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Introduzione. Patrimonio culturale e nation-building: una com-
binazione transnazionale

L’invention des nations coincide avec une intense création
de genres littéraires ou artistiques et de formes d’expression.
Le retour aux origines est en fait oeuvre d’avant-garde.

Anne-Marie THIESSE, La création des identités nationales, p. 21.

La storiografia riconosce unanimemente nell’Ottocento il secolo della “ricostru-
zione del passato™!
vio sulla spinta dei radicali mutamenti politici e sociali che in quel frangente ridisegna-
rono la cartografia europea, interpretati dai protagonisti di quella temperie come minacce
per la tradizione e la memoria collettiva. La riscrittura dei confini statali e la nascita della
dimensione nazionale, seguite alle grandi cesure della Rivoluzione francese e della Re-

. L’edificazione di un nuovo racconto della storia prese, in effetti, av-

staurazione, necessitavano di appoggiarsi a un globale lavoro di riappropriazione delle
identita nazionali mediato dall’individuazione e 1’accumulazione di simboli, narrazioni,
testi, opere d’arte, monumenti e documenti che sapessero parlare della storia del territorio.
Congiuntamente a un complesso di fatti linguistici, sociali e politici, la costruzione del
patrimonio culturale e la divulgazione di riti e pratiche volti al suo riconoscimento costi-
tuirono, dunque, due elementi chiave di questo processo. In virtu di tale stratificazione di
valori nella definizione del concetto e dell’oggetto storico della nazione, la predisposi-
zione degli strumenti e dei dispositivi per la ricognizione, la conservazione e la fruizione
del patrimonio cosi identificato — inventari, musei, biblioteche, regolamenti — fu mossa
da un’operazione originaria di vera e propria invenzione, di selezione del campo del pa-
trimonio, sulla quale far fiorire una condivisa idea di cultura nazionale?®.

! Questa tesi deve necessariamente aprirsi con una nota di precisazione lessicale. La locuzione “bene cul-
turale” compare nel lessico della tutela nel 1954, in occasione della Convenzione dell’Aia, inserita nel
primo discorso internazionale dedicato alla salvaguardia del patrimonio in caso di conflitti armati. Succes-
sivamente pronunciata e definita dalla Commissione Franceschini del 1964-1967 e, in seguito, con I’istitu-
zione del Ministero dei Beni culturali e ambientali e ’attivita di legislazione nazionale. Per ragioni crono-
logiche e semantiche, la sua etimologia la rende teoricamente inadatta a essere utilizzata nel contesto in cui,
qui, occorre. Tuttavia, questa espressione appare essere la piu efficace a designare 1’insieme dei beni sto-
rico-artistici, archivistici, librari, architettonici e archeologici, che ¢ 1’oggetto ricorrente di questa tratta-
zione. Allo stesso modo, quando qui si usa il sintagma “patrimonio culturale” lo si intende in un’accezione
meno estesa di quella correntemente offerta dal Codice dei Beni culturali e del Paesaggio, che vi fa rientrare
i beni immateriali, € comunque mai in senso antropologico. Si avverte, dunque, della flessibilita con cui,
qui, si adopera questo vocabolario e si fa appello all’accondiscendenza del lettore.

2 Hobsbawm e Ranger (1983) forniscono una definizione stringata del fenomeno: «Per “tradizione inven-
tata” si intende un insieme di pratiche, in genere regolate da norme apertamente o tacitamente accettate, e
dotate di una natura rituale e simbolica, che si propongono di inculcare determinati valori e norme di com-



