
elemento visivo dominante. Si tratta sempre di un disegno eseguito e pub-
blicato	a	colori,	tipicamente	la	vista	prospettica	di	un	edificio	ancora	in	stile	
piuttosto accademico. All’interno, nonostante i disegni continuino a preva-
lere,	 le	 fotografie	acquistano	progressivamente	un	peso	maggiore.	Negli	
anni successivi si può notare un allontanamento dalle tematiche rivolte ai 
disegnatori ed una maggiore attenzione ai concorsi di idee ed alla presen-
tazione	dei	progetti	di	architettura	modernista	di	diverse	aree	geografiche,	
contribuendo alla circolazione di idee ed immagini negli Stati Uniti. 

Pencil Points, dall'architettura alla pianificazione
Nel 1935 Pencil Points inaugura una rubrica curata da George Nelson e 
dedicata al modernismo degli architetti europei contemporanei e ai loro pro-
getti. Nella nota introduttiva alla prima rubrica pubblicata, gli editori chiari-
scono che “Non siamo assolutamente interessati a pubblicare esempi di ar-
chitettura europea contemporanea per incoraggiare quella sorta di stupida 
copia del manierismo che purtroppo a volte viene fatta. Riteniamo tuttavia 
che si possa imparare qualcosa da ciò che accade oggi in Europa, a condi-
zione	che	si	guardino	gli	edifici	con	piena	conoscenza	degli	uomini	e	delle	
filosofie	che	 li	hanno	 realizzati.	Con	questo	pensiero	 in	mente,	abbiamo	
incaricato George Nelson, membro dell'Accademia Americana di Roma, di 
intervistare alcuni dei più importanti architetti continentali e di scrivere per 
noi una serie di dodici articoli da pubblicare nel corso del 1935”.48

Il primo architetto a cui è dedicata la rubrica è l’italiano Marcello Piacen-
tini,	i	cui	principali	progetti	sono	illustrati	soprattutto	tramite	fotografie,	ac-
compagnate da alcune piante di piccola dimensione. Questa impostazione 
si mantiene anche nei numeri successivi, con una prevalenza della fotogra-
fia	come	mezzo	di	comunicazione	visiva	ed	una	maggiore	integrazione	di	
testo	e	immagini	nello	spazio	della	pagina.	La	prevalenza	di	fotografie	non	
consente la circolazione delle nuove tecniche espressive che accompagna-
no l’elaborazione delle nuove idee progettuali. 

Nel numero di luglio la rubrica pubblica un’intervista a Le Corbusier, in 
cui	 invece	delle	 fotografie	è	 riprodotta	una	vista	prospettica	del	progetto	
del	Palazzo	dei	Soviet	a	Mosca	(fig.	206)	ed	una	serie	di	schizzi,	 fatti	di	
poche linee e note scritte a mano, disegnati durante l’intervista per esplici-
tare	i	concetti	di	cui	parla	rimarcando	gli	aspetti	progettuali	più	significativi	
(figg.	207-209).	Questa	scelta	è	importante	perché	fa	circolare	non	solo	la	
nuova immagine delle forme della nuova architettura moderna veicolata 
dalla	fotografia,	ma	anche	lo	stile	grafico	con	il	quale	gli	architetti	moderni	

48. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 5. “We 
are definitely not interested in publishing examples of 
contemporary European architecture for the purpose 
of encouraging the sort of stupid copying of manne-
rism that is unfortunately sometimes done. We do 
feel, however, that something can be learned from 
what is going on in Europe today provided we look 
at the buildings with full knowledge of the men and 
philosophies responsible for them. With this thought 
in mind, we commissioned George Nelson, Fellow of 
the American Academy in Rome, to interview a num-
ber of most important Continental architects and write 
for us a series of twelve articles to run during 1935”.
Nota degli editori, in Pencil Points, vol. XVI, n. 1, gen-
naio 1935.
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Fig. 206 - Le Corbusier, prospettiva del Palazzo dei 
Soviet a Mosca, in Pencil Points, vol. 21, n. 7, luglio 
1935.

Figg. 207-209 - Le Corbusier, schizzi illustrativi 
dell'idea progettuale, in Pencil Points, vol. 21, n. 7, 
luglio 1935.
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comunicano la propria visione dell’architettura. Un altro italiano, Giuseppe 
Vaccaro, è presentato nel numero di gennaio 1936 con diversi progetti, tra 
cui	il	Palazzo	delle	Poste	a	Napoli	(fig.	210)	e	la	Facoltà	di	Ingegneria	di	
Bologna	(fig.	211).	Gli	elaborati	riprodotti	sono	più	vari	e	comprendono	foto-
grafie,	modelli,	viste	assonometriche	e	prospettiche,	proiezioni	ortogonali.	
Anche	in	questo	caso	vengono	diffuse	tipologie	di	rappresentazioni	diffe-
renti da quelle abitualmente pubblicate sulle pagine di Pencil Points, come 
le	fotografie	dei	modelli	e	le	assonometrie,	sebbene	in	quel	periodo	fossero	
già	parte	del	repertorio	grafico	degli	architetti	americani	come	dimostrano	i	
numeri coevi di The Architectural Forum che in questo periodo appare più 
moderno nello stile e nei contenuti.

Nel numero di aprile 1935 Pencil Points lancia un concorso per il pro-
getto di una casa per una famiglia di cinque persone. Nella descrizione dei 
requisiti per la partecipazione viene pubblicato per la prima volta uno spac-
cato assonometrico che mostra la disposizione degli ambienti del piano 
terra secondo la tipica impostazione utilizzata già da tempo dagli architetti 
europei con la sezione muraria campita in nero. Il disegno è accompagnato 
da una didascalia in cui è sottolineato come questa tipologia di disegno fos-
se una delle possibili risposte a quanto richiesto nell’elenco degli elaborati, 
ovvero una prospettiva a volo d’uccello del piano terra come apparirebbe 
con	il	soffitto	rimosso.49 “Questa illustrazione è allegata solo per suggerire le 
possibilità della ‘vista prospettica a volo d'uccello’ come mezzo per mostra-
re la disposizione del piano terreno. Non è basata sul tema del concorso e 
non è destinata a servire da modello di rappresentazione. Ogni concorrente 
è libero di realizzare il proprio schizzo di una vista simile, come richiesto 
dal programma, con la tecnica a penna e inchiostro che ritiene migliore 
e dal punto di vista che ritiene più appropriato”.50 Nei fascicoli di luglio e 
agosto dello stesso anno viene presentata una selezione delle tavole dei 
partecipanti al concorso, tutte corredate di uno spaccato assonometrico o 
prospettico	con	la	muratura	sezionata	colorata	con	la	china	nera	(figg.	212-
213). Lo spaccato entra da questo momento a far parte delle tecniche di 
rappresentazione	dei	progetti	pubblicati,	così	come	l’assonometria	che	fino	
ad allora non rientrava tra gli elaborati richiesti dalla rivista. La presenza di 
questo tipo di disegno tridimensionale in grado di mostrare la ripartizione 
interna degli spazi e dei percorsi conferisce alle tavole un aspetto più mo-
derno rispetto a quelle presentate per il concorso del 1930.

Negli anni successivi, mentre la rivista pubblica quasi esclusivamente 
contenuti di architettura, le viste dall’alto in generale e le assonometrie in 
particolare acquistano sempre più spazio nella rappresentazione del pro-

49. 1935 Programme. Pencil Points architectural 
competition for the design of a house for a family of 
five. In: Pencil Points, vol. XVI, n. 4, aprile 1935.
50. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 161. 
“This illustration is appended merely to suggest the 
possibilities of the ‘bird’s-eye perspective view’ as a 
means of showing the basement layout. It is not ba-
sed upon the problem of this competition and is not 
intended to serve as a model of draftmanship. Each 
competitor is free to make his own sketch of a simi-
lar view, as called for the Programme, with whatever 
pen-and-ink technique seems best to him, and from 
whatever point of view he chooses as being appro-
priate”.
Didascalia in Pencil Points, vol. XVI, n. 4, aprile 1935.
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Fig. 210 - Giuseppe Vaccaro, modello e pianta del 
Palazzo delle Poste a Napoli, in Pencil Points, vol. 
22, n. 1, gennaio 1936.

Fig. 211 - Giuseppe Vaccaro, Facoltà di Ingegneria 
di Bologna, in Pencil Points, vol. 22, n. 1, gennaio 
1936.
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Figg. 212-213 - Concorso per il progetto di 
un'abitazione di 5 camere, Tavola del primo e 
secondo classificato, in Pencil Points, 
vol. 21, n. 7, luglio 1935.
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getto. Contestualmente l’impaginazione diventa più libera, con maggiore 
integrazione tra testo e immagini e la composizione sulla doppia pagina che 
permette di pubblicare immagini più grandi sfruttando lo spazio di due pa-
gine	affiancate.	Le	copertine	abbandonano	la	tradizionale	immagine	che	le	
caratterizzava richiamando l’iniziale destinazione ai disegnatori e spesso si 
limitano	ad	un	colore	di	base	e	pochi	elementi	grafici,	su	cui	spicca	il	nome	
della testata che diventa l’elemento visivo principale, secondo un’imposta-
zione più attuale e in linea con le tematiche dell’essenzialità dell’architettura 
modernista che vengono pubblicate. 

