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Il saggio propone, attraverso una disamina critica del con-
cetto di craft e di alcuni progetti, una riflessione teorica 
sulla necessaria rinegoziazione di alcune retoriche del craft, 
ipotizzando un’agenda di innovazione della produzione cul-
turale contemporanea per promuovere nuovi paradigmi di 
qualità craft based/intensive. 
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«Spesso ciò che è arcaico 
non sono le pratiche della gente, 

ma la nostra immaginazione» 
Pietro Clemente, 2007

Una lettura fenomenologica critica del concetto di craft 
Il termine craft non è mai stato così presente – usato e 
talvolta abusato – come negli anni più recenti, probabil-
mente perché il concetto di craft, così come inteso oggi, 
è più estensivo sematicamente del termine artigianato. Il 
dibattito storico-critico sul rapporto tra le cosiddette arti 
minori (o applicate, o industriali) e le arti maggiori (Bolo-
gna, 1972), ripropone le alterne vicende di cui ha risentito 
l’artigianato in relazione alle ideologie sociali dominanti, 
passando da uno scarso apprezzamento della componen-
te operativa, tecnico-fattuale dei mestieri, a una rivaluta-
zione illuministico-borghese, fino a una nuova svaluta-
zione legata alla rivoluzione industriale e a nuove rivalu-
tazioni ottocentesche (di stampo socialista e positivista) 
e novecentesche; il Bauhaus propone una sintesi tra arte 
e tecnologia attraverso il termine “Gestaltung”, (Bürdek, 
2010). Sebbene sia stato riconosciuto come questa lettura 
abbia “ideologizzato” il conflitto tra spirito e mano, idea-
zione e manualità/esecuzione, risulta difficile poter isola-
re semanticamente il concetto di artigianato dal contesto 
storico artistico e sociale di riferimento.
Il concetto di craft invece storicamente, già a partire dal-
le prime intuizioni del movimento Arts and Crafts che 
esplora, seppure con i limiti delle sua posizione rifor-
mista e anti-industriale, il rapporto tra arti e ruolo della 
nascente industrializzazione come espressione alta del 
lavoro dell’uomo, si colloca in una posizione a cavallo 
tra arte e tecnica, come modello produttivo che, secon-
do Pye (1968), prende le distanze dal lavoro esecutivo o 
workmanship tipico dell’animal laborans, per avvicinarsi 
al lavoro creativo o craftsmanship dell’homo faber, legato a 
skills e saperi non solo manuali, ma intellettuali e astratti. 
Il craft risulta quindi più strettamente connesso all’idea 
di un “sapere” e di un processo, cioè a una dimensione 
tacita di conoscenza (Dormer, 1997): essa può declinarsi 
in base ai gradi di riproduttività e performatività di tale 
sapere, ai gradi di trasmissibilità e sviluppo, e ai gradi di 
relazionalità (localizzazione, radicamento territoriale…) 
(Lupo, 2013, pp. 14 e segg.). 
Tuttavia anche il concetto di craft si è polarizzato in alcu-
ne retoriche di tipo dicotomico e contrapposto.
In dialettica con il design, Burkhart ricorda come, secon-
do Pevsner, il designer sia solo un ideatore che non esegue 
ciò che ha ideato e creato per la realizzazione industriale, 
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altrimenti «cessa di essere un designer» (Burkhart, 1997, 
p. 8); viceversa si può parlare di artigianato quando il 
lavoro è di carattere autonomo, sono presenti una capa-
cità tecnica e una volontà estetica. Tale visione appare 
oggi obsoleta e superata in un nuovo modello del fare e 
di «operational, manipulable knowledge» che connota il 
design (Maldonado, cit. in Frampton [1974] 2002, p. 52). 
Tuttavia è innegabile che il discorso sulle controversie tra 
craft e design sia ancora vivo e attuale nella critica storio-
grafica del design, disegnando convergenze e divergenze, 
sia in base alle geografie politiche che alla condizione post-
moderna del progetto (Gimeno-Martinez, Floré, 2010).
All’opposto il craft viene spesso contrapposto all’indu-
stria, sia storicamente nell’ambito del movimento Arts 
and Crafts (che svaluta la produzione industriale per la 
sua bassa qualità, anche umana) e delle teorie del lavoro e 
del valore, a vantaggio della supremazia della tecnologia, 
che più recentemente nel tentativo di ridefinire la dico-
tomia mano-macchina, per riabilitare il lavoro manuale 
in nuove filiere creative post-industriali (Maffei, 2016). 
Se consideriamo il processo realizzativo di un oggetto di-
viso in design-man-ship (teoria) e workmanship (prassi) 
(Risatti, 2007, p. 166 e segg.), è proprio nel concetto di 
craftsmanship che si fondono: «the craftsman conceives 
and excecutes» (Risatti, 2007, p. 169).
In relazione all’arte, Adamson (2007) legge il craft come 
la frontiera concettuale più attiva della moderna pratica 
artistica, mentre Sennet differenzia l’artigianato dall’arte, 
poiché non ha un soggetto unico che la guida, ma collet-
tivo (Sennett, 2008, p. 77). Niedderer (2005) cerca di con-
ciliare nel craft arte e design associando al craft l’abilità di 
combinare la funzione pragmatica del design con quella 
concettuale dell’arte. 
In queste alterne vicende, il craft è stato spesso confina-
to a pratica di tipo estetico (artigianato artistico) dove il 
virtuosismo tecnico genera oggetti d’arte dal valore sim-
bolico-rappresentativo o a pratica di tipo antropologico 
(artigianato tradizionale o etnico) che genera manufatti 
(utensili o simbolici) dal valore strumentale di sussistenza 
di una comunità. In entrambe emerge però distintamente 
la dimensione sociale del craft, e quindi del valore “poli-
tico” della sua trasmissione collettiva (Sennet, 2008): si è 
consolidata quindi l’idea di riconoscere il valore dell’iden-
tità territoriale dei prodotti artigianali e delle produzioni 
tipiche locali come risorsa per lo sviluppo che, tramite la 
trasmissione di saperi, porta alla creazione di nuove econo-
mie (Caoci e Lai, 2007), allo stesso modo in cui il valore dei 
mestieri d’arte è stato considerato un giacimento culturale 
per la produzione d’eccellenza italiana (Colombo, 2009).



