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Filmarchitettura radicale: l’esperienza di Cavart
marta previti

La pattuglia dei “radicals” sviluppa una vasta ricognizione sui mezzi di espressione 
e sulle capacità di utilizzo dei nuovi strumenti: il disegno, la fotografia, il corpo, 

il video-tape, il cinema e altri mezzi di espressione, sono quindi usati non per 
la rappresentazione di un “progetto” da vedere compiuto poi in cantiere, 

ma costituiscono un momento autonomo “finito”.
P. Brombin, Cinema e architettura radicale 1

Sul cinema degli architetti radicali 

Nel 2022, nell’ambito della mostra Il video rende felici. Videoarte in 
Italia curata da Valentina Valentini e ospitata presso il Palazzo delle 
Esposizioni e la Galleria d’Arte Moderna di Roma, la sezione curata 
da Francesco Spampinato ha riportato all’attenzione la produzione 
filmica nata nel contesto dell’architettura radicale2. 
A cavallo tra anni Sessanta e Settanta, accanto alle più note esperien-
ze artistiche e cinematografiche, l’immagine in movimento diventa, 
infatti, terreno di sperimentazione anche per gli architetti radicali 
che individuano in questo medium una forma espressiva capace di 
far avanzare efficacemente le loro istanze più rivoluzionarie. Tuttavia, 
come constata Spampinato, “la centralità dei film nella produzione 
dei radicali italiani non è ancora stata propriamente riconosciuta e le 
loro caratteristiche non ancora identificate, né all’interno degli studi 
sull’architettura radicale, né tantomeno in quelli sulle arti visive o su 
cinema e media”3.
È sulla scorta di questa recente rilevazione che il presente contribu-
to intende riconsiderare alcune esperienze cinematografiche sorte nel 
campo dell’architettura radicale, particolarmente ricettiva a linguaggi 
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alternativi, che sconfinano il più delle volte sia dalla sfera delle arti 
visive sia dal cinema4. 
Il carattere frammentario e discontinuo di queste emersioni non ha 
certamente favorito la partecipazione degli architetti al dibattito teo-
rico nazionale e internazionale sul cinema sperimentale5.
D’altronde, nella prima metà degli anni Settanta, neppure le principa-
li riviste animate dai radicali, come “Domus” e “Casabella”, sembrano 
attribuire un ruolo centrale a questo aspetto che viene, invece, ampia-
mente trattato in altre riviste interdisciplinari e underground dirette 
o promosse dall’architetto Ugo La Pietra, come “IN. Argomenti e 
immagini di Design”6, “Progettare Inpiù” – nella quale il filosofo e 
film-maker Raffaele Perrotta cura nel 1975 la rubrica “Filmologia e 
lingua”7 – e soprattutto la vulcanica “Brera Flash”8, data alle stampe 
dal 1976. 
È sulle pagine di queste riviste, infatti, che si attua una costante ope-
razione di ibridazione e sconfinamento delle discipline, grazie soprat-
tutto alla visione aperta e trasversale dell’eclettico La Pietra, che ha 
sempre portato avanti il concetto di “sinestesia delle arti”9.
L’obiettivo di questo studio è quello di collocare nell’attuale dibattito 
sul cinema indipendente italiano degli anni Settanta alcune vicende 
poco note del gruppo padovano di architetti radicali Cavart, con la 
volontà di contribuire a una ricognizione sull’argomento in una pro-
spettiva interdisciplinare10.
Scandagliando la documentazione d’archivio prodotta dal collettivo, 
si tenteranno, inoltre, di mettere in luce le ragioni che hanno mosso 
questi architetti ad avvicinarsi ai media audiovisivi, come reazione di 
rifiuto ai mezzi tradizionali dell’architettura, da loro considerati ormai 
obsoleti. 
Questa premessa è necessaria al fine di motivare le scelte metodolo-
giche applicate nella presente analisi e soprattutto per circoscrivere 
il campo delle ricerche sull’immagine in movimento di Cavart, per 
le quali mutueremo l’espressione “film indipendenti”, evitando di ri-
correre a categorizzazioni più specifiche come “film d’artista”, “film 
d’avanguardia”, “film sperimentali” o “film underground”11. Questa si 
configura, infatti, come la definizione più appropriata per inquadrare 
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questo cinema autoprodotto, libero e autofinanziato, realizzato peral-
tro con apparecchiature leggere e a costi accessibili.

La produzione filmica di Cavart: un contributo al dibattito critico 
sul cinema indipendente italiano

