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Foto d’interni. Non giudicare mai una rivista dalla copertina.
Elisa Sanzeri

Abstract

From a socio-semiotic perspective, the article aims to investigate the relation-
ship between domestic space and photography by examining four covers and 
corresponding articles from four different interior magazines (Casa Facile, Cose 
di Casa, AD and Marie Claire Maison). We will investigate the way in which the 
photographic image and the written word are related in the covers on a semantic 
and plastic level, and we will show how the four magazines, by combining pho-
tos, cover lines, puffs and pugs, give shape in their covers to aesthetics based on 
the plastic articulation of the texts. Starting from the syntagmatic series of pho-
tographs that make up the articles, we will reconstruct the paths of an observer 
passing through the photographed spaces, allowing a glimpse of the enunciation-
al contracts between enunciator and enunciated. Furthermore, considering pho-
tography as a form of narration of space, we will highlight how it, like the word, 
can translate spatiality by providing a description based on different models (De 
Certeau 1990). Finally, we will identify the logics of spatial organization underly-
ing the photographic series and the images of the home that each magazine pro-
poses. The hypothesis that guides the passage from the covers to the inside of the 
magazines, and which we will examine, is that the cover as a condensing element, 
in its plastic treatment, already presents in nuce a structuring organization of 
space that is developed and expanded beyond the cover.

Keywords:  Cover; Interior Design; Enunciation; Plastic Semiotics; Space;

1. Introduzione

Uno dei luoghi privilegiati d’incontro tra fotografia e spazio domestico è rappre-
sentato dalle riviste d’architettura, arredamento e design, dove le foto d’interni 
hanno trovato un terreno fertile di diffusione. Tuttavia, basta sfogliare qualche 
storico mensile italiano, da Casabella a Domus passando per Abitare, per accor-
gersi che delle case fino a qualche decennio fa si fotografava per lo più la scatola 
muraria, rendendo di fatto l’interno impenetrabile. Che si trattasse di riviste rivol-
te ad architetti e designer e che per lungo tempo, almeno in Italia, non siano esi-
stiti mensili d’interior indirizzati al grande pubblico è un dato da non sottovaluta-
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re. Che l’interno non avesse pari dignità dell’esterno? che qualche forma di pudo-
re non consentisse di accedere allo spazio privato per eccellenza? Probabilmente 
entrambe le cose e l’una non esclude ovviamente l’altra. Sta di fatto che mentre in 
America o in Francia la relazione tra interno domestico e fotografia risulta consoli-
data e di lunga data1, in Italia bisognerà aspettare gli anni Settanta-Ottanta del se-
colo scorso per cominciare a vedere tra le pagine delle riviste quel che si cela oltre 
le mura domestiche. È di questi anni, ad esempio, il debutto partenopeo di AD,
mensile edito in Italia dal 1981 a partire dall’esperienza dell’omonimo magazine 
statunitense. Di lì a poco le foto d’interni hanno iniziato a diffondersi sempre più, 
svincolandosi man mano dai soli mensili indirizzati ai professionisti, per aprirsi a 
pubblici più vasti. Oggi, a dispetto di chi sostiene che l’editoria sia morta, le riviste 
continuano a essere pubblicate e numerosissime e diversificate sono quelle incen-
trate sullo spazio domestico, rivolte a pubblici dei più disparati.
Nelle pagine che seguono ci soffermeremo, secondo una prospettiva sociosemio-
tica, sul legame tra spazio domestico e fotografia che si istituisce nelle riviste d’in-
terior con l’obiettivo di mettere in luce il modo in cui queste, sfruttando linguaggi 
espressivi differenti, costruiscano e ripropongano certe idee di casa2. Prenderemo 
in esame quattro testate – Casa Facile, Cose di Casa, AD e Marie Claire Maison – e 
per ciascuna di esse partiremo dapprima con l’analisi di uno dei loro elementi più 
pregnanti, ovvero la copertina, per poi spostarci al loro interno osservando il mo-
do in cui lo spazio esposto nella cover venga ritradotto e messo in forma nei servizi 
di punta. L’ipotesi che guida il passaggio dalle copertine all’interno dei mensili, e 
che si tratterà di vagliare, è che la cover in quanto elemento condensante, nel suo 
trattamento plastico, presenti già in nuce un’organizzazione strutturante dello spa-
zio che si trova sviluppata ed espansa al di là della copertina.
Si indagherà il modo in cui immagine fotografica e parola scritta entrano in relazio-
ne nelle cover a livello semantico e plastico, ma anche come le quattro riviste, com-
binando foto, coverline, puffs e pugs diano forma nelle proprie copertine a vere e 
proprie estetiche (Floch 1986) fondate sull’articolazione plastica dei testi. A parti-
re dalla successione sintagmatica delle fotografie lungo i servizi e dalla loro costru-
zione interna, si ricostruiranno i percorsi di un osservatore viandante che attraver-
sa gli ambienti fotografati, lasciando intravedere in controluce i contratti enuncia-
zionali stipulati tra enunciatore ed enunciatario e le immagini di casa che ciascun 
mensile propone. Considerando inoltre la fotografia come una forma di narrazione 
dello spazio, metteremo in luce come essa possa, come la parola, tradurre la spazia-
lità fornendone descrizioni che poggiano su modelli differenti (De Certeau 1990). 
Alla fine si ricaveranno le logiche di organizzazione dello spazio che sottostanno 
alle serie fotografiche e che rendono manifeste certe concezioni di casa.
In questa trattazione dunque occupandoci delle copertine (§2, 3, 4) considerere-
mo la componente verbale sia in relazione al suo apporto semantico sia in termini 
prettamente visivi (posizionamento, allineamento, etc.), mentre dedicandoci alla 
serie fotografica (§5, 6, 7) tratteremo il visivo come un testo verbale, capace di 
raccontare l’ambiente domestico. Con uno slogan si potrebbe dire che conside-
reremo la visualità del verbale e la verbalità del visivo, per andare di fatto al di là 
delle sostanze espressive e soffermarci sulle forme.
Il corpus, di natura paradigmatica, sarà costituito da quattro copertine, una per 
ciascun mensile, e i corrispettivi servizi di punta, ma non mancheranno rimandi 
ad altre cover e altri servizi delle stesse riviste al fine di esplicitare ancor meglio i 
risultati delle analisi. Dopo aver sfogliato numerosi magazine attualmente in com-
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mercio in Italia, ci si è accorti che quelli selezionati erano in grado di richiamarsi 
a vicenda, rinviando gli uni agli altri secondo un sistema strutturale di analogie e 
differenze. Benché le riviste considerate si differenzino nel mercato italiano sulla 
base di criteri economico-sociologici come prezzo, target, etc., la costruzione del 
corpus è avvenuta secondo il criterio dell’esaurimento del modello (cfr. Greimas 
& Courtés 1979, voce “corpus”). A partire dalla rilevazione di effetti di continu-
ità e discontinuità, riscontrati in fase preliminare sia osservando le copertine che 
i servizi fotografici di diversi magazine, è stato possibile selezionare progressiva-
mente l’insieme dei testi rintracciando modelli esplicativi comprovati dalla teoria 
semiotica – dall’opposizione classico vs baracco a quella molteplicità vs unità – in 
grado di mettere in luce le dinamiche significative implicate e considerate rilevan-
ti sulla base della domanda e dell’ipotesi di ricerca. La scelta delle quattro riviste 
è quindi da considerarsi non come il frutto di un campionamento, bensì come 
l’esito di un lavoro di pertinentizzazione che ha condotto, secondo un doppio 
movimento, ad allargare e poi restringere i casi esaminati sino a esaurire le pos-
sibilità date dalle regole-modello ritenute capaci di conferire una maggiore intel-
ligibilità dei fenomeni semiotici su cui si voleva gettar luce. In modo analogo, le 
quattro copertine e i corrispettivi servizi fotografici sono da considerarsi come te-
sti-modello, rappresentativi delle dinamiche di senso rintracciate trasversalmente 
dall’osservazione di più numeri degli stessi magazine. Infatti, mettendo a confron-
to diversi numeri delle medesime riviste, tanto per le cover quanto per gli articoli, 
sono emerse una serie di invarianti. Dalla parte delle copertine si è notato come, 
nonostante la variabilità di superficie e la specificità di ciascuna cover, vi fosse una 
coerenza interna a livello dell’organizzazione plastica complessiva e un trattamen-
to ricorrente delle relazioni tra verbale e visivo. Allo stesso modo, dalla parte degli 
articoli, ci si è resi conto di come, pur variando gli spazi rappresentati, venissero 
mantenute le medesime strategie enunciative, le forme di racconto, percorso e de-
scrizione, e di messa in forma dello spazio a partire dalle immagini fotografiche.

