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Il disegno degli oggetti ad alta funzione estetica. 
Le sculture da viaggio di Bruno Munari, un lessico inquieto

Valentina Castagnolo, Anna Christiana Maiorano

Introduzione

Al Ήne di indagare la relazione, non sempre lineare 
ed evidente che si instaura tra l’oggetto munariano, il 
disegno della sua forma e la comunicazione del senso, 
l’approccio alle tematiche del disegno come linguaggio, 
passa attraverso lo studio di alcuni documenti ed eventi 
che, oltre a inquadrare la produzione del maestro nel 
contesto culturale in cui opera, contengono riΊessioni sulla 
genealogia delle sue idee e di tutte quelle componenti che 
hanno reso possibile la loro esplicitazione. 
Avvicinarsi al ricco repertorio di artefatti che Bruno Munari 
realizza dopo la sua esperienza futurista, ha signiΉcato 
entrare in un universo in continua espansione, popolato 

da oggetti densi e da “opere inquiete”, come le deΉnisce 
Umberto Eco nel saggio di presentazione della mostra 
Arte programmata. Arte cinetica, opere moltiplicate, opera 
aperta, promossa da Munari e Giorgio Soavi e inaugurata 
il 15 maggio 1962 presso il negozio Olivetti nella Galleria 
Vittorio Emanuele a Milano. 
Il saggio di Eco, intitolato La forma dell’ordine, rappresenta 
un passaggio importante per comporre alcuni caratteri 
della Ήgura di Munari e rintracciare i principi che hanno 
sostenuto la sua ricerca espressa attraverso la produzione 
di una moltitudine di oggetti “in equilibrio” tra utilità e 
funzione estetica, tra arte e design, tra forma e signiΉcato. 

Abstract

Il presente contributo descrivere il lavoro di ricerca per catalogare e studiare quel sistema di oggetti, multipli e prodotti in serie, a cui 
Munari attribuisce il nome di Sculture da viaggio che a partire dal 1958 realizza in una costante e instancabile ricerca di equilibrio 
tra forma e signiƈcato, tra utilità e funzione estetica, tra arte e design. 
Nella lettura tassonomica della produzione del maestro e soprattutto attraverso le operazioni di decodiƈca operata dal disegno, 
le sculture appaiono oggetti che rivoluzionano il modo di guardare alle cose: fondati sulla “compresenza delle varianti”, ciò che si 
osserva non è una sola immagine soggettiva e deƈnitiva, ma una moltitudine di immagini in continua variazione; non una forma 
unica ma una serie di forme in movimento. 
Attraverso le operazioni di interpretazione delle circa 40 sculture, rintracciate attraverso la ricerca nella letteratura multi-fonte, che 
ne mostra il forte impatto storico critico, esse sono state ridisegnate e decodiƈcate attraverso un vero e proprio rilievo operato sulle 
immagini raccolte e catalogate secondo criteri cronologici, riferiti al materiale, alle dimensioni, ecc.
Come si vedrà il disegno degli artefatti si lascia attraversare dalle molteplici dinamiche di osservazione e d’uso, dalla relazione con 
lo spazio, dalla azione di apertura e chiusura, dalla discontinuità della materia, dalla luce e dalle ombre, dal movimento e dalla 
quiete, restituendo un particolare linguaggio mai monotono, a volte ambiguo e discordante, variegato, che nel segno graƈco cerca il 
suo stato di quiete. 

Parole chiave: sculture da viaggio, rilievo, disegno, design, Munari.

https://doi.org/10.26375/disegno.16.2025.19
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Fig. 1. Sculture da viaggio, 1958. La fotograƈa è corredata dal testo di Munari di presentazione della mostra. <https://corraini.com/it/codice-ovvio.html> 
(consultato il 9 maggio 2025).
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Il saggio viene pubblicato sull’Almanacco Letterario Bompiani 
del 1962 [Eco 1961], uscito nel novembre del 1961 e 
dedicato alle «Applicazioni dei calcolatori elettronici alle 
scienze morali e alla letteratura». Il volume, la cui veste 
graΉca è ideata e curata dallo stesso Munari, può essere 
considerato la prima riΊessione dedicata alle possibilità 
estetiche e artistiche dell’organizzazione della cultura da 
parte del calcolatore. I saggi e le illustrazioni presenti nel 
volume cercano di sviluppare un discorso esaustivo sui 
cambiamenti estetici e intellettuali indotti dall’avvento dei 
computer, affrontando i modi in cui avrebbero potuto 
trasformare gli sviluppi della creatività. Nel suo saggio 
Eco introduce la formula “arte programmata” e stabilisce 
termini e canoni di questa neoavanguardia [Bartorelli 
2017, p. 11]: una molteplicità di punti di vista e una gamma 
diversiΉcata di esperienze percettive, generate da un 
principio o da un’operazione predeterminati. 
Il progetto espositivo ha come catalizzatore la Ήgura 
complessa di Bruno Munari e vede il coinvolgimento 
di personalità raggruppate in collettivi [1], che saranno 
protagoniste della cultura italiana e internazionale nei 
decenni a seguire. La mostra permette di rintracciare un 
momento importante di relazione tra arte, cultura e industria 
nell’Italia degli anni Sessanta, nonché di rappresentare un 
caso studio esemplare dell’unione virtuosa tra avanguardia 
artistica e ricerca industriale. Le opere che si presentano 
sono oggetti sperimentali radicalmente nuovi che, nel 
loro impulso cinetico e nei materiali scelti, abbracciano la 
sperimentazione e si spingono oltre i conΉni stabiliti: non 
sono più né pittura né scultura, disponibili al godimento di 
tutti. Sono oggetti “ibridi”, nati all’incrocio di diverse discipline, 
con una funzione essenzialmente estetica, come li deΉnisce 
lo stesso Munari, che rivoluzionano il modo di guardare le 
cose. Come di fronte alla “perturbazione cibernetica” che 
avvolge lo spettatore e lo obbliga a interagire, a spostarsi, a 
cambiare riferimenti e punti di vista. In questa ricerca visiva, 
Munari, come molte Ήgure che lo afΉancano, adotta con 
una certa riluttanza un linguaggio graΉco di tipo tecnico o 
convenzionale. Piuttosto, il segno graΉco decodiΉca il gesto 
che mette in movimento l’opera e l’esperienza artistica che 
funziona attraverso la trasmissione di informazioni il più 
possibile esatte [Munari 2009, p. 72], anche se mai univoche. 
Nel paesaggio munariano non si trovano più le coordinate 
tranquillizzanti che indicano il sopra e il sotto, la destra e 
la sinistra, orientando l’osservatore, non più un messaggio, 
ma la possibilità di tanti messaggi compresenti. Questo è 
ciò che accade quando si entra in questo «spazio curvo 

Fig. 2. Fotograƈe e disegni delle sculture da viaggio  [Meneguzzo, Rofƈ 
2024, pp.114-115].  