I	numeri	iniziano	ad	essere	dedicati	ad	una	tematica	specifica	o	un	ar-
chitetto, come nel caso dei progetti per la Fiera Mondiale di New York del 
1939, pubblicati nel numero di dicembre 1936, o il numero di gennaio 1937 
in gran parte dedicato a Norman Bel Geddes ed i suoi futuristici progetti 
nel	settore	dei	trasporti	(figg.	214-218).	Il	design	irrompe	nelle	pagine	della	
rivista con modelli di automobili, treni, aeroplani, le prime idee di case mo-
bili.	Le	fotografie	dei	plastici	e	degli	oggetti,	ripresi	anche	durante	la	fase	di	
produzione, in questo numero superano quantitativamente i disegni, che 
comprendono	molte	viste	dall’alto:	planimetrie	con	 l’indicazione	dei	flussi	
dei trasporti, spaccati assonometrici di oggetti e spazi, piante con i dettagli 
tecnici dei prodotti progettati. Sembra una improvvisa ventata di modernità 
che	precorre	gli	anni	seguenti.	Sul	finire	degli	anni	Trenta,	infatti,	la	rivista	ha	
nella	fotografia	il	suo	mezzo	principale	di	rappresentazione,	ma	non	sembra	
aver ancora pienamente compiuto il passaggio al linguaggio moderno con 
l’integrazione	tra	il	progetto	grafico	della	pagina	stampata	e	i	contenuti	che	
ospita, che avverrà negli anni immediatamente successivi.

All’inizio degli anni Quaranta Pencil Points, che non interrompe la pub-
blicazione durante gli anni della guerra, inizia a trattare le tematiche relative 
alla	ricostruzione	e	alla	pianificazione	urbanistica	che	costituiscono	il	centro	
del dibattito negli Stati Uniti in quel periodo. per sottolineare la nuova im-
postazione nel numero di giugno 1942 cambia il nome in The New Pencil 
Points.	La	grafica	interna	viene	rinnovata	con	una	composizione	simmetrica	
tra	le	due	pagine	affiancate,	movimentata	da	titoli	e	immagini	passanti	tra	le	
due	pagine	e	frequenti	infrazioni	della	gabbia	tipografica	(fig.	219).	Le	rap-
presentazioni	si	modificano	assecondando	l’interesse	per	la	pianificazione,	
con l’inserimento di plano volumetrie e viste assonometriche, accanto alle 
piante	e	un	largo	utilizzo	della	fotografia.	Le	copertine	diventano	più	elabo-
rate	dal	punto	di	vista	grafico,	e	cercano	di	stabilire	un	legame	con	i	princi-
pali	contenuti	trattati	nel	numero.	In	breve	tempo	la	composizione	grafica	
viene	definitivamente	sostituita	da	una	fotografia	di	sfondo	a	tutta	pagina.	
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Fig. 214 - Copertina di Pencil Points, gennaio 1937, 
dedicato a Norman Geddes.

Figg. 215-218 - Norman Geddes, progetti nel settore 
dei trasporti, in Pencil Points, gennaio 1937.
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Fig. 219 - Impaginazione su pagine affiancate di 
schemi di città passate e future, in The New Pencil 
Points, giugno 1942.
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Parallelamente viene lanciato un concorso per dotare la rivista di un nuovo 
nome che rispecchi il nuovo orientamento editoriale rivolto alla cultura della 
pianificazione.	Molte	proposte	pervenute	individuano	la	parola	“Plan”	come	
possibile nuovo titolo, ma esistevano già altre riviste in lingua inglese con 
quel nome.51 Nel gennaio 1944 la rivista prende il nome di Pencil Points. 
The magazine of architecture,	 sancendo	 il	 definitivo	abbandono,	già	av-
venuto di fatto, delle tematiche rivolte ai disegnatori. Pochi mesi dopo, ad 
agosto	1944,	lo	modifica	ancora	in	Pencil Points. The magazine of progres-
sive architecture, per sottolineare l’aspetto della modernità nel progetto di 
architettura, titolo ridotto nel mese di gennaio 1945 al più semplice Pencil 
Points. Progressive architecture. Da allora il titolo Pencil Points sulla coper-
tina si riduce progressivamente dal punto di vista visivo per dare sempre 
maggior peso al sottotitolo Progressive architecture che diventerà il nuovo 
nome	della	rivista	alla	fine	degli	anni	Quaranta.

Il rinnovamento in questo periodo non riguarda solo il titolo, ma l’intera 
impostazione della rivista, dagli aspetti visivi ai contenuti pubblicati. A parti-
re dal 1943, negli elaborati per i concorsi di architettura fa la sua comparsa 
la tecnica del fotomontaggio, utilizzata per riunire porzioni di disegno con 
immagini	fotografiche.	Le	prospettive	fanno	uso	di	colori	vivaci,	dalla	forte	
valenza	espressiva.	Il	disegno	accademico	è	definitivamente	abbandonato	
e sembra di essere proiettati in un mondo nuovo, fatto di colori sgargianti e 
forme semplici, disegni con poche linee essenziali per descrivere progetti 
dalle	forme	altrettanto	essenziali,	sagome	di	figure	che	si	muovono	tra	le	
vetrine della nuova città come nel concorso per disegnare i nuovi fronti ur-
bani degli spazi commerciali che caratterizzeranno le città del dopoguerra 
(figg.	220-221).

Nel 1944 Costantino Nivola assume la direzione artistica della rivista, 
dopo essersi trasferito in America e iniziato a frequentare gli artisti del Gre-
enwich Village di New York.52 In continuità con il lavoro del precedente diret-
tore	Bernard	Rudofsky,	che	aveva	rimarcato	attraverso	la	struttura	grafica	
il passaggio di Pencil Points a rivista di architettura modernista, Nivola crea 
una	serie	di	copertine	molto	efficaci	dal	punto	di	vista	della	comunicazione	
visiva. I temi sono legati alla nuova architettura e cultura urbanistica favorite 
dal clima bellico, e al ruolo egemonico che gli Stati Uniti si preparano ad 
assumere	 in	ambito	architettonico	e	non	solo	(figg.	222-226).	Anche	 l’in-
terno	della	rivista	assume	una	veste	grafica	molto	più	dinamica,	grazie	alle	
continue	infrazioni	della	gabbia	tipografica,	l’inserimento	di	testi	e	immagini	
in	posizioni	oblique,	l’alternanza	di	disegni	e	fotografie	con	una	prevalenza	
di queste ultime. 

51. Andrew Michael Shanken, 2009, cit.
52. Giuliana Altea e Antonella Camarda, 2015. Nivo-
la. La sintesi delle arti. Nuoro: Ilisso edizioni.
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Figg. 220-221 - Progetti presentati al concorso 
sui nuovi fronti urbani, in The New Pencil Points, 
febbraio 1943.
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Figg. 222-226 - Costantino Nivola, copertine di 
Pencil Points. The magazine of architecture, maggio, 
giugno, luglio 1944; Pencil Points. The magazine 
of progressive architecture, settembre 1944; Pencil 
Points. Progressive architecture, ottobre 1944.
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Osservando i disegni pubblicati in questo periodo si può notare come da 
una parte le piante si arricchiscono di elementi tecnici e costruttivi dettaglia-
ti,	dall’altra	le	prospettive	mirano	sempre	più	ad	un	effetto	di	comunicazione	
con	il	pubblico	con	un	linguaggio	semplice	e	attrattivo,	che	a	volte	sconfina	
nella tecnica del fumetto o nel collage. Interessante è la relazione sempre 
più	stretta	tra	disegni	e	fotografie	(figg.	227-228),	sia	nei	disegni	più	divul-
gativi come le prospettive sia in quelli più tecnici con l’obiettivo di mostrare 
soluzioni innovative, ad esempio in grandi strutture in cemento armato e 
in acciaio. Si va sempre più in direzione di una chiarezza espositiva nel-
la presentazione del progetto, spesso corredato di note scritte, attraverso 
la	sintesi	visiva	di	diversi	elementi	comunicativi	(testo,	disegno,	fotografia)	
all’interno	della	pagina	o	all’interno	del	singolo	elaborato	grafico.	Il	colore	
entra	in	maniera	più	diffusa	nella	rivista,	con	disegni	stampati	su	fondo	co-
lorato o realizzati con tratti a colori. 

In conclusione, all’inizio degli anni Quaranta, anche tra le pagine di Pen-
cil Points si assiste alla trasformazione dalla semplice rappresentazione del 
progetto alla sua narrazione che si avvale di tutti i mezzi espressivi dispo-
nibili. 
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Fig. 227 - Dettaglio costruttivo di una finestra 
con sovrapposizione della fotografia al disegno 
prospettico, in Pencil Points. Progressive 
architecture, dicembre 1944.