2. A partire dal margine

Un vecchio adagio recita “non giudicare mai un libro dalla copertina”. Come ogni 
buon proverbio, detto o luogo comune, esso racchiude in sé una saggezza popola-
re fondata su un universo di valori tradizionale e solido3. L’invito è quello di non 
fermarsi alle apparenze, alla prima impressione. Eppure, volenti o dolenti, dob-
biamo ammettere che non facciamo altro. Non solo quando a partire dal modo di 
vestire, parlare e atteggiarsi ricostruiamo l’immagine dell’altro e stabiliamo, come 
si dice, un po’ a pelle se quella persona ci è simpatica o meno, ma lo facciamo di 
fronte a qualunque fenomeno del mondo. È il nostro destino in quanto animali 
semiotici: percepiamo qualcosa e ci troviamo senza saperlo a esercitare un fare in-
terpretativo, a giudicare e cogliere il senso di quanto ci passa sotto gli occhi, con 
effetti talvolta molto concreti sulle nostre vite (cfr. Marrone 2018). Così, quando 
entriamo in un’edicola, di norma solo per dare un’occhiata, e usciamo poi con un 
paio di riviste sotto braccio, non possiamo non constatare che buona parte delle 
nostre scelte d’acquisto sia stata determinata proprio da un primo sguardo.
Chi di copertine si intende lo sa bene. I direttori editoriali mobilitano ogni volta 
diverse figure professionali per costruire la cover perfetta, consapevoli di quanto 
questo elemento ai margini sia uno dei fattori chiave per il successo della rivista. 
Sua parte imprescindibile, la copertina è di fatto la faccia della rivista, il suo bi-
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glietto da visita, capace di tradurre una certa idea editoriale, condensare l’iden-
tità del suo produttore, fornire informazioni sul contenuto che si sviluppa al suo 
interno, etc. Si tratta di uno dei luoghi principali di manifestazione dell’identità 
della testata oltre che di uno dei mezzi attraverso cui essa instaura un rapporto 
diretto con il suo lettore. Aspetti questi già messi in luce da Genette nel suo Soglie 
(1987). Nel volume l’autore, come è noto, si concentra su tutti quegli elementi che 
si collocano nei dintorni del testo, ivi comprese le copertine, e che battezza con 
il termine paratesto, di cui sottolinea il carattere presentificante e la condizione 
liminale. Si tratta di produzioni eteroclite che affiancano il testo, «lo contornano 
e lo prolungano, per presentarlo, […] per renderlo presente, per assicurare la sua 
presenza nel mondo, la sua “ricezione” e il suo consumo» (Ibid: 3). Zona di tran-
sizione tra il fuori e il dentro, il paratesto in quanto soglia non solo unisce e insie-
me separa due mondi, quello del testo e quello del pubblico, senza appartenere di 
fatto né all’uno né all’altro, ma ha anche degli effetti pragmatici sui lettori. I para-
testi infatti sono oggetti prefigurativi (Acquarelli, Cogo, Tancini, a cura, 2013) che 
funzionano un po’ come delle istruzioni per l’uso: guidano la lettura dei pubblici 
costruendo nei lettori specifici sistemi di attese.
L’articolazione tra testo e paratesto avanzata da Genette si fonda tuttavia su un’i-
dea referenziale e ristretta di testo che oggi la semiotica rifiuta (Pozzato 2001), 
allargando la nozione di testo e intendendo quest’ultimo non come oggetto em-
pirico ma costrutto teorico, un modello per l’analisi dei fenomeni di senso i cui 
limiti sono definiti di volta in volta alla luce del progetto di descrizione dell’ana-
lista (Marrone 2010). Testo può essere di fatto una qualsiasi porzione di realtà 
significante in grado di veicolare determinati significati, una trama di relazioni 
tra espressione e contenuto capace di costruire una configurazione di senso uni-
taria. Così, posto che anche un elemento paratestuale come la cover di una rivista 
possa assurgere a testo, una domanda sorge spontanea: una copertina si legge o 
si vede? Nei magazine d’interior la foto in copertina assume un ruolo centrale: è 
intorno a essa che si costruisce il tema del numero e lo spazio che mostra rappre-
senta l’oggetto del servizio di punta. Tuttavia, la fotografia non lavora da sola alla 
costruzione del senso della cover. Le copertine sono infatti testi sincretici, forme 
testuali che sfruttano sostanze espressive diverse per veicolare i propri contenuti. 
I linguaggi coinvolti, verbale e visivo, cooperano nella produzione di senso, frutto 
non della semplice somma di significati locali ma delle relazioni reciproche che 
i vari elementi intrattengono tra loro. Di fronte a una copertina allora ci si può 
chiedere quali siano gli effetti di senso risultanti dal complesso intreccio tra semi-
otiche differenti.

3. Tra immagine e parola

La relazione tra immagine e parola è stata al centro di numerose riflessioni semi-
otiche. Shapiro (2002) nel campo della semiotica delle arti si è interessato al tema 
osservando il rapporto tra manoscritto e illustrazione ma anche tra il dipinto e 
le parole poste sul suo margine o al suo interno. Pure Barthes si è occupato del-
la questione diffusamente, prendendo tra l’altro in esame in uno dei suoi lavori 
proprio le riviste. Nel Sistema della Moda (1967), per abbordare il fenomeno ve-
stimentario, il semiologo decide infatti di andare a vedere come i magazine, par-
lando di moda, la realizzano, in che modo Elle e Jardin des modes, raccontando 
la moda, costruiscono e ricostruiscono determinate mitologie sociali che ruotano 
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intorno al vestito, lasciando quindi emergere come esse giochino un ruolo impor-
tante nella produzione e circolazione del senso umano e sociale. Qui Barthes4 in 
realtà opera una restrizione del corpus escludendo dalla propria analisi le foto-
grafie per concentrarsi sulle didascalie che le accompagnano. Difatti, come ben 
sintetizza Marrone (1998a: xxi), il senso sociale del vestito per Barthes è affidato 
totalmente all’«enunciato verbale che, posto in fondo alla pagina della rivista, 
suggerisce alla lettrice cosa deve guardare, qual è il dettaglio che, variando di an-
no in anno, fa sì che un indumento sia più o meno alla moda». L’ipotesi che sta al 
fondo di questa scelta, e che attraversa le riflessioni del semiologo sul rapporto tra 
parola e immagine, è che il linguaggio verbale sia primo rispetto al visivo, capace 
di permeare tutti gli altri sistemi di segni. Un’idea che infatti in altri saggi e scritti, 
come in quelli intorno alla natura del messaggio fotografico (1961) e pubblicita-
rio (1964), Barthes aveva già avanzato, proponendo la nota nozione di ancoraggio: 
l’immagine per l’autore si apre a significazioni troppo generali e sfuggenti, a ca-
tene fluttuanti di significati che la lingua verbale deve in qualche modo fermare, 
ancorare appunto, guidando l’interpretazione dell’immagine o offrendone una 
descrizione denotata.
Come ricorda Marrone (2016), benché accolta all’inizio con grande entusiasmo, 
la tesi di Barthes circa il primato del verbale sul visivo è stata dopo rivalutata, mo-
strando non solo come le immagini nelle riviste non siano subordinate alle dida-
scalie che le devono esplicitare, ma anche come la netta separazione tra le due non 
abbia ragion d’essere nel momento in cui si prendono in esame testi fondati su 
semiotiche diverse. Così, oggi, più che parlare di messaggi di diverso tipo facenti 
capo a differenti linguaggi, come Barthes fa analizzando il famoso annuncio Pan-
zani (1964), si lavora sulla configurazione generale del testo, di qualsiasi sostanza 
esso sia, e sulla sua articolazione (Marrone 2016).
Tuttavia, sembra che nelle copertine dei magazine d’interior non sempre la paro-
la collabori con l’immagine fotografica, o meglio che nel loro interfacciarsi non 
sempre si producano forme di continuità e coesione semantica che garantiscono 
l’effetto di unità testuale. Spesso tra le due componenti infatti si creano forme 
di discontinuità semantica, nonostante le riviste, un po’ come i tg analizzati da 
Marrone (1998b), tendano a omogeneizzare la superficie della cover, tentando di 
farla apparire come un qualcosa di unitario. Anzi, pare quasi che più le didasca-
lie si intreccino con l’immagine fotografica a livello dell’organizzazione plastica, 
costruendo un flusso continuo, più queste a livello semantico se ne distacchino.
Così, ad esempio, nella copertina di Casa Facile di Fig. 1, quello che si realizza è 
un vero e proprio scollamento semantico nonostante a livello plastico si produca 
continuità e coesione tra verbale e visivo molto forte. Le parti verbali si distribu-
iscono in maniera casuale e caotica, riempiendo ogni spazio disponibile, ma non 
entrano in relazione semantica con l’immagine nel suo insieme, né a ben vedere 
con le singole porzioni di spazio o figure in cui cadono e che le incorniciano (ad 
esempio le didascalie sul divano parlano di parquet, frigoriferi, animali domesti-
ci, etc.). Laddove la presenza di attori umani impegnati in faccende domestiche5, 
l’ambiente casalingo, dal design ricercato ma non eccessivo né stravagante, e la lu-
ce naturale che si distribuisce creando zona d’ombra, contribuiscono a rintraccia-
re la quotidianità come configurazione tematica principale6, i coverline portano 
avanti contenuti semantici diversi. Si passa dall’isotopia dell’arredamento (es. “in 
cerca dello stile giusto: 6 ispirazioni da copiare subito”, “trend 2023 = quello che 
vuoi adesso”), a quella del giardinaggio (es. “la guida per pollici neri”, “le piante 
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più longeve, gli agrumi per il terrazzo”), attraversando quella dell’economia do-
mestica (es. “accessori per il frigorifero perfetto”, “asciugare e stirare in fretta e 
bene”), fino ad arrivare a discorsi intorno alla rivista stessa (es. “la nuova rubrica 
per conoscere architetti e designer”). L’effetto prodotto è quello di una parcelliz-
zazione del senso della copertina.
Del tutto opposto è l’effetto prodotto nella cover di AD di Fig. 2. Qui, didasca-
lia, nome della testata e strapline si collocano in maniera ordinata, lineare e chia-
ra, sulla superficie topologica, all’interno e lungo la cornice che chiude la cover 
e inquadra la fotografia. Essa raffigura una sala da pranzo, ma l’impressione più 
in generale è quella di trovarsi in una galleria, dove, sullo sfondo di uno spazio 
intriso d’arte e di storia, vengono esposte opere contemporanee. Basti pensare 
alle cloche in vetro sul tavolo, spogliate della loro funzione di coprivivande ed esi-
bite in quanto oggetti di design dal valore estetico. Emerge qui una tipica forma 
di vita che oppone alla funzionalità degli oggetti e degli ambienti, a una quoti-
dianità piatta, inespressiva e banale, tutto un sistema di valori contrario fondato 
sull’estetizzazione del quotidiano. Il tema proposto dall’immagine di copertina è 
dunque l’arte ed è facile rintracciare in essa un racconto in nuce già suggerito dal 
coverline. Posto lungo il margine inferiore e in posizione centrale, in linea con il 
tavolo e il grande lampadario a sospensione, esso recita “abitare l’arte”. Che vuol 
dire “abitare l’arte” se non vivere quotidianamente l’arte, rendere l’arte parte del 
proprio quotidiano, trasformando, come racconta la fotografia, le proprie case in 
veri e propri musei?
Osserviamo cosa avviene nella copertina di Marie Claire Maison di Fig. 3 che fo-
tografa un rigoglioso giardino effetto giungla arredato come fosse un salotto. La 
disposizione delle didascalie rispetta regole di composizione come la ricerca di 
ordine e simmetria, risultando calcolata e volta a costruire una forma di equilibrio 
interno alla cover. La costruzione figurativa e plastica dell’immagine suggerisce 

Fig. 1. Copertina di Casa Facile (anno 27, n. 1, 
gennaio 2023).