Sorto a Padova nel 1973, il gruppo Cavart12 è imbevuto delle conta-
minazioni che in quegli anni attraversavano i campi dell’architettura, 
del design, delle arti performative e del cinema, secondo quella “dia-
lettica del tutto nuova tra ‘interno’ ed ‘esterno’, tra dimensione auto-
riflessiva e apertura sulla realtà sociale”13. Provenienti dalle Accademie 
di Belle Arti di Venezia e Bologna e dalle Facoltà di Architettura di 
Venezia e Firenze, Piero Brombin, Piera Paola Bortolami, Michele De 
Lucchi, Boris Premrù (Pastrovicchio) e Valerio Tridenti sono accomu-
nati dalla visione utopica di poter sensibilizzare la società attraverso 
azioni che trovano come luogo privilegiato di svolgimento lo spazio 
irreparabilmente compromesso delle cave abbandonate dei Colli Eu-
ganei, da cui deriva il nome “Cavart”. 
Il loro atteggiamento eversivo e la volontà di restare al di fuori dei 
circuiti ufficiali dell’arte, lavorando in una dimensione collettiva e 
fortemente politicizzata, hanno indirizzato l’avvicinamento di questi 
architetti ai media e alla tecnologia secondo due direttrici: la difesa del 
territorio e la critica sociale14.
Sin dal 1973, le azioni proposte da Cavart si concretizzano in mate-
riale audiovisivo in cui opera e azione si fondono attraverso le riprese 
di Piero Brombin, che adotta il formato semiprofessionale 16 mm, e 
di Michele De Lucchi, girate con una cinepresa 35 mm.
L’assenza di studi specifici sul collettivo rende necessaria una prima 
presentazione – ma certamente non esaustiva in questa sede – di alcu-
ne opere filmiche create da Cavart tra il 1973 e il 1976, nel tentativo 
di colmare parzialmente il vuoto storiografico che ha avvolto questi la-
vori, difficilmente catalogabili e mai debitamente messi in evidenza15. 
Il primo film documentato è Design &cologico (1973)16, in cui il pro-
tagonista è Michele De Lucchi, allora giovane studente di Architettura 
all’Università di Firenze, qui ripreso nelle vesti di un ufficiale napoleo-
nico con al collo una targa che reca la scritta “Designer in generale”17. 
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Sfilando davanti all’affollato ingresso della xv Triennale di Milano del 
1973, presidiato dalle forze dell’ordine, De Lucchi tiene in mano una 
squadra di legno e si trascina un sacco nero dell’immondizia, intral-
ciando a volte il passaggio della gente. Mentre tenta di confondersi 
tra la polizia, parodiandone le posture, davanti la macchina da presa 
si muove anche l’ignaro pubblico, composto da artisti, designer e so-
prattutto personalità istituzionali che, quando si accorgono di essere 
riprese, concedono anche un sorriso al filmmaker. Con l’obiettivo fis-
so sull’ingresso del Palazzo dell’Arte, Brombin cattura uno spaccato 
sociale dove uomini in giacca e cravatta e donne eleganti rendono 
ancora più evidente quanto la figura di De Lucchi sia un elemento 
fuori contesto.
Da queste sequenze emerge chiaramente un interesse embrionale del 
collettivo per l’idea di film-performance, così come la necessità di do-
cumentare la propria partecipazione a eventi e manifestazioni in luo-
ghi pubblici, elemento che ritroveremo anche in altri filmati.
Dallo spazio urbano le riprese si spostano in una cava sui Colli Euga-
nei, un territorio significativo per il collettivo, impegnato nella lotta 
contro le escavazioni della zona. In questo paesaggio vulcanico, quasi 
surreale, è inquadrata una sorta di architettura megalitica che, come 
nel cinema delle origini di Georges Méliès, viene coperta da un telo 
bianco e “trasformata” dall’architetto nella Rood-blauwe stoel (1918) 
del designer olandese Gerrit Rietveld.
Dopo aver presentato con la medesima soluzione del gioco di presti-
gio altri oggetti di design, De Lucchi è catapultato nuovamente nella 
realtà con le successive riprese che documentano il clima contestatario 
entro cui si è svolta la xv Triennale di Milano, tra manifestazioni e 
scontri con la polizia.
Se i fotogrammi delle scene ambientate sui Colli Euganei mostrano 
uno spazio spoglio, che orienta l’attenzione solo sui movimenti di 
De Lucchi, in queste ultime immagini l’occhio dello spettatore viene 
invece sollecitato dagli sguardi e dai movimenti delle persone che, in 
attesa di entrare nel Palazzo dell’Arte, assistono anche all’arresto di 
uno studente.
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È significativo, e va ricordato, che proprio negli spazi espositivi del-
la manifestazione, Ettore Sottsass, insieme ad Andrea Branzi, aveva 
curato la Mostra internazionale dell’Industrial Design, realizzando un 
allestimento costituito unicamente da documenti audiovisivi, dunque 
privo di oggetti di design, in aperta polemica con la cultura capitalista. 
Si inserisce in questo paradigma INRI (1974)18, un’altra pellicola a 
colori realizzata da Brombin dove l’attore principale è sempre De Luc-
chi, ripreso mentre esegue una serie di azioni con indosso soltanto 
un perizoma che richiama simbolicamente quello di Cristo crocifisso.
La sequenza iniziale del filmato presenta l’immagine di un impianto 
industriale – ricostruito tramite un modellino – che riversa sostanze 
liquide nell’ambiente circostante. Questo elemento introduce il tema 
dell’inquinamento, che si intreccia con quello dello sfruttamento del-
la classe operaia, attraverso un montaggio alternato di sequenze: da un 
lato De Lucchi, immerso in uno stato di natura primordiale, dall’altro 
riprese documentarie delle proteste dei lavoratori di Porto Marghera, 
simbolo delle lotte operaie di quegli anni.
La pellicola riflette sulla nozione di “abitare”, interrogando le moda-
lità attraverso cui l’essere umano si relaziona agli spazi e agli oggetti 
del quotidiano. Questo concetto viene restituito attraverso l’uso di 
una cassa d’imballaggio, un oggetto che, grazie alla sua versatilità, si 
trasforma in una struttura abitativa minima ed essenziale. La cassa as-
sume una valenza polisemica: non è soltanto un elemento funzionale, 
ma diviene metafora della condizione esistenziale dell’individuo, fun-
gendo da piano di lavoro o da giaciglio per il riposo (Fig. 1). Riempita 
la cassa con i suoi effetti personali, De Lucchi vi entra, sigillandosi 
volontariamente dall’interno. L’azione del fissaggio finale dei chiodi, 
resa possibile da specifiche aperture che gli consentono di manovrare 
il martello dall’interno, sottolinea la volontà di un’autodeterminazio-
ne estrema. Il gesto finale di apporre l’etichetta “Tarzan Design Man” 
trasforma il contenitore in un pacco postale pronto per la spedizione, 
enfatizzando una riflessione sulla mercificazione dell’identità e sulla 
condizione precaria dell’individuo contemporaneo, sospeso tra il bi-
sogno di abitare la natura e il rischio di alienazione.
Come accennato, la produzione filmica di Cavart prosegue di pari 
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passo alle pratiche effimere e spregiudicate che il gruppo conduce nel 
corso della sua attività. Custodito e digitalizzato dalla Cineteca di Bo-
logna è il film in 16 mm a colori e privo di sonoro Guernica: prospet-
tiva del xxi secolo (1975), che accoglie le riprese girate tra il 1974 e il 
1975 nelle città di Venezia, Bologna, Padova e Brescia in occasione di 
alcuni happening che ruotano attorno alla riproduzione del celebre 
capolavoro Guernica di Pablo Picasso.
Concepita già nel 1973, l’azione del collettivo prende forma dopo 
la scomparsa di Picasso e il peggioramento delle condizioni di salute 
del dittatore spagnolo Francisco Franco; tali notizie, infatti, avevano 
riacceso nella comunità internazionale la speranza che l’opera del ma-
estro malacitano potesse tornare in Spagna, lasciando così il MoMA 
di New York che, in quegli anni, ospitava la grande tela19. L’idea di 
Cavart è quella di simulare il rientro di Guernica in Europa, convin-
cendo il comune di Padova che l’itinerario del trasferimento avrebbe 
previsto una breve tappa nella città veneta, dando così al pubblico 
l’opportunità di vedere esposto questo lavoro. Dopo aver realizzato 
una copia fedele per dimensioni e colori all’originale, Cavart ottiene 
l’autorizzazione a organizzarne l’esposizione dal 4 al 6 ottobre 1974 
presso la Loggia del Consiglio di Padova, svelando ai visitatori l’ingan-
no solo una volta che fossero entrati all’interno della mostra, attraver-
so la proiezione di diapositive in cui figurava Brombin alle prese con 
la realizzazione dell’opera20. 
Cavart ripropone la grande tela in altri due momenti: a Campo San 
Polo, durante la Biennale di Venezia del 1974, e il 1° maggio 1975, 
in occasione dell’inaugurazione della Galleria Comunale d’Arte Mo-
derna di Bologna. 
Il film documenta l’itinerario di questo vero e proprio “oggetto per-
formativo” e si configura come una testimonianza artistica che unisce 
storia, immagine e corpo in una sorta di manifesto collettivo intri-
so di valori espressivi codificati. Nelle riprese in campo San Polo, ad 
esempio, assistiamo ad una performance che diviene trasposizione 
corporea e simbolica della narrazione pittorica, mettendo in relazione 
porzioni del quadro con azioni performative in cui gli interpreti incar-
nano metaforicamente i personaggi dell’opera Guernica. 