Fig. 228 - Prospettive di un negozio di abbigliamento 
per donne con foto inserimento dei personaggi, 
in Pencil Points. The magazine of progressive 
architecture, agosto 1944.
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Confronti e conclusioni3

Immagine di copertina di The Architectural Forum, 
ottobre 1940 (dettaglio).
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3.1 La cultura visiva tra gli anni '20 e '40

Il periodo compreso tra gli anni Venti e i Quaranta segna una svolta 
nell’ambito della rappresentazione e comunicazione del progetto, alla ricer-
ca di strumenti in grado di esprimere le nuove forme e soprattutto la nuo-
va idea di architettura moderna. Le trasformazioni che hanno portato alla 
nascita della cultura visiva moderna traggono impulso dalle avanguardie, 
inizialmente artistiche e poi architettoniche,1 e operano in un arco tempo-
rale piuttosto breve ed intenso. Osservando le copertine di Pencil Points 
del	giugno	1919	e	agosto	1944	(figg.	193-194)	pubblicate	in	apertura	del	
capitolo 2.3 si ha la percezione immediata della portata del cambiamento 
che in un ventennio ha spazzato via la tradizionale concezione della pagina 
tipografica,	dell’uso	dei	caratteri,	della	simmetria,	del	disegno	accademico,	
per sostituirla con un linguaggio completamente nuovo, essenziale, lineare, 
asimmetrico, fatto di poche linee espressive e vibranti, di suggestioni, nar-
razioni, ibridazioni tra i media.

Al termine di questa trattazione, la rivista di architettura si è confermata il 
luogo privilegiato per cogliere questa trasformazione, in quanto consente di 
apprezzare parallelamente i cambiamenti nei progetti pubblicati, nella loro 
rappresentazione e nell’impostazione della pagina intesa come strumen-
to di comunicazione dei contenuti presentati. In alcuni casi, in particolare 
nelle piccole riviste analizzate nella prima parte del libro, svolge il ruolo di 
incubatore di idee e visioni alternative del mondo che grazie ad essa si dif-
fondono e si alimentano nel confronto con altre idee e visioni. Il ruolo della 
comunicazione, infatti, in questo periodo è da più parti ritenuto fondamen-
tale	e	il	medium	che	all’epoca	aveva	la	maggiore	possibilità	di	diffusione	su	
larga scala era la rivista. “L'architettura moderna è diventata ‘moderna’ non 
come la si intende di solito utilizzando vetro, acciaio o cemento armato, ma 
coinvolgendo i media: con pubblicazioni, concorsi, mostre. I materiali della 
comunicazione sono stati utilizzati per ricostruire l’abitazione”.2 

La dimostrazione è nella notorietà acquisita da maestri del calibro di Le 
Corbusier e Mies van der Rohe attraverso la circolazione dei propri disegni 
sulle rispettive piccole riviste ben prima che attraverso la costruzione dei 
propri	edifici	più	significativi.	

1. Leonardo Benevolo, 2002. Storia dell’Architettura 
moderna, Bari: Laterza.
2 Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 211. 
“Modern architecture became ‘modern’ not as it is 
usually understood by using glass, steel, or reinfor-
ced concrete, but by engaging with the media: with 
publications, competitions, exhibitions. The materials 
of communication were used to rebuild the house”.
Beatriz Colomina, 2012. Little Magazines: Portable 
Utopia. In: AA. VV., The Small Utopia: Ars Multiplica-
ta. Milano: Fondazione Prada, pp. 199-209.
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Un’altra considerazione a supporto dell’importanza della rivista come 
medium è nel legame tra il progetto e la sua rappresentazione, che acqui-
sta	particolare	rilevanza	in	questo	periodo	storico	in	quanto	il	fine	ultimo	del	
progetto non sempre è la costruzione, ma può essere anche la sola tra-
smissione	dell’idea	progettuale.	“Pensare	all'architettura	moderna	significa	
passare dalla questione dello spazio a quella della rappresentazione. Sarà 
infatti necessario pensare all'architettura come a un sistema di rappresen-
tazione o piuttosto a una serie di sistemi di rappresentazione sovrappo-
sti.	Questo	non	significa	abbandonare	l'oggetto	architettonico	tradizionale,	
l'edificio.	In	sostanza,	significa	guardarlo	molto	più	da	vicino	di	prima,	ma	
anche	in	modo	diverso.	L'edificio	dovrebbe	essere	interpretato	negli	stessi	
termini	dei	disegni,	delle	fotografie,	degli	scritti,	dei	film	e	delle	pubblicità;	
non solo perché questi sono i media in cui più spesso lo ritroviamo, ma per-
ché	l'edificio	è	a	sua	volta	un	meccanismo	di	rappresentazione”.3

Le	riviste	analizzate	coprono	un	arco	temporale	ristretto	(fig.	229),	con	
una particolare concentrazione delle piccole riviste in un decennio, tra il 
1920 e il 1930, che produce ricadute sul linguaggio delle riviste commer-
ciali più strutturate, che operano su un arco temporale molto più ampio ma 
recepiscono queste innovazioni per lo più nel decennio successivo, tra il 
1930	e	il	1940,	per	arrivare	ad	una	compiuta	acquisizione	di	uno	stile	grafico	
e progettuale moderno all’inizio degli anni Quaranta. Nonostante abbiano 
nella	maggior	parte	degli	esempi	trattati	un	numero	di	pagine	ridotto	(fig.	
230), le piccole riviste sono state portavoce di un momento particolarmente 
fertile per il rinnovamento in ambito artistico e architettonico in Europa nel 
periodo	compreso	tra	le	due	guerre	ed	hanno	avuto	una	grande	influenza	
a livello internazionale. 

Come sempre, il rinnovamento è legato alle vicende storiche ed al clima 
sociale e culturale in cui si inserisce. La vivacità del clima culturale euro-
peo si contrappone alla Grande depressione che colpisce l’America negli 
anni Trenta ed è una delle cause per cui il rinnovamento in questa fase è 
recepito più lentamente, come dimostrano sia l’assenza di movimenti di 
avanguardia, sia la tipologia dei progetti pubblicati sulle riviste americane 
nel periodo contemporaneo alle piccole riviste europee, dove ancora non 
si esprime un nuovo linguaggio né a livello progettuale né dal punto di vista 
della rappresentazione. D’altra parte, lo stesso avviene in Europa al di fuori 
dei movimenti avanguardistici e delle loro riviste, tanto che queste ultime 
nascono proprio per trovare lo spazio negato alle idee più innovative nel 
circuito delle riviste strutturate con intento commerciale. Anche i progetti tar-
dano a rinnovarsi al di fuori della cerchia del movimento moderno, come te-

3. Traduzione dell’autrice. Testo originale, p. 13. 
“To think about modern architecture must be to pass 
back and forth between the question of space and 
the question of representation. Indeed, it will be ne-
cessary to think of architecture as a system of repre-
sentation or rather a series of overlapping systems 
of representation. This does not mean abandoning 
the traditional architectural object, the building. In the 
end, it means looking at it much more closely than 
before, but also in a different way. The building should 
be understood in the same terms as drawings, photo-
graphs, writings, films, and advertisements; not only 
because these are the media in which more often we 
encounter it, but because the building is a mechanism 
of representation in its own right”.
Beatriz Colomina, 1996. Privacy and publicity. Mo-
dern architecture as mass media. Cambridge: The 
MIT Press.
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Fig. 229 - Arco temporale di pubblicazione delle 
riviste analizzate (in verde le piccole riviste, in blu le 
riviste commerciali). Elaborazione dell'autrice.

Fig. 230 - Numero medio di pagine per fascicolo 
delle riviste analizzate (in verde le piccole riviste, in 
blu le riviste commerciali). Elaborazione dell'autrice.
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stimonia Marcello Piacentini descrivendo gli elaborati presentati al concor-
so per il Palazzo delle Nazioni di Ginevra del 1928. “Di tutti i progetti, circa 
l’ottanta per cento appartenevano a quella categoria che nelle commissioni 
edilizie si chiamano onesti, dignitosi, sui quali non v’è nulla da dire, privi di 
audacie moderniste, concepiti senza partito preso. Un altro dieci per cento 
erano Academie de Beaux Arts, piante acquerellate a seppia con ombre a 
45 gradi, giardini e parchi foltissimi, colonnati alla Grand Palais, attici carichi 
di statuaria, cupole schiacciate. Bene studiati tuttavia, proporzioni raramen-
te errate, armonia fra le parti quasi sempre raggiunta, schemi di distribuzio-
ne	semplici	e	larghi.	L’ultimo	dieci	per	cento	finalmente,	una	trentina,	erano	
i buoni, i sani tra i modernisti. E qui debbo candidamente confessare che, 
a studio terminato, mi accorsi che soltanto questi mi avevano veramente e 
profondamente interessato”.4

Le due tipologie così descritte sono quelle che possiamo osservare an-
che	tra	le	pagine	delle	riviste	commerciali	qui	analizzate,	almeno	fino	alla	
metà degli anni Trenta, con una prevalenza dello stile accademico tra le 
pagine di Pencil Points per il suo impianto originariamente legato all’Acca-
demia di Belle Arti, mentre The Architectural Forum ha uno stile più lineare 
che richiama la sua origine legata alle costruzioni. 