Fig. 2. Copertina di AD (n. 491, dicembre 2022).
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una contrapposizione tra due spazi, quello del salottino ordinato (in basso, poli-
cromatico e dominato da parallelismi, ortogonalità e organizzazioni simmetriche 
e speculari) e quello della natura caotica della foresta (in alto, con un monocro-
matismo verde e caratterizzato da una composizione eidetica irregolare) che tut-
tavia entrano in dialogo in un unico ambiente, un singolare giardino, spazio com-
posito frutto della loro giustapposizione: insieme un interno chiuso e un esterno 
aperto, qualcosa di naturale e selvaggio e al contempo artificiale e costruito. La 
storia in nuce è quella dunque della tentata trasformazione di una foresta in sa-
lotto, o – che è lo stesso – di un salotto in foresta, che a livello profondo realizza 
una conciliazione mitica tra i poli semantici contrari esterno vs interno e natura 
vs cultura. Lo spazio raffigurato è allora qualcosa di davvero “oltre il giardino”, 
come recita il coverline tematico, che trascende le opposizioni che pur pone: uno 
spazio capace di accoglierci come un salotto, ma ancora meglio perché en plain 
air. Se il coverline tematico si rapporta alla fotografia, contribuendo alla costru-
zione del suo senso e producendo una coesione semantica interna alla copertina, 
gli altri coverline di fatto parlano d’altro, portano avanti temi differenti, lascia-
no emergere nuovi valori e proiettano il lettore-spettatore, attraverso débrayage 
spaziali, in altri luoghi ben diversi da quelli rappresentati in copertina (la casa di 
Torino o il deserto).
Ancora diverso è quanto avviene nella cover di Cose di Casa di Fig. 4. A esser 
rappresentata è una zona giorno, simile a quella proposta dalla copertina di Casa 
Facile. Si tratta anche qui di un open space7 che si articola in zona salotto, pranzo 
e angolo cucina con penisola. Anche in questo caso la profondità di campo accen-
tua la continuità tra gli spazi ma la prospettiva, un po’ più alta e decentrata, per-
mette di non schiacciare troppo le varie figure che la popolano, di modo che non 
si realizzi una vera e propria fusione tra le aree che mantengono tra loro una, sep-
pur parziale e debole, distinzione. È curioso allora che laddove l’immagine rac-

Fig. 3. Copertina di Marie Claire Maison 
(marzo 2023).

Fig. 4. Copertina di Cose di Casa 
(Anno 28, n. 1, gennaio 2023).
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conti di uno spazio non-discontinuo, il coverline tematico faccia riferimento a uno 
spazio non-continuo. L’operazione a cui allude “come separare cucina e living” è 
assimilabile a una negazione della continuità, piuttosto che a una negazione della 
discontinuità. In una certa misura, quindi, anche qui si realizza uno scollamento 
semantico tra l’immagine e le parole, più debole rispetto a quello di Casa Facile 
ma comunque evidente, ancor di più se si considerano gli altri coverline presenti 
nella copertina. Posti sul margine sinistro in un unico grande puffs da cui tentano 
continuamente di rifuggire (si noti il nome della testata che benché ancorato al 
blocco ne oltrepassa il margine ma anche altre due didascalie che istituiscono dei 
micro-blocchi che si estendono al di là del puffs), gli altri coverline si pongono 
come un lungo indice che riporta i contenuti che verranno trattati nel numero.

4. Forme di visione

Questi aspetti relativi al rapporto tra immagine e parola risultano trasversali alle 
testate e non specifici delle singole copertine qui presentate. Confrontando più 
cover delle stesse testate ci si è accorti infatti che ciascuna rivista, al di là della va-
riabilità che realizza in ogni numero, struttura sempre in questi termini tali rap-
porti, tanto dal punto di vista semantico, quanto dal punto di vista plastico.
Per suffragare quanto detto riportiamo qualche altro esempio. In altre coperti-
ne di Casa Facile come quella di Fig. 5, si riscontrano gli stessi procedimenti di 
Fig. 2. I coverline si inseriscono in ogni spazio disponibile e trovano posto anche 
all’interno di alcune figure che le incorniciano come avviene con la didascalia che 
annuncia un articolo sulla fotografia della casa, racchiusa in una boiserie, o con 
quella posta su un puff che racconta di bagni trasformati in spa e angoli studio 
delle serie tv. Non c’è alcun riferimento alla pratica fotografica entro l’immagine, 
né si rappresenta un bagno o una zona studio, né infine le didascalie hanno rap-
porti semantici con le figure entro le quali si collocano. La copertina di AD di Fig. 
6, oltre a ripresentare le caratteristiche già evidenziate, permette di far emergere 
l’utilizzo di giochi retorici di cui spesso la rivista si serve per chiarire a un doppio 
livello, semantico e plastico, il senso delle proprie cover. La didascalia recita “la 
grande fuga”. La sua disposizione richiama i gradini presenti nell’immagine, co-
stituendo di fatto una rima eidetica, e figurativizza l’idea di evasione permetten-
do di tracciare una linea obliqua, vera e propria linea di fuga, che taglia la cover. 
Così, il coverline entra in stretta relazione con lo spazio rappresentato, un’oasi 
in cui rifugiarsi per fuggire dalla vita quotidiana. Nella copertina di Marie Claire 

Fig. 6. Copertina AD 
(n. 487, luglio/agosto 
2022).

Fig. 5. Copertina Casa 
Facile (anno 27, n. 3, 
marzo 2023).

Fig. 7. Copertina 
Marie Claire Maison 
(febbraio 2023)

Fig. 8. Copertina Cose 
di Casa (anno 28, n. 3, 
marzo 2023)
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Maison di Fig. 7 le didascalie sono posizionate in modo da garantire un equilibrio 
interno all’intera cover, riempiendo spazi della fotografia che sembrano esser pen-
sati proprio per accogliere le parole. Mentre il coverline tematico spiega quanto 
la fotografia mostra, gli altri coverline parlano d’altro e ci proiettano, attraverso 
débrayage spaziali, in altri luoghi e spazi. Infine, nella copertina di Cose di Casa di 
Fig. 8 possiamo vedere come si ripresenti il riquadro a mo’ di indice destinato ad 
accogliere le didascalie e il coverline tematico nell’angolo in basso a destra. An-
che qui l’indice fornisce un eccesso di informazioni mentre il coverline tematico, 
benché legato all’immagine, mette in luce aspetti fin troppo generali costruendosi 
più come mantra da seguire che come una didascalia esplicativa.
Una categoria che potrebbe far al caso nostro per mettere a sistema i differenti 
rapporti tra parola e immagine nelle cover potrebbe essere quella di chiarezza vs 
oscurità, una delle cinque coppie oppositive che presiedono alla distinzione tra 
classico e barocco proposta da Wölfflin (1915) e riarticolata semioticamente da 
Floch (1986, 1995). Essa non ha a che fare con la luce o l’ombra in quanto tali ma 
riguarda il modo in cui la luce, cadendo sugli oggetti, può produrre un effetto di 
chiarezza o di oscurità intellettiva. Essa, in altre parole, deve esser pensata come 
un elemento in grado di scandire narrativamente quanto si rappresenta. Al di là 
dell’effettiva illuminazione presente nelle cover, possiamo dunque intendere chia-
rezza e oscurità come due effetti di senso connessi alla leggibilità della copertina. 
Così, laddove in AD le didascalie, come la luce classica, scandiscono la narrazio-
ne, chiarendo l’immagine a livello visivo e semantico, in Casa Facile esse, come la 
luce barocca, cadono in maniera irrazionale e causale portando a una prolifera-
zione semantica e un’invasione visiva che confonde e offusca il senso della cover. 
In Marie Claire Maison invece si nega l’oscurità barocca attraverso coverline che 
supportano i contenuti veicolati dall’immagine fotografica e la costruzione sim-
metrica della superficie topologica senza tuttavia arrivare alla chiarezza di AD an-
cor più esplicativa nel caso dei giochi retorici. Infine in Cose di casa le didascalie, 
con la loro disposizione fissa e immutabile che prescinde dalla fotografia, rifiuta-
no qualsiasi forma di arguzia retorica e propongono contenuti semantici che fini-
scono per negare la chiarezza classica.
È lecito a questo punto chiedersi se è possibile individuare un più generale trat-
tamento plastico riconducibile a differenti forme estetiche. Domandarsi, in altre 
parole, se nelle cover delle riviste selezionate i formanti plastici, lavorando in 
sinergia, arrivano a costruire delle estetiche che è possibile mettere in luce me-
diante la dicotomia classico vs barocco, rintracciando quindi nelle diverse testate 
le altre categorie su cui si fonda tale opposizione. D’altra parte, come ben illustra 
Marrone (2007) analizzando gli annunci di Armani/Casa e Versace Home Collec-
tion, spesso è proprio attraverso un uso sapiente dal linguaggio plastico, che può 
fondarsi come nel caso esaminato dal semiologo sull’opposizione classico vs ba-
rocco, che un’identità visiva può esser costruita in maniera contrastiva e dialettica. 
Si ricorderà che classico e barocco nella trattazione semiotica non sono intesi in 
termini storico-artistici, in riferimento alle correnti della storia dell’arte, ma sono 
considerati come due modalità di visione, due «modi di vedere» (Floch 1986: 61) 
definiti l’uno in relazione all’altro. Indipendenti dalle sostanze espressive attra-
verso cui si realizzano, si tratta di «forme semiotiche» (Ibid) fondate proprio sul 
livello plastico del senso. 
Come ogni categoria, anche tali coppie oppositive sono suscettibili di essere 
espanse e articolate nel quadrato semiotico, attraverso cui è possibile non solo 
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Molteplicità Unità
Chiarezza Oscurità
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Non-barocco Non-classico
Non-pittorico Non-lineare

Non-profondo Non-piano
Non-aperto Non-chiuso
Non-unità Non-molteplicità
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Classico vs Barocco
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Molteplicità vs Unità

Chiarezza vs Oscurità

mostrare la loro struttura interna ma anche arricchire e specificare il panorama 
generale delle possibilità di visualizzazione. Di fianco al classico e al barocco si 
possono quindi prevedere altre due forme di visualità, non-classico e non-barocco, 
frutto proprio dell’articolazione logica delle cinque coppie di termini. Ne ven-
gono fuori quattro forme di visualità interdefinite che realizzano nel nostro caso 
quattro logiche di organizzazione plastica delle copertine. 