91

A Bologna, nello spazio esterno adiacente alla Galleria Comunale 
d’Arte Moderna, la cinepresa ha invece documentato una performan-
ce-installazione che invitava il pubblico a lasciare traccia del proprio 
passaggio davanti al pannello  Guernica  attraverso una foto ricordo 
scattata con una Polaroid. Dopo lo svolgimento di questa scena, le 
sequenze successive propongono un ribaltamento delle prospettive, in 
cui il quadro è a terra, in posizione orizzontale, mentre i presenti lo 
attraversano e lo calpestano, fino alla sua completa distruzione.
La conclusione del film si svolge in un paesaggio naturale, dove l’at-
tenzione è focalizzata sui piedi dei performer, che si muovono inces-
santemente, come in una marcia militare. 
Il montaggio di fotogrammi realizzati nel biennio 1974-1975 confe-
risce al film una composizione complessa e stratificata, mostrando la 
matrice sperimentale dell’opera di Cavart. 
Nell’estate del 1975 viene girato in 16 mm il film Architettura im-
possibile (1975)21, forse la più nota pellicola del gruppo tra quelle qui 
presentate per la visibilità ottenuta dall’omonimo seminario organiz-
zato quell’anno da Cavart. Dal 7 al 12 luglio 1975, in una cava abban-
donata sul Monte Ricco a Monselice (PD), si sono riuniti architetti 
internazionali, studenti e interessati che avevano risposto al bando 
lanciato dal collettivo padovano per realizzare architetture con mate-
riali di riuso, preferibilmente naturali, in una dimensione partecipa-
tiva e di confronto22. 
Immersi in questo paesaggio naturale che domina ogni inquadratura, 
i progettisti hanno assemblato le loro strutture rudimentali, disegnan-
do progetti e discutendo le proprie idee, in un’atmosfera di coopera-
zione e condivisione. 
Ma soprattutto, il girato ci permette di registrare visivamente lo svol-
gimento di happening e performance che altrimenti sarebbero andati 
perduti. Suggestiva è la scena in apertura del filmato che mostra una 
donna, completamente nuda e col volto coperto dai lunghi capelli 
bruni, mentre cammina lentamente verso la composizione circolare 
di pietre progettata dall’architetto Roberto Serino, raggiungendo il 
centro dell’area dove, infine, decide di sedersi. Per comprendere ap-
pieno questa azione, è necessario esaminare i materiali d’archivio, in 
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particolare i progetti presentati dai candidati che risposero al bando 
indetto da Cavart. L’architetto beneventano, infatti, aveva corredato 
la sua proposta con una serie istruzioni sulle modalità di esecuzione, 
scrivendo infine: “quando avrai finito, ti accovaccerai all’interno del 
cerchio e saprai se era quello il posto che cercavi: il ‘tuo’ posto”23.
Anche il progetto di Boris Pastrovicchio, Dalla culla alla bara, cul-
mina in un’azione performativa che coinvolge alcuni partecipanti del 
seminario, invitati ad indossare dei “caschi residenziali abitabili”24 e 
a percorrere il terreno delle cave, come in un rito pagano, fino a rag-
giungere l’Abitazione verticale di Michele De Lucchi (Fig. 2). 
A proposito di questo film, è importante segnalare l’esistenza di un 
omonimo filmato, in bianco e nero e con sonoro, custodito presso 
l’Archivio della Triennale di Milano25. L’audiovisivo si configura come 
un’altra testimonianza dell’epoca, proponendo anch’esso immagini 
ambientate sul Monte Ricco durante la realizzazione delle architet-
ture.
Individuando nel seminario la pratica più efficace di confronto, il 27 
settembre 1975 viene organizzato da Cavart un altro appuntamento 
sopra un ponte militare in disuso a Colzè, in provincia di Vicenza. 
Già dal titolo, Progettarsi addosso (1975)26, emerge come il corpo sia 
ormai diventato un nuovo mezzo espressivo per questi architetti, al 
pari degli strumenti tradizionali. L’idea centrale dell’incontro è, infat-
ti, quella di creare progetti su camicie di carta, che ogni partecipante 
avrebbe indossato, mettendo così in atto una paradossale fusione tra 
il momento progettuale e la propria dimensione fisica: “Indosso un 
abito, indosserò un’abitazione, desidero indossare un progetto”27.
Il film documenta le fasi di allestimento del ponte, trasformato in uno 
spazio di lavoro che, con lo scorrere del tempo, si popola di bambi-
ni, designer e architetti, tra cui si riconoscono anche Gaetano Pesce, 
Franco Raggi, Alessandro Mendini ed Ettore Sottsass. Il laboratorio 
coinvolge tutti i presenti che, dopo una ludica “vestizione” dei pro-
gettisti, prendono parte al processo creativo in un clima conviviale e 
collaborativo (Fig. 3). 
La riflessione sul concetto di “abitare” il proprio corpo e l’ambiente 
circostante impegna Cavart per tutto l’arco cronologico della sua esi-
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stenza e questo emerge con forza anche in un’altra iniziativa, organiz-
zata il 29 giugno 1976 sulla cima del Monte Morello, vicino Firenze. 
Rispondendo al bando del Raduno internazionale Homo Trahens, lan-
ciato da Cavart su diverse riviste di settore28, gli interessati sono inter-
venuti al seminario con progetti innovativi e visionari che riflettevano 
sulle possibili tipologie di residenze trasportabili. Da questa esperien-
za, nel 1976, Michele De Lucchi ha realizzato tre film a colori in 35 
mm, le cui versioni digitalizzate sono consultabili presso l’Archivio 
della Triennale di Milano.
Il primo, Homo Trahens, documenta, con il sottofondo di Shine On 
You Crazy Diamond (1974) dei Pink Floyd e di altri brani musicali, 
l’incursione dei partecipanti sul Monte Morello, vero protagonista 
delle riprese che primeggia con la sua vegetazione in ogni inquadra-
tura. Simili a moderne macchine e invenzioni leonardesche, le co-
struzioni dei partecipanti vengono trasportate, collaudate e sollevate 
in una serie di azioni collettive, con l’obiettivo finale di portarle in 
cima al rilievo esclusivamente con la sola forza fisica29. Tra queste, il 
trasporto della “cellula abitativa” di Michele De Lucchi è al centro 
di La portantina, il secondo film girato durante il raduno fiorentino 
sulle note di Cello Concerto in E Minor, Op. 85: I. Adagio. Moderato, 
eseguito dalla London Symphony Orchestra.
Per quest’ultimo filmato sembra più appropriato riportare le parole 
dello stesso De Lucchi, che ha ricordato:

La abbiamo (hanno) portata in giro per Monte Morello, il monte so-
pra Firenze. Io stavo dentro e mi lasciavo trasportare. […] A Homo 
Trahens, il 29 giugno 1976, eravamo una cinquantina. C’erano vino, 
salame e prosciutto toscano, pane e olive come per i pranzi dei con-
tadini […] C’erano portantine e trampoli, tappeti volanti, aquiloni, 
botti e lenzuola. Si chiamavano seminari, happening, performance. 
Tutto aveva il sapore della novità, delle cose che in architettura non 
si erano mai viste, davano la speranza di poter incominciare a pensare 
a un mondo nuovo30.

In occasione del Raduno internazionale Homo Trahens l’architetto 
aveva presentato anche i cosiddetti “trampoli attrezzati”, un’altra ar-
chitettura mobile molto singolare, concepita come una vera e propria 
dimora per l’uomo, costituita da un sistema di assi che reggono una 
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seduta in stoffa e un ombrello per ripararsi dal sole. Il relativo film, 
che per l’appunto è intitolato I Trampoli, è accompagnato da una 
musica classica e ritrae De Lucchi, vestito come un uomo di primo 
Novecento, mentre avanza faticosamente su questi trampoli percor-
rendo i sentieri del Monte Morello. Simulando un salto temporale nel 
passato attraverso l’accorgimento di un’illuminazione a occhio di bue 
che restringe l’inquadratura a un cerchio centrale, l’obiettivo segue 
l’andamento incerto della sagoma di De Lucchi, che avanza con passo 
precario, rivelando i molteplici usi della sua costruzione.
Lo stesso anno, nell’ambito della Biennale di Venezia del 1976, Ca-
vart realizza La Baleniale, ultima opera oggetto di questa rapida rico-
gnizione.
Il film girato in 16 mm a colori presenta l’imponente edificio a for-
ma di balena ideato da Cavart per ospitare l’archivio del settore “Arti 
visive” della Biennale che, secondo la proposta del gruppo, doveva 
essere collocato in piazza San Marco. Con l’espediente di realizzare 
le riprese all’interno dei padiglioni in fase di allestimento, il filmato 
trasmette allo spettatore l’idea che i cantieri mostrati sullo schermo 
siano dedicati alla realizzazione di quest’opera, mettendo così in scena 
la costruzione immaginaria della Baleniale.
Le riprese si svolgono in un arco temporale piuttosto ampio, dal 20 
maggio al 18 luglio 1976, principalmente nelle sedi della manifesta-
zione lagunare, tra piazza San Marco e i Giardini della Biennale ma 
anche sui colli Euganei e in Francia, dove vengono girate numerose 
scene del film.
Ponendosi in antitesi con il sistema espositivo ed organizzativo della 
Biennale, Cavart opera in completa autonomia, riuscendo a mette-
re in pratica una propria performance solo nella zona liminare del-
la Biennale, presso i Giardini31. Come vediamo nel film, dopo aver 
montato una piscinetta gonfiabile e averla posizionata lungo il per-
corso che conduce all’ingresso della rassegna, Piera Paola Bortolami 
e un’altra donna iniziano a riempirla con l’acqua della laguna, in un 
incessante andirivieni tra la Riva dei Sette Martiri e la piscina. 
Tra le scene più significative, meritano particolare attenzione quelle 
che immortalano Joseph Beuys, incontrato dal filmmaker Brombin 
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all’interno del Padiglione della Germania, nel momento dell’allesti-
mento delle sue opere o, ancora altre, che ritraggono l’architetto Edo-
ardo Malagigi, vestito con un abito realizzato con carta di giornale, 
mentre visita la Biennale, attraversando le installazioni ambientali e 
presentando a favore di macchina le opere esposte.
Ma in generale, questo film della durata di circa 24 minuti raccoglie 
numerose suggestioni dove realtà e finzione si intersecano, trovando 
ragione in una narrazione creativa e irriverente. Il risultato è un’opera 
assolutamente originale, accompagnata dalle composizioni di Bach 
suonate da Glenn Gould e dalla Columbia Symphony Orchestra alle 
quali – molto probabilmente in anni più recenti – è stata aggiunta 
anche la musica di Claudio Abbado e della London Symphony Or-
chestra.