Su tale assunto avevano gia trovato una convergenza di massima gli studi storici
degli anni Ottanta e Novanta del Novecento sull’origine e lo sviluppo di nazioni e nazio-
nalismi — per citare un titolo celeberrimo tra quelli — aggiornati, sul fronte italiano, dalla
riflessione successiva di Alberto Mario Banti®. Piu specificamente, I’espressione invented
tradition, da cui ¢ partita I’indagine di Eric J. Hobsbawm sull’argomento, definisce uno
dei temi presupposti allo studio del moderno fenomeno della nascita delle nazioni. Mal-
grado 1’argomentata continuita tra tradizione e passato sia in certa misura fittizia, poiché
fondata su una scelta remota, almeno parzialmente arbitraria e contingente dei fatti sa-
lienti e dei protagonisti chiamati ad animare la storia nazionale, le tradizioni inventate si
offrono come veri e propri documenti storici, in grado di rappresentare e giustificare 1
cambiamenti storico-sociali di cui furono sintomi*. E, cosi, raggiunta, dunque, ’equiva-
lenza del senso storico di tradizione, patrimonio e identita nazionale, netta al punto da
indurre lo stesso autore ad affermare: «Proprio perché tanta parte di cio che soggettiva-
mente costituisce la “nazione” moderna [...] ¢ legata a simboli o discorsi opportunamente
addomesticati (quali la “storia nazionale™), [...] il fenomeno nazionale non puo essere
correttamente indagato senza considerare con grande attenzione I’*“invenzione della tra-
dizione”»”.

Come ¢ stato piu recentemente evidenziato da Stefan Berger e Christoph Conrad,
¢, dunque, legittimo ritenere la creazione del patrimonio nazionale un prodotto specifico
della storiografia, un risultato della riscrittura della storia negli anni decisivi del processo
di nation-building. Secondo gli autori, la storia nazionale ha costituito uno dei maggiori
strumenti di configurazione dell’identita nazionale, usato sinergicamente da attori diversi
— linguisti e filologi, archeologi e conservatori, geografi e antropologi — e nell’ambito
dell’azione di diversi nuovi servizi culturali governativi.

From the late eighteenth Century the study and writing of history was increasingly
supported by universities, academies, archives, museums, learned journals and so-
cietes, as well as source editions and publications series, all of which themselves
became important means of representing nationale histories and framing national
identities. In most European countries these academic infrastructures were public

portamento ripetitive nelle quali ¢ automaticamente implicita la continuita col passato», p. 3. Una differen-
ziazione delle tipologie di tradizioni inventate dopo la Rivoluzione industriale ¢ offerta alle pp. 11-12.
Riprende lo stesso concetto anche Charle (2015), pp. 211 e sgg. Thiesse (1999), pp. 7-14, inoltre, traccia
una prima definizione del processo di nation-building partendo dall’elemento del patrimonio culturale, in-
teso in senso ampio e comprensivo, e differenziando il concetto moderno di identita nazionale dalla storia
antica e medievale di costituzione dei territori.

31l riferimento & a Nazioni e nazionalismi di Eric Hobsbawm (1980). Tra i numerosi saggi sull’argomento,
¢ utile guardare, oltre alla gia citata Thiesse (1999), almeno Tilly (1975), tradotto in italiano per Il Mulino
nel 1984, La cultura italiana... (1981), Lowenthal (1985), Hobsbawm (1990) e la relativa bibliografia,
Anderson (1991) e la relativa bibliografia, e i pit recenti Berger ¢ Conrad (2015) e Berger e Lorenz (2015).
Anderson (1991), in particolare, sostituisce ’idea dell’invenzione di Gellner (1964) — da cui lo stesso Hob-
sbawm aveva tratto ispirazione — con ’idea dell’immaginazione della comunita nazionale, foriera di ulte-
riori teorie sociologiche e storico-filosofiche sulla nascita della nazione moderna. Banti (2000), relativa-
mente al contesto italiano, riporta la riflessione sul piano dell’indagine delle cause filogenetiche del di-
scorso risorgimentale, nel tentativo riuscito di dimostrare origini, derivazioni e trasposizioni di quell’atto
di relativa “invenzione”. Su questa tesi, si veda soprattutto pp. 149-150.