Il nascente linguaggio del moderno è invece profondamente diverso 
graficamente	dal	disegno	accademico	e	riprende	in	parte	il	disegno	inge-
gneristico, teso a mostrare le caratteristiche funzionali più che la verosimi-
glianza	visiva	dell’oggetto	nella	sua	fisicità,	attuando	un	processo	di	 line-
arizzazione	del	grafico	progettuale,	eliminazione	di	ogni	 trattamento	non	
necessario, ricerca della funzionalità nella rappresentazione come nella 
progettazione,	perseguendo	quella	che	Ackerman	definisce	la	retorica	del	
disegno.	“Per	retorica	intendo	che	il	loro	fine	non	è	semplicemente	quello	di	
rappresentare il più fedelmente possibile uno spazio o una massa architet-
tonica,	ma	di	mostrarla	all’osservatore	in	modo	da	enfatizzare	gli	specifici	
intenti progettuali; in breve, di persuadere”.5 I disegni delle piccole riviste, al 
di	là	delle	differenze	stilistiche	tra	i	movimenti	di	cui	sono	espressione,	sono	
accomunati dall’uso della retorica nel disegno per mostrare le proprie idee, 
esplicitare	il	proprio	messaggio	con	i	mezzi	più	adeguati	nello	specifico	con-
testo,	secondo	il	principio	che	“l’idea	di	un	edificio	non	è	dissociabile	dalla	
sua rappresentazione”.6

Una delle applicazioni più evidenti e connotative del linguaggio moderno 
è nell’uso dell’assonometria, che nell’ambito del De Stijl e poi in genera-
le del modernismo si pone come una rappresentazione indissolubilmente 
legata all’idea progettuale, anzi come uno strumento oggettivo per la pro-

4. Marcello Piacentini, 1928. Problemi reali più che 
razionalismo preconcetto. In: Architettura e Arti Deco-
rative, anno VII, Fasc. III, novembre 1928.
5. James S. Ackerman, 2003. Architettura e disegno. 
La rappresentazione da Vitruvio a Gehry. Milano: 
Electa, p. 253.
5. Pierre-Alain Croset, 1987. Microcosmi dell’architet-
to. In: Rassegna, n.°32, 1987. Milano: CIPA Editrice, 
p.48.
6. Bruno Reichlin, 1979. L'assonometria come pro-
getto. Uno studio su Alberto Sartoris. In: Lotus Inter-
national, n. XXII, 1979, pp. 82-93.



187

gettazione, al contrario della prospettiva che costituisce un metodo per la 
verifica	del	progetto	dal	punto	di	vista	dell’osservatore.		Negli	anni	seguenti,	
mentre il disegno di progetto diventa sempre più un elaborato funzionale 
alla	trasmissione	delle	informazioni	secondo	un	linguaggio	codificato,	altre	
modalità narrative entrano in gioco per la comunicazione ad un pubblico più 
vasto o ai committenti, più vicine allo schizzo a mano libera o all’ibridazione 
delle tecniche di rappresentazione in una sintesi visiva a partire da diversi 
elementi	grafici	e	testuali.	

Il	grafico	seguente	(fig.	231)	mostra	la	modifica	delle	proporzioni	tra	testi,	
disegni	e	fotografie	nei	fascicoli	di	The Architectural Forum, la più longeva e 
la più ricca di pagine tra le riviste analizzate, prendendo in considerazione 
un numero del 1922, circa contemporaneo alla nascita della maggior parte 
delle piccole riviste; un numero del 1932, anno dell’acquisto della rivista 
da parte della società Time Inc. e della realizzazione di una nuova linea 
editoriale più spinta verso i progetti all’avanguardia ed i linguaggi sperimen-
tali; un numero del 1942, quando l’acquisizione del linguaggio moderno è 
compiuta	e	gli	interessi	della	rivista	si	rivolgono	alla	pianificazione	della	città	
del	dopoguerra.	Per	rendere	confrontabili	le	differenti	tipologie,	il	calcolo	è	
stato	effettuato	 in	 relazione	allo	spazio	occupato	all’interno	della	pagina.	
Si può notare una progressiva riduzione della parte testuale a favore della 
fotografia	che	acquista	sempre	più	spazio	come	elemento	prevalente	nella	
comunicazione, mentre la percentuale dei disegni non presenta grandi va-
riazioni	negli	anni,	considerando	che	piccole	differenze	percentuali	possono	
essere attribuibili al singolo fascicolo preso in considerazione. Nell’esempio 
più	recente,	del	1942,	le	immagini	nel	loro	complesso	(disegni	e	fotografie)	
coprono l’80% dello spazio della rivista, rispecchiando un fenomeno di ri-
baltamento delle proporzioni tra la componente visiva e testuale che più in 
generale coinvolge l’editoria periodica illustrata in modo progressivo nell’ar-
co	del	Novecento,	rispetto	alle	riviste	di	fine	Ottocento	in	cui	le	immagini	nel	
complesso avevano un peso molto ridotto rispetto al testo.

L’immagine	successiva	(fig.	232)	mostra	l’intera	successione	delle	pa-
gine di un numero di The Architectural Forum degli anni Trenta, da cui è 
possibile percepire visivamente le proporzioni tra i diversi elementi indicati 
nel	grafico.	La	sequenza	comprende	anche	le	pagine	pubblicitarie	che	non	
sono state conteggiate precedentemente in quanto non si ritengono indi-
cative del modo di presentare i contenuti all’interno della rivista. Le pagine 
pubblicitarie sono evidenziate in giallo per distinguerne quantità e posizione 
rispetto al fascicolo e costituiscono circa la metà del numero totale di pagine 
pubblicate, in questo come in tutti i numeri degli stessi anni. 
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Fig. 231 - Proporzioni tra testi, disegni e fotografie in 
The Architectural Forum, marzo 1922, 1932, 1942. 
Elaborazione dell'autrice.
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Fig. 232 - The Architectural Forum, marzo 1936. 
Sequenza complessiva con le pagine pubblicitarie 
evidenziate in giallo. Elaborazione dell'autrice.
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La Seconda guerra mondiale fa perdere all’Europa il ruolo propulsivo 
che con le avanguardie aveva dato vita a nuove forme nell’arte e nell’archi-
tettura. L’America invece proprio dal periodo bellico trae nuova linfa vitale 
per immaginare la città del dopoguerra. Il centro della ricerca di rinnova-
mento si sposta così da Parigi a New York e l’America assume il ruolo 
centrale che l’Europa in profonda crisi sociale e culturale non riesce più a 
ricoprire, ma molto del linguaggio che troviamo nelle riviste dell’epoca deri-
va dalla circolazione delle idee sviluppate in Europa negli anni precedenti. Il 
secondo	dopoguerra	apre	la	via	a	nuove	sperimentazioni	grafiche	che	por-
teranno ad un secondo momento di innovazione attraverso un fenomeno 
analogo a quello delle piccole riviste che si presenterà negli anni Sessanta 
ed avrà come centro propulsore gli Stati Uniti. Tuttavia, le innovazioni nel 
linguaggio	grafico	apportate	dal	movimento	moderno	restano	un	punto	di	ri-
ferimento fondamentale nello sviluppo della cultura della rappresentazione.
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3.2 Schede sinottiche

Le schede nelle pagine seguenti hanno lo scopo di sintetizzare e mette-
re visivamente in evidenza le principali caratteristiche delle riviste oggetto 
di studio nei capitoli precedenti. Le schede sono organizzate in due parti: la 
prima sviluppa l’analisi della struttura della pagina, evidenziandone la griglia 
a colonna singola o a più colonne, i margini, la scelta dei caratteri e la loro 
alternanza, la composizione di testo e immagini integrati o separati nello 
spazio	della	pagina,	la	presenza	di	simmetrie	o	segni	grafici	per	rimarcare	
la struttura visiva, l’orientamento dei contenuti rispetto al formato. 

La seconda parte della scheda riporta invece le principali tipologie di 
immagini	contenute	nella	rivista,	suddivise	in	disegni	e	fotografie.	Riguardo	
ai disegni vengono indicati i metodi di rappresentazione utilizzati e le loro 
principali caratteristiche relative alla costruzione geometrica, al trattamento 
grafico	di	parti	sezionate,	materiali	e	superfici,	l’eventuale	inserimento	delle	
ombre, i punti di vista prevalentemente utilizzati. Laddove presenti sono 
stati	inseriti	in	questa	categoria	i	fotomontaggi	in	cui	disegno	e	fotografia	si	
integrano	in	modo	coerente.	Riguardo	alle	fotografie	invece	sono	state	con-
siderate le categorie: interni, esterni, oggetti, modelli. Per ciascuna di esse, 
quando utilizzata nella rivista, è stata individuata la composizione prevalen-
te, i punti di fuga, lo sfondo, l’eventuale tecnica del fotoritocco. In questa ca-
tegoria sono stati anche inseriti, laddove presenti, i fotogrammi di pellicole 
cinematografiche	che	realizzano	un	racconto	visivo	per	immagini	e	i	collage	
intesi come composizioni senza una coerenza geometrica tra le parti.