Contesti di ricezione. Il ruolo dell’archivio

Per avviare uno studio intorno al lavoro di Cavart bisogna tener con-
to della considerevole quantità di materiale documentario prodotto 
dal collettivo, tra corrispondenza, programmi, manifesti, testi dattilo-
scritti, negativi, diapositive e ritagli di quotidiani. Nello specifico, la 
maggior parte della documentazione cui fa riferimento questa ricer-
ca è conservata nella residenza di Luvigliano (PD) di Piero Brombin 
e della moglie Piera Paola Bortolami che, soltanto negli ultimi due 
anni, hanno reso accessibile il proprio archivio costituitosi in decenni 
di accumulo e stratificazione di materiale.
Ciò che emerge dalla raccolta è la loro incessante operosità e la con-
suetudine a riutilizzare pellicole e progetti, innescando, il più delle 
volte, un processo di riciclo compulsivo. Tale modalità operativa sol-
leva non pochi interrogativi sul materiale oggi a nostra disposizione, 
al quale si aggiunge l’approccio interdisciplinare di questi artisti che 
obbliga gli studiosi a riesaminare relazioni e collaborazioni finora tra-
lasciate e che, solo attraverso il confronto con altre fonti, possono 
offrire nuove prospettive di ricerca32.
Nel tentativo di storicizzare l’intenso percorso di Cavart occorre, per-
tanto, fare un passo indietro e contestualizzare l’attività filmica del 
collettivo all’interno dello scenario culturale in cui essa si è svilup-
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pata. Seguendo il fil rouge dell’immagine in movimento, non si può 
prescindere dal coinvolgimento del collettivo in numerose iniziative 
e rassegne dedicate a pellicole escluse dai circuiti della grande distri-
buzione. La natura di questi eventi e l’epicentro geografico padovano 
riconducono i componenti di Cavart alla figura del filmmaker Sirio 
Luginbühl, protagonista di spicco nella scena sperimentale, che si di-
stingue in questi anni come un vero e proprio promotore culturale33. 
La sua militanza nel vivace ambiente underground ha svolto un ruolo 
determinante nella diffusione delle opere del collettivo, sin dal loro 
film Design &cologico, presentato per la prima volta presso la Sala Ru-
zante a Padova il 20 dicembre 1973 – e replicato in due occasioni, il 
5 e il 6 marzo 1974 – nell’ambito della programmazione del Centro 
Universitario Cinematografico di Padova, di cui Luginbühl è stato 
collaboratore e programmatore34.
Un resoconto delle rassegne a cui ha partecipato Cavart può forse 
rappresentare un punto di partenza per riconsiderare e rivalutare il 
percorso di questo collettivo:

– 8 maggio 1974: Design &cologico e INRI vengono proiettati nel 
cineclub Cappella Underground di Trieste, uno dei principali centri 
di cinema alternativo in Italia. La serata comprendeva, come confer-
ma un articolo su “Il Piccolo”, anche proiezioni di film di Paolo Gioli 
e Futurist Europe (1973) di Pier Farri, presentato in sala dallo stesso 
autore35.

– 1° dicembre 1974: Luginbühl e Raffaele Perrotta coordinano 
la prima Rassegna nazionale del cinema indipendente e sperimentale, un 
evento organizzato al Circolo Culturale Salone Pier Lombardo di Mi-
lano su proposta della Cooperativa Cinematografica, fondata dai due 
nel 197336. Il gruppo Cavart vi partecipa con i film Design &cologico 
e Guernica: prospettiva del xxi secolo, che vengono proiettati mentre in 
altre sale sono visibili, simultaneamente e senza soluzione di continui-
tà, pellicole di altri autori a passo differente (quelle a 8 mm e Super 8).

– 3 giugno 1975: Guernica: prospettiva del xxi secolo è presentata 
al III Festival Internazionale dei film sull’arte e di biografie d’artisti di 
Asolo, presso il Teatro Eleonora Duse. Per questa rassegna non pos-
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siamo affidarci alla piccola pubblicazione stampata per l’occasione, 
che non menziona la partecipazione di Cavart, ma al pieghevole del 
programma della serata37.

– Dal 15 al 17 maggio 1975 Cavart organizza un seminario pres-
so la Stevens Gallery di Padova, durante il quale è prevista la visione 
dei loro film.

– Dal 31 gennaio al 6 febbraio 1976 lo Studio d’Arte Eremitani 
di Padova ospita il Laboratorio Indoor, un seminario di architettura 
organizzato da Cavart che comprende, tra le varie attività, la visione 
di pellicole del collettivo, di Ugo La Pietra e videotape di Gianni Pet-
tena.

– Nel 1976 lo Studio d’Arte Eremitani è la sede della rassegna Lo 
schermo negato. Cronache del cinema italiano non ufficiale, organizzata 
da Luginbühl e Perrotta con l’intento di ricostruire il contesto del 
cinema sperimentale internazionale. Tra i film della manifestazione ri-
sultano anche quelli “‘politici’ del gruppo di contro-architettura della 
Cavart”, interessanti per gli autori “anche sotto il profilo strettamente 
cinematografico”38. 

– Il 4 febbraio 1977, nell’ambito della 835ª Mostra della Galle-
ria del Cavallino di Venezia, Cavart tiene una rassegna interamente 
dedicata alla propria produzione filmica, durante la quale vengono 
proiettati sei film del collettivo. In questa occasione la galleria si tra-
sforma in uno spazio-laboratorio aperto a videotape, film, performan-
ce e dibattiti39. Ricettiva alle novità e fondamentale per la produzione 
e trasmissione della videoarte in Italia negli anni Settanta, la galleria 
lagunare, diretta in quegli anni da Paolo Cardazzo, si interessa molto 
al cinema sperimentale, accogliendo nuove proposte di artisti, film-
maker e, in questo caso, architetti40. 

– Nei giorni 28 e 29 ottobre 1977, presso la Sala Polivalente di 
Ferrara diretta dall’attrice, critica e curatrice Lola Bonora – direttrice 
anche delle Gallerie Civiche ferraresi e del Centro Videoarte di Palaz-
zo dei Diamanti – si svolge la rassegna Ricordo di ricordare41, dedicata 
ad architetture e film di Piero Brombin:

“Ricordo di ricordare” è il titolo che ho voluto dare a questo mio 
lavoro di ricerca, nel periodo 1974-1977. È un lavoro composto che 
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comprende più modi d’uso dell’immagine intendendosi come stru-
mento disvelatore.
L’uso del segno, della fotografia, del film, sono i mezzi usati attra-
verso i quali ho sviluppato questa ricerca alla lettura come “ricogni-
zione” storica.
L’uso del “cinema” come mezzo più idoneo oggi, per una proposta 
che va “oltre la matita”42.

– Dal 4 al 20 maggio 1978 i film di Cavart partecipano alla ras-
segna Nuovi media. Fotografia, cinema, video, performance organizzata 
alla Galleria Bevilacqua La Masa di Venezia43.