4 Si veda Hobsbawm e Ranger (1983), in generale e, in particolare, I’ Introduzione scritta da Hobsbawm
(1983a).

5 La citazione ¢ tratta da Hobsbawm (1983a), p. 17.
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and their expansion was state-driven. However, private and civil-society actors
played their role; publishing houses and the book market acted as a powerful correc-
tive to the public infrastructure.®

Considerando il generale scenario europeo, che era determinato da fenomeni di irraggia-
mento dal nazionalismo francese post-rivoluzionario, sul fronte sociologico, ma anche
dallo sviluppo di una storiografia fondata su criteri scientifici, sul fronte culturale, si puo
dire che il processo multiforme di invenzione delle tradizioni raggiunse un carattere di
particolare densita a partire dalla meta dell’Ottocento, quando, attenuato 1’impegno poli-
tico di riorganizzazione degli Stati in base al fugace principio di nazionalita, era general-
mente avvertita, sia al livello civico che al livello istituzionale, la necessita di concretiz-
zare in un repertorio di oggetti e pratiche la coesione sociale e la legittimita dello Stato
stesso. E in questo spazio cronologico che si concentra la riflessione di questa tesi, la cui
ambizione ¢ quella di ricostruire un passaggio specifico di questo processo, ossia 1’indi-
viduazione, nel patrimonio nazionale, dei documenti d’archivio in generale e delle lettere
d’artista in particolare. Diversamente da Berger ¢ Conrad, che ritengono metodologica-
mente preferibile porre su piani diversi la storia della storiografia e la storia della cultura
pur riconoscendo 1’utilita di un possibile approccio interdisciplinare al problema, nell’am-
bito di questa ricerca diventa indispensabile unire i punti di vista. Si direbbe che se ¢
possibile ricostruire la storia dell’identita nazionale ricorrendo solo tangenzialmente alla
descrizione della storia culturale, appare impossibile descrivere la creazione del patrimo-
nio culturale in epoca di nation-building se non considerandola essa stessa come un’ope-
razione di aggiornamento e reinterpretazione della storia. E il caso, dunque, di parlare,
qui, di un contributo specialistico alla storia culturale della nazione (italiana), nel conte-
sto geografico dell’Europa degli Stati nazionali e nell’accezione specifica degli studi sul
patrimonio documentale.

Certo, non ¢ semplice individuare, nel contesto della complessa storia culturale eu-
ropea dell’Ottocento, le poche assi tematiche che qui servono a dare conto sinteticamente
delle dinamiche condivise di formazione del patrimonio culturale e, in particolare, del
patrimonio storico-artistico € documentale. Alcuni studi recenti, nell’esaminare la storia
delle letterature e delle arti europee ottocentesche, hanno ormai superato le cesure di co-
modo di ordine cronologico e geografico dirigendo lo sguardo verso costanti trasversali
e transnazionali, senza tuttavia raggiungere una stabilitd di metodo e una chiarezza di
cornice’. A ogni modo, prima di entrare nel merito della questione, per meglio chiarire
I’ampiezza e le dinamiche originarie del fenomeno, sara il caso di partire almeno dal qua-
dro internazionale dei laboratori della nazionalizzazione della storia culturale.

¢ 11 ruolo della storiografia nella definizione delle identita nazionali & sottolineato da Berger e Conrad
(2015). Si veda I’Introduction per una presentazione preliminare del problema rispetto al contributo delle
altre discipline. La citazione ¢ tratta da pp. 2-3.