Fig. 3. Fotograƈe delle sculture da viaggio [Meneguzzo, Rofƈ 2024, pp. 
116-117]. 
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Ήnito e illimitato. E ora cercate di distogliere lo sguardo, di 
riposarlo su di un solo particolare. Non vi riuscirete più, 
L’osservatore della prospettiva rinascimentale era un buon 
ciclope che appoggiava il suo unico occhio alla fessura di 
una scatola magica nella quale vedeva il mondo dall’unico 
punto di vista possibile. L’uomo di Munari è costretto ad 
avere mille occhi, sul naso, sulla nuca, sulle spalle, sulle dita, 
sul sedere. E si rivolta inquieto in un mondo che lo tempesta 
di stimoli che lo assalgono da tutte le parti. Attraverso 
la saggezza programmatica delle scienze esatte si scopre 
abitatore inquieto di un expanding universe. Non dico che 
sia una bella storia. È la storia» [Eco 1961, pp. 186,187]. 

Le sculture da viaggio, istruzioni per l’uso

È complesso isolare la storia delle sculture da viaggio 
e tracciare una genealogia delle idee di Munari riferite 
esclusivamente a questi artefatti. Lo sottolinea Della 
piana nel saggio presente nel catalogo della mostra Bruno 
Munari Tutto [Meneguzzo, RofΉ 2024], nel quale fornisce 
alcuni spunti di lettura della produzione del maestro 
attraverso parole chiave, anzi oggetti chiave, tra cui le 
sculture da viaggio, come traccia Ήsica per disvelare i 
sentieri percorsi da Munari. Ma «i sentieri sono così 
tanti, ognuno apparentemente lineare nei risultati, ma 
il quadro è quasi impossibile da comporre, il tempo 
è poco, il posizionamento in un contesto complicato: 
bisognerebbe parlare di ogni tipo di soΉsticata 
sperimentazione, dalla pittura alla scultura, alla musica, 
alla letteratura, ovviamente alla graΉca e al design, e 
poi la psicologia, la cibernetica» [Dellapiana 2024, pp. 
44, 45]. Così come i suoi «compagni di strada… troppi. 
Futuristi, cinetici, concreti, Colombo, Eco, Soavi, Berio, 
Mari, Cage, Tinguely… come conciliare questa girandola 
di teste coronate del meglio della classe intellettuale con 
le ripetute raccomandazioni alla semplicità?» [Dellapiana 
2024, pp. 44, 45]. Per Munari la semplicità si realizza 
richiamando il metodo cartesiano, ma con continue 
sollecitazioni ad un approccio ermeneutico, attraverso il 
quale i suoi percorsi possono essere visti non in maniera 
semplice, né lineare, quanto piuttosto come esito di 
contaminazioni, in alcuni casi persino contro intuitive, 
ma sulla base di gesti progettuali semplici.
Campire, contornare, piegare, giuntare, questi i gesti che 
sostanziano il lavoro (il progetto) di Munari risultato di un 
pensiero unitario, attraverso cui si rileggono le sculture 

pensandole come un sistema di oggetti e occasioni offerte 
per sperimentare la semplicità. 
Le prime sculture da viaggio nascono all’inizio degli anni 
Cinquanta come sculture pieghevoli, trasportabili, sono 
in cartoncino e, come racconta Munari, vengono regalate 
come omaggio o spedite come biglietti di auguri. La 
presentazione che Munari tratteggia in occasione della 
mostra delle sue sculture da viaggio nel 1958 è una 
narrazione tra arte e poesia messa in atto attraverso una 
strategia discorsiva che prepara l’osservatore ad accogliere 
le opere come oggetti “urgentissimi” (Ήg. 1). Già dalla scelta 
del nome si manifesta l’ironica, ma mai amara, accettazione 
della labilità delle cose dove l’artefatto diventa il simbolo di 
demitizzazione dell’arte. La materialità legata strettamente 
all’idea e all’immagine di una scultura, la plasticità della 
forma, le questioni topologiche, l’occupazione dello 
spazio, entrano in conΊitto, in un vivace confronto, con 
la leggerezza e la provvisorietà di questi oggetti. Ma è 
proprio nella rinuncia alla dimensione utilitaria che si pone 
la condizione indispensabile al dispiegarsi del fatto estetico. 
«Queste sculture da viaggio hanno la funzione di creare 
in una anonima stanza d’albergo o in un ambiente dove 
si è ospitati un punto di riferimento dove l’occhio trova 
un legame con il mondo della propria cultura» [2]. In 
Codice ovvio a cura di Fossati e che Corraini riedita nel 
2017, si riportano i testi di Munari che, in diverse occasioni, 
appaiono vere e proprie istruzioni d’uso, non semplici 
descrizioni al Ήne di mediare il signiΉcato o i contenuti 
visivi propri dell’oggetto. «Le sculture da viaggio sono 
oggetti a funzione estetica. Nella valigia normalmente 
mettiamo oggetti a funzione pratica, ci preoccupiamo di 
avere il necessario per la pulizia personale e gli indumenti 
di ricambio. [...] Ben pochi si preoccupano di mettere nella 
valigia qualcosa che mantenga il collegamento col proprio 
mondo culturale. [...] Se ci fosse un oggetto, leggero e 
poco ingombrante, un oggetto da portare con sé, che 
avesse una funzione puramente estetica, potrebbe fare 
da collegamento col nostro mondo estetico culturale 
moderno. Come a casa nostra. Si intende che si parla qui di 
estetica dei nostri tempi, poiché pensiamo a un viaggiatore 
moderno che non va in diligenza ma in jet. Un tipo che 
appartiene a una cultura internazionale e non un analfabeta 
culturale. E siccome una persona non è completa se non 
cura tutte le parti di sé stessa, non solo l’apparenza ma 
anche la sostanza, ecco che nasce da un certo punto, quasi 
chiamato dalle esigenze vitali più complesse, la scultura da 
viaggio» [Munari 2017, pp. 60, 61].



191

16 / 2025    

Fig. 4. Formato base della scheda di catalogazione contenente i disegni della scultura n. 4: schema di sviluppo sul piano, ripiegata, proiezioni ortogonali, vista 
assonometrica (disegno delle autrici).
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Fig. 5. Formato base della scheda di catalogazione contenente i disegni della scultura n. 36: schema di sviluppo sul piano, ripiegata, proiezioni ortogonali, vista 
assonometrica (disegno delle autrici).
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Fig. 6. Nomenclature graƈche e dettaglio del disegno di sviluppo sul piano della scultura n. 29 (disegno delle autrici).