49 E. Lupo

Seppur in positiva evoluzione, appare evidente che l’ap-
proccio al craft si sbilanci ancora o verso una tipologia 
non industriale di “fenomenologia del fare”, concentrata 
più sul processo che sul risultato, sulla sua percezione e 
ricezione nel contesto più che sull’idea (Morris, 1970) o 
verso un’idea di heritage, ovvero di patrimonio culturale 
materiale – artefatti – e immateriale – saperi, conoscenze, 
processi – (Palmsköld, Rosenquist, Almevik, 2016). En-
trambe le forme di craft fanno riferimento a delle abilità 
tecniche ma, nel concetto di craft come heritage, esse sono 
intense come “maestria”, il che implica dei riferimenti a 
una certa tradizione e identità locale (un esempio è l’i-
niziativa Heritage related skills promossa dalla Comunità 
Europea “to attract young people into heritage-related 
jobs, while at the same time helping heritage-related pro-
fessions adapt to the digital world” [1]); viceversa l’arti-
gianato come processo del fare non ha necessariamente 
riferimenti a una tradizione e il sapere tecnico si connota 
come risorsa e modalità produttiva alternativa o comple-
mentare ai modelli industriali (l’esempio più contempo-
raneo è proprio quello della cultura del making e del fab-
bing, in cui però la pratica del tinkering, è emblematica di 
quell’approccio fenomenologico ed esperienziale – speri-
mentare e imparare facendo – caratteristico dell’artifex di 
ogni epoca). 
In Italia in particolare, per motivi culturali, territoriali 
ed economici, questa dicotomia tende a essere superata 
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dai comparti produttivi del made in italy in cui la qualità 
del lavoro artigiano è alla base del valore delle creazioni e 
costituisce un fattore competitivo e produttivo di alcune 
imprese. Ad esempio, il settore del mobile si è contrad-
distinto, a partire dagli anni Cinquanta del secolo scor-
so, per un modello produttivo di stretta collaborazione 
tra imprese, progettisti e artigiani, basato su una grande 
attenzione al contesto e all’incorporazione della mani-
fattura artigianale dentro contesti industriali di piccole e 
medie dimensioni, che è diventato di riferimento interna-
zionale (Bosoni, 2001): B&B, Frau, Cassina, sono esempi 
che Alberto Alessi, nella curatela della IV edizione del 
Triennale Design Museum “Le fabbriche dei sogni” [2], 
definisce «laboratori industriali di ricerca nel campo delle 
arti applicate, più che industria nel senso tradizionale del 
termine» (Alessi, 2011, p. 123). 
Negli esempi più recenti esposti alla XXI Triennale Mila-
no 2016 nella mostra “New craft”, è evidente come questo 
modello sia ancora connotante le aziende del made in italy 
(produzioni di lusso o in piccola serie), ma abbia perme-
ato anche altri ambiti e contesti produttivi verso un’idea 
contemporanea di progetto, che rinnova e integra il saper 
fare con le nuove tecnologie, grazie alle dinamiche di auto-
produzione e delle filiere corte tipiche del post-industria-
lesimo: il panorama più ricco della mostra infatti è l’intor-
no delle piccole auto-produzioni dei makers, che spaziano 
dal tema dei tessuti smart a quello delle colture dei nuovi 
bio-materiali.
Nel 2018 la mostra a Venezia “Homo faber. Crafting a 
more human future” [3] ha inteso sfatare il falso imma-
ginario ancora oggi radicato sui mestieri d’arte, attraverso 
esempi sia contemporanei che tradizionali che mostrano 
la loro capacità di innovazione e dialogo con la tecnologia, 
seppur principalmente in settori generalmente abbastanza 
tipici dell’oggetto d’alto artigianato (ebanisteria, vetrerie, 
ricami, oreficeria) e solo qualche sconfinamento all’in-
terno di officine meccaniche di alta precisione (biciclette, 