7 Un’ambiziosa sintesi, improntata a riassumere una storia culturale europea emancipata da vicoli di carat-
tere storiografico o geografico, ¢ quella di Charle (2015), nella cui introduzione 1’autore chiarisce i problemi
metodologici presentatisi € come sono stati superati da tale approccio. Thiesse (2019), invece, pur insi-
stendo sulla letteratura piu che sulle altre arti, sottolinea parimenti la necessita di adottare un indirizzo
transnazionale per lo studio delle culture nazionali.
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Come accennato, I’interesse per la storia della nazione trovo radici nella riflessione
colta seguita e contrapposta alla storiografia illuminista, che cercava nello sviluppo della
storia una teleologia giustificata dai principi della filosofia dei Lumi. In risposta ai grandi
trattati di storia transnazionale degli Stati europei ed extracuropei prodotti soprattutto in
Francia, Gran Bretagna e Germania nel secondo Settecento, gli intellettuali d’Europa, dal
secondo decennio del XIX secolo — non a caso in concomitanza con le guerre antinapo-
leoniche — ripiegarono la loro attenzione sullo studio della storia nazionale®. In ogni parte
del continente, il Romanticismo storiografico — da altri definito national Romanticism —
permeava, nella prima meta del secolo, la parte maggiore degli studi storici, tentando di
esorcizzare gli effetti universalistici della Rivoluzione francese con I’assunzione di un
nuovo modello storico di societa qual era quello medioevale ed early-modern: esempi
originari di una comunita gerarchica allogata in una dimensione politica e territoriale cir-
coscritta, che ciascuna nazione interpretava a suo modo, secondo la propria storia € i pro-
pri miti’. Alla base di un tale slittamento si collocava, secondo Thiesse, una rivoluzione
estetica anticlassica, che demoliva i miti greco-romani per restituire forza alle leggende
ossianiche, alla cultura dei bardi e al resto della letteratura europea medioevale, sancendo
I’emancipazione dei paesi nordeuropei dall’ascendente classicista esercitato a lungo dalla
cultura antica italiana'®. In Italia, d’altra parte, il Medioevo e la prima epoca moderna
assumevano uguale rilevanza poiché considerate come dimensioni di nascita e sviluppo
della fortunata storia dei liberi Comuni e delle Repubbliche marinare e la sua narrazione
era alimentata dall’edizione massiccia di fonti di epoca medievale e moderna''.

Al di 1a dei mutamenti di carattere estetico, di gusto e dei valori di identificazione,
bisogna, poi, ricordare che il «nuovo sguardo sul passato si poggiava anche su costumi e
conoscenze radicate in altri settori del sapere, quali, gli stili architettonici, 1’educazione
scolastica» e, quello che qui piu interessa, i metodi di conservazione degli oggetti e dei
documenti storici'?. Due fatti, legati all’inedito uso dei documenti, furono contestuali e
strumentali alla compilazione delle storiografie nazionali nel corso dell’Ottocento: da un
lato, I’accesso degli studiosi ai nuovi archivi pubblici, 1 cui materiali, recuperati e riordi-
nati dopo le distruzioni e le requisizioni rivoluzionarie, si dimostravano indispensabili
all’aggiornamento del racconto storico; dall’altro, la professionalizzazione degli storici
grazie ai corsi in storia erogati dalle universita nell’ambito degli studi filosofico-letterari
e giuridici. In un rapporto di mutuo scambio transnazionale di metodi, procedure inter-

8 Per un’analisi piu approfondita della storia della storiografia europea dalla seconda meta del Settecento,
si veda Romagnani (2019), pp. 163-211.

® Sul concetto di national Romanticism, ossia quella frangia del movimento che individuava nella storio-
grafia un’occasione di costruzione dell’identita nazionale, si veda Berger e Conrad (2015), pp. 80-81. Sul
rapporto tra storiografia nazionale e medievalismo, si veda lo stesso riferimento, pp. 113 e sgg. Sul rapporto
tra medievalismo e storiografia artistica, si veda il denso contributo di Meyer (2014a), pp. 198 e sgg. Sul
revival gotico nell’arte tra Otto ¢ Novecento, si veda Passini (2012), seconda parte, ¢ Kultermann (1997),
pp. 230 e sgg. Per un piu approfondito discorso sul significato identitario del Medioevo nel Risorgimento
italiano, si rimanda a Balestracci (2015).

10] concetto emerge chiaramente dal primo capitolo del saggio di Thiesse (1999).