– Il 10 giugno 1978 Piero Brombin è presente con un suo film 
nella manifestazione Altri linguaggi: Fotografia, videotape, perfor-
mance, film curata da Simonetta Civran alla galleria Quadragonoarte 
di Conegliano (TV).

– Il 28 settembre 1978 viene inaugurata la Prima rassegna itine-
rante di “Filmarchitettura” Oltre la matita curata da Brombin, dall’ar-
chitetto Edoardo Malagigi e, inizialmente, anche da Ugo La Pietra. 
Lo Studio d’Arte Eremitani, trasferitosi nel frattempo da Padova a 
Brescia sotto la direzione del gallerista Aldo Tesi, accoglie la prima 
tappa di questa manifestazione (Fig. 4). Il concorso, ideato nel 1976 e 
promosso con un bando sulle riviste di settore a partire dal 1977, in-
vitava a partecipare gli architetti che avessero lavorato con l’immagine 
in movimento – da intendersi con film in 16 mm, 8 mm, Super 8 e 
videotape – per “promuovere una nuova progettazione dell’architet-
tura ‘con matite diverse’”44.
Con una giuria formata da Gillo Dorfles, Alberto Farassino e Alessan-
dro Mendini, la rassegna si trasferisce nei giorni 26 e 27 ottobre presso 
la Sala Polivalente di Ferrara, raggiungendo il 16 e 17 novembre il 
Padiglione Le Corbusier di Bologna e, il 21 e 22 dicembre il Cantiere 
dell’immagine di Firenze45. Gli autori selezionati hanno realizzato i 
loro lavori su pellicole in 16 mm, Super 8, videotape e su carta46, 
dimostrando l’esistenza di una significativa presenza di architetti inte-
ressati alle ricerche sperimentali sull’immagine in movimento.

– Dal 16 al 25 ottobre 1978 si tiene la rassegna internazionale 
L’immagine mobile, l’immagine protagonista. Cinema e Video-tape cre-
ativo negli anni ’70, curata da Luginbühl47. Svoltasi in diversi centri 
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culturali della provincia di Padova, tra Abano e Montegrotto, la ma-
nifestazione comprende anche una sezione dedicata all’architettura 
presentata da Brombin, nella quale sono compresi lavori di Fabio De 
Sanctis, di Ugo La Pietra e di alcuni componenti di Cavart.
Brombin e Bortolami vi partecipano insieme a Fulvio Serasin con la 
pellicola Oltre il muro (1978), costituita da scene girate appositamen-
te per il film e da altre preesistenti realizzate presso musei e gallerie 
in occasione di eventi espositivi48. Tra questi, segnaliamo la mostra 
Assenza/Presenza: un’ipotesi di lettura per l’architettura, curata da Ful-
vio Irace dal 10 dicembre 1977 al 23 gennaio 1978 presso la Galleria 
Comunale d’Arte Moderna di Bologna, e la mostra sul gruppo Cavart 
organizzata nel marzo 1976 alla Cooperativa di Via Maroncelli a Mi-
lano, in cui il collettivo ha presentato il lavoro Quota di livello 1,55.

Conclusioni

A conclusione di questa ricognizione si vuole sottolineare il ruolo 
tutt’altro che marginale di Cavart all’interno del complesso network 
della controcultura di quegli anni, animato dalla contaminazione tra 
pratiche performative e audiovisive. 
Emerge, inoltre, in modo evidente, come anche gli architetti, alla stre-
gua degli artisti, abbiano avvertito il bisogno di sconfinare dal perime-
tro della propria disciplina per trovare nuovi linguaggi affini alle loro 
esigenze e che andassero “oltre il limite della matita”.
La Prima rassegna itinerante di “Filmarchitettura” intitolata Oltre la 
matita (1978) si pone, pertanto, come momento culminante di un 
complesso processo di ricerca da parte di questi protagonisti, come 
scrive Brombin nel testo di presentazione dell’iniziativa:

Un progetto di riappropriazione antropologica, politica, ambientale, 
sociale, per la verifica di un diverso “abitare” nella ricerca dell’uomo 
nuovo, di un mondo nuovo. L’uso polivalente dei media, usati, spe-
rimentati con una tecnica lucida per una progettazione che rifiuta le 
nozioni di funzione, di stile, di forma, ma pratica la verità architet-
tonica che mette in evidenza l’uomo, la natura, la contemplazione 
della vita e della morte. Nell’epoca in cui all’architetto rimangono 
solo “le puntine da disegno” proponiamo un presente da aggredire 
e provocare, quindi un’architettura e un architetto che giocano un 
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ruolo molto importante nella visione del mondo. Quindi la speranza 
di una metamorfosi del tavolo da disegno, quindi, l’utopia di una 
progettazione con “matite diverse”49.

Questa comunità, che è uscita allo scoperto per abbracciare il pensie-
ro di un futuro tecnologico, si è costantemente interrogata su come 
poter intervenire nella società e in difesa dell’ambiente senza scivolare 
verso una disumanizzazione del progetto. 
Se con Ugo La Pietra il gruppo Cavart condivide un’affiliazione al 
mondo dell’architettura, appare altresì rilevante individuare ulteriori 
punti di contatto con il cinema indipendente e con le pratiche arti-
stiche coeve. In questo contesto, il rapporto con Sirio Luginbühl è 
senz’altro significativo per quanto riguarda il ruolo del paesaggio, non 
concepito solo come un mero sfondo, bensì un elemento strutturale 
del dispositivo visivo50.
Il suo interesse per le trasformazioni ambientali delle zone periferi-
che del Veneto, dove la tensione tra industrializzazione e alienazione 
emergeva con particolare evidenza, potrebbe aver rappresentato un 
punto di riferimento per Cavart. Alcune soluzioni visive, come quelle 
presenti nel film Zona quarta. Progetto per uno spettacolo del 1969, 
girato nel paesaggio industriale di Porto Marghera, trovano inoltre 
rispondenza nel film Guernica. Prospettiva del xxi secolo di Cavart.
Parimenti, si inseriscono nel medesimo orizzonte di ricerca le speri-
mentazioni di Luca Maria Patella, che nel film Terra animata / Mi-
surazione delle terre (1967) attua un’indagine sul concetto di natura 
“artificiosa”, tema peraltro indagato anche dalla ricerca artistica di 
Pino Pascali.
Queste connessioni, qui solo accennate, confermano l’urgenza di re-
cuperare e integrare adeguatamente negli studi le sperimentazioni de-
gli architetti radicali, per poter intessere un dialogo interdisciplinare 
ed evitare che il tempo sfumi sempre di più i contorni del loro mondo 
utopico e immaginifico. Il primo passo consiste quindi nel ricostruire 
quel contesto, intrecciando piccole storie che, d’altro canto, si rivela-
no parti di una trama unitaria:

Ripensare oggi al cinema italiano underground degli anni Settanta 
vuol dire necessariamente contestualizzare alcune opere, “giustificar-
le” esteticamente perché facenti parte di un certo periodo o di un 
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dato contesto artistico-culturale, rilevare l’assoluta validità di altre 
che – col passare degli anni – conservano inalterate le loro motiva-
zioni “di ricerca” e, purtroppo, lanciare un segnale di allarme per ciò 
che concerne il reperimento e lo stato di conservazione51.
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Apparato iconografico

Fig. 1.
Fotografia scattata durante le riprese di INRI, 1974. Per gentile con-
cessione di Piero Brombin e Piera Paola Bortolami.

Fig. 2.
Fotografia dell’azione performativa Dalla culla alla bara, durante il 
seminario Architettura Culturalmente Impossibile, Monte Ricco, Mon-
selice, luglio 1975. Per gentile concessione di Piero Brombin e Piera 
Paola Bortolami.

Fig. 3.
Ettore Sottsass durante il seminario Progettarsi addosso, Colzè (VI), 
settembre 1975. Per gentile concessione di Piero Brombin e Piera Pa-
ola Bortolami.

Fig. 4.
Manifesto della Prima Rassegna Itinerante di “Filmarchitettura” Oltre 
la matita, Brescia, Studio d’Arte Eremitani, 28-30 settembre 1978. 
Per gentile concessione di Piero Brombin e Piera Paola Bortolami.
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1 P. Brombin, Cinema e architettura radicale, in S. Luginbühl (a cura di), L’immagine 
mobile. L’immagine protagonista. Cinema e video-tape creativo negli anni ’70. Istruzioni 
per l’uso delle avanguardie, Abano Terme, Kursaal dell’Azienda di Cura Soggiorno e 
Turismo, 1978, s.p.
2 Cfr. F. Spampinato, Film e video dall’architettura radicale al design postmodernista, in 
C.G. Saba, V. Valentini (a cura di), Videoarte in Italia. Il video rende felici, catalogo 
della mostra, Roma, Treccani, 2022, pp. 482-489.
3 Ivi, p. 483.
4 La celebre mostra Italy: The New Domestic Landscape, curata dall’architetto e desi-
gner argentino Emilio Ambasz al MoMA di New York nel 1972, ha messo in luce la 
grande vivacità espressiva della compagine degli architetti radicali, formata da gruppi 
come Archizoom, 9999, Ufo, Superstudio e da architetti come Ettore Sottsass, Ugo 
La Pietra, Gaetano Pesce, Gianni Pettena, Riccardo Dalisi e Alessandro Mendini. 
All’interno delle sale espositive, infatti, non erano presenti solo oggetti ed environ-
ments ma anche cortometraggi che, da una prospettiva “tutta italiana”, esploravano 
alcune ipotesi del nostro “futuro paesaggio domestico”. Sull’esposizione si vedano 
E. Ambasz (ed.), Italy: The New Domestic Landscape. Achievements and Problems of 
Italian Design, catalogue of exhibition, New York, MoMA, Firenze, Centro Di, 1972; 
M. Fochessati, Italy: The New Domestic Landscape. Arte e design negli anni Settanta, in 
C. Casero, E. Di Raddo, F. Gallo (a cura di), Arte fuori dall’arte. Incontri e scambi fra 
arti visive e società negli anni Settanta, Milano, Postmedia Books, 2017, pp. 175-182; 
F. Irace (ed.) Italy: The New Domestic Landscape”. I primi cinquant’anni, “Ais/Design 
Journal Storia e Ricerche”, a. X, n. 18, ottobre 2023; F. Spampinato, Poveri radicali: 
istanze comportamentali ed esperienze intermediali nel New Domestic Landscape italia-
no, in P. Cordera, C. Faggella (a cura di), L’Italia al lavoro. Un lifestyle da esportazione, 
Bologna, Bologna University Press, 2023, pp. 203-210.
5 Per una ricognizione recente si veda A. Cristiano, C. Coen (a cura du), Experimental 
and Independent Italian Cinema. Legacies and Transformations into the Twenty-First 
Century, Edinburgh University Press, Edinburgo, 2020.
6 Segnaliamo il numero monografico L’immagine iconoscopica. Uno strumento, n. 4, 
gennaio-febbraio 1972, dedicato all’immagine elettronica, con interventi di artisti, 
critici e operatori attivi nell’ambito della videoarte.
7 Si veda: Per un comportamento creativo nei processi di riappropriazione dell’ambiente 
- Raccolta documenti e ricerche 1975, numero monografico di “Progettare Inpiù”, nn. 
7-10 Milano, 1976, pp. 38, 40, 44.
8 Il taglio trasversale di questa rivista abbraccia diverse aree disciplinari, tra cui cine-
ma, arte, arti applicate, design e architettura.
9 U. La Pietra, La sinestesia delle arti 1960-2000, Milano, Mazzotta, 2001. Sul cinema 
di La Pietra si rimanda a Ugo La Pietra. Film e video, a cura dell’Archivio Ugo La 
Pietra, Milano, Archivio Ugo La Pietra, 2022.
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10 Una prima perlustrazione sul rapporto tra architettura e cinema è stata avviata nel 
2014 da Vincenzo Trione, che ha individuato nella dimensione progettuale e collet-
tiva le affinità che accomunano il lavoro del regista e quello dell’architetto. Si veda V. 
Trione (a cura di), Il cinema degli architetti, Monza, Johan & Levi, 2014.
11 Sulla terminologia relativa al cinema indipendente si rimanda a M. Bacigalupo 
(a cura di), Il film sperimentale, n. speciale di “Bianco e Nero”, a. xxxv, nn. 5 – 6, 
maggio-agosto 1974; E. De Miro (a cura di), Il gergo inquieto. Le parole degli ospi-
ti, Genova, Bonini, 1983; A. Sbardella, Introduzione, in A. Sbardella (a cura di), 
Il cinema indipendente italiano 1964-1984, Roma, Filmstudio 80, 2003, pp. 5-11; 