Le sue istruzioni per l’uso sono vere e proprie storie, 
brevi leggere e, ancora, semplici, capaci di creare una 
particolare atmosfera, uno stato emotivo-percettivo in cui 
le sculture appaiono come gli unici oggetti possibili capaci 
di soddisfare le esigenze più intime dell’utente che Munari 
guida sapientemente nei suoi gesti. 
«La scultura si presenta piegata in una busta. Si apre la 
busta e si estrae la scultura. Per aprire la scultura basta 
prendere con la mano sinistra il lato sinistro e con la mano 
destra il lato destro (il lato sinistro è di solito a sinistra e il 
destro è a destra, in caso contrario vuoi dire che avete in 
mano la scultura rovesciata, cioè che la destra corrisponde 
alla sinistra e la sinistra è dall’altra parte. Se si prende il 
lato destro con la mano sinistra e il sinistro con la mano 
destra ci si trova imbarazzati nell’aprire l’oggetto benché 
questo fatto non sia poi tanto complicato). Sedetevi e non 
preoccupatevi. Aprite la Ήnestra. Accendete la luce poiché 
intanto è venuta la sera. Per caso l’occhio vi capiterà sulla 
illustrazione che è assieme alla scultura. Di colpo tutto è 

chiaro. Appoggiate la scultura su di un piano orizzontale (sui 
piani inclinati scivola) e prima di spegnere la luce osservate 
come questa illumina le varie parti sporgenti o rientranti, 
le parti piene e quelle vuote, giratela un poco spingendo 
leggermente con il dito medio della mano sinistra il lato 
destro, ecco, così è meglio. Voltatela dall’altra parte, cambia 
aspetto, i vostri pensieri da pratici diventeranno lentamente 
estetici (la velocità dipende da voi), non vi domanderete 
più “cusa l’è chel rob ki” e vi addormenterete felici. Buona 
notte» [Munari 2017, pp. 60-65].

Flusso di lavoro 

Il processo di raccolta del materiale da cui partire per 
formulare ipotesi di progetto per la catalogazione delle 
opere ha fatto emergere alcune difΉcoltà legate non tanto 
al reperimento delle risorse, informazioni e dati, né delle 
fonti invece numerose e ricche. È stato confrontarsi con 
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una reale necessità: ridisegnarle e riprodurle. Delle sculture, 
il materiale iconograΉco è costituito prevalentemente da 
fotograΉe; la fotograΉa, ovvero una vista prospettica, è 
l’unico formato visuale sul quale fare ipotesi di progetto. 
I disegni che Munari realizza per le sculture, raramente 
presenti, sono rappresentazioni essenziali, tracciati a penna 
e matita su carta dove traspare il reticolo che quantiΉca 
e misura le proporzioni, gli allineamenti, le possibilità 
conΉgurative. Sono schemi costruttivi in cui si mettono 
in evidenza i punti notevoli della Ήgura che regolano 
il movimento di e tra le parti (Ήg. 2). Sono disegni che 
contengono le indicazioni per fare qualcosa e, come tutti 
i dispositivi che Munari progetta, per imparare a fare 
qualcosa, mentre si usa, si studia, si osserva, si contempla.
E mentre si indaga sulle regole costruttive, si rileva 
l’etica del lavoro del maestro, la assoluta mancanza di 

sprechi di materiale così come di energia, tutto è di una 
semplicità disarmante.
Pertanto, uno degli obiettivi della ricerca è stato costruire 
l’apparato graΉco, i codici visuali e il linguaggio per decodiΉcare 
la struttura delle singole opere. Uno spazio dove poterle 
afΉancare, confrontare, far corrispondere, senza che questa 
vicinanza alteri l’unicità e i signiΉcati di ognuna, ma che anzi 
favorisca la lettura. Un lavoro di volta in volta ricalcolato e 
adattato caso per caso per non infrangere quel delicato 
equilibrio tra presenza e assenza che si genera quando si 
disegna [3] [Purini 2007, pp. 34, 35] . Uno spazio dove poter 
mettere a confronto i diversi metodi di rappresentazione 
attraverso cui leggere questo prezioso patrimonio.
Con l’obiettivo di ricostruire le sculture da viaggio e 
interpretare il repertorio delle forme e linguaggi dell’opera 
di Munari, la prima operazione è stata quella di rilevare 

Fig. 7. Spazio narrativo-descrittivo dell’archivio delle sculture da viaggio di Munari. Estratto della tabella graƈca che mette a confronto i diversi metodi di 
rappresentazione (disegno delle autrici).

Fig. 8. Una possibile tassonomia di linguaggio a partire dalle viste dall’alto delle sculture da viaggio (disegno delle autrici). 
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Fig. 9. Una (incompleta) tassonomia che mette a confronto la compresenza 
delle variazioni delle azioni progettuali e compositive delle sculture da 
viaggio (disegno delle autrici).

proporzioni, misure, conΉgurazioni possibili dalle immagini 
fotograΉche e documenti disponibili. Una prima analisi e 
una prima fase di catalogazione consente di deΉnire una 
nomenclatura riferita ai singoli artefatti e alle operazioni 
connesse alla conΉgurazione spaziale, alla costruzione, 
come anche ipotizzare le forme geometriche della 
composizione sul piano. Il rilievo dall’immagine, una sorta 
di ridisegno a vista dell’oggetto, si connette allo studio 
interpretativo del metodo che Munari applica per ideare e 
costruire le sculture. 
Il rilievo dell’artefatto e il disegno si sviluppano alla luce 
dello studio del processo di ideazione, progettazione 
e costruzione degli artefatti partendo proprio dalle 
intenzionalità di Munari, apparentemente spontanee e 
improvvisate, ma anzi programmate in ogni aspetto. 
Interiorizzare le questioni di metodo [4] [Munari 2009, p. 
359], le sequenze progettuali, le istruzioni che lo stesso 
Munari stabilisce nel disegno di veriΉca dell’artefatto (Ήg. 
3), ha favorito quel complesso di attività tecnico-pratiche e 
di interpretazione critica del rilievo delle (e dalle) immagini. 
Si genera così un sistema di rappresentazioni graΉche 
interpretative, bozzetti che, come scritture elementari 
(eidotipi di livello 1), tratteggiano in modi diversi l’assetto 
spaziale delle sculture. Emerge la geograΉa dei tagli e 
delle piegature, gli aggetti e le rientranze, le direzioni e le 
proporzioni relative, le angolazioni tra le superΉci e con il 
piano d’appoggio e la gerarchia della struttura in generale. 
Il confronto diretto con alcuni modelli di sculture da 
viaggio presenti nel libro pop-up di Carter [Carter 