! Sulla storiografia italiana del primo Ottocento, si veda Romagnani (2019), pp. 247 € sgg.

12 L espressione virgolettata ¢ mutuata da Charle (2015), cap. 7, nel quale I’autore sottolinea I’ampiezza e
la complessita di quelli che pit sopra sono stati individuati come alcuni dei paradigmi per la formazione
delle identita nazionali.
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pretative e argomenti, 1’universita berlinese di Leopold von Ranke (1795-1886) e di Jo-
hann Gustav Droysen (1808-1884), la Sorbona di Frangois Guizot (1787-1874) e Jules
Michelet (1798-1874), I’Universita di Oxford di Henry Halford Vaughan (1811-1885),
furono inizialmente i maggiori laboratori per la messa a punto di metodi storico scientifici
in dialogo con la letteratura, ma appoggiati in primo luogo alle fonti primarie'®. Con le
parole di Michel Foucault, in questo momento «la storia ¢ quella che trasforma i docu-
menti in monumenti»'*. In tutta Europa — e tardivamente in Italia — una rete di centri di
studio e di istituti per la conservazione, come musei, biblioteche nazionali, societa stori-
che, archivi pubblici e riviste, fece da complemento e supporto al mondo accademico,
offrendo alla fruizione degli studiosi un vasto repertorio di materiali documentali musea-
lizzati e alle loro analisi gli strumenti adeguati a diffondersi'®>. Non solo la ricostruzione
della storia nazionale fu il principale ufficio che i1 protagonisti europei della storiografia
ottocentesca si autoassegnarono, ma in base alle ricerche documentali condotte a quello
scopo, la disciplina trovo una propria definizione metodologica, gradualmente consolida-
tasi nel corso del secolo'®.

Tale succinto riepilogo sull’orientamento e le sedi della storiografia nazionale
nell’Europa dell’Ottocento costituisce, per questa ricerca, il presupposto da cui partire per
esaminare 1 raggiungimenti internazionali sul piano dell’invenzione delle identita nazio-
nali. Assodata la viva attivita teorica di un sistema accademico di dimensioni continentali,
¢ il caso di passare ad analizzare la controparte delle pratiche e delle consuetudini sulle

13 Una sintetica analisi della nascita degli archivi come depositi di informazioni storiche ¢ offerta da Ro-
magnani (2019), pp. 209-211. Una piu vasta disamina sul destino degli archivi in epoca napoleonica, dun-
que sugli antefatti della vicenda di cui qui si discute, ¢ quella di Donato (2019b). Sul contributo dell’am-
biente accademico europeo, si vedano Berger e Conrad (2015), capp. 3-4 e i risultati delle ricerche dirette
da Ilaria Porciani tra il 2003 e il 2008 in seno al progetto NHIST dell’European Science Foundation, dedi-
cato allo studio della costruzione delle storie nazionali, la cui descrizione ¢ disponibile al link: http://archi-
ves.esf.org/coordinating-research/research-networking-programmes/humanities-hum/completed-rnp-pro-
grammes-in-humanities/representations-of-the-past-the-writing-of-national-histories-in-europe.html. Allo
stesso riguardo, ¢ il caso di precisare che lo scenario britannico si presenta affatto diverso rispetto a quelli
francese e tedesco.