Per quanto riguarda la categoria che oppone lineare e pittorico, mentre in Casa
Facile si nota subito un primato della massa con la concatenazione e sovrapposi-
zione delle figure rappresentate, garante di un effetto pittorico, in AD possiamo 
individuare il primato della linea. In Casa Facile infatti gli oggetti, dati per fram-
menti e schiacciati gli uni sugli altri, perdono i loro contorni che si fanno sem-
pre più sfumati, si allacciano, si fondono e si confondono tra loro di modo che, 
ad esempio, in Fig. 1 la consolle posta dietro il divano finisce per sovrapporsi al 
tavolo da pranzo. In Fig. 2 invece si distinguono chiaramente il tavolo, le sedie, 
le cloches, la consolle, etc. e ciascuna di esse presenta dei profili netti nonostante 
siano chiaramente in relazione tra loro. Unica eccezione in questa cover è il lam-
padario a sospensione, che, con le sue pieghe, grinze e curve, funge da contrap-
punto barocco. Laddove poi Marie Claire Maison nega la massa a favore di una 
costruzione più lineare ma comunque composita, Cose di Casa esegue l’operazio-
ne inversa, negando le linee e i contorni senza tuttavia arrivare a produrre l’effetto 
massa barocco. In Fig. 3 si realizza una distinzione netta tra il salottino e la fore-
sta: la prima definita da una composizione regolare che evita accavallamenti delle 
figure, circoscrivendo ciascuna di esse in un determinato punto; la seconda da 
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una costruzione più irregolare, con una sovrapposizione delle figure e la realizza-
zione di una forma-massa che tuttavia viene ricondotta ad una composizione più 
lineare grazie all’albero che si staglia come elemento dalla forma definita su uno 
sfondo caotico e indifferenziato. In Fig. 4 invece benché oggetti e spazi tendono 
a sovrapporsi, la distanza che intercorre tra loro permette ancora di distinguerli. 
In altre parole, se in Casa Facile le figure sono schiacciate l’una sull’altra, conca-
tenante a tal punto che i contorni risultano del tutto dissolti, in Cose di Casa le 
figure appaiono più distese, legate tra loro ma ancora capaci di esser selezionate e 
in qualche modo circoscritte.
Passando alla categoria che oppone piano vs profondo, in AD è possibile distin-
guere piani paralleli. In Fig. 2, ad esempio, si individuano chiaramente un primo 
piano occupato da tavolo, cloches e sedie, un secondo piano, corrispondente alla 
parete sullo sfondo, occupato da consolle e tenda, mentre il lampadario anche in 
questo caso funge da contrappunto barocco. In Casa Facile si produce invece un 
effetto di profondità. La concatenazione di oggetti e spazi produce una moltipli-
cazione esasperata dei piani, sottolineata ancor di più da dispositivi come spec-
chi, finestre e quadri che spesso si trovano nelle copertine di questa rivista. In 
Fig. 1, ad esempio, le figure si distribuiscono secondo fenomeni di folla lungo la 
superficie non consentendo di enumerare piani distinti a cui esse possano anco-
rarsi e anzi portando a una deriva di piani data dall’apertura sull’esterno e dallo 
specchio posto in fondo. A negare la proliferazione dei piani Marie Claire Maison
che si serve di diversi dispositivi per fermare la deriva di piani a cui le sue cover 
danno adito. In Fig. 3 è la macchina verde a svolgere questo ruolo costruendosi 
come una barriera che ostacola il viaggio dello sguardo in profondità, ma può es-
sere anche una finestra parzialmente schermata (Fig. 7) o un dipinto monocolore 
della stessa tinta della parete. Cose di Casa invece tende a negare l’articolazione 
per piani. Come in Casa Facile, non è possibile individuare piani distinti a cui si 
agganciano le figure e si registra una immediata prossimità degli oggetti posti in 
primissimo piano. Tuttavia, laddove in Casa Facile l’occhio si fa mobile ed esegue 
un percorso in profondità, intrusivo, attraverso gli innumerevoli piani, in Cose 
di Casa lo sguardo tende invece a muoversi sui piani, balzando dall’uno all’altro 
seguendo i rimandi, figurativi o plastici, che la copertina mette in gioco. Così, in 
Fig. 4 il rimando cromatico permette di passare dal blocco-indice di coverline alle 
mele sul tavolo, come il verde della spiga ci fa balzare, passando per la zucca sulla 
penisola, alla bottiglietta d’olio sul piano della cucina.
Andiamo all’opposizione tra aperto e chiuso. In AD è la cornice a garantire l’effet-
to di chiusura della cover. Semioticamente, il dispositivo della cornice si configu-
ra come un limite che segnala la distanza tra lo spazio della rappresentazione e lo 
spazio della visione (Stoichita 1998). Dal punto di vista plastico, la cornice chiude 
l’immagine e con essa la copertina assegnando anche agli elementi verbali – la si-
gla della testata, il nome per esteso, lo strapline e il coverline – un appoggio saldo 
all’interno della cover. A sottolineare di solito questo aspetto della forma non solo 
la generale simmetria della composizione ma anche la riproposizione della corni-
ce nello spazio rappresentato, come in Fig. 1 dove la parete in fondo appare cir-
coscritta e incorniciata. In Casa Facile è la forma aperta a prevalere: nessuna cor-
nice inquadra la cover e l’immagine, le figure fuoriescono dal supporto, mentre la 
disposizione caotica dei coverline elude qualsivoglia forma di stabilità e si sottrae 
dal segnalare i confini della copertina. Spesso elementi come il soffitto (Fig. 1) 
contribuiscono all’effetto di apertura presentandosi come evanescenti, come se 
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si disfacessero man mano che ci si avvicina ai margini della copertina. Anche nel 
trattamento delle forme, Marie Claire Maison si pone come contraddittorio a Ca-
sa Facile, usando didascalie e figure per segnalare i confini. Si vede bene in Fig. 
3, dove la negazione dell’apertura è affidata a parole e figure che, poste in modo 
simmetrico e speculare, si occupano di arginare la forma aperta e condurla verso 
una chiusura. Inoltre anche qui sono riproposte cornici interne, tuttavia, a diffe-
renza di quanto avviene in AD, in Marie Claire Maison l’inquadramento è relativo 
e un po’ sfuggente, come si vede in Fig. 7 dove la prospettiva accidentale altera la 
geometria di cornici e nicchie sulla parete. In Cose di Casa invece le simmetrie so-
no del tutto evitate, la composizione appare sbilanciata su un lato e le figure fuo-
riescono dal supporto della cover. Componenti figurative come i soffitti tendono 
a schiudere la copertina ma allo stesso tempo risultano più definite se comparate 
a quelle di Casa Facile. Dall’altra parte i riquadri destinati alle didascalie lasciano 
intravedere un lembo della foto e non sembrano segnare i margini della cover co-
me in Marie Claire Maison: più che indicarne i confini, richiudendo su sé stessa la 
copertina, i blocchi verbali fanno rifuggire gli oggetti, sottolineando la tendente 
apertura della cover.
L’ultima categoria oppone unità a molteplicità. In AD la cover si costruisce come 
una pluralità di elementi che, benché accordati tra loro, rimangono distinti, per-
mettendo così di considerare ciascuno di essi per sé stesso. La composizione di 
Fig. 1 mostra come figure, parti verbali e altri elementi grafici si situino gli uni in 
relazione agli altri e alla totalità della copertina. L’effetto prodotto è quello di un 
insieme ordinato e divisibile composto da più parti che dialogano tra loro. In Casa 
Facile è invece l’effetto di unità ad essere prodotto. Qui, oggetti e spazi, figure e 
parole entrano in relazioni sintagmatiche tra di loro talmente strette da costruire 
l’effetto di un tutto solidare, a tratti magmatico. È questa unitarietà che viene ne-
gata in Marie Claire Maison, senza tuttavia arrivare a produrre un effetto di mol-
teplicità articolata e organizzata. Gli elementi che compongono la cover, più che 
articolarsi, tendono a isolarsi separandosi dal resto e funzionando in autonomia. 
Così, ad esempio, in Fig. 3 si registra non solo una marcata separazione tra la fo-
resta e il salotto, sottolineata anche a livello plastico attraverso l’organizzazione 
topologica, eidetica e cromatica, ma anche le didascalie vengono relegate in alcu-
ni punti, isolate entro alcuni confini. Infine in Cose di Casa non si realizza quell’u-
nità assoluta e totalizzante prevista nel barocco bensì un’indivisibilità delle forme, 
degli oggetti e degli spazi. Nelle copertine di Cose di Casa si possono individuare 
infatti come dei link interni, che fanno capo colori, forme o figure, mediante cui 
si costruisce un legame tra i vari elementi presenti. In altri termini, la negazione 
della molteplicità si realizza proprio grazie alla connessione tra gli elementi che si 
implicano e richiamano vicendevolmente.