moto, elicotteri).
Questo excursus, tutt’altro che completo, vuole far rile-
vare come, nonostante l’importanza di queste esperienze, 
il dibattito attuale sul craft tenda a cristallizzarsi in due 
retoriche che dialogano ancora difficilmente tra loro: da 
una parte quella della maestria delle identità territoria-
li, con la “mitizzazione” del genius loci e del localismo, 
che punta alla valorizzazione innovativa sostenibile della 
tradizione, dall’altra quella della spinta della terza rivo-
luzione industriale verso nuove manifatture e processi 
produttivi distribuiti, con “l’idealizzazione” della cultura 
e delle comunità dei makers, che guardano al futuro della 
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fabbricazione digitale grazie alle nuove tecnologie (An-
derson, 2012). 
Superato il problema della riconciliazione del craft con 
la tecnologia, sembra però difficile uscire dai cliché della 
valorizzazione del mestiere d’arte o dell’artigianato locale 
(dalle piccole serie, serie limitate, ai settori del lusso) at-
traverso nuove interpretazioni e contestualizzazioni con-
temporanee e da quello della cultura maker come unico 
modello promettente di innovazione. 
Questi due diversi approcci hanno degli specifici punti 
di forza, ma dall’analisi di una serie di progetti emerge 
che spesso sono usati in modo specialistico senza cer-
care sinergie. 
Nella visione di craft come maestranza artistica si pro-
getta principalmente la patrimonializzazione del bene, 
dalla documentazione alla musealizzazione [4] o in 
alcuni casi più avanzati, l’attualizzazione di tale patri-
monio [5] ma più spesso questi approcci mancano di 
una reale spinta innovativa in grado di ri-socializzare e 
riattivare il valore del craft nelle filiere produttive con-
temporanee, e nelle produzioni limitate delle imprese ad 
alto contenuto di craft o del lusso, la maestranza arti-
stica e artigianale è veicolata principalmente come leva 
promozionale [6]  e strategia di marketing, più che di 
una reale percepibilità e tracciabilità del craft nella filie-
ra produttiva: in generale comunque senza cercare un 
dialogo con il potenziale delle tecnologie e delle nuove 
filiere produttive e distributive.
Viceversa, nella visione di craft come modello produtti-
vo emergono i temi della filiera corta, delle piattaforme 
e dei prodotti customizzabili in una dimensione sempre 
più collettiva e abilitante (Maffei, 2016): più che definire 
il cosa, il craft definisce il “come si fa”, in sistemi di pro-
duzione e distribuzione flessibili fino all’on-demand del 
design a km zero [7] o derive creative e produttive di tipo 
individualistico, basate principalmente sull’accessibilità e il 
relativamente basso costo delle tecnologie digitali di stam-
pa 3D, che si connettono in una logica di social learning ma 
non sempre riescono ad avere un reale impatto sul mercato.
In questa dimensione relazionale e collaborativa, pure 
se il craft diventa spesso una potenziale leva territoria-
le [8] non sempre vi è un vero e proprio legame con la 
tradizione, quanto piuttosto una visione di artigianato 
che diventa incubatore di innovazione di un territorio e 
quindi d’avanguardia per il valore sociale aggiunto o per 
la nuova identità territoriale che costruisce [9], ma che 
non ha necessariamente rimandi a una tradizione o un 
heritage locale. 
La nostra proposta vuole quindi cercare di integrare 
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questi due poli opposti in una visione contemporanea e 
sinergica di design, craft e cultura maker, sviluppando il 
concetto di “maestria” in percorsi di andata e ritorno tra 
heritage e tecnologie distribuite.

