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Figura 4  Alberto Biasi, Dinamica visiva S 6. 1964. Doppia serigrafia su cartoncino e PVC trasparente, 65 × 65 cm. 
Collezione privata
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sign. Questa fortunata vicenda amplia ancor di più 
le prospettive di cooperazione nel campo della ri-
cerca sperimentale, che non riguarda più soltanto 
artisti e designer, ma anche gallerie e aziende im-
pegnate nelle ultime fasi del processo di diffusio-
ne dell’oggetto: la produzione e la distribuzione. 

In Italia, nel corso di tutti gli anni Sessanta ini-
ziano a sorgere centri di produzione di opere seria-
li come la Galleria del Deposito,40 una cooperativa 
nata nel 1963 a Boccadasse (GE) dall’idea di Euge-
nio Carmi e della moglie Kiky Vices-Vinci.41 

Secondo quanto riferisce Germano Celant a Um-
bro Apollonio in una lettera – verosimilmente data-
bile intorno alla fine del 1965 – il Deposito e la Gal-
leria Danese sono i primi finanziatori della Galleria 
La Bertesca di Genova:

Ai primi di dicembre si aprirà a Genova un cen-
tro di informazione artistica ‘la bertesca’ (nel 
medioevo significava galleria percorribile) che 
dovrebbe presentare una serie di mostre a livel-
lo internazionale, da me curate. Il centro diret-
to dallo stesso staff che mi procura la pubblicità 
vivrebbe sulla vendita degli oggetti di serie del 
deposito e di danese, e promuoverebbe confe-
renze dibattiti e mostre informative, non a sco-
po di lucro […].42

Celant avvia una stretta collaborazione con la Gal-
leria del Deposito, figurando tra i soci della coope-
rativa e occupandosi di presentare le mostre di ar-
tisti come Marcello Morandini, Jesús Rafael Soto, 
Agostino Bonalumi e Umberto Bignardi.43

Tra le tipologie di opere seriali, le serigrafie e le 
grafiche si configurano tra le più utilizzate dagli ar-
tisti cinetici, che sfruttano queste tecniche di stam-
pa per la vivacità dei colori e per ottenere una mi-
gliore resa degli effetti ottici. Come scrive Sandro 
Ricaldone nel 2013, «i multipli del Deposito hanno 
fatto epoca per la spiccata qualità inventiva e l’inti-
ma adesione alle svolte artistiche del loro tempo».44 
La rivoluzionaria avventura di Eugenio Carmi è for-

40  Sulla Galleria del Deposito si rimanda a Solimano 2003.
41  Eugenio Carmi (Genova, 17 febbraio 1920 – Lugano, 16 febbraio 2016) è tra i maggiori esponenti dell’Astrattismo italiano du-
rante gli anni Cinquanta. Nel periodo 1956-65 è consulente artistico dell’industria Italsider. Affascinato dalle nuove tecnologie, 
partecipa alla XXXIII Biennale di Venezia (1966) con un’opera elettronica.
42  ASAC, FSASAC, FS, fasc. 1.
43  Cuomo 2018, 88.
44  Il testo è estrapolato dalla presentazione scritta da Ricaldone sul manifesto realizzato in occasione della mostra I 50 anni del-
la Galleria del Deposito 1963-2013 (Boccadasse, 11-19 maggio 2013).
45  Il 16 luglio 1967 Dino Gavina invita a Zola Predosa i seguenti artisti: Getulio Alviani, Alberto Biasi, Paolo Bonaiuto, Davide 
Boriani, Gianni Colombo, Lorenzo Cremonini, Gabriele De Vecchi, Dino Gavina, Ennio Chiggio, Edoardo Landi, Sergio Los, Vitto-
rio Mascalchi, Manfredo Massironi, Charles Perry, Kazhuide Takahama, Bruce Tippett, Grazia Varisco. Dal promemoria redatto a 
seguito della riunione si legge che gli ospiti dell’incontro sono Angel Duarte e Francisco Sobrino e che Lorenzo Enriques è assente.
46  ASAB, b. 19, fasc. 1, Promemoria relazione della prima riunione tenutasi a Zola Predosa il giorno 16 luglio 1967 (1967).
47  Cf. Marchi 2018.

se tra le più avvincenti di questi anni: nata da un’u-
topia condivisa e collettiva, testimonia un momento 
storico in cui gli artisti sono pronti a cedere le loro 
opere-prototipi per una finalità più alta dell’arric-
chimento personale, ossia la condivisione del sape-
re. Attorno a questa pioneristica esperienza compa-
iono tra i tanti nomi anche quelli di Soto, Vasarely, 
Colombo, Alviani e Scheggi, che donano alla coope-
rativa di Boccadasse modelli di loro opere, consape-
voli del prezzo di vendita e del processo di moltipli-
cazione al quale sarebbero state sottoposte.