5. Viaggio oltre la cover

Gli spazi domestici – presentati in copertina – si trovano all’interno delle riviste 
sviluppati, ripresi, approfonditi, espansi. Il servizio stesso rappresenta una 
forma di racconto dello spazio, di cui le fotografie costituiscono la parte più 
consistente. Ora, in una certa misura si può dire che il racconto fotografico dello 
spazio si configura al contempo come un percorso attraverso lo spazio. La serie 
fotografica che dà forma al racconto mette in luce come all’interno di ogni servizio 
si concretizzi lo sguardo di un osservatore in movimento, del tutto implicito, 
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un viandante che percorre gli ambienti raccontati in virtù dell’itinerario che 
l’enunciatore ha predisposto8. A partire quindi dalla sintagmatica delle fotografie, 
dalle loro costruzioni interne e delle relazioni reciproche che tra loro intessono, 
è possibile ricostruire l’itinerario che ciascuna rivista propone. Itinerario che è 
insieme, come vedremo, una descrizione dello spazio e una sua lettura e che, di 
conseguenza, ne costituisce anche la messa in forma.
Ciascuna delle riviste prese in esame costruisce i percorsi all’interno degli spazi 
domestici in maniera differenziale e mantenendo la medesima strutturazione al 
di là del singolo servizio che qui mostreremo. Tali itinerari si organizzano a ben 
vedere a partire dall’opposizione categoriale continuità vs discontinuità.
Nel servizio di Casa Facile (Fig. 9) l’itinerario si configura come continuo. La serie 
fotografica simula lo spostamento dello sguardo lungo gli ambienti, rendendo le 
foto fotogrammi di un piano sequenza. Spesso vengono proposte in successione 
più immagini dello stesso ambiente colto secondo prospettive diverse ma con un 
cambiamento del punto di vista per lo più graduale. Inoltre, il passaggio da una 
foto all’altra, e quindi da un ambiente a un altro, è di norma segnalato a livello 
figurativo da porte aperte, specchi o vetrate9 che consentono di cogliere spazi altri 
o porzioni dell’ambiente fuori campo e che verranno inquadrati nell’immagine 
successiva. Tali elementi fungono così da connettori, dispositivi che garantiscono 
il passaggio tra gli spazi. Infine, le foto immortalano gli ambienti della casa 
riproponendo sempre un continuum che va dagli spazi di maggiore socializzazione, 
come i salotti, a quelli più intimi, camere da letto e bagni. Il percorso appare 
dunque fluido e senza particolari picchi, caratterizzato da una gradualità tanto 
diffusa che appiana ogni differenza. È un home tour quello offerto da Casa Facile, 
una passeggiata attraverso gli spazi, una gita all’interno della casa. Proprio nelle 
due pagine successive a quelle di apertura, che ripropongono la foto di copertina, 
troviamo immortalati i proprietari-architetti, in una piccola foto a margine, come 
nel servizio qui preso in esame, o nella fotografia principale. Lo spazio è un salotto 
o un soggiorno, in ogni caso un ambiente con un bel divano in mostra, dove gli 
ospiti-visitatori si fanno accomodare per due chiacchiere prima di addentrarsi 
nella casa10. Inoltre a circa metà del servizio, di norma prima di accedere agli spazi 
più intimi, viene proposta una planimetria. La mappa si presenta non solo come 
un quadro sinottico delle articolazioni interne dello spazio ma prefigura anche 
una serie di percorsi possibili offrendosi come una paradigmatica (Marin 1994) di 
cui la serie fotografica costituisce la sintagmatica. Nella relazione tra paradigma 
e sintagma emerge uno scarto tale per cui laddove la mappa risulta completa, 
presentando l’intera articolazione spaziale dell’ambiente domestico, la serie 
fotografia esclude alcuni spazi. Ad ogni modo, la presenza della mappa rende 
l’osservatore sempre pronto all’attraversamento dello spazio, accompagnato 
costantemente dall’enunciatore che pare quasi tenerlo per mano.
A partire dal percorso allora si può rintracciare la configurazione generale del 
viaggio che pone il lettore come un vero e proprio turista e l’enunciatore come 
una sorta di guida. Così, se il percorso è una visita guidata all’interno della casa, 
la casa di Casa Facile si configura come un luogo turistico. D’altro canto, l’ultima 
pagina che chiude il servizio, che ripresenta la foto di apertura e “gli ingredienti 
base” per riprodurre lo stile proposto, pur portando avanti l’isotopia del 
ricettario, finisce per configurarsi come una sorta di bookshop in cui acquistare, 
alla fine del tour, un ricordo dell’esperienza vissuta. Gli “ingredienti” non sono 
infatti necessariamente gli stessi di quelli visti durante il percorso, ma per lo più 
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copie, elementi che somigliano loro, veri e propri souvenir che replicano l’aroma 
dello spazio attraversato.
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In AD (Fig. 10) invece l’itinerario risulta discontinuo. A essere inquadrati, ogni 
volta, sono ambienti diversi. Anche quando, raramente, si fotografa lo stesso 
spazio secondo punti di vista differenti, le foto non sono mai poste in successione 
di modo che non sia possibile ricreare quell’effetto dello sguardo in movimento 
come piano sequenza riscontrato in Casa Facile. Benché talvolta vengano 
inquadrate delle porte, esse, più che funzionare come elementi di raccordo 
tra i diversi spazi e dispositivi di passaggio, si configurano come dispositivi di 
confinamento (Giannitrapani 2013) che marcano la distanza, la discontinuità, la 
separazione tra gli ambienti. Quando presenti, in AD le porte sono infatti chiuse 
o socchiuse, oppure se ne fotografa solo l’anta, non consentendo di vedere quale 
spazio si sviluppi al di là di esse. Non si individua infine quel continuum graduato, 
previsto in Casa Facile, che dalle aree della casa più pubbliche porta a quelle più 
private. Salotti, soggiorni, bagni, cucine, camere da letto sono presentati senza 
alcun ordine apparente. Oltre a non aprirsi mai con la foto di copertina e solo 
di rado con un salotto, i servizi di AD, non si chiudono quasi mai con lo stesso 
ambiente con cui si aprono e nessuna mappa o planimetria appare tra le pagine. 
Lanciato all’interno della casa, il lettore-visitatore è come se la attraversasse 
passando per vie segrete senza capire dove stia andando, quale sia la direzione.
Il percorso che viene proposto è allora sempre diverso, non solo discontinuo ma 
per nulla chiaro. All’osservatore presupposto non importa cogliere lo spazio 
nella sua interezza né percorrerlo e l’informatore a sua volta non intende fornire 
indicazioni su come attraversarlo o come esso si articola. Sembra piuttosto che il 
rapporto tra i due si fondi su logiche di mostrazione e visione: dalla parte del primo 
si tratta di godere della visione; dalla parte del secondo di mostrare gli ambienti 
e gli arredi, di cui si valorizza il carattere estetico, esibendo gli spazi come quinte 
teatrali. D’altra parte, le foto stesse sono spesso incorniciate da grandi bordature 
bianche e accompagnate da didascalie che, poste al di fuori dell’immagine, 
riportano informazioni relative agli oggetti di design che popolano gli ambienti (il 
nome-titolo, l’autore-produttore e pochi altri attributi, come i materiali, l’epoca 
o lo stile) come se si trattasse di etichette affisse sotto opere d’arte. Nell’ultima 
pagina del servizio inoltre, che non a caso è chiamata “backstage”, AD non riporta 
l’insieme degli arredi che compongono la casa e non ripropone un’immagine della 
stessa, ma seleziona uno degli elementi caratteristici dello spazio, in questo caso il 

Fig. 9. Servizio di 
Casa Facile (anno 
27, n. 1, gennaio 
2023, pp. 30-43).



60

lampadario, da cui estrae un tratto semantico, la “poeticità”, e mostra una serie di 
variabili che possono prendere il suo posto e realizzarlo. Così, la configurazione 
che emerge dall’insieme degli elementi rintracciati è quella dello spettacolo: la 
casa proposta da AD e con essa le fotografie che la presentano sono opera in 
almeno due sensi: opera d’arte e opera teatrale.