Un’agenda per un nuovo concetto di craft 
Un progetto seminale è stato “Autentico Contemporaneo” 
[19] che ha cercato di integrare tutti gli approcci al craft 
in un’unica filiera di valorizzazione, unendo heritage e 
nuove tecnologie in un percorso di “attivazione” che, a 
partire dalla documentazione, portasse all’innovazione 
delle pratiche artigianali in una continuo rimando tra ele-
menti di autenticità e opportunità di sviluppo di forme e 
processi tipici: la ricerca documentale (video narrazione 
dei saperi e loro codifica attraverso modelli di relazioni 
territoriali), ha costituito la garanzia di autenticità e qua-
lità per la sperimentazione di nuovi processi produttivi 
e ambiti merceologici di applicazione, e ha consentito di 
ideare un brand di certificazione di qualità di innovazio-
ne di processi craft based ad alta intensità culturale, con 
cui promuoverli e abilitarli verso nuove opportunità e re-
lazioni (Lupo, 2013). Il continuum tra documentazione-
tramissione-fruizione-applicazione del sapere tradiziona-
le è stato abilitato da nuove tecnologie, seppure limitate a 
tecniche e strategie di co-produzione o ad applicazioni di 
tipo digitale per la fruizione degli itinerari o eventi: non si 
è riusciti cioè a intercettare nel progetto i nuovi modelli di 
fabbricazione distribuita e condivisa della cultura maker.
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Nella visione che proponiamo, il craft deve essere inter-
pretato come heritage distribuito, ovvero processo cultu-
rale knowledge centred, in necessario dialogo con questi 
nuovi modelli produttivi. Con tale definizione si intende 
riconnettere davvero il valore del craft alle dinamiche più 
contemporanee di innovazione. Si evidenzia cioè la ne-
cessità, più che la semplice opportunità, di legare stretta-
mente riferimenti di tradizioni e identità locali e abilità e 
saperi tecnici relativi alle nuove filiere del post-industria-
lesimo. Più che cercare best-practices emulabili, che a oggi 
non risultano ancora convincenti, occorre immaginare e 
realizzare uno scenario convergente tra – ad esempio – le 
modalità, già esistenti, di accessibilità (visibilità, usabilità 
e sostenibilità) e le risorse culturali (in particolare le craft 
skills) attraverso infrastrutture e network distribuiti sul 
piano digitale (ad esempio Europeana [20]), e quei mo-
delli di micro-produzione distribuita ad alto sviluppo di 
capitale territoriale (Bianchini, Maffei, 2013), immagi-
nando impatti, applicazioni e risultati reali e capillari nel-
la vita, nel lavoro, nell’educazione e nel tempo libero delle 
persone, attraverso il craft making. 
Questa visione, ha l’intenzione, da una parte, di superare 
la visione naif dell’artigianato di tipo locale regionalisti-
co o etnico, spesso legata a economie in via di sviluppo 
e contesti esotici o vernacolari. Ma anche, dall’altra, di 
riposizionare in modo culturale la mitizzazione della fab-
bricazione sociale e distribuita, caratterizzata, a volte, da 
un approccio talmente solipsistico e contro-culturale che, 
nell’entusiastica adesione al proliferarsi di modelli indiffe-
renziati e sovrapponibili i quali ambiscono a essere open, 
social, collaborativi e democratici, finisce per isolarsi ri-
spetto ai mercati reali, perché mancante di un valore di-
stintivo che invece una solida legittimazione e referenza 
culturale potrebbe dargli.
In questo scenario virtuoso il craft heritage e le maestran-
ze si avvantaggerebbero di una infusione di nuovi pro-
cessi produttivi, accelerati e condivisi, grazie all’uso delle 
tecnologie digitali avanzate, generando una sorta di life-
scapes di conoscenze distribuite (pensiamo alle potenziali 
applicazioni e ricadute nell’ambito di industrie culturali 
e creative); viceversa i makers potrebbero attingere ai si-
stemi di conoscenza di eccellenza e qualità dell’heritage, 
per immetterlo nelle loro produzioni (creando così eco-
sistemi, digitali e analogici, non solo produttivi ma anche 
culturali, in cui la produzione stessa diventa un valore per 
il valore che produce). 
Da una parte, una nuova relazione con la tradizione va 
dunque ricercata, integrando e rendendo visibile e rico-
noscibile il contributo del craft heritage nei nuovi modelli 