In Italia sono molti gli esempi di realtà che con-
tribuiscono alla legittimazione dei multipli d’arte. 
Basti pensare alla celebre iniziativa di Dino Gavina, 
fondatore tra il 1967 e il 1968 del Centro Duchamp, 
con sede a San Lazzaro di Savena (BO) [fig. 5]. La 
sua attività imprenditoriale, iniziata già dagli anni 
Cinquanta, si è sempre rivolta al disegno industria-
le e al confronto interdisciplinare, grazie a figure 
come Lucio Fontana, Carlo Scarpa e i fratelli Ca-
stiglioni. Il pensiero di Gavina è chiaramente leggi-
bile tra le righe del promemoria redatto, nel 1967, 
in occasione del primo incontro45 che lui organizza 
a Zola Predosa (BO) per annunciare a un ristretto 
numero di artisti l’apertura del futuro Centro Du-
champ. L’ambizione del designer è sin dal principio 
quella di dar vita a un laboratorio riservato alla rea-
lizzazione di opere seriali per «produrre COSE UTI-
LI O INUTILI da mettere in commercio col doppio 
scopo di guadagnare per tenere in piedi l’organiz-
zazione e…… aiutare l’uomo a vivere».46

Con il Centro Duchamp si verifica un’altra fecon-
da parentesi per i multipli degli operatori cinetici 
ai quali vengono commissionati oggetti a tiratura 
limitata [fig. 6]. Il loro contributo si presenta sotto 
forma di prodotti già finiti, di schizzi o prototipi da 
fornire ai tecnici per l’esecuzione.47

A recepire il cambiamento di rotta dell’arte 
nell’ultimo scorcio degli anni Sessanta è anche il 
gallerista Armando Nizzi che a Brescia, con il suo 
Centro Operativo Sincron, organizza nel maggio 
1968 un congresso di due giorni dal titolo Multipli 
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67, articolato interamente sulla tematica del mul-
tiplo e sulle strategie di inclusione dell’individuo 
contemporaneo nelle attività culturali ed estetiche 
[fig. 7]. L’adesione di Munari al progetto è immedia-
ta ed è lui a redigere per il Centro i due Manife-
sti dei multipli (1968; 1970) che, ancora una vol-
ta, sintetizzano le peculiarità di questo strumento 
comunicativo:

Il Centro Operativo Sincron di Brescia, prose-
guendo l’operazione collettiva iniziata nel 1967, 
presenta cinque nuovi oggetti a funzione esteti-
ca prodotti in 250 esemplari, firmati, numerati 
e garantiti collettivamente.

Il Centro Sincron intende precisare che, es-
sendo i multipli oggetti a due o più dimensio-
ni prodotti in un numero limitato o illimitato di 
esemplari aventi lo scopo di comunicare per via 
visiva informazioni di carattere estetico ad un 
pubblico vasto ed indifferenziato, le loro carat-
teristiche sono:
a.	 il multiplo è ideato dall’autore come tale 

e non è perciò la riproduzione di un’ope-
ra d’arte.

b.	 il materiale e le tecniche di realizzazione 
di un multiplo sono scelti dall’autore come 
il supporto più adatto per passare l’infor-
mazione estetica, indipendentemente dal-
la preziosità dei materiali.

c.	 il multiplo tende alla serie illimitata ed al 
basso prezzo, indipendentemente dal valo-
re ‘commerciale’ dell’autore.

48  Il testo di Munari è pubblicato nel secondo Manifesto del Centro Operativo Sincron (1970).

d.	 il basso prezzo dei multipli, strettamente 
calcolato sul costo di produzione, permet-
te una grande diffusione proprio in quello 
strato di pubblico interessato all’oggetto e 
non alla speculazione.

e.	 i multipli quindi non sono copie, ma esem-
plari d’autore.48

L’operazione del Centro Sincron si inserisce nel 
Programma Sincron 250 che coinvolge diversi ar-
tisti nella produzione seriale di oggetti pensati per 
essere distribuiti a basso prezzo. La consapevolez-
za di dover mantenere ‘l’impegno morale’ con cui 
si è aderito all’operazione, allontana tutti i ricerca-
tori estetici da qualsiasi speculazione, che potreb-
be presentarsi in occasione di incontri con collezio-
nisti non interessati tanto al significato artistico e 
sociale, quanto al fattore economico. Questa condi-
zione non è inverosimile perché, come ricorda Mu-
nari, i multipli non sono copie ma esemplari origi-
nali, che non tradiscono il concetto di autenticità. 

Ripercorrendo questo denso decennio attraver-
so selezionate esperienze italiane (Galleria Dane-
se, Galleria del Deposito, Centro Duchamp e Cen-
tro Operativo Sincron) emerge dunque una realtà 
composita e affascinante, costituita essenzialmente 
da idee, oggetti e persone. Contrari al culto dell’in-
dividualismo, i protagonisti di questa breve storia 
riconoscono la necessità di interagire con i nuovi 
mezzi industriali, percorso obbligato per avviare un 
dialogo aperto a tutta la società. 