Fig. 10. Servizio AD (n. 491, 
dicembre 2022, pp. 154-165).
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Marie Claire Maison (Fig. 11) propone invece un itinerario che nega la continuità. 
Spesso alcuni ambienti vengono fotografati due volte secondo prospettive diverse 
e le foto poste in successione ma l’utilizzo di controcampi finisce per negare il 
percorso di uno sguardo in continuità che si muove tra gli spazi. Quando vengono 
immortalati elementi di raccordo come porte o scale, non solo gli spazi a cui 
dovrebbero condurre appaiono in penombra, rendendo difficile coglierli, ma 
la fotografia che segue subito dopo né ripete tali figure né immortala quello 
spazio a cui danno adito. Esse lasciano solo presagire l’articolazione di un altrove 
che tuttavia non viene colto, almeno nell’immediatezza della foto successiva, 
portando di fatto a un vicolo cieco. Sebbene sia possibile notare un passaggio da 
spazi di socializzazione a spazi intimi, tale gradualità è interrotta da una pagina 
patchwork che riporta diverse fotografie disposte a formare un mosaico. Esse 
rappresentano ambienti disparati, senza alcun ordine, già visti e ancora da vedere, 
colti con una prospettiva ampia o secondo uno sguardo ravvicinato. Il percorso 
così appare frammentario, un continuo avanti e indietro attraverso gli ambienti, 
lungo direttrici sconosciute. Laddove in AD esso, pur essendo tortuoso e privo di 
una direzionalità chiara, evita di ricondurre sugli stessi ambienti, in Marie Claire 
Maison finisce per diventare un vero e proprio labirinto. Il soggetto si trova a 
intraprendere traiettorie che conducono a culs-de-sac e, trovandosi a stazionare 
a più riprese in ambienti già attraversati, finisce per fruire di un percorso 
non-continuo, fatto di punti salienti che creano forme di discontinuizzazione 
dell’itinerario.
Ma forse, più che di labirinto, si potrebbe parlare di una passeggiata per una via 
animata del centro. In Marie Claire Maison le fotografie infatti si configurano 
come vere e proprie vetrine e il percorso che esse attualizzano attraverso la 
sintagmatica è davvero una camminata tra i negozi: si guarda una vetrina e poi 
si prosegue per guardarne qualcun’altra, salvo poi ritornare sulla prima senza 
decidersi a entrare nel negozio e così all’infinito. La pagina patchwork esprime 
già quest’idea dell’esposizione in vetrina dove le fotografie diventano vedute sugli 
ambienti della casa, ma anche l’ultima pagina del servizio rimanda alla vetrina. 
Essa non riporta oggetti, arredi o mobili effettivamente presenti nello spazio 
raccontato ma elementi che possono ricostruirne l’atmosfera, anche se non fanno 
parte del mondo dell’arredamento, come una borsa da donna. D’altra parte, il 
rapporto tra enunciatore ed enunciatario è tutto fondato sull’idea di ispirazione 
che ben rima con la vetrina: l’enunciatario presupposto è qualcuno che non vuole 
solo guardare, godendo di una visione fine a sé stessa, ma vuole anche lasciarsi 
ispirare, così come l’enunciatore vuole ispirare il suo enunciatario, evocando 
attraverso i vari ambienti e le diverse case che mostra un certo mood nei confronti 
dell’arredamento ma anche della vita. Così, la casa di Marie Claire Maison emerge 
come un vero e proprio oggetto da esposizione.
Infine, Cose di Casa organizza il proprio percorso in modo non-discontinuo. Come 
in Casa Facile, anche qui è previsto il succedere di più foto dello stesso ambiente 
colto secondo punti di vista differenti. Tuttavia, tale variazione risulta più repentina 
e marcata rispetto a quella realizzata in Casa Facile, dal momento che spesso la 
macchina fotografica si sofferma su alcuni particolari degli ambienti, come un 
cassetto aperto, che vengono immortalati a distanza ravvicinata. In questo senso, 
la successione fotografica più che costruire uno sviluppo e spostamento graduale, 
produce uno sguardo che pare balzare da un punto a un altro della stanza, 
soffermandosi anche sui dettagli. Pure qui inoltre la costruzione sintagmatica è 
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caratterizzata da un andamento che va dagli spazi più pubblici a quelli più privati 
delle case. Figure come porte, vetri e finestre non arrivano tuttavia a funzionare 
fino in fondo come dispositivi di passaggio garanti dell’effetto di continuità 
riscontrato nella prima rivista, benché neghino la funzione di confinamento che 
si rintraccia in AD. Esse infatti o fungono da semplici elementi di raccordo che 

Fig. 11. Servizio 
Marie Claire 
Maison (marzo 
2023, 
pp. 108-117).
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si ripetono in due o più fotografie, o si pongono come crocevia tra l’insieme 
degli ambienti più socializzanti (salotti, soggiorni, sale da pranzo, cucine) e di 
quelli più intimi (camere da letto, bagni, sgabuzzini, lavanderie), oppure ancora 
si presentano come vie d’accesso alla porzione di spazio oggetto della singola 
fotografia, venendo inquadrate da quest’ultima ma senza essere richiamate nelle 
foto precedenti. La sintagmatica delle fotografie e la loro costruzione interna 
permette dunque di percepire sì delle forme di continuità tra gli spazi e nel 
percorso ma non tanto forti come quelle che si realizzano in Casa Facile. Vale 
la pena allora sottolineare che anche in Cose di Casa si presenta una planimetria 
dello spazio ma la posizione che occupa in relazione alla successione di fotografie 
e la sua costruzione sono diverse rispetto a quelle di Casa Facile. La mappa, con 
un grado di densità figurativa maggiore, iper-dettagliata e con tanto di legenda, 
chiude infatti il servizio, funzionando solo come summa dell’organizzazione dello 
spazio che si è attraversato e non come il postulato di un percorso possibile ancora 
da fare o in fieri.
L’itinerario che si costruisce quindi in Cose di Casa assomiglia a quello che ci 
propongono gli agenti immobiliari quando adocchiamo una casa di nostro 
gradimento. Lo stile enunciativo generale del servizio, d’altra parte, è caratterizzato 
da una carica dimostrativa che si esplicita tanto nella componente verbale, che 
riporta minuzie, tanto in quella visiva che, come detto, dà mostra di cassetti, ante o 
letti a scomparsa aperti, grafiche di prospetti e planimetrie. La marca distintiva del 
rapporto tra enunciatore ed enunciatario sembra proprio risiedere in questo fare 
dimostrativo e descrittivo, fondato tutto su una certa esigenza dell’enunciatore di 
provare in maniera diffusa le scelte estetiche e funzionali che caratterizzano gli 
ambienti. Come ogni buon agente immobiliare, l’enunciatore è qualcuno che sa 
tutto ciò che di scibile c’è in materia di casa – dai materiali più adatti per rendere 
accoglienti gli ambienti alle scelte di design passando per l’impiantistica e le norme 
edilizie. L’immagine di casa che ne viene fuori è quella di una casa in vendita.
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6. Vedere e andare

Come afferma De Certeau, «ogni racconto è un racconto di viaggio, – un’esperienza 
dello spazio» (1990: 174). Secondo l’autore infatti il racconto, qualsiasi sia il suo 
oggetto, organizza sempre dei cammini, trasformando incessantemente i luoghi, 
ovverosia l’estensione spaziale considerata come una geometria di posizioni, in 
spazi, vale a dire questa stessa estensione attraversata da entità mobili, praticata 
e vissuta. Tale narrazione per De Certeau può avvenire secondo due grandi tipi 
di descrizione. Lo studioso distingue la mappa, ovvero la rappresentazione e 
organizzazione dei luoghi, dal percorso, da intendere invece come una sequenza 
di operazioni che mette in tensione le unità costitutive dell’articolazione spaziale 
facendo emergere vettori di direzionalità. Si tratta di fatto di due forme di 
enunciazione dello spazio fondate l’una sul vedere e l’altra sul fare declinato nella 
forma di un andare: laddove la prima si configura come un insieme di sguardi che 
costruiscono una strutturazione di posizioni, la seconda è un complesso di azioni 
che organizza dei movimenti. Mappe e percorsi in De Certeau non sono quindi 
da intendere come oggetti o processi concreti ma come forme attraverso cui si 
organizza il racconto degli spazi. Benché De Certeau pensi a descrizioni orali e 
scritte degli spazi, nulla vieta di trattare le foto alla loro stregua dal momento che 
anche la fotografia è un linguaggio e come la parola può tradurre e testualizzare 
la spazialità fornendone delle descrizioni.
Anche alla luce degli itinerari emersi e delle immagini di casa che ne abbiamo 
tratto, cerchiamo di esplicitare il tipo di descrizione dello spazio che ciascuna 
rivista propone a partire dalle immagini fotografiche. All’interno delle riviste pare 
infatti che queste due forme descrittive non smettano di intrecciarsi.
Così, in Casa Facile la descrizione dello spazio si sviluppa come un vero e 
proprio percorso nei termini di De Certeau costituito da una serie di unità che 
vettorializzano lo sguardo secondo movimenti fluidi. Benché sia presente la 
planimetria della casa, che permette di cogliere l’intero ambiente, essa si pone per 
lo più come un contrappunto-mappa. La costruzione fotografica e la successione 
sintagmatica che realizza un itinerario continuo fa prevalere infatti il percorso
come stile descrittivo, dando luogo a un racconto che si configura come un 

Fig. 12. Servizio 
Cose di Casa (Anno 
28, n. 1, gennaio 
2023, pp. 32-41).
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tragitto. Le fotografie si costruiscono qui come una serie discorsiva di operazioni, 
di spostamenti che mostrano come accedere a ogni ambiente.
In AD invece il racconto mediante le fotografie si fonda su una descrizione di 
tipo mappa, nonostante non siano presenti planimetrie dello spazio, volta sola 
a identificare i punti salienti di cui si compone lo spazio, senza tuttavia offrire 
la possibilità al lettore-viaggiatore di cogliere la sua completa articolazione. È la 
logica del vedere a fare qui da padrone che fa emergere i singoli ambienti della 
casa e le foto stesse come dei quadri.
Benché anche in Marie Claire Maison non si propongano mappe propriamente 
dette, la rivista pare fondare la sua descrizione sul modello della mappa che viene 
tuttavia reso mobile da brevi percorsi. La pagina a mosaico, che costituisce il 
fulcro dello sviluppo sintagmatico, restituisce una serie di vedute sullo spazio-
casa che funzionano come una sequela di “c’è” e “ci sono” e anche prima e dopo 
tale pagina le foto mostrano per lo più dei punti salienti dell’ordine dello spazio. 
Eppure, c’è un “però” che emerge proprio se si pensa ad alcune caratteristiche 
evidenziate per ricostruire il modo in cui si struttura l’itinerario in Marie Claire 
Maison. Come visto, i passaggi da spazi più pubblici a spazi più intimi sono 
interrotti e lo sguardo in continuità è negato da foto che secondo punti di vista 
diversi immortalano con controcampi marcati i medesimi ambienti. Tuttavia, tali 
strategie sono ancora dell’ordine dei movimenti e dei vettori e finiscono così per 
punteggiare la descrizione mappa permettendo al fare di inscriversi nel vedere.
Lo stile della narrazione per immagini di Cose di Casa sembra procedere invece in 
senso opposto. Qui è il vedere che si inscrive nel fare. L’itinerario non-discontinuo 
fa il paio con una descrizione dello spazio fondata su azioni spazializzanti 
costellate da descrittori-mappa: non solo la mappa, intesa in termini stretti, ma 
anche le figure delle porte, le fotografie di dettaglio e altre grafiche riconducibili 
alla medesima strategia – come i prospetti di zone cottura, pareti attrezzate, etc. 
che si interpongono spesso nella serie fotografica – si pongono tanto come indici 
che realizzano brevi tappe all’interno dell’itinerario tanto come indicatori statici 
che hanno più la funzione di far vedere che quella di sviluppare dei movimenti. 
Tali elementi, d’altra parte, nell’economia generale del servizio, funzionano 
davvero come mappe, come punti in cui «esporre – come scrive De Certeau (Ibid: 
181) – i prodotti del sapere, […] quadri di risultati leggibili».