2019] ha guidato le prime operazioni di restituzione sul 
formato base da cui si ipotizza Munari sia partito per la 
costruzione degli artefatti. Accedere a questo materiale 
ha rappresentato una fase preliminare di fondamentale 
importanza. Sono circa dieci i modelli ricostruiti nel 
libro, ciascuno appartenente a momenti diversi della 
produzione di Munari e ricostruiti da Carter in scala 
ridotta. Il prelievo delle misure e il rilievo, sia dello sviluppo 
sul piano che quello spaziale, è stato possibile grazie 
al dispositivo di lettura del citato volumetto di Carter 
edito, non per caso, da Corraini. Il libro, che ha Ήnalità 
educative, oltre quella di celebrare l’arte del maestro, 
consente di stabilire quella nomenclatura che supporta la 
costruzione dei modelli in cartoncino. Sulla base di questi 
modelli si deΉnisce l’apparato di istruzioni graΉche, bi-
tridimensionali, per la realizzazione delle singole sculture. 
A questo punto il Ίusso di lavoro si sviluppa attraverso 
una seconda fase di rilievo dell’artefatto costruito che 
“Ήssa” la sua conΉgurazione spaziale e consente una 
restituzione graΉca dei dati che approda nel sistema 
codiΉcato del disegno.
Questo disegno ha un carattere prescrittivo [Anceschi 
1992, p. 70] e si interroga, attraverso dispositivi tradizionali 
di rappresentazione, su quante e quali immagini 
produrre. Il disegno, in quanto pratica che assolve il ruolo 
di decodiΉcare e restituire forme, misure e signiΉcati, si 
trova, soprattutto in questo contesto culturale, ad avere 
l’obbligo di rispettare, nel linguaggio graΉco assunto a tale 
scopo, i principi che hanno generato l’opera; in particolare 
di illustrarne la variabilità, la complessità, adottando un 
linguaggio capace di esprimere il movimento e la tensione 
verso una nuova possibile conΉgurazione. 
Nell’interazione tra scultura, lo spazio e l’utente, si 
determina la funzione estetica dell’artefatto stesso: 
osservare, muoversi attorno, sollevare, aprire e chiudere, 
piegare, trasportare, appoggiare, giocare, illuminare, 
inquadrare ecc. Al cambio di punto d’osservazione 
o di modi d’uso, l’opera si trasΉgura, pur rimanendo 
sempre la stessa, in un continuo e reciproco scambio di 
informazioni, sollecitazioni e stimoli.
Nel costruire l’apparato icono-graΉco delle sculture da 
viaggio, obiettivo della ricerca, è stato quindi necessario 
cambiare paradigma della ricerca, assecondare i 
movimenti, le variazioni, ricalcolare la distanza di 
osservazione dall’oggetto, variare le coordinate spaziali 
del punto di vista della rappresentazione e inΉne generare 
uno spazio di visualizzazione degli artefatti. 
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Fig. 10. Formato base della scheda di catalogazione contenente il 
modello tridimensionale costruito in ambiente cad della scultura n. 36 
(disegno delle autrici).

Fig. 11. Formato base della scheda di catalogazione contenente il 
modello tridimensionale costruito in ambiente cad della scultura n. 4 
(disegno delle autrici).

Questo sistema di oggetti è stato successivamente 
trasferito in uno spazio virtuale [Maldonado 2007, p. 78] 
costruito ad hoc (una sorta di database) che, a partire 
dalla singola scheda, si articola in diverse categorie di analisi, 
di interpretazione e rappresentazione. L’organizzazione 
tassonomica dei materiali delle sculture segue i diversi 
interessi e Ήnalità della ricerca spostandosi da un formato 
all’altro, da una modellizzazione all’altra, da un punto di 
vista proprio ad uno posto all’inΉnito. 
La visualizzazione in tassonomie, oltre ad essere una 
necessità di studio, rappresenta una sΉda, ovvero la 
possibilità di sottoporre questi oggetti, che Munari vuole 
liberi di muoversi nello spazio, ad essere comunicati in una 
modalità statica e attraverso il segno graΉco, con il rischio 
di mettere in crisi il sistema dei signiΉcati e dei linguaggi, il 
rischio di alterare l’equilibrio tra una scultura e l’altra nelle 
sottili differenze e nella misura della complessità.

Layout e tassonomie della produzione grafica 

La catalogazione delle opere e la lettura al vero dei dati 
morfologici e morfometrici si organizzano sul formato 
base della schedatura deΉnito dalla struttura a schema 
libero dell’archivio che raccoglie e sistematizza i materiali 
sulle sculture. Il formato base della scheda contiene, oltre 
le informazioni relative alla datazione dell’opera, alla sua 
collocazione in collezioni, al materiale, alla bibliograΉa di 
riferimento, alle immagini fotograΉche e alle (eventuali) 
note scritte dell’autore, il disegno dello sviluppo sul 
piano con le indicazioni dei tagli e delle piegature (Ήgg. 
4, 5). Questo è un disegno che deΉnisce il layout del 
progetto, ovvero il dispositivo principale che mette in 
mostra e in ordine le istruzioni per il lavoro di costruzione 
dell’artefatto. Le operazioni di taglio e quelle di piegatura 
sono deΉnite da un linguaggio graΉco codiΉcato che, 
attraverso il segno, dichiara la sua funzione all’interno del 
progetto. Nella scheda, il disegno dell’artefatto nel suo 
sviluppo sul piano, al Ήne di interpretare le intenzioni 
dell’autore relative alle possibilità d’uso della scultura, e 
cioè quella di essere richiusa su sé stessa, è afΉancato da 
un altro disegno che vede la scultura ripiegata (Ήg. 6). 
Disegnare la scultura da viaggio nella sua conΉgurazione 
spaziale deΉnita dalle operazioni di rilievo, ha signiΉcato 
ripensare ad un formato visuale idoneo a mostrare 
la complessità dell’opera e quei valori e signiΉcati che 
interpretano le intenzionalità del progetto di Munari. 
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Uno spazio – narrativo-descrittivo – del disegno capace 
di incorporare la variabilità di forma e modi d’uso, come 
anche la leggerezza, la continuità e integrità della superΉcie 
di sviluppo, l’instabilità e la fragilità del materiale. 
E se i disegni in proiezione mongiana (Ήg. 7) possono 
apparire come risultato di una scelta (visuale) ben precisa 
che blocca la scultura in una determinata conΉgurazione 
spaziale, in realtà offrono un punto di partenza per 
un’analisi più complessa, più profonda. A partire da questi 
disegni (convenzionali) si traccia il percorso per disegni 
successivi, per rappresentazioni più spinte (dalle proiezioni 
ortogonali alla assonometria isometrica e alla prospettiva) 
e per costruire immagini trasversali, composizioni visuali 
che sappiano mettere a confronto i singoli artefatti tra loro 
nelle diverse modalità proiettive, in un paesaggio di forme, 
di Ήgure, di segni minimi che traducono graΉcamente 
l’esperienza diretta del sistema di oggetti (Ήg. 8).
Il processo di costruzione del modello digitale 
tridimensionale delle sculture ha rappresentato una fase di 
studio molto importante poiché, oltre ad aver arricchito 
l’apparato iconograΉco con uno strumento di conoscenza 
e produzione di immagini, ha affrontato una questione di 
metodo. La realizzazione del modello tridimensionale parte 
dalla collocazione, in ambiente cad, degli enti geometrici 
ingaggiati da Munari: principalmente superΉci, e poi rette 
e punti. Si sviluppa riproducendo le azioni progettuali 
signiΉcative, dal ritaglio sulle superΉci alle piegature, variando 
parametri e valori agli enti, per favorire la possibilità di 
assumere conΉgurazioni diverse, anche leggermente.
Ed è così che il disegno dello stesso oggetto si espande in 
molteplici disegni attraverso minime differenze: angolazioni, 
distanze, decentramenti, accostamenti nel rispetto delle 
regole topologiche e della geometria euclidea al Ήne di 
ricomprendere le possibilità espressive del continuo 
movimento (Ήgg. 9-11). 