4 Foucault (1969), p. 11.

15 Una disamina dettagliata sul corollario dei vari centri di studio extrauniversitari impegnati nella storio-
grafia nazionale ¢ fornita da Berger ¢ Conrad (2015), pp. 128 ¢ sgg. Al di la degli istituti e delle iniziative
tedesche gia citati nel testo, che funsero da apripista nel generale contesto europeo, si possono nominare, a
titolo esemplificativo, I’Ecole des Chartes di Parigi e, poi, I’Ecole des Hautes Etudes, la Scuola di Paleo-
grafia, Diplomatica e Archivistica di Milano, la Kaiserliche Akademie der Wissenschaften di Vienna, il
tedesco e piu antico «Historische Zeitschrift», il belga «Messager des Sciences historiquesy, il danese «Hi-
storisk Tidskrift», 1’«Archivio Storico Italiano» e la «Rivista Storica Italianay, lo svizzero «Archiv fiir Sch-
weizerische Geschichte», «The English Historical Review», 1’austriaco «Archiv fiir Osterreichische Ge-
schichtey, la Bibliothéque Nationale de France, le biblioteche nazionali centrali di Roma e Firenze, la Bri-
tish Library — istituzione settecentesca — dopo la compilazione del catalogo alfabetico del posseduto, reso
accessibile dal 1850, I’Academie Royale de Belgique, la Royal Historical Society di Londra, la Société
Royale des Antiquaires de France, le deputazioni italiane di Storia patria e la Landesgeschichte tedesca,
condotta dalle societa storiche regionali, il Musée des Monuments Frangais, i Musées Royaux des Arts
Décoratifs et Industriels di Bruxelles, la Galleria Nazionale d’Arte Moderna di Roma, istituita nel 1883,
benché inaugurata nel 1911. A meta Ottocento, 1’Italia, che non aveva ancora raggiunto 1’Unita, era ancora
priva della rete di universita, centri di ricerca, biblioteche e archivi gia fiorita nelle capitali europee a sup-
porto di una storiografia nazionale. Anche dopo I'unificazione, il processo di costruzione del sistema delle
istituzioni culturali fu lento e parziale, e i mezzi italiani della condivisione della conoscenza storica si limi-
tarono a lungo alla circolazione delle riviste: «Il Politecnico», «Il Conciliatore», «L’Antologia», «Pro-
gresson.

16 11 concetto ¢ analizzato da Berger ¢ Conrad (2015), pp. 80 ¢ sgg.
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quali esso agi. Su due livelli interconnessi, in particolare, ¢ qui utile soffermarsi: la co-
struzione dei pantheon della nazione e le celebrazioni nazionali, il ruolo degli istituti per
la conservazione del patrimonio. Bisognera, invece, sospendere il discorso utile, eppure
troppo ampio, sul campo della legislazione internazionale in materia, riservando ai casi
salienti solo alcune annotazioni giuridiche!”.

Uno dei temi che sostanzialmente sostennero la fase del nation-building fu, dunque,
la composizione del pantheon nazionale, articolatasi in tutta Europa come un’azione di
selezione e glorificazione degli eroi nazionali diffusamente condotta nell’ambito degli
studi storici e letterari. Giovanna d’ Arco e Vercingetorige in Francia, Arminio e Federico
Barbarossa in Germania, Dante e Michelangelo in Italia: parallelamente, ma non indipen-
dentemente dall’organico e specifico divenire di contingenze, azioni e sedimentazioni,
nei laboratori nazionali della storiografia, che venivano offerti dalle universita, dagli isti-
tuti di storia e letteratura e dal comparto dell’editoria culturale, venivano eletti pitt 0 meno
programmaticamente i personaggi e 1 fatti storici che dovevano animare il palcoscenico
della memoria collettiva. L’immagine degli eroi esaltati dalla storiografia si materializzo
sistematicamente negli spazi pubblici delle citta e dei borghi europei, nel contesto di quel
fenomeno originale ed estesamente condiviso che fu la monumentomania ottocentesca,
ossia un’imponente produzione e installazione di monumenti pubblici. I pantheon nazio-
nali, lungi dal limitarsi a essere gallerie di uomini illustri dispiegate nella dimensione
dell’immaginario collettivo, acquisirono, dunque, una consistenza materiale nelle statue
e nelle epigrafi che decoravano le pubbliche piazze e le facciate degli edifici, nei cicli
pittorici dei palazzi governativi, nei sepolcri degli uomini illustri'®.