7. Delle copertine ci si può fidare?

Alla luce di quanto è emerso nei paragrafi precedenti possiamo adesso cercare 
di vedere se e in che termini la costruzione plastica delle cover preannuncia e 
condensa un’organizzazione logica dello spazio che viene dentro le riviste 
riproposta ed estesa attraverso le fotografie. Vedere, in altre parole, se delle 
copertine in fondo ci si può fidare. I percorsi che abbiamo intrapreso entro gli 
spazi domestici e le descrizioni che le fotografie forniscono lasciano emergere 
infatti strutturazioni dello spazio ogni volta diverse.
In AD lo spazio si presenta parcellizzato, frazionato in singole unità che valgono 
per sé stesse e risultano isolate tra loro. Ogni foto, immortalando porzioni dello 
spazio di volta in volta diverse, oltre a dar luogo a un percorso discontinuo, 
segmenta la casa in una serie di ambienti che funzionano come spazi autonomi. 
La marcata frattura che viene esercitata nell’itinerario e lo stile descrittivo fondato 
sulla identificazione di punti-posizioni salienti che dimenticano il sistema entro 
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il quale si collocano rende impossibile cogliere l’ambiente domestico come un 
intero. Ogni spazio è quindi qui singolare, una porzione unica che non sembra 
possibile ricondurre a un tutto di cui sarebbe la parte.
In Cose di Casa si individua invece un dialogo tra le parti che compongono la casa. 
Il percorso non-discontinuo e la descrizione dello spazio basata su movimenti
punteggiati da descrittori-mappa consentono di cogliere l’ambiente domestico 
come un insieme di parti molteplici. Le porzioni in cui si articola la casa, dai singoli 
vani agli spazi realizzati da cassettiere, stipetti, armadi, etc., tendono a entrare in 
relazione tra loro articolandosi vicendevolmente ma non vengono assorbite in 
una forma unica. L’effetto che viene prodotto qui non è quello di uno spazio 
totalizzante, di uno spazio in cui le parti che lo compongono finiscono per sparire 
a favore dell’intero, ma in cui le unità trovano la loro ragion d’essere nell’insieme. 
In questo caso la planimetria finale che mostra la totalità della strutturazione dello 
spazio definisce le unità che lo compongono come porzioni dell’insieme.
In Casa Facile lo spazio invece emerge come un insieme di ambienti, un fascio 
di porzioni della casa che costituiscono delle unità capaci di richiamarsi le une 
con le altre attraverso i dispositivi di connessione e raccordo. Se in Cose di 
Casa è l’insieme a definire le unità a partire dalla mappa finale, in Casa Facile 
sono le unità a produrre l’insieme: i singoli ambienti, nella loro successione, si 
riconoscono come parti di qualcosa di più vasto, attualizzando quanto hanno 
in comune e risultando indivisibili. La planimetria a metà percorso non fa altro 
che accentuare questo aspetto permettendo di cogliere le parti dell’ambiente 
e quanto le lega prima ancora che venga concluso il tragitto: la mappa mostra 
sempre più di quanto viene fotografato, così nella relazione tra la serie fotografica 
e la planimetria si evidenzia come l’ambiente domestico non possa esser colto né 
come una totalità strutturata (dal momento che nelle fotografie si registrano dei 
gap) né come una totalità indifferenziata (visto che l’articolazione del percorso e 
il contrappunto-mappa mettono comunque in luce le connessioni tra gli ambienti 
evitando di produrre un’indistinzione assoluta delle parti).
Infine, in Marie Claire Maison lo spazio emerge come un tutto unificato dove 
ogni parte entra in dialogo con le altre producendo un effetto di fusione. È alla 
pagina patchwork che è affidato il compito di mettere in relazione gli ambienti 
permettendo di realizzare un’unificazione e una totalizzazione della casa. Qui 
nessuna gerarchia può essere stabilita tra le parti e lo spazio finisce per presentarsi 
come una massa. Il percorso in avanti e indietro, privo di direzionalità chiara, 
intensifica l’effetto dando luogo a un ambiente che viene colto come un intero 
benché sia impossibile capire se nella sua interezza. L’immagine che ci viene 
restituita è quella quindi di uno spazio unitario che, pur essendo costituito da 
parti, finisce per neutralizzarle a favore dell’insieme.
Così, l’organizzazione dello spazio domestico che ciascuna rivista propone 
sembra poter esser esplicitata attraverso una categoria che abbiamo già incontrato 
occupandoci delle copertine. Si tratta dell’opposizione molteplicità vs unità che, 
non a caso, è stata ripresa da Floch (1999) in uno studio sugli ambienti di lavoro. 
Nello specifico, essa riguarda il modo in cui si organizza la relazione tra la parte e il 
tutto e articolata sul quadrato semiotico dà luogo a quattro forme di organizzazione 
dello spazio: uno spazio concepito come una molteplicità potrà essere decomposto 
in parti che, benché indipendenti, assumono senso solo in relazione alle altre; 
uno spazio pensato come unità si fonderà sul principio di unificazione e fusione 
tale per cui ogni parte che lo compone perde una qualunque autonomia in virtù 
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dell’insieme; uno spazio che nega la molteplicità sarà organizzato in modo tale che 
le sue parti si mescolino senza tuttavia produrre un unico; uno spazio che nega 
l’unità si fonderà sul principio dell’isolamento e della frazione dando luogo a 
spazi le cui parti risultano autonome le une dalle altre.

Cose di Casa Marie Claire Maison

Articolarsi Fondersi
Molteplicità Unità

Non-unità Non-molteplicità
Isolarsi Mescolarsi

AD Casa Facile

Sulla base di quanto detto allora lo spazio di Marie Claire Maison si presenta 
come un’unità dove ogni singola parte che lo compone si fonde e si confonde 
con le altre generando una totalità indifferenziata. È la logica dell’assorbimento 
che fa da sfondo all’organizzazione spaziale della casa di Marie Claire Maison: 
gli ambienti non valgono mai per sé stessi ma solo nel loro insieme, grazie alla 
loro capacità di unirsi in una forma unica e totale. L’ambiente domestico di AD 
invece si realizza come una negazione dell’unità presentandosi come una sfilza 
di parti che non entrano in relazione tra loro e, isolate, danno forma a uno 
spazio che risulta frazionato, diviso in scompartimenti autonomi secondo una 
logica di cellularizzazione. Complementare allo spazio di AD è quello di Cose di 
Casa che si presenta come molteplice, un insieme ordinato di ambienti accordati 
tra loro ma distinti dove a valere è in primo luogo la costruzione interna e la 
relazione reciproca che ogni estensione spaziale intrattiene con le altre. Ne viene 
fuori uno spazio che risulta articolato sotto ogni aspetto secondo una logica 
di strutturazione. A negare la molteplicità e le logiche sottostanti è infine Casa 
Facile. Gli ambienti che costituiscono lo spazio domestico sono pensati come 
parti di un insieme che si implicano e richiamano a vicenda grazie ai dispositivi di 
connessione che puntellano ogni fotografia. L’effetto di fusione è mancato grazie 
alla mappa che qui gioca un doppio ruolo: da una parte rimarca come le parti 
che compongono l’ambiente siano in relazione tra loro risultando indivisibili ma 
non fuse insieme; dall’altra, a partire dal divario tra gli ambienti in planimetria 
e quelli mostrati in fotografia, mette in luce come la logica della strutturazione 
venga negata preferendo quella della implicazione.
Dunque, le fotografie e la loro sintagmatica entro le riviste costruiscono una 
nuova articolazione formale degli spazi a partire dal modo in cui essi vengono resi 
percepibili visivamente come una totalità ora strutturata, ora indifferenziata, ora 
indivisibile, ora segmentata. Il confronto tra l’organizzazione plastica delle cover 
in relazione alla categoria molteplicità vs unità e quella dello spazio sviluppato 
tra le pagine dei magazine consente di notare un posizionamento reciproco tra 
le testate del tutto differente. Come se, dopo aver articolato plasticamente sul 
proprio margine dei rapporti specifici tra gli elementi, che includono non solo le 
didascalie e il modo in cui si relazionano alla fotografia ma anche l’organizzazione 
stessa gli spazi immortalati, le riviste per mettere in forma, raccontare e descrivere 
l’ambiente domestico della cover, riarticolassero tali rapporti, scambiandosi di 
fatto le parti. Nel passaggio, in altre parole, dalle cover ai servizi la fotografia 
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costruisce nuovi sistemi che a livello profondo strutturano diversamente lo spazio 
domestico. Se dunque è vero che le copertine hanno un carattere presentificante 
e costruiscono certe attese nei lettori, dall’altra parte l’analisi porta a evidenziare 
come i servizi non ricalchino le medesime forme di organizzazione nel momento 
in cui affidano alla fotografia, e con essa ad altri elementi grafici, il compito di 
condurre il racconto degli spazi. In un certo senso, quindi viene meno quell’aspetto 
prefigurativo che la cover, nel connubio tra immagine e parola, si trova a esercitare, 
almeno per quel che riguarda le forme di organizzazione spaziale degli ambienti 
domestici. Forse allora quel vecchio detto non è invecchiato poi così male.