Conclusioni 

Il lavoro di ricerca sulle sculture da viaggio di Munari, che 
non si considera affatto concluso, si colloca in un progetto 
di conoscenza più ampio considerando la circolarità della 
disciplina del disegno che si interroga sulle dinamiche 
comunicative di un linguaggio codiΉcato. Lo studio del 
sistema di oggetti deΉniti a funzione estetica e la problematica 
della rappresentazione si apre infatti verso nuovi modelli. 
Parallelamente alla catalogazione delle sculture di Munari, Fig. 12. Fotograƈa dei modelli / prototipi in cartoncino colorato secondo le 

indicazioni originali (fotograƈa delle autrici).
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Note

[1] Come spiega il Gruppo N in una lettera a Munari del 12 gennaio 
1962: «Riteniamo il titolo “arte programmata” il più appropriato a de-
Ήnire i nostri esperimenti, per la maggior parte dei nostri lavori sarà da 
precisare che il programmatore dell’opera è lo stesso spettatore che 
sceglie una visione piuttosto che un’altra oppure ne determina delle 
variazioni indeterminabili cogliendo l’oggetto nel movimento della sua 
visuale». Anche il Gruppo T ha inteso il proprio lavoro in modo simile, 
sottolineando la libertà di interazione e interpretativa che queste ope-
re concedono allo spettatore, «l’interazione tra due processi dinamici, 
quello dell’opera e quello della percezione dello spettatore, potrebbe 
aumentare il potenziale comunicativo dell’arte visiva; e in modo più 
consono al concetto di una realtà che non è Ήssa e immutabile, ma 
in continua mutazione» [Meloni 2006, p. 23; Alicata 2022]. (<https://
doi.org/10.6092/issn.2531-9876/16340> (consultato il 9 maggio 2025).

[2] Bruno Munari, testo per l’invito alla mostra Sculture da Viaggio 

presso la Galleria Montenapoleone, Milano 17-30 giugno 1958.

[3] Il carattere assolutamente prioritario della forma-pensiero del 
disegno sembra consistere comunque non tanto nella possibilità che 
essa offre di anticipare l’esito di un’impresa costruttiva, quanto nel 
suo porsi come evento propiziatorio e dedicatorio centrato sull’am-
biguità dell’immagine. il simulacro di un ediΉcio futuro è infatti, con-
temporaneamente un’assenza e una presenza. è un’assenza perché 
testimonia della lontananza e della diversità dell’oggetto reale di cui 
è una proiezione vir tuale; è una presenza perché esso stesso è un 
oggetto reale che rinvia a se stesso. [Purini 2008, p. 34].

[4] si veda il capitolo dal titolo Un metodo di progettazione presente nel 
volume Design e comunicazione visiva nel quale Munari, attraverso una 
schematizzazione graΉca dall’enunciazione del problema al prototipo, 
affronta il delicato processo di progettazione del designer. 
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dall’immagine e la costruzione dell’apparato graΉco. Sul 
modello di progetto per la catalogazione delle sculture 
da viaggio, si è predisposto, per questi nuovi oggetti un 
formato visuale alternativo ma che offra ugualmente una 
lettura tassonomica del sistema e consenta di visualizzare 
le possibilità espressive del linguaggio graΉco adottato. 

è stata avviata una sperimentazione su un altro insieme 
di oggetti, profondamente diversi e nati in un differente 
contesto storico-culturale, i Morfemi di Michele Reginaldi. 
Questo gruppo di oltre 100 opere è stato sottoposto 
anch’esso all’operazione di interpretazione morfologica, 
risultato spesso di un gesto spontaneo, attraverso il rilievo 
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The Drawing of Objects with a High Aesthetic Function. 
Bruno Munari’s Travel Sculptures, a Restless Lexicon

Valentina Castagnolo, Anna Christiana Maiorano

Introduction

In order to investigate the relationship, not always linear 
and evident, that is established between the Munari object, 
the design of its form and the communication of meaning, 
the approach to the themes of drawing as language, passes 
through the study of certain documents and events that, in 
addition to framing the master’s production in the cultural 
context in which he worked, contain reΊections on the 
genealogy of his ideas and all those components that made 
their explication possible.
Approaching the rich repertoire of artefacts that Bruno 
Munari created after his futurist experience meant 
entering a constantly expanding universe, populated 

by dense objects and ‘restless works’, as Umberto Eco 
deΉnes them in his essay presenting the exhibition Arte 
programmata. Kinetic art, multiplied works, open work, 
promoted by Munari and Giorgio Soavi and inaugurated 
on 15 May 1962 at the Olivetti shop in the Galleria 
Vittorio Emanuele in Milan.
Eco’s essay, entitled La forma dell’ordine, is an important 
passage to compose some characters of Munari’s Ήgure 
and trace the principles that supported his research 
expressed through the production of a multitude of 
objects ‘in balance’ between utility and aesthetic function, 
between art and design, between form and meaning.

Abstract

The present contribution describes the research work to catalogue and study that system of objects, multiples and mass-produced, 
to which Munari gave the name Travel Sculptures, which he created from 1958 onwards in a constant and tireless search for a 
balance between form and meaning, between utility and aesthetic function, between art and design. In the taxonomic reading of the 
master’s production and above all through the decoding operations performed by the drawing, the sculptures appear to be objects 
that revolutionise the way of looking at things: based on the ‘co-presence of variants’, what is observed is not a single subjective and 
definitive image, but a multitude of images in continuous variation; not a single form but a series of forms in movement. 
Through the operations of interpretation of the approximately 40 sculptures, traced through research in the multi-source literature, 
which shows their strong critical historical impact, they have been redesigned and decoded through an actual survey carried out on 
the images collected and catalogued according to chronological criteria, referring to material, size, etc. As will be seen, the design of 
the artefacts is crossed by the multiple dynamics of observation and use, by the relationship with space, by the action of opening and 
closing, by the discontinuity of the material, by light and shadows, by movement and stillness, restoring a particular language that is 
never monotonous, at times ambiguous and discordant, variegated, that in the graphic sign seeks its state of stillness.  