54 E. Lupo

produttivi e viceversa, per un progetto di eccellenza cul-
turalmente ed economicamente in grado di sostenersi e 
auto-rigenerarsi in un’ottica non isolazionista o di nic-
chia. Ma dall’altra, un nuovo contemporary heritage (Bat-
testi, 2012) va costruito, legato a un processo del fare più 
creativo e intelligente che, essendo basato su eccellenze 
culturali, possa promuovere un nuovo concetto di terri-
torialità smart.
Occorre precisare che non si auspica né un addomesti-
camento culturale dei processi di auto e co-produzione 
della fabbricazione digitale distribuita, per loro natura 
spontanei e non irreggimentabili, né una ibridazione e 
contaminazione tecnologica insostenibile dell’heritage, 
che finisca per diluire e parcellizzare il suo valore: ma 
di un sistema di relazioni, policies e standard di qualità 
d’intervento, che generi una filiera innovativa di strate-
gie produttive e distributive, per attivare e attualizzare le 
qualità e i saperi tradizionali in nuovi cultural intensive 
artifacts.
Si tratta sostanzialmente di promuovere una agenda per 
una cultural driven innovation (Lupo, 2019) con l’obietti-
vo di certificare e tutelare, attraverso nuovi paradigmi e 
parametri, un protocollo e sistema di qualità craft based. 
Ciò è in linea sia con la visione della Comunità Europea 
sul ruolo di ispirazione creativa del Cultural Heritage [21] 
che con la design advocacy espressa dalla Montreal Design 
Declaration del 2017 [22] per la definizione di nuove me-
triche, policies e standard di qualità d’intervento.
Per incentivare processi davvero virtuosi, occorrono pa-
radigmi di qualità che ri-negozino tutte le retoriche del 
craft ormai superate, a vantaggio di una maggiore intelli-
gibilità della nuova filiera:

–– l’opposizione del fatto a mano o del fatto a macchina 
sfuma in una tracciabilità del processo, che deve ren-
dere comprensibile e visibile anche quantitativamente 
l’integrazione tra maestria e tecnologie ibride;

–– il concetto di craft come filiera chiusa e autonoma, dal-
la concezione alla realizzazione di un prodotto finito o 
user-ended, si dissolve a vantaggio di una esplicita di-
chiarazione del grado di openess e permeabilità a con-
nettersi in altre filiere come fornitore di semilavorati, 
lavorazioni;

–– il nuovo significato del tempo deve essere intellegibile 
nella filiera, inglobando sia la lentezza intrinseca del 
craft che i processi produttivi e distributivi accelerati 
produttore-consumatore offerti dalle nuove tecnologie;

–– la relazione craft/estetica viene scardinata attraverso 
un sistema di certificazione in cui bellezza ed eccel-
lenza innovativa coincidano, superando la differenza 
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tra oggetto artistico e prodotto strumentale-tecnico di 
precisione; 

–– la nuova dimensione relazionale del craft può essere 
meglio esplicitata ampliandosi sia sulla base della sua 
territorialità e della sua comunità di detentori, che gra-
zie ai sistemi di collaborazione e condivisione digitali.