La sequenza cronologica delle schede evidenzia come la struttura del-
la pagina diventi più complessa negli anni, con una maggiore integrazio-
ne tra testi e immagini e una composizione più dinamica. Per i disegni si 
può riscontrare una certa uniformità nelle innovazioni portate avanti dalle 
avanguardie,	con	alcune	differenze	stilistiche	e	nei	punti	di	vista	e	tecniche	
prevalenti tra di esse a seconda del movimento di riferimento. L’utilizzo del-
la	fotografia	diventa	più	intenso	con	il	procedere	degli	anni.	Per	 le	riviste	
commerciali, che si sviluppano su un arco temporale più ampio, sono stati 
considerati tre numeri, rispettivamente degli anni Venti, Trenta e Quaranta, 
per mostrarne l'evoluzione.
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De Stijl - Struttura

Griglia
colonna unica di testo.

Margini
laterale esterno doppio del laterale 
interno; al piede maggiore che in 
testa. Le pagini contenenti imma-
gini presentano margini variabili a 
seconda del contenuto. Il numero 
di pagina è inserito nello spazio del 
margine in basso.

Caratteri
alternanza di un font umanistico 
graziato per il corpo del testo e un 
lineare geometrico utilizzato nel 
solo maiuscolo per titoli e didasca-
lie.

Composizione
simmetrica tra destra e sinistra; 
assenza di relazione tra pagine 
affiancate;	immagini	e	testi	non	
condividono lo spazio della pagina; 
le immagini non hanno una speci-
fica	relazione	con	la	composizione	
della pagina.

Orientamento
immagini e relative didascalie 
seguono l'orientamento del for-
mato della tavola piuttosto che del 
contenuto.

Contenuti prevalenti
testi.

Fig. 233 - Pagine affiancate da De Stijl, vol. 3, n. 2, 
dicembre 1919. Individuazione di griglia e margini. 
Elaborazione dell'autrice.

Allineamenti griglia.
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De Stijl - Disegni

Proiezioni ortogonali
solitamente piante e alzati sono 
impaginati in relazione tra loro. Le 
parti sezionate sono trattate con 
campiture in nero. I prospetti talora 
includono la rappresentazione dei 
materiali oppure presentano le 
bucature campite in nero.

Prospettive
prevalentemente accidentali. In 
caso di prospettive di esterni com-
prendono la rappresentazione delle 
ombre.

Assonometrie
prevalentemente cavaliera mono-
metrica per mostrare le aggrega-
zioni dei volumi. Spaccato assono-
metrico per le relazioni tra interni e 
esterni.

Fotomontaggi
tecnica utilizzata talvolta per inse-
rire personaggi reali in sezioni o 
prospettive.

De Stijl -	Fotografie

Interni
punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
secondo una costruzione prospet-
tica centrale o accidentale. Spigoli 
perfettamente verticali.

Esterni
punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
secondo una costruzione prospet-
tica accidentale. Spigoli perfetta-
mente verticali.

Oggetti
posizionamento del piano foto-
grafico	secondo	l'impostazione	
dell'assonometria cavaliera frontale 
con un lato dell’oggetto collocato su 
di un piano frontale e la profondità 
costruita secondo un’inclinazione di 
45 gradi.

Modelli
fotografati su sfondo neutro se-
condo il punto di vista più idoneo a 
evidenziare	gli	effetti	plastici	della	
composizione.

Fig. 234 - Pianta e prospetto, in De Stijl, vol. 2, n. 7, 
maggio 1919. 

Fig. 235 - Fotografia della sedia di Rietveld, in De 
Stijl, vol. 2, n. 11, settembre 1919. Individuazione 
degli assi su cui è articolata la rappresentazione 
fotografica. Elaborazione dell'autrice.
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L'Esprit nouveau - Struttura

Griglia
colonna unica di testo.

Margini
laterale esterno doppio del laterale 
interno; al piede maggiore che in 
testa. Margine completamente libe-
ro, numero di pagina e informazioni 
nell'area del testo.

Caratteri
utilizzo del font moderno graziato 
Bodoni per il corpo del testo e i 
titoli, talvolta alternato a un lineare 
geometrico in maiuscolo per indica-
re le sezioni tematiche.

Composizione
simmetrica tra destra e sinistra; 
assenza di relazione tra pagine 
affiancate;	immagini	e	testi	talvolta	
condividono lo spazio della pagina; 
le immagini non hanno una speci-
fica	relazione	con	la	composizione	
della	pagina;	piccoli	segni	grafici	
(linee) pe evidenziare il titolo degli 
articoli.

Orientamento
le immagini seguono l'orientamento 
del formato della tavola piuttosto 
che del contenuto.

Contenuti prevalenti
testi.

Fig. 236 - Pagine affiancate da L'Esprit Nouveau, 
n. 6, 1921. Individuazione di griglia e margini. 
Elaborazione dell'autrice.

Allineamenti griglia.
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L'Esprit nouveau - Disegni

Proiezioni ortogonali
solitamente piante e alzati non 
sono impaginati in relazione tra 
loro. Le parti sezionate sono tratta-
te con campiture in nero. In alcuni 
casi sono utilizzate come base per 
analisi	grafiche	di	edifici.

Prospettive
presenti prevalentemente in forma 
di	schizzo	a	fil	di	ferro,	sia	per	
ambienti interni che per esterni di 
architetture	o	complessi	di	edifici.

Assonometrie
poco utlizzate. Presenti nelle analisi 
grafiche	dei	volumi	sotto	forma	di	
schizzi	a	fil	di	ferro.

Analisi grafica
studi sulla geometria, i moduli e i 
volumi	di	edifici	antichi	e	moderni	
attraverso	il	trattamento	grafico	di	
fotografie	o	disegni	in	proiezione	
ortogonale per individuare geome-
trie e moduli e di assonometrie per 
i volumi.

L'Esprit nouveau -	Fotografie

Interni
punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
secondo una costruzione prospet-
tica centrale o accidentale. Spigoli 
perfettamente verticali.

Esterni
punti	di	fuga	facilmente	identifi-
cabili secondo una costruzione 
prospettica accidentale. Spigoli 
perfettamente	verticali.	Fotografie	
dall'alto di complessi. Ampio ricorso 
al	fotoritocco	per	isolare	l'edificio	
dal contesto e mettere in evidenza i 
volumi puri.

Oggetti
opere artistiche fotografate su sfon-
do neutro. Oggetti decontestualiz-
zati e riprodotti per illustrare le idee 
progettuali anche in assenza di una 
specifica	relazione	con	il	contenuto	
dell'articolo.

Fig. 237 - Le Corbusier e Saugnier (1921), Maison 
Citrohan, piante, prospetto e prospettive accidentali 
dell'esterno, in L'Esprit Noveau, n. 13. 

Fig. 238 - Fotografia di interno, in L'Esprit Noveau, 
n. 19. Individuazione del piano frontale sul fondo e 
del punto di fuga. Elaborazione dell'autrice.
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G - Struttura

Griglia
due colonne di testo con immagini 
integrate.

Margini
laterali esterni e interni uguali tra 
loro; superiore e inferiore uguali 
tra loro. Infrazione dei margini con 
elementi	grafici	o	illustrativi	che	
sporgono nell'area del margine o 
della colonna successiva.

Caratteri
utilizzo di un font moderno graziato 
per il corpo del testo e i titoli, talvol-
ta alternato a un lineare geometrico 
in maiuscolo per titoli o didascalie.

Composizione
su fogli di grande formato ripiegati, 
progettata	su	pagine	affiancate;	im-
magini e testi condividono lo spazio 
della pagina in modo dinamico; ele-
menti	grafici	quali	linee	nere	hanno		
la doppia funzione di separare i 
contenuti e creare relazioni visive 
tra di essi.

Orientamento
dinamico, con parti disposte in 
orizzontale e parti in verticale.

Contenuti prevalenti
testi.

Fig. 239 - Pagine affiancate da G: Material zur 
elementaren Gestaltung, n. 1, 1923. Individuazione 
di griglia e margini. Elaborazione dell'autrice.

Allineamenti griglia.

Allineamenti orizzontali 
tra pagine affiancate.
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G - Disegni

Proiezioni ortogonali
solitamente piante e alzati non 
sono impaginati in relazione tra loro 
ma seguono gli allineamenti della 
pagina in cui si inseriscono.

Prospettive
presenti sia in forma di schizzo a 
fil	di	ferro,	sia	complete	della	resa	
grafica	degli	effetti	percettivi	dei	
materiali e delle ombre.

Assonometrie
Presenti sia come semplici aggre-
gazioni di volumi sia per mostrare 
gli	edifici,	eseguite	prevalentemen-
te	a	fil	di	ferro	in	cavaliera	mono-
metrica.

Fotomontaggi
inserimento della prospettiva ese-
guita in modo realistico nel conte-
sto fotografato, curando la verosi-
miglianza attraverso la congruenza 
dei punti di fuga.