Keywords: travel sculpture, survey, drawing, design, Munari
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Fig. 1. Travel sculptures, 1958. The photograph is accompanied by the text of Munari’s presentation of the exhibition. The image is taken from <https://corraini.
com/it/codice-ovvio.html> (accessed 12 June 2025).
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The essay was published in the 1962 Almanacco Letterario 
Bompiani [Eco 1961], which came out in November 1961 
and was dedicated to “Applicazioni dei calcolatori elettronici 
alle scienze morali e alla letteratura”. The volume, whose 
graphic design was conceived and edited by Munari 
himself, can be considered the Ήrst reΊection dedicated 
to the aesthetic and artistic possibilities of the computer’s 
organization of culture. The essays and illustrations in the 
volume attempt to develop a comprehensive discourse on 
the aesthetic and intellectual changes brought about by the 
advent of computers, addressing the ways in which they 
could transform developments in creativity. In his essay, Eco 
introduces the formula ‘programmed art’ and establishes 
terms and canons of this neo-avant-garde [Bartorelli 2017, 
p. 11]: a multiplicity of viewpoints and a diverse range of 
perceptual experiences, generated by a predetermined 
principle or operation.
The exhibition project has as its catalyst the complex 
Ήgure of Bruno Munari and sees the involvement of 
personalities grouped in collectives [1], who were to 
become protagonists of Italian and international culture in 
the following decades. The exhibition makes it possible to 
trace an important moment in the relationship between art, 
culture and industry in 1960s Italy, as well as representing 
an exemplary case study of the virtuous union between 
artistic avant-garde and industrial research. The works 
on show are radically new experimental objects that, in 
their kinetic impulse and the materials chosen, embrace 
experimentation and go beyond established boundaries: 
they are no longer painting or sculpture, available for the 
enjoyment of all. They are ‘hybrid’objects, born at the 
intersection of different disciplines, with an essentially 
aesthetic function, as Munari himself deΉnes them, 
that revolutionise the way of looking at things. Like the 
‘cybernetic perturbation’ that envelops the spectator and 
forces him to interact, to move, to change references and 
points of view. In this visual quest, Munari, like many Ήgures 
alongside him, adopts a technical or conventional graphic 
language with a certain reluctance. Rather, the graphic sign 
decodes the gesture that sets the work in motion and the 
artistic experience that functions through the transmission 
of information that is as exact as possible [Munari 2009, p. 
72], even if never unambiguous.
In the Munari landscape, one no longer Ήnds the reassuring 
coordinates indicating above and below, left and right, 
orienting the observer, no longer one message, but the 
possibility of many co-present messages. This is what 

Fig. 2. Photographs and drawings of travel sculptures [Meneguzzo, Roffi 
2024, pp.114-115]. 

Fig. 3. Photographs of travel sculptures [Meneguzzo, Roffi 2024, pp. 
116-117].
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happens when one enters this “Ήnite and unlimited curved 
space. And now try to avert your gaze, to rest it on a 
single detail. You will no longer succeed, The observer of the 
Renaissance perspective was a good cyclops who rested 
his one eye on the slit of a magic box in which he saw the 
world from the only possible point of view. Munari’s man is 
forced to have a thousand eyes, on his nose, on the nape of 
his neck, on his shoulders, on his Ήngers, on his bottom. And 
he revolts restlessly in a world that storms him with stimuli 
that assail him from all sides. Through the programmatic 
wisdom of the exact sciences he discovers himself a restless 
inhabitant of an expanding universe. I am not saying it is a 
good story. It is history” [Eco 1961, pp. 186,187].

Travel sculptures, instructions for use

It is complex to isolate the history of travel sculptures and 
to trace a genealogy of Munari’s ideas referring exclusively 
to these artefacts. This is emphasised by Dellapiana in 
the essay in the exhibition catalogue Bruno Munari tutto 
[Meneguzzo, RofΉ 2024], in which he provides some 
insights into the master’s production through key words, or 
rather key objects, including travel sculptures, as a physical 
trace to unveil the paths Munari travelled. But “there are 
so many paths, each seemingly linear in its results, but the 
picture is almost impossible to compose, time is short, 
positioning in a complicated context: one would have to 
talk about all kinds of sophisticated experimentation, from 
painting to sculpture, music, literature, obviously graphics 
and design, and then psychology, cybernetics” [Dellapiana 
2024, pp. 44, 45]. As well as his ‘fellow travellers... too many. 
Futurists, kinetics, concretists, Colombo, Eco, Soavi, Berio, 
Mari, Cage, Tinguely... how to reconcile this pinwheel of 
crowned heads from the best of the intellectual class with 
the repeated recommendations for simplicity?” [Dellapiana 
2024, pp. 44, 45]. For Munari, simplicity is realised by recalling 
the Cartesian method, but with continual reminders of a 
hermeneutic approach, through which his paths can be 
seen not as simple, nor linear, but rather as the outcome of 
contaminations, in some cases even counter-intuitive, but 
on the basis of simple design gestures.
Sampling, contouring, folding, splicing, these are the gestures 
that substantiate Munari’s work (the project) as the 
result of a uniΉed thought, through which sculptures are 
reinterpreted by thinking of them as a system of objects 
and opportunities offered to experiment with simplicity. 

The Ήrst travel sculptures were created in the early 1950s 
as foldable, transportable sculptures, made of cardboard 
and, as Munari says, given as gifts or sent as greeting cards. 
The presentation that Munari sketches on the occasion of 
the exhibition of his travel sculptures in 1958 is a narrative 
between art and poetry implemented through a discursive 
strategy that prepares the observer to accept the works 
as ‘urgent’ objects (Ήg. 1). Even from the choice of name, 
the ironic but never bitter acceptance of the transience 
of things is manifested, where the artefact becomes the 
symbol of the demythologisation of art. The materiality 
closely linked to the idea and image of a sculpture, the 
plasticity of form, the topological issues, the occupation 
of space, come into conΊict, in a lively confrontation, with 
the lightness and provisionality of these objects. But it is 
precisely in the renunciation of the utilitarian dimension 
that the indispensable condition for the unfolding of the 
aesthetic fact arises.
“These travel sculptures have the function of creating in an 
anonymous hotel room or in an environment where one 
is hosted a reference point where the eye Ήnds a link with 
the world of one’s own culture” [2]. In Codice ovvio edited 
by Fossati and reissued by Corraini in 2017, Munari’s texts 
are quoted which, on several occasions, appear to be 
real instructions for use, not mere descriptions in order 
to mediate the meaning or visual content of the object. 
“Travel sculptures are objects with an aesthetic function. 
In the suitcase we normally put objects with a practical 
function, we take care to have the necessities for personal 
cleanliness and spare clothing. [...] Very few bother to put 
something in the suitcase that maintains the connection 
with their cultural world. [...] If there was an object, light and 
unobtrusive, an object to carry with you, that had a purely 
aesthetic function, it could act as a link to our modern 
cultural aesthetic world. Like at home. It is understood that 
we speak here of the aesthetics of our times, as we think 
of a modern traveller who does not go by stagecoach but 
by jet. A guy who belongs to an international culture and 
not a cultural illiterate. And since a person is not complete 
if he does not take care of all parts of himself, not only the 
appearance but also the substance, here is where the travel 
sculpture was born from a certain point, almost called by 
the most complex vital needs” [Munari 2017, pp. 60, 61].
His instructions for use are true stories, short, light and, 
still, simple, capable of creating a special atmosphere, an 
emotional-perceptive state in which the sculptures appear 
as the only possible objects capable of satisfying the most 
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Fig. 4. Basic format of the cataloguing sheet containing the drawings of the sculpture n. 4: diagram of development on the plane, folded, orthogonal projections, 
axonometric view (drawing by the authors).
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Fig. 5. Basic format of the cataloguing sheet containing the drawings of the sculpture n. 36: development diagram on the plane, folded, orthogonal projections, 
axonometric view (drawing by the authors).
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Fig. 6. Graphic nomenclature and detail of the development drawing on the plane of the sculpture n. 29 (drawing by the authors).