A. Aprà, Cinema sperimentale e mezzi di massa in Italia, in C.G. Saba (a cura di), 
Cinema Video Internet. Tecnologie e avanguardia in Italia dal Futurismo alla Net.art, 
Bologna, CLUEB, 2006, pp. 177-197; V. Catricalà, Io mi chiamo Avanguardia, e tu? 
L’effetto fantascientifico del cinema sperimentale italiano, “Bianco e nero”, a. lxxv, n. 
2, maggio-agosto 2014, pp. 62-71; G. Bartorelli, S. Luginbühl a Palazzo Pretorio: le 
ragioni di una forzatura, in G. Bartorelli, L. Parolo (a cura di), Sirio Luginbühl: film 
sperimentali, catalogo della mostra, Padova, Cleup, 2018, pp. 27-49.
12 Su Cavart manca ancora uno studio approfondito, un inquadramento di massima 
si può ricavare da: Cavart, Architettura impossibile, Firenze, Centro Di, 1975; L.V. 
Masini, L’arte del Novecento. Dall’Espressionismo al Multimediale, Firenze, Giunti, 
1989; C. Rossi, Between the Nomadic and the Impossible: Radical Architecture and 
Cavart Group, in A. Coles, C. Rossi (eds.), The Italian Avant-Garde 1968-1976, EP 
vol. I, Berlin, Sternberg Press, 2013, pp. 45-66; in ultimo si rimanda al sito internet 
del Frac Centre-Val de Loire <https://collection.frac-centre.fr/artworks/query/cavart/
authors/CAVART↹CAVART?authID=414&ensembleID=1750&page=1> (consul-
tato il 12 novembre 2025). 
13 E. Di Raddo, In/Out. Riflessioni critiche sulla fuoriuscita dell’arte dall’arte, cit., p. 9.
14 Dopo l’esperienza di Cavart (1973-1978) sarà soprattutto la coppia Brombin-Bor-
tolami a proseguire questa battaglia nel solco di una linea anticonformista. De Luc-
chi, invece, diventerà uno dei più grandi maestri del design e dell’architettura del 
Novecento.
15 Materiali audiovisivi di Cavart sono conservati presso la Cineteca di Bologna, il 
Frac Centre-Val de Loire e l’Archivio della Triennale di Milano. Quest’ultimo ha 
recentemente reso disponibili sul proprio sito alcuni film di Michele De Lucchi, 
disponibili online all’indirizzo: <https://front-triennale.caveaudigitale.com/cer-
ca?filtro=common%7C1a1f0b26aed8e2066e42b02e13dd19f4%7CCon%20me-
dia%7C%2FMedia%2FCon%20Media&view=auigrid&tags=videoagora&sort=s-
s&page=0&type=and> (consultato il 12 novembre 2025).
16 Girato in 16 mm a colori, il film è stato riversato su cd da Piero Brombin che, nel 
corso degli anni, ha probabilmente integrato (o sostituito) il sonoro. Chi scrive ha 
potuto visionare la versione accompagnata dal brano Legions (in Hiding) del gruppo 
metal Testament (1994).
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17 L’intervento segna l’esordio di Michele De Lucchi sulla scena artistica interna-
zionale, grazie alla pubblicazione della fotografia che lo ritrae sulla copertina della 
rivista “Domus” del gennaio 1974. Durante questa azione il collettivo ha distribuito 
il volantino Discorso del designer in generale, per il quale si rimanda a: F. Bulegato, S. 
Polano, Michele De Lucchi. Comincia qui e finisce là, Milano, Electa, 2004, pp. 24, 
298; M. De Lucchi, I miei orribili e meravigliosi clienti, Macerata, Quodlibet, 2015, 
pp. 36-37.
18 Anche questo film è stato girato in 16 mm. Riversato su cd da Piero Brombin è 
accompagnato dal brano Trail of Tears del gruppo metal Testament (1994).
19 Tra la vasta bibliografia sull’argomento ricordiamo solo M. Tavola (a cura di), Pi-
casso e Guernica: genesi di un capolavoro contro tutte le guerre, catalogo della mostra, 
Interlinea, Novara, 2022, pp. 37-47. 
20 Parte della documentazione fotografica è stata pubblicata sul n. 406 della rivista 
“Casabella” del 1975 e sul n. 10 della rivista “Inpiù” del 1975.
21 La versione posseduta dalla Cineteca di Bologna è priva di sonoro. I documenti 
conservati da Piero Brombin e Piera Paola Bortolami nel loro archivio di Luvigliano 
(PD) fanno invece riferimento a un film con accompagnamento sonoro.
22 Oltre al gruppo Cavart, aderiscono al seminario molti altri architetti, tra cui Al-
merico de Angelis, Oriana Lancioni, Edoardo Malagigi, Alessandro Mendini, Paola 
Navone, Nazareno Noja, Franco Raggi e Marco Zanini. Per una bibliografia sulle Ar-
chitetture Culturalmente Impossibili si vedano Cavart, Architettura impossibile, cit.; 
A. Mendini, La settimana di una città utopia, “Casa Vogue”, n. 51, novembre 1975; 
A.d.A., Architettura culturalmente impossibile, “Che, Studi sull’uso e sul significato 
dell’architettura”, 3-4 ottobre 1975, pp. 32-33; B. Zevi, Un magnifico tugurio, “L’E-
spresso”, vol. xxi, n. 36, 7 settembre 1975, pp. 66-67. Per una riflessione sul rapporto 
tra architettura ed ecologia, e in particolare su forme alternative dell’abitare, si veda 
G. Borella (a cura di), Colin Ward. Architettura del dissenso, forme e pratiche alternative 
dello spazio urbano, Milano, Elèuthera, 2016.
23 Luvigliano, Archivio Brombin-Bortolami, Operazione A, progetto di Roberto Seri-
no per il concorso e seminario Architetture Culturalmente Impossibili.
24 Cavart, Architettura impossibile, cit., s.p. 

25 Il filmato è stato presentato da Michele De Lucchi e proiettato nell’ambito della 
rassegna milanese Videoagorà il 18/01/2010.
26 Digitalizzato dalla Cineteca di Bologna, è un filmato a colori, privo di sonoro.
27 Architettura impossibile, “Domus”, n. 554, gennaio 1976, p. 54.
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