G -	Fotografie

Interni
punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
secondo una costruzione prospet-
tica centrale o accidentale. Spigoli 
perfettamente	verticali.	Fotografie	
dinamiche	con	effetto	cinematogra-
fico.

Esterni
punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
secondo una costruzione prospet-
tica accidentale. Spigoli perfetta-
mente	verticali.	Fotografie	dall'alto	
di complessi. 

Modelli
fotografati su sfondo neutro con 
impostazione simile a una proiezio-
ne assonometrica.

Fotogrammi
pellicole	cinematografiche	che	
riproducono sequenze di forme in 
movimento.

Fig. 240 - Max Buchartz, Lunapark, vista 
assonometrica, in G, n. 3, giugno 1924.

Fig. 241 - Richter, pellicola cinematografica con 
la sequenza di forme che producono l’effetto del 
movimento e del ritmo, in G, n. 1, luglio 1923.
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SA - Struttura

Griglia
gabbia a 6 colonne utilizzata in 
modo	flessibile	secondo	configura-
zioni da due o tre colonne di testo 
con le immagini integrate.

Margini
laterali esterni e interni uguali tra 
loro; al piede il doppio che in testa. 
Il numero di pagina è inserito nello 
spazio del margine in basso nella 
sola pagina destra.

Caratteri
utilizzo di un font moderno graziato 
per il corpo del testo alternato a un 
lineare geometrico in maiuscolo 
con grande spessore delle aste per 
titoli e didascalie.

Composizione
progettata	su	pagine	affiancate;	
immagini e testi integrati in modo 
dinamico;	elementi	grafici	quali	
linee nere hanno la doppia funzione 
di separare i contenuti e creare re-
lazioni visive tra di essi; la gabbia a 
6 colonne consente molte soluzioni 
per l'inserimento di testi e immagini.

Orientamento
dinamico, con righe di testo di titoli 
o didascalie ruotate in verticale.

Contenuti prevalenti
disegni.

Fig. 242 - Pagine affiancate da Sovremennaia 
Arkhitektura, n. 4, 1926. Individuazione di griglia e 
margini. Elaborazione dell'autrice.

Allineamenti griglia.
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SA - Disegni

Proiezioni ortogonali
solitamente piante e alzati sono 
impaginati in relazione tra loro. Le 
parti sezionate sono trattate con 
campiture in nero. Talvolta presen-
tate con inversione cromatica in 
bianco su fondo nero. I prospetti a 
volte	presentano	la	resa	grafica	dei	
materiali.

Prospettive
interni	in	forma	di	schizzo	a	fil	di	
ferro, prospettive esterne comple-
te	della	resa	grafica	degli	effetti	
percettivi dei materiali e delle 
ombre, posizionate in prospettiva 
accidentale e talvolta con punto di 
vista	dall'alto.	Edifici	isolati	senza	
riferimento al contesto urbano.

Assonometrie
utilizzata soprattutto a partire dal 
1927. Disegni in cavaliera mono-
metrica di esterni e spaccati per 
mostrare i collegamenti interni tra i 
livelli.

Dettagli
elementi costruttivi in proiezione 
ortogonale o schizzi assonometrici 
con note testuali.

SA -	Fotografie

Interni
punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
secondo una costruzione prospet-
tica centrale o accidentale. Spigoli 
perfettamente verticali. 

Esterni
punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
secondo una costruzione prospet-
tica accidentale. Spigoli perfetta-
mente	verticali.	Fotografie	dall'alto	
di complessi o cantieri con grande 
effetto	scenografico	negli	ultimi	
anni di pubblicazione. 

Modelli
fotografati su sfondo neutro con 
impostazione simile a una proie-
zione assonometrica oppure a una 
prospettiva da un punto di vista 
naturale.

Collage
Parti	di	fotografie	inserite	su	disegni	
senza la ricerca di una relazione 
realistica tra le parti. 

Fig. 243 - Assonometria cavaliera monometrica con 
trattamento cromatico delle superfici, in SA, n. 6, 
giugno 1930.

Fig. 244 - Modello della diga sul fiume Dnepr, 
in SA, n. 6, 1929.
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Bauhaus - Struttura

Griglia
due colonne di testo con immagini 
integrate (struttura adottata a parti-
re dal 1928).

Margini
laterali esterni maggiori degli inter-
ni; al piede il doppio che in testa. 
Il numero di pagina è inserito nello 
spazio del margine in basso.

Caratteri
impiego di soli caratteri minuscoli; 
utilizzo di un font moderno graziato 
per il corpo del testo alternato al 
font geometrico lineare Universal di 
Bayer per titoli e didascalie.

Composizione
progettata	su	pagine	affiancate;	
immagini e testi si integrano in 
modo	dinamico;	elementi	grafici	
quali linee nere hanno  la doppia 
funzione di separare i contenuti e 
creare relazioni visive tra di essi; la 
gabbia	è	utilizzata	in	modo	flessibi-
le	con	differenti	dimensioni,	peso	e	
composizione dei testi.

Orientamento
dinamico, con righe di testo di titoli 
o didascalie ruotate in verticale.

Contenuti prevalenti
fotografie.

Fig. 245 - Pagine affiancate da Bauhaus, n. 4, 1928. 
Individuazione di griglia e margini. Elaborazione 
dell'autrice.

Allineamenti griglia.

Allineamenti orizzontali 
tra pagine affiancate.
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Bauhaus - Disegni

Proiezioni ortogonali
solitamente piante e alzati non 
sono impaginati in relazione tra 
loro. Talvolta presentate con inver-
sione cromatica in bianco su fondo 
nero. Spesso parte di tavole che 
contengono disegni eseguiti con 
diversi metodi di rappresentazione. 
Livello di dettaglio esecutivo.

Prospettive
a	fil	di	ferro,	solitamente	in	pro-
spettiva	accidentale,	con	edifici	
isolati senza riferimento al contesto 
urbano. Talvolta campitura in nero 
delle vetrate. Per gli oggetti punti 
di vista insoliti e talvolta deformanti 
in prospettive dall'alto a quadro 
inclinato.

Assonometrie
Disegni in cavaliera monometrica di 
esterni e spaccati per mostrare la 
spazialità interna. Talvolta campi-
tura in nero delle vetrate o delle 
coperture. Alcune assonometrie 
presentano un inconsueto orienta-
mento obliquo dell'asse z.

Bauhaus -	Fotografie

Interni
composizioni dinamiche. Spigoli 
perfettamente verticali. Giochi per-
cettivi di ombre.

Esterni
punti di vista inconsueti e dinamici; 
viste dall'alto. Giochi percettivi di 
ombre.

Modelli
fotografati su sfondo neutro con 
impostazione simile a una proiezio-
ne assonometrica.

Oggetti
Fotografati in composizioni geome-
tricamente ordinate oppure decon-
testualizzati su fondo neutro. La 
ripresa ha un'impostazione simile a 
una proiezione assonometrica.

Fotogrammi
pellicole	cinematografiche	che	ri-
producono sequenze di fotogrammi  
utilizzati per scandire un messaggio 
nel tempo e nello spazio.

Fotomontaggi
opere artistiche con sperimentazio-
ni di Moholy-Nagy.

Fig. 246 - Hannes Meyer, progetto di scuola con 
diverse viste: pianta, prospetto, sezione, stralcio 
planimetrico, assonometria, in Bauhaus, n. 2, 1927.
Individuazione degli assi assonometrici. 
Elaborazione dell'autrice.

Fig. 247 - Fotografia degli sgabelli di Breuer 
organizzati secondo una composizione geometrica, 
in Bauhaus, n. 4, 1927.
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Allineamenti griglia.

Allineamenti orizzontali 
tra pagine affiancate.

Architectural Forum - Struttura
anni '20

Griglia
due colonne di testo con immagini 
integrate.

Margini
laterali esterni maggiori degli inter-
ni; superiore e inferiore uguali tra 
loro e ai margini esterni. Il numero 
di pagina e le informazioni sono 
inserite nello spazio del margine in 
alto.

Caratteri
utilizzo di un unico font moderno 
graziato con variazioni di dimensio-
ne per titoli e didascalie.

Composizione
simmetrica tra destra e sinistra; 
progettata	su	pagine	affiancate;	
immagini e testi si integrano nello 
spazio della pagina; le immagini 
non sempre rispettano l'allineamen-
to con le colonne.

Orientamento
le immagini talvolta seguono l'orien-
tamento della tavola e non del con-
tenuto quando si trovano in pagine 
ad esse dedicate.

Contenuti prevalenti
fotografie.

Fig. 248 - Pagine affiancate da The Architectural 
Forum, marzo 1922. Individuazione di griglia e 
margini. Elaborazione dell'autrice.
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Architectural Forum  - Disegni
anni '20

Proiezioni ortogonali
solitamente piante e alzati non 
sono impaginati in relazione tra 
loro. Le parti sezionate sono tratta-
te con campiture in nero. Spesso 
le piante contengono note testuali. 
In molti casi sono associate alle 
fotografie	dell'edificio.