8 Conclusioni e rilanci: fotogenia della casa

Se la fotografia è un linguaggio (Floch 1986, Mangano 2018), come lo è anche 
lo spazio (Greimas 1976, Giannitrapani 2013), fotografare lo spazio domestico 
non è una pura e semplice forma di rappresentazione, bensì una vera e propria 
traduzione (Lotman 1984, 1993). Laddove la fotografia mette in forma l’ambiente 
domestico, anche lo spazio in qualche modo informa la fotografia, dando luogo da 
una parte a certe idee di casa e dall’altra a certi modi di fotografare e di utilizzare 
le foto per raccontare gli spazi. Il tutto all’interno di una specifica cornice 
enunciativa, la rivista appunto, entro la quale emerge che il valore dell’ambiente 
domestico e della fotografia trascendono la sfera dei bisogni e quella meramente 
tecnica per accedere a una più ampia socialità. In altre parole, le riviste plasmano 
e amplificano il senso degli ambienti domestici, portando con loro determinate 
concezioni della fotografia, certi usi e certe forme di organizzazione e narrazione 
dello spazio che prendono forma proprio a partire dalla fotografia stessa. Esse, 
rivolgendosi a noi, parlano anche di noi, della nostra società e della nostra cultura, 
dei nostri modi di intendere lo spazio domestico e fotografarlo, traducendo al 
proprio interno gusti, tendenze, mode e valori che fanno già parte del sociale ma 
che rilanciano nel mondo mutuati per i propri scopi.
Quelle rintracciate sono dunque messe in forma dello spazio-casa mediante il 
linguaggio fotografico che raccontano non solo delle maniere in cui i magazine si 
pongono nell’arena concorrenziale – differenziandosi nei contratti enunciazionali, 
nelle tipologie di narrazioni e descrizioni, nei percorsi che consentono di 
condurre e nelle immagini di casa a cui danno adito – ma di fatto anche dei nostri 
modi di percepire la casa e dunque di viverla e interpretarla assegnandole valori 
di volta in volta diversi. Ci sarebbe quindi da chiedersi se al di sotto di queste 
articolazioni spaziali fondate su logiche differenti – articolarsi, mescolarsi, fondersi, 
isolarsi – sia possibile ritrovare un certo modo di intendere le relazioni sociali 
entro le mura domestiche. Chiedersi, in altre parole, se tali logiche manifestino 
specifiche forme di convivialità e convivenza. D’altra parte, come ha sottolineato 
Hammad, l’abitazione è quello spazio destinato «in primo luogo alla regolazione 
dell’interazione sociale» (2003: 167). Tali forme di socialità potrebbero allora 
emergere anche e soprattutto a partire dal modo in cui si articolano le relazioni 
tra pubblico e privato proprio all’interno della casa, spazio che nell’immaginario 
comune rappresenta il privato per eccellenza. Ma come ha mostrato sempre 
Hammad (Ibid), un luogo non è mai dato una volta e per tutte come privato, ma 
viene costruito come tale attraverso strategie che possono far capo al controllo e al 
dominio e che sono riconducibili alla modalità del potere (poter accedere, passare, 
vedere, etc.) la quale può essere acquisita anche transitoriamente: la casa si apre 
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agli altri a partire da un dono di natura modale, un potere appunto, che consente 
anche solo per un istante di averne accesso. Fermo restando che il pubblico e il 
privato che attribuiamo a uno spazio non cambiano solamente alla luce di tale 
dono modale, ma mutano anche al variare del punto di vista adottato. Non a caso, 
attraversando gli ambienti domestici messi in scena dalle fotografie (§5), abbiamo 
parlato di spazi pubblici e spazi privati della casa. È ciò che aveva notato anche 
Floch (1985) analizzando la Casa Braunschweig di Baines e riscontando in essa 
un’articolazione della categoria pubblico vs privato tale da definire l’abitazione 
in questione come una “casa nella casa”. Come non pensare così a Lotman e 
alla sua idea di “testo nel testo”? Lasciando il pubblico cittadino e spostandoci 
all’interno del privato domestico, ecco che nella casa si ritrova quella opposizione 
che a livello superiore articola il senso di due entità diverse (il fuori cittadino e 
il dentro domestico) e che adesso struttura e definisce i rapporti tra le parti che 
compongono l’abitazione.
La fotografia in questo senso potrebbe essere un campo fertile di osservazione in cui 
sondare semioticamente queste ipotesi. Non solo perché permettere di accedere a 
degli spazi difficilmente raggiungibili, ma anche perché la fotografia d’interni, la 
sua diffusione, il suo uso e la sua fruizione manifestano già una riorganizzazione 
delle relazioni tra pubblico e privato che investono lo spazio domestico. Al di là 
del mondo editoriale infatti la casa è diventata da qualche tempo un soggetto 
fotografico. Se è improbabile scovare in qualche polveroso album di famiglia una 
foto del salotto di casa o della cucina, se non come sfondo, ciascuno di noi ha 
oggi nella galleria dello smartphone almeno una foto della propria casa. Di più: 
la foto d’interni impazza sul web, enorme serbatoio di prodotti fotografici dove 
anche gli spazi domestici trovano una propria cornice. Con l’avvento della rete e 
di social network come Instagram o Pintarest c’era forse da aspettarselo, tuttavia 
il moltiplicarsi di fotografie sugli ambienti domestici, così come l’esposizione 
stessa dello spazio-casa (Mazzucchelli 2021), non possono essere attribuiti alla 
maggiore opportunità di fotografare, all’abbattimento dei costi dato dal digitale o 
all’emersione di forme di vita onlife (Floridi 2015). Se la casa si è scoperta sempre 
più fotogenica, la ragione non è tanto da rintracciare nelle possibilità tecniche e 
tecnologiche o nei mutamenti sociali, ma nella relazione reciproca tra i due.
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Note
1 Due esempi possono essere AD per gli States, edito dal 1920, e Marie Claire Maison per la Francia, 
alle stampe dal 1967.
2 Pochi sono gli studi intorno al rapporto tra fotografia d’interni e spazio domestico. Interessante tut-
tavia citare la ricerca dottorale condotta da Capomaggi (2015) incentrata sulle riconfigurazioni spa-
ziali dell’ambiente domestico attraverso il mobilio e sviluppata a partire dalla disamina di fotografie 
d’interni tratte dalla rivista Domus. Benché si tratti di un lavoro che si situa nel campo dell’architettu-
ra e non considera nello specifico la fotografia come linguaggio capace di mettere in forma lo spazio, 
interessandosi più al contenuto enunciato dalle immagini fotografiche che alle forme della sua enun-
ciazione, si possono rintracciare alcune linee di convergenza con l’approccio semiotico: dall’idea che 
gli oggetti che popolano gli ambienti siano in grado di trasformare lo spazio attivando, diremmo in 
semiotica, meccanismi di significazione che ne modificano il senso e dando luogo a nuove forme di 
spazialità (Landowski, Grignaffini 2002), a quella secondo cui le riviste d’interior conducano un vero 
e proprio discorso sociale intorno all’ambiente domestico.
3 Per alcune riflessioni semiotiche sui proverbi si veda Greimas, Del Ninno, Fabbri (2021). Sul luogo 
comune si veda Marrone (1992 e 1994) nonché Bartezzaghi (2019).
4 Sulla moda in Barthes si veda anche la raccolta di testi a cura di Marrone (Barthes 2006). Per una 
ricostruzione più generale del lavoro di Barthes si rimanda a Marrone (2016).
5 Si tratta di una grande rarità per le riviste d’interior, dove le tracce umane all’interno degli ambienti 
immortalati sono spesso ridotte al minimo.
6 Tali aspetti avvicinano tra l’altro la cover di Casa Facile alle immagini del catalogo Ikea su cui si è sof-
fermato Mangano (2019a): un ambiente caratterizzato da un’armonia tanto perfetta quanto irraggiun-
gibile eppure assolutamente credibile. La scena non è solo popolata o attiva ma viva e a produrre tale 
effetto è l’orchestrazione sapiente di tutta una serie di dettagli – come quelli poco sopra enunciati – 
che permette a noi osservatori di passare “dal guardare una fotografia al vedere una scena di vita quo-
tidiana” (Ibid: 219). Un qualcosa che si tenta di realizzare anche lungo il servizio (cfr. §5 e Fig. 9) dove, 
tra le grinze sul divano, un lembo di coperta che tocca per terra e qualche libro fuori posto, lo stile 
di arredamento che si vuole comunicare passa anche e soprattutto attraverso un frammento di vita.
7 Sugli open space si veda Mangano (2019b).
8 Il riferimento è a Jacques Fontanille (1989) e ai concetti di informatore e osservatore che sottoarti-
colano quello che il semiologo definisce come un soggetto enunciativo cognitivo, un simulacro che a 
livello dell’enunciazione e tramite l’enunciato manipola e stabilisce la competenza cognitiva e visiva 
dell’enunciatario.
9 Su porte, finestre, specchi, etc. in pittura, capaci di assolvere una funzione metapittorica, si veda Stoi-
chita (1993). Per alcune riflessioni dal carattere sociale, antropologico e semiotico sulle porte in quan-
to artefatti si rimanda alla raccolta di saggi di Latour (2021) a cura di Mangano e Ventura Bordenca. 
Sulle porte come dispositivi spaziali e la loro sparizione entro le mura domestiche si veda Mangano 
(2019b). Per una recente e ampia indagine sulle porte si rinvia infine a Burgio (2023) che ne sottolinea 
a più riprese la duplice azione di unificazione e separazione.
10 Si noti che il trafiletto di accompagnamento, vero e proprio corpo del servizio, riporta in estrema 
sintesi le scelte d’arredamento, i “tocchi di stile” e le soluzioni architettoniche degli architetti-designer 
proprietari di casa, ma tutto il servizio è costellato da didascalie, note e pop-up con la stessa funzione.
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