Figura 5
Manfredo Massironi, Dino Gavina,  

Gianni Colombo, Davide Boriani e Alberto 
Biasi all’inaugurazione della mostra  

La luce (Milano, Negozio Gavina, 1967).  
Courtesy Archivio Storico Alberto Biasi
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Figura 6  Edoardo Landi, Quadrato + cerchio es. 39/150. 1966. Legno dipinto e acciaio cromato, 50 × 50 × 7,5 cm.  
Padova, collezione privata
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Figura 7  Congresso «Multipli 67». Mozione conclusiva. 1968. Dattiloscritto. ASAB, b. 11, fasc. 2.  
Courtesy Archivio Storico Alberto Biasi
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5	 Conclusione

49  L’intervista a cura di Marco Enrico Giacomelli è consultabile sul sito web della rivista Artribune (Giacomelli 2012).
50  Barbero 2011.
51  Vergine 1983.
52  Massironi [1973] 1976, 63.

Strumentalizzato e spogliato dei suoi valori origi-
nari, il multiplo appare oggi come l’emblema del 
sogno infranto di una generazione. Si legga questa 
affermazione con cautela: i multipli continuano a 
essere realizzati, alimentando il mercato dell’arte 
e concedendo la possibilità di avere un’opera origi-
nale anche a chi non può acquistare un pezzo uni-
co. Tuttavia, a fronte dell’idea olivettiana di ‘un’ar-
te per tutti’ e del principio che sta alla base delle 
opere moltiplicate, sembra che l’approccio teorico 
iniziale sia andato via via sfumando. Malgrado il 
tentativo di operare dall’interno del sistema di pro-
duzione, in breve tempo l’artista è stato inglobato 
dal meccanismo contro cui aveva lottato per anni. 
L’utopia, invero, è ciò a cui si aspira e che per defi-
nizione non è realizzabile. Il sistema dell’arte ha in-
fatti riservato teche e pareti anche ai multipli, che 
a distanza di decenni occupano il posto riservato 
loro in sale espositive e sedi museali. In un’intervi-
sta rivolta a Germano Celant per la mostra già ci-
tata The Small Utopia. Ars Multiplicata, il critico 
aveva dichiarato: 

Il multiplo si fa pregevole come l’originale e di fat-
to diventa raro, al punto tale che, per sottolinear-
ne il destino ultimo, The Small Utopia è struttu-
rata come un museo archeologico, dove i reperti 
sono esposti in vetrine chiuse, quasi fossero trac-
ce di una civiltà oramai giunta a termine.49

Gli anni Sessanta sono stati «irripetibili»50 per la ra-
pidità con cui hanno recepito e affrontato le proble-
matiche che li hanno caratterizzati. Vent’anni dopo 
l’esplosione dell’arte programmata e cinetica, Lea 

Vergine aveva già parlato di «ultima avanguardia»,51 
riconoscendo il merito degli artisti cinevisuali di es-
sersi interrogati sul loro ruolo sociale e di aver re-
agito alle condizioni imposte dall’industrializzazio-
ne e dal mercato con un’azione collettiva e corale. 
L’integrazione tra progettualità e artisticità, anoni-
mato e serialità è stata, nel corso degli anni Ses-
santa, ancora più profonda per l’intenzionalità di 
fondere, in fine, arte e vita. Questa necessità, che 
è riscontrabile sia in dichiarazioni pubbliche sia in 
lettere private di artisti e critici, non nasce da una 
‘fuga dal reale’, quanto invece da un confronto con-
tinuo con la realtà. 

Tuttavia, a distanza di dieci anni dal Convegno 
di Verucchio, nel suo intervento a una conferenza 
organizzata alla Galleria Nazionale d’Arte Moderna 
di Roma, l’artista Manfredo Massironi testimonia 
così l’esito delle ricerche cinetico-visuali:

quando ci si è resi conto progressivamente del 
carattere utopico di queste aspirazioni, la vo-
lontà di ricerca è lentamente venuta meno, l’u-
nico inserimento possibile si è dimostrato esse-
re il sempre criticato e criticabile mercato d’arte 
che ha trasformato contenuti e opere a suo uso 
e consumo.52

Attraverso un lavoro interdisciplinare, talvolta ano-
nimo, l’arte programmata ha ridefinito per alcuni 
anni i confini dell’opera, che oltre a poter essere 
replicata un numero illimitato di volte (non abban-
donando mai la sua autenticità), è diventata uno 
strumento di conoscenza per la comunità e non più 
appannaggio di pochi. 
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Abbreviazioni 

ASAB = Padova, Archivio Storico Alberto Biasi
ASAC, FSASAC, FS = Venezia, Archivio Storico delle Arti Contemporanee, Fondo Storico, Carte del conservatore Umbro Apollonio
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