In simili domini transnazionali di istituzionalizzazione dei nomi illustri della storia
nazionale, gli scrittori assurgevano al ruolo di rappresentanti della cultura nazionale o
della coesione imperiale, nel caso della Germania. Intrecciandosi a questioni squisita-
mente linguistiche, relative alla storia della lingua nazionale, il culto dei letterati si poneva
alla base di ogni costellazione di iniziative volte alla celebrazione dell’identita nazionale.
Non solo: esso favoriva I’istituzione di musei e biblioteche specializzati, gli studi letterari
e un mercato editoriale responsabile del vasto proliferare di riviste specializzate, della
riedizione di testi antichi e dell’edizione di manoscritti inediti degli scrittori eponimi.
L’edizione critica di manoscritti editi e inediti divenne, in tale frangente, un «dovere pa-
triottico» — secondo I’interpretazione di Thiesse — tradottosi nell’allestimento di serie,
collane e repertori, come quelli curati nell’ambito dei lavori della Svenska fornskrifisdll-
skapet, creata nel 1843, della Early English Text Society, istituita nel 1864, del Deutsche
Klassiker des Mittelalters, della collezione Les Grands Ecrivains de la France, lanciata

17 Ragusa (2012b) offre un breve ma utile profilo della storia della legislazione ottocentesca in Europa, che
si svolse parallela al processo di formazione della rete delle istituzioni culturali nei nuovi Stati nazionali.
Sulla legislazione italiana in materia di Belle arti, si rimanda al primo capitolo di questa tesi.

18 Le origini e gli sviluppi della conversione dell’antico pantheon in un edificio per il culto dei defunti
uomini illustri della nazione sono indagati nel libro collettaneo curato da Wrigley e Craske (2004) e in
Bonnet (1998). Le pratiche legate alla costruzione del pantheon nazionale in Italia sono studiate da Berti
(1993), Porciani (1997), Irace (2003). Pasquali (2004), in particolare, riprende la vicenda della sepoltura di
Raffaello presso il Pantheon di Roma come episodio iniziale di un costume saldatosi nel corso dei secoli
seguenti. Poulot (2004), invece, definisce il fenomeno nell’ambito dell’Tlluminismo francese, preambolo
del piu diffuso costume europeo ottocentesco.
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dalla Hachette nel 1860, o della English Men of Letters, avviata da Macmillan nel 1878,
Ecco, dunque, che il documento manoscritto, complice la contestuale formalizzazione
delle discipline storiche e filologiche, assunse un valore nuovo, destinato a influire sen-
sibilmente non solo sugli studi storiografici, ma anche sulla formazione dei patrimoni
degli Stati nazionali, in particolare delle sezioni documentali. Con le parole di Thiesse:

A I’age industriel, le manuscrit autographe est dans sa metérialité I’association la
plus pure de I’oeuvre et de I’écrivain. Il ne livre pas seulement le résultat congu par
I’auteur mais porte les traces du processus créatif. Comme 1’oeuvre d’art, il reléve
de I’unicité face a la multiplicité des exemplaires standardisés sortant des machines.
Des écrivains, conscient quel es pages “de la main de 1’auteur” peuvent prendre une
valeur économique supérieure a celle qu’ils retirent d’un tirage, se mettent a conser-
ver ce qui, longtemps, fut simple document de travail. Certains n’hésitent pas a pro-
duire plusieurs copies manuscrites, en fonction des offres potentielles d’admirateurs
et collectionneurs. Un marché du manuscrit commence a se former.*

Sulla spinta delle trasformazioni politiche e culturali internazionali, si veniva compo-
nendo, dunque, un milieu stabile di studiosi e laboratori per I’invenzione e lo studio della
cultura nazionale fondato su testimonianze letterarie, documentali e artistiche?!. In altri
termini, le celebrazioni e le varie mitizzazioni degli eroi nazionali, congiuntamente ad
altri complessi fattori di ordine sociale, comportarono spontaneamente lo strutturarsi di
un’impalcatura di studi e istituti conservativi e per la ricerca a supporto dell’edificazione
delle identita nazionali, via via sorretta dalle testimonianze documentali della