intimate needs of the user, whom Munari skilfully guides 
through his gestures.
“The sculpture is presented folded in an envelope. You 
open the envelope and take out the sculpture. To open 
the sculpture, you simply take the left side with your left 
hand and the right side with your right hand (the left side 
is usually on the left and the right is on the right, otherwise 
you mean that you are holding the sculpture upside down, 
i.e. the right is on the left and the left is on the other side. 
If you take the right side with your left hand and the left 
with your right hand, you will be embarrassed to open the 
object although this is not that complicated). Sit down and 
don’t worry. Open the window. Turn on the light as evening 
has now come. By chance your eye falls on the illustration 
that is together with the sculpture. Suddenly everything is 
clear. Place the sculpture on a horizontal plane (on inclined 
planes it slides) and before you switch off the light, observe 
how it illuminates the various projecting or recessed parts, 
the solid and the hollow parts, turn it a little by lightly 

pushing the right side with the middle Ήnger of your left 
hand, there, that’s better. Turn it the other way, it changes 
its appearance, your thoughts from practical will slowly 
become aesthetic (the speed depends on you), you will no 
longer wonder ‘cusa l’è chel rob ki’ and you will fall asleep 
happily. Good night” [Munari 2017, pp. 60-65].

Workflow

The process of gathering the material from which to 
formulate project hypotheses for the cataloguing of the 
works brought to light certain difΉculties linked not so 
much to the retrieval of resources, information and data, 
nor of the sources, which were in fact numerous and 
rich. They were confronted with a real need: to redesign 
and reproduce them. Of the sculptures, the iconographic 
material consists mainly of photographs; the photograph, 
i.e. a perspective view, is the only visual format on which to 
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Fig. 7.  Narrative-descriptive space of the archive of Munari’s travel sculptures. Extract of the graphic table comparing the different methods of representation 
(drawing by the authors).

Fig. 8. A possible taxonomy of language from the top views of travel sculptures (drawing by the authors).

make design hypotheses. Munari’s drawings for the rarely 
present sculptures are essential representations, drawn in 
pen and pencil on paper where the grid that quantiΉes 
and measures proportions, alignments and conΉguration 
possibilities shines through. They are construction diagrams 
in which the remarkable points of the Ήgure that regulate 
the movement of and between the parts are highlighted 
(Ήg. 2). They are drawings that contain directions to do 
something and, like all the devices Munari designs, to learn 
how to do something, while using, studying, observing, 
contemplating.
And as one investigates the rules of construction, one 
notices the work ethic of the master, the absolute lack 
of waste of material as well as energy, everything is of 
disarming simplicity.

Therefore, one of the objectives of the research was 
to construct the graphic apparatus, visual codes and 
language to decode the structure of the individual works. 
A space where they can be placed side by side, compared, 
matched, without this proximity altering the uniqueness 
and meanings of each one, but rather favouring the 
reading. A work recalculated and adapted case by case so 
as not to break that delicate balance between presence 
and absence that is generated when drawing [3] [Purini 
2007, pp. 34, 35]. A space where the different methods of 
representation through which this precious heritage can 
be read can be compared.
With the aim of reconstructing the travel sculptures 
and interpreting the repertoire of forms and languages 
of Munari’s work, the Ήrst operation was to detect 
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Fig. 9.  A (incomplete) taxonomy that compares the coexistence of 
variations in the design and composition actions of travel sculptures 
(drawing by authors).

proportions, measurements, possible conΉgurations from 
the available photographic images and documents. An 
initial analysis and cataloguing phase made it possible to 
deΉne a nomenclature referring to the individual artefacts 
and the operations connected to spatial conΉguration, 
construction, as well as to hypothesise the geometric 
forms of the composition on the plane. The survey 
from the image, a kind of visual redrawing of the object, 
is connected to the interpretative study of the method 
Munari applies to conceive and construct sculptures. The 
survey of the artefact and the drawing are developed 
in the light of the study of the process of conception, 
design and construction of the artefacts starting precisely 
from Munari’s intentions, apparently spontaneous and 
improvised, but rather planned in every aspect.
By internalising the questions of method [4] [Munari 
2009, p. 359], the design sequences, the instructions that 
Munari himself establishes in the veriΉcation drawing of 
the artefact (Ήg. 3), he favoured that complex of technical-
practical activities and critical interpretation of the survey 
of (and from) the images. A system of interpretative 
graphic representations is thus generated, sketches that, 
like elementary writings (level 1 eidotypes), outline the 
spatial arrangement of the sculptures in different ways.
What emerges is the geography of the cuts and curves, 
the projections and recesses, the relative directions and 
proportions, the angles between the surfaces and with 
the support plane and the hierarchy of the structure in 
general. The direct comparison with some models of travel 

sculptures in Carter’s pop-up book [Carter 2019] guided 
the Ήrst operations of restitution of the basic format 
from which Munari presumably started to construct the 
artefacts. Access to this material was a preliminary phase 
of fundamental importance. There are approximately ten 
models reconstructed in the book, each belonging to different 
moments of Munari’s production and reconstructed by 
Carter on a reduced scale. The measurements and surveys, 
both of the development on the plane and in space, were 
possible thanks to the reading device of the Carter volume 
cited, published not by chance by Corraini. The book, which 
has educational purposes, in addition to celebrating the art 
of the master, allows to establish the nomenclature that 
supports the construction of cardboard models. On the 
basis of these models, the apparatus of graphic instructions, 
two-dimensional and three-dimensional, for the creation 
of the individual sculptures is deΉned. At this point the 
workΊow develops through a second phase of survey of 
the constructed artifact that ‘Ήxes’ its spatial conΉguration 
and allows a graphic restitution of the data that reaches the 
codiΉed system of the drawing.
This drawing has a prescriptive character [Anceschi 1992, 
p. 70] and questions, through traditional representation 
devices, how many and which images to produce. 
Drawing, as a practice that fulΉlls the role of decoding 
and restitution of forms, measurements and meanings, 
Ήnds itself, especially in this cultural context, obliged to 
respect, in the graphic language adopted for this purpose, 
the principles that generated the work; in particular to 
illustrate its variability, its complexity, adopting a language 
capable of expressing the movement and the tension 
towards a new possible conΉguration.
In the interaction between sculpture, space and the user, 
the aesthetic function of the artifact itself is determined: 
observing, moving around, lifting, opening and closing, 
folding, transporting, placing, playing, illuminating, framing 
etc. When the observation point or ways of using it change, 
the work is transΉgured, while always remaining the same, 
in a continuous and reciprocal exchange of information, 
solicitations and stimuli. In constructing the iconographic 
apparatus of the travel sculptures, the objective of the 
research, it was therefore necessary to change the 
research paradigm, accommodate the movements, the 
variations, recalculate the observation distance from the 
object, vary the spatial coordinates of the point of view 
of the representation and Ήnally generate a visualisation 
space for the artifacts. This system of objects was 
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subsequently transferred to a virtual space [Maldonado 
2007, p. 78] built ad hoc (a kind of database) which, starting 
from the single card, is divided into different categories of 
analysis, interpretation and representation. The taxonomic 
organization of sculpture materials follows the different 
interests and aims of research moving from one format 
to another, from one model to another, from one point of 
view to an inΉnite place.
The visualization in taxonomies, as well as being a necessity 
for study, represents a challenge, that is the possibility of 
submitting these objects, which Munari wants free to move 
in space, to be communicated in a static mode and through 
the graphic sign, With the risk of disrupting the system of 
meanings and languages, the risk of altering the balance 
between one sculpture and another in subtle differences 
and the measure of complexity.