Prospettive
solitamente di esterni in prospettiva 
accidentale, con un accenno di 
riferimento al contesto e l'inseri-
mento di personaggi. Trattamento 
grafico	realistico	dei	materiali	e	
delle ombre.

Dettagli
costruttivi e decorativi con livello di 
definizione	esecutivo,	corredati	di	
note testuali, spesso composti in 
tavole contenenti diversi elementi o 
più viste anche in diverse scale.

Architectural Forum  -	Fotografie
anni '20

Interni
punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
secondo una costruzione prospet-
tica centrale o accidentale. Spigoli 
perfettamente verticali.

Esterni
punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
secondo una costruzione prospet-
tica centrale o accidentale. Spigoli 
perfettamente verticali. Impagi-
nazione accanto alla pianta per 
una migliore comprensione della 
spazialità.

Oggetti
posizionamento degli oggetti isolati 
o contestualizzati come arredi in 
ambienti interni. Punti di fuga fa-
cilmente	identificabili	secondo	una	
costruzione prospettica centrale o 
accidentale. Spigoli perfettamente 
verticali.

Fig. 249 - Voorhees, Gmelin & Walker, Syracuse 
Telephone Building. Prospettiva, in The Architectural 
Forum, gennaio 1928.

Fig. 250 - Fotografia del giardino di casa di Charles 
Burral Pike, in The Architectural Forum, marzo 1922.
Individuazione del punto di fuga della fotografia 
realizzata secondo una prospettiva centrale. Il 
punto di fuga coincide con il centro dell'immagine 
Elaborazione dell'autrice.

Individuazione del punto di fuga.

Individuazione del centro 
dell'immagine.
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Architectural Forum - Struttura
anni '30

Griglia
due colonne di testo con immagini 
integrate, talvolta le colonne sono 
ulteriormente suddivise in due.

Margini
laterali esterni tripli degli interni; 
inferiore triplo del superiore. Il 
numero di pagina e le informazioni 
sono inserite nello spazio del mar-
gine in basso.

Caratteri
utilizzo di un unico font moderno 
graziato con variazioni di dimen-
sione per i titoli e corsivo per le 
didascalie.

Composizione
simmetrica tra destra e sinistra; 
progettata	su	pagine	affiancate;	
immagini e testi si integrano nello 
spazio della pagina; le immagini 
non sempre rispettano l'allineamen-
to con le colonne; nelle pagine con 
sole immagini e didascalie disposi-
zione più libera; occasionalmente 
fotografie	stampate	al	vivo;	dida-
scalie centrate.

Orientamento
corrispondente al verso di lettura.

Contenuti prevalenti
fotografie.

Allineamenti griglia.

Allineamenti orizzontali 
tra pagine affiancate.

Fig. 251 - Pagine affiancate da The Architectural 
Forum, marzo 1933. Individuazione di griglia e 
margini. Elaborazione dell'autrice.
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Architectural Forum  - Disegni
anni '30

Proiezioni ortogonali
solitamente piante e alzati non 
sono impaginati in relazione tra 
loro. Le parti sezionate sono tratta-
te con campiture in nero. Talvolta 
presentate con inversione cromati-
ca in bianco su fondo nero. Spesso 
le piante contengono note testuali. 

Prospettive
solitamente	a	fil	di	ferro	in	prospet-
tiva accidentale, con riferimento al 
contesto e inserimento di perso-
naggi. Utilizzo di prospettive dall'al-
to per inquadrare interi complessi.

Assonometrie
Disegni di esterni o interi com-
plessi in assonometria cavaliera 
o ortogonale isometrica. Nel caso 
di complessi, indicazioni testuali 
sull'utilizzo	dei	diversi	edifici.	Spac-
cati assonometrici di interni.

Dettagli
costruttivi e decorativi con livello di 
definizione	esecutivo,	corredati	di	
note testuali, spesso composti in 
tavole contenenti diversi elementi o 
più viste anche in diverse scale.

Architectural Forum  -	Fotografie
anni '30

Interni
punti	di	fuga	facilmente	identifi-
cabili secondo una costruzione 
prospettica centrale o accidentale. 
Spigoli perfettamente verticali. 
Talvolta punti di vista dall'alto con 
una costruzione simile ad una vista 
assonometrica.

Esterni
punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
secondo una costruzione prospet-
tica centrale o accidentale. Spigoli 
perfettamente verticali ad eccezio-
ne dei grattacieli che presentano il 
quadro	inclinato.	Fotografie	dall'alto	
di	interi	complessi.	Fotografie	orto-
gonali di cortine edilizie.

Modelli
fotografati su sfondo neutro o sfon-
do nero con impostazione simile a 
una proiezione assonometrica.

Fig. 252 - Assonometria cavaliera monometrica di 
un ufficio completo di arredi, in The Architectural 
Forum, settembre 1933. Individuazione degli assi 
assonometrici. Elaborazione dell'autrice.

Fig. 253 - Fotografia dell'interno di una classe, in 
The Architectural Forum, gennaio 1935.
Individuazione degli assi dell'ambiente 
fotografato con una costruzione simile a una vista 
assonometrica. Elaborazione dell'autrice.
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Architectural Forum - Struttura
anni '40

Griglia
tre colonne di testo con immagini 
integrate.

Margini
laterali esterni ed interni uguali 
tra loro e al margine superiore. 
margine inferiore doppio degli altri. 
Il numero di pagina e le informa-
zioni sono inserite nello spazio del 
margine in basso.

Caratteri
utilizzo di un font moderno graziato 
alternato a un lineare utilizzato in 
maiuscolo grassetto per i titoli e 
minuscolo per le didascalie.

Composizione
simmetrica tra destra e sinistra; 
progettata	su	pagine	affiancate;	
linea nera di separazione dello 
spazio dei titoli; immagini e testi si 
integrano nello spazio della pagina; 
le immagini non sempre rispetta-
no l'allineamento con le colonne; 
nelle pagine con sole immagini e 
didascalie disposizione più libera; 
talvolta immagini al vivo.

Orientamento
corrispondente al verso di lettura.

Contenuti prevalenti
fotografie.

Allineamenti griglia.

Fig. 254 - Pagine affiancate da The Architectural 
Forum, maggio 1943. Individuazione di griglia e 
margini. Elaborazione dell'autrice.
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Architectural Forum  - Disegni
anni '40

Proiezioni ortogonali
solitamente piante e alzati non 
sono impaginati in relazione tra 
loro. Le parti sezionate sono tratta-
te con campiture in nero. Talvolta 
presentate con inversione cromati-
ca in bianco su fondo nero. Spesso 
piante e sezioni contengono note 
testuali. 

Prospettive
solitamente	a	fil	di	ferro	in	prospet-
tiva accidentale, con riferimento al 
contesto e inserimento di perso-
naggi. Utilizzo di prospettive dall'al-
to per inquadrare interi complessi o 
anche in ambienti interni.

Assonometrie
Disegni di esterni o interi com-
plessi in assonometria cavaliera 
o ortogonale isometrica. Nel caso 
di complessi, indicazioni testuali 
sull'utilizzo	dei	diversi	edifici.	Spac-
cati assonometrici di interni.

Fotomontaggio
inserimento di personaggi fotogra-
fati in prospettive o sezioni; inse-
rimento di prospettive in contesti 
fotografati.

Architectural Forum  -	Fotografie
anni '40

Interni
punti	di	fuga	facilmente	identifi-
cabili secondo una costruzione 
prospettica centrale o accidentale. 
Spigoli perfettamente verticali. 
Talvolta punti di vista dall'alto con 
una costruzione simile ad una vista 
assonometrica.

Esterni
punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
secondo una costruzione prospet-
tica centrale o accidentale. Spigoli 
perfettamente verticali ad eccezio-
ne dei grattacieli che presentano il 
quadro	inclinato.	Fotografie	dall'alto	
di	interi	complessi.	Fotografie	orto-
gonali di cortine edilizie. Utilizzo del 
fotoritocco	per	accentuare	gli	effetti	
desiderati.

Modelli
fotografati su sfondo neutro o sfon-
do nero con impostazione simile a 
una proiezione assonometrica.

Fig. 255 - Prospettiva accidentale con punto di vista 
dall'alto, in The Architectural Forum, maggio 1943. 

Fig. 256 - Fotografia modificata con la tecnica del 
fotoritocco, in The Architectural Forum, gennaio 
1944. La massa dell'edificio si contrappone 
visivamente all'assenza della strada in primo piano.
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Pencil Points - Struttura
anni '20

Griglia
due colonne di testo con immagini 
integrate.

Margini
laterali esterni lievemente maggiori 
degli interni; superiore e inferiore 
uguali tra loro. Il numero di pagina 
è inserito nello spazio del margine 
in basso, la testata nel margine in 
alto.

Caratteri
utilizzo di un unico font moderno 
graziato con variazioni di dimensio-
ne per i titoli e didascalie in corsivo, 
capolettera a inizio articolo.

Composizione
simmetrica tra destra e sinistra; 
progettata	su	pagine	affiancate;	
immagini e testi si integrano nello 
spazio della pagina; didascalie 
centrate; spesso pagine contenenti 
sole immagini.