–– infine, anche il predominio di narrative di stampo occi-
dentale della relazione tra craft, heritage, design e mo-
delli produttivi, va sfumato a vantaggio di una pluralità 
di approcci e situazioni, anche marginali, di “non indu-
strial design” (Celaschi, 2016) a tutela delle ricchezze e 
differenze interculturali.

Queste sono solo alcune, speriamo, seminali proposte 
per promuovere un sistema di qualità craft based davvero 
contemporaneo, senza avere la pretesa di essere esaustivi e 
parametrizzare tutti gli aspetti (dalle specificità regionali ai 
processi globalizzati) di questo complesso fenomeno. 
Per rendere operative queste ipotesi occorre concretizzare 
la convergenza tra infrastrutture, analogiche e digitali, sia 
del craft heritage che dei nuovi sistemi di produzione, attra-
verso dei progetti pilota che possano diventare esemplari, 
ma tuttavia declinabili nei diversi contesti geografici e cul-
turali, nello sperimentare, indirizzare e verificare policies e 
standard di qualità di intervento, realmente misurabili, nel-
le nuove filiere del new craft, o meglio un manifesto atto a 
superare, non solo culturalmente e scientificamente ma an-
che progettualmente, le controversie e ambiguità retoriche 
tra craft e design, attraverso nuovi principi non dogmatici 
e realmente trans-disciplinari e trans-culturali.

NOTE

[1] https://ec.europa.eu/culture/content/heritage-related-skills_en

[2] Tenutasi dal 5 aprile 2011 al 26 febbraio 2012.

[3] https://www.homofaberevent.com/it/homo-faber

[4] Esempi sono: il catalogo digitale “Intangible search” dell’Archi-
vio Etnografico Storia Sociale Regione Lombardia [10]; il docu-
mentario di Studiolabo “L’uomo che forma il legno” sulla bottega 
Ghianda [11]; la mostra “Constancy & Change in Korean Traditio-
nal Craft” organizzata alla Triennale Milano dalla Korea Craft and 
Design Foundation nel 2013.

[5] Esempi sono: il progetto “Homm- ICT for hands-on and multi-
media laboratories in museums”, dove l’apparato documentativo 
è utilizzato come strumento di formazione [12]; il progetto “Inspi-
red by China” del Peabody Essex Museum, dove oggetti delle 
collezioni sono stati re-interpretati in nuovi prodotti [13].

[6] Esempi sono: il marchio “Segno Italiano” [14]; la mostra fo-
tografica “Master’s Hands” allestita da Fratelli Rossetti a Milano 
nel 2011.

[7] Esempi sono: la piattaforma “Slowd” [15]; le collaborazioni tra 
designer e artigiani del progetto “AAA-Cercasi Nuovo Artigiano” 
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[16]); gli spin-off semi-industriali di alcune imprese, fino ai fab-lab 
e maker spaces.

[8] Esempi sono: la ricerca del 2007 “Ottagono dei valori identitari 
del nuovo artigianato” dello studio Totaltool per CONFARTIGIA-
NATO; il progetto “Segno Artigiano” che promuove le produzioni 
della Valcamonica [17].

[9] Esempi sono: “Whomade” [17]); il distretto “DOC-Dergano 
officina creativa” in Bovisa, Milano [18].

[10] http://www.intangiblesearch.it

[11] http://studiolabo.it/documentario-ghianda/

[12] http://www.homm-museums.unimore.it/site/home.html

[13] http://www.pem.org/sites/ibc/ 

[14] http://www.segnoitaliano.it/

[15] www.slowd.it

[16] http://www.nuovoartigiano.it/ 

[17] http://www.segnoartigiano.it/
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