Layout and taxonomy of graphic production 

The cataloging of the works and the true reading of the 
morphological and morphometric data are organized on 
the basis of the Ήle format deΉned by the free schema 
structure of the archive that collects and systematizes 
the materials on the sculptures. The basic format of the 
sheet contains, in addition to information on the dating of 
the work, its placement in collections, material, reference 
bibliography, photographic images and (possible) written 
notes of the author, the development drawing on the 
plane with indications of cuts and folds (Ήgs. 4, 5). This is 
a drawing that deΉnes the layout of the project, i.e. the 
main device that displays and in order the instructions for 
the work of building the artifact. The cutting and bending 
operations are deΉned by a coded graphic language that, 
through the sign, declares its function within the project. 
In the card, the design of the artifact in its development 
on the plane, in order to interpret the author’s intentions 
regarding the possibilities of use of the sculpture, that is 
to be closed on itself, is Ίanked by another design that 
sees the sculpture folded (Ήg. 6).
To draw the sculpture of travel in its spatial conΉguration 
deΉned by the operations of survey, it was necessary to 
rethink a visual format suitable for showing the complexity 
of the work and those values and meanings that interpret 
the intentionality of Munari’s project. A space –narrative-
descriptive– of the project capable of incorporating the 
variability of form and ways of use, as well as the lightness, 

Fig. 10. Basic format of the cataloguing sheet containing the three-dimensional 
model built in cad environment of the sculpture n. 36 (drawing of the authors).

Fig. 11. Basic format of the cataloguing sheet containing the three-dimensional 
model built in cad environment of the sculpture n. 4 (drawing of the authors).
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continuity and integrity of the development surface, the 
instability and fragility of the material.
And if the drawings in orthogonal projection (Ήg. 7) can 
appear as a result of a very precise (visual) choice which 
blocks the sculpture in a given spatial conΉguration, they 
really offer a starting point for a more complex, deeper 
analysis. From these (conventional) drawings, the path 
is traced for subsequent drawings, for more advanced 
representations (from orthogonal projections to isometric 
axonometry and perspective) and for constructing 
transverse images, visual compositions that can compare 
the individual artifacts with each other in different 
projective modes, in a landscape of forms, Ήgures, minimal 
signs that graphically translate the direct experience of the 
system of objects (Ήg. 8).
The process of constructing the three-dimensional 
digital model of the sculptures represented a very 
important phase of study because, besides enriching the 
iconographic apparatus with an instrument of knowledge 
and production of images, it also addressed a question of 
method. The realization of the three-dimensional model 
starts from the placement, in a cad environment, of the 
geometrical entities engaged by Munari: mainly surfaces, 
and then lines and points. The 3D model is developed by 
reproducing the signiΉcant design actions, from the cutout 
on the surfaces to the folds, varying parameters and values 
to entities, in order to facilitate the possibility of assuming 
different conΉgurations, even slightly.
And this is how the drawing of the same object expands 
into multiple drawings through minute differences: angles, 
distances, decentralizations, combinations in accordance 
with the rules of topology and Euclidean geometry in order 
to rediscover the expressive possibilities of continuous 
movement (Ήgs. 9-11).

Conclusions

Munari’s research on travel sculptures, which is not 
considered to be concluded at all, is part of a broader 
project of knowledge considering the circularity of the 
discipline of drawing that questions the communicative 
dynamics of a coded language. The study of the system of 
deΉned objects with an aesthetic function and the problem 
of representation opens up new models. Parallel to the 
cataloging of Munari’s sculptures, an experiment was started 
on another set of objects, profoundly different and born in 

Fig. 12. Photograph of the models/prototypes in coloured cardboard 
according to the original indications (photo by the authors).
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Notes

[1] As Group N explains in a letter to Munari of 12 January 1962: 
“We consider the title ‘programmed art’ the most appropriate to 
deΉne our experiments, For most of our works it will be neces-
sary to specify that the programmer of the work is the same viewer 
who chooses a vision rather than another or determines indeter-
minable variations by capturing the object in the movement of his 
view». Group T also understood its work in a similar way, emphasi-
zing the freedom of interaction and interpretation that these works 
give to the viewer, «the interaction between two dynamic proces-
ses, that of the work and that of the perception of the spectator, 
could increase the communicative potential of visual art; and in a 
way more consistent with the concept of a reality that is not Ήxed 
and immutable, but in continuous mutation” [Meloni, 2006, p. 23]. 
(Alicata, M. (2022). Olivetti ispira i giovani. Le ragioni della mostra 
Arte Programmata. Arte cinetica, opere moltiplicate, opera aperta, 
Milano 1962. Piano B. Arti E Culture Visive, 7(2), 1-21. <https://doi.
org/10.6092/issn.2531-9876/16340> (accessed 9 May 2025).

[2] Bruno Munari, text for the invitation to the exhibition Travel Sculp-
tures at the Galleria Montenapoleone, Milano 17-30 giugno 1958.

[3] The absolute priority of the thought-form of design, however, 
does not seem to consist so much in the possibility that it offers of 
anticipating the outcome of a constructive undertaking, as much in 
its being a propitiatory and dedicatory event centered on the am-
biguity of the image. The simulacrum of a future building is, in fact, 
both an absence and a presence. is an absence because it testiΉes to 
the remoteness and diversity of the real object of which it is a vir tual 
projection; it is a presence because it itself is a real object that refers 
back to itself [Purini  2008, p. 34].

[4] see chapter under title Un metodo di progettazione present in 
the volume Design e comunicazione visiva in which Munari, through a 
graphic schematization from the enunciation of the problem to the 
prototype, addresses the delicate process of design of the designer. 
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a different historical-cultural context, the Morphemes by 
Michele Reginaldi. This group of more than 100 works was 
also submitted to the morphological interpretation, often 
the result of a spontaneous gesture, through the relief from 
the image and the construction of the graphic apparatus. 

On the project model for cataloguing travel sculptures, an 
alternative visual format has been developed for these new 
objects, which nevertheless offers a taxonomic reading of 
the system and allows to visualize the expressive possibilities 
of the graphic language adopted.
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