Orientamento
le immagini talvolta seguono l'orien-
tamento della tavola e non del con-
tenuto quando si trovano in pagine 
ad esse dedicate.

Contenuti prevalenti
disegni.

Allineamenti griglia.

Fig. 257 - Pagine affiancate da Pencil Points, 
dicembre 1923. Individuazione di griglia e margini. 
Elaborazione dell'autrice.
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Pencil Points - Disegni
anni '20

Proiezioni ortogonali
solitamente piante e alzati sono 
impaginati in relazione tra loro. Le 
parti sezionate sono trattate con 
campiture in nero. I prospetti pre-
sentano	la	resa	grafica	dei	materiali	
e	degli	effetti	delle	ombre.

Prospettive
prospettiva centrale o accidentale, 
con un accenno di riferimento al 
contesto e l'inserimento di perso-
naggi.	Trattamento	grafico	realisti-
co dei materiali e delle ombre. In 
alcuni casi resa cromatica attra-
verso la tecnica dell'acquerello o la 
litografia.

Dettagli
costruttivi e decorativi con livello di 
definizione	esecutivo,	corredati	di	
note testuali, spesso composti in 
tavole contenenti diversi elementi o 
più viste anche in diverse scale.

Pencil Points -	Fotografie
anni '20

Interni
poco utilizzate. Punti di fuga facil-
mente	identificabili	secondo	una	
costruzione prospettica centrale o 
accidentale. Spigoli perfettamen-
te	verticali.	La	fotografia	è	uno	
strumento espressivo secondario 
rispetto al disegno.

Esterni
punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
secondo una costruzione prospet-
tica centrale o accidentale. Spigoli 
perfettamente	verticali.	Fotografie	
di cantieri di costruzioni ripresi 
dall'alto, interessanti dal punto di 
vista documentario.

Fig. 258 - Russell Pope, prospettiva del progetto 
per un memoriale, in Pencil Points, settembre 1925. 
Individuazione del centro e degli assi di simmetria in 
orizzontale e verticale. Elaborazione dell'autrice.

Fig. 259 - Fotografia di cantiere, in Pencil Points, 
gennaio 1928. Individuazione del piano frontale e del 
punto di fuga. Elaborazione dell'autrice.

Individuazione del punto di fuga.

Individuazione del piano frontale.

Individuazione degli assi di simmetria

Individuazione del centro 
dell'immagine.
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Pencil Points - Struttura
anni '30

Griglia
due colonne di testo con immagini 
integrate, talvolta le colonne sono 
ulteriormente suddivise in due.
.

Margini
tutti uguali tra loro. Il numero di 
pagina è inserito nello spazio del 
margine in basso, le informazioni 
nel margine in alto.

Caratteri
utilizzo di un unico font moderno 
graziato con variazioni di dimensio-
ne per i titoli e didascalie in corsivo, 
capolettera a inizio articolo.

Composizione
identica tra destra e sinistra; 
progettata	su	pagine	affiancate;	
immagini e testi si integrano nello 
spazio della pagina; didascalie 
centrate; spesso pagine contenenti 
sole immagini; linee nere marcano 
l'inizio degli articoli.

Orientamento
le immagini talvolta seguono l'orien-
tamento della tavola e non del con-
tenuto quando si trovano in pagine 
ad esse dedicate.

Contenuti prevalenti
disegni.

Allineamenti griglia.

Fig. 260 - Pagine affiancate da Pencil Points, 
gennaio 1933. Individuazione di griglia e margini. 
Elaborazione dell'autrice.
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Pencil Points - Disegni
anni '30

Proiezioni ortogonali
solitamente piante e alzati non 
sono impaginati in relazione tra 
loro. Le parti sezionate sono 
trattate con campiture in nero. I 
prospetti	presentano	la	resa	grafica	
realistica dei materiali e talvolta la 
resa cromatica attraverso la tecnica 
dell'acquerello.

Prospettive
prospettiva centrale o accidentale, 
con un accenno di riferimento al 
contesto e l'inserimento di perso-
naggi.	Trattamento	grafico	realistico	
dei materiali e delle ombre. Viste 
dall'alto in sezione prospettica 
con murature sezionate riempite a 
china nera.
.
Assonometria
spaccato assonometrico in cava-
liera monometrica con murature 
sezionate riempite a china nera.

Dettagli
costruttivi e decorativi con livello di 
definizione	esecutivo,	corredati	di	
note testuali, spesso composti in 
tavole contenenti diversi elementi o 
più viste anche in diverse scale.

Pencil Points -	Fotografie
anni '30

Interni
punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
secondo una costruzione prospet-
tica centrale o accidentale. Spigoli 
perfettamente verticali. La fotogra-
fia	inizia	ad	affiancare	il	disegno.

Esterni
punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
secondo una costruzione prospet-
tica centrale o accidentale. Spigoli 
perfettamente	verticali.	Fotografie	
dall'alto.

Oggetti
posizionamento degli oggetti isolati 
o contestualizzati come arredi in 
ambienti interni. Punti di fuga fa-
cilmente	identificabili	secondo	una	
costruzione prospettica centrale o 
accidentale. 

Modelli
fotografati su sfondo neutro con 
un'impostazione simile a una 
prospettiva accidentale o dall'alto 
simile a una vista assonometrica.

Fig. 261 - Richard Haviland Smythe, prospetto 
acquarellato per il concorso di progettazione dei 
fronti commerciali, in Pencil Points, ottobre 1935. 

Fig. 262- Fotografia di interno, in Pencil Points, 
dicembre 1936. Individuazione del piano frontale e 
del punto di fuga. Elaborazione dell'autrice.

Individuazione del punto di fuga.

Individuazione del centro della parete 
frontale.
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Pencil Points - Struttura
anni '40

Griglia
due colonne di diversa dimensione 
di testo con immagini integrate, 
utilizzate	in	modo	flessibile.
.
Margini
tutti uguali tra loro. Il numero di 
pagina e le informazioni sono nello 
spazio del margine in basso.

Caratteri
utilizzo di un font moderno graziato 
alternato a un lineare utilizzato in 
grassetto per i titoli.

Composizione
simmetrica tra destra e sinistra; 
progettata	su	pagine	affianca-
te; immagini e testi si integrano 
nello spazio della pagina; frequenti 
pagine contenenti sole immagini; 
inserimento	di	disegni	o	fotografie	
al vivo; talvolta immagini o titoli 
inseriti nello spazio di due pagine 
affiancate.

Orientamento
corrispondente al verso di lettura.

Contenuti prevalenti
fotografie.

Allineamenti griglia.

Allineamenti orizzontali 
tra pagine affiancate.

Fig. 263 - Pagine affiancate da New Pencil Points, 
marzo 1943. Individuazione di griglia e margini. 
Elaborazione dell'autrice.
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Pencil Points - Disegni
anni '40

Proiezioni ortogonali
solitamente piante e alzati non 
sono impaginati in relazione tra 
loro. Le parti sezionate sono tratta-
te con campiture in nero. I prospetti 
talvolta sono presentati a colori. A 
volte piante e sezioni contengono 
indicazioni testuali.

Prospettive
prospettiva centrale o accidentale, 
disegnata	a	fil	di	ferro	e	a	volte	co-
lorata. Inserimento dei personaggi, 
anche con il fotomontaggio. 

Assonometria
viste	di	edifici	o	complessi	in	cava-
liera monometrica.

Dettagli
costruttivi e decorativi con livello di 
definizione	esecutivo,	corredati	di	
note testuali, spesso composti in 
tavole contenenti diversi elementi o 
più viste anche in diverse scale.

Fotomontaggio
inserimento di personaggi fotogra-
fati in prospettive o sezioni; inse-
rimento di prospettive in contesti 
fotografati.

Pencil Points -	Fotografie
anni '40

Interni
punti	di	fuga	facilmente	identifi-
cabili secondo una costruzione 
prospettica centrale o accidentale. 
Spigoli perfettamente verticali. 
Talvolta punti di vista dall'alto con 
una costruzione simile ad una vista 
assonometrica.

Esterni
punti	di	fuga	facilmente	identificabili	
secondo una costruzione prospet-
tica centrale o accidentale. Spigoli 
perfettamente	verticali.	Fotografie	
dall'alto.

Oggetti
posizionamento degli oggetti isolati 
o contestualizzati come arredi in 
ambienti interni. Punti di fuga facil-
mente	identificabili.	Talvolta	compo-
sizione con parti di disegno.

Modelli
fotografati su sfondo neutro con 
un'impostazione simile a una 
prospettiva accidentale o dall'alto 
simile a una vista assonometrica.

Fig. 264 - Schizzi assonometrici per la pianificazione 
di Chicago, in New Pencil Points, marzo 1943.  

Fig. 265- Fotografia di un armadio con sezione 
prospettica dell'interno, in Pencil Points. The 
magazine of architecture, aprile 1944. 
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La	seguente	bibliografia	non	 include	gli	 articoli	 contenuti	 nei	 fascicoli	
delle riviste analizzate, che laddove citati sono stati riportati esclusivamente 
nelle note a corredo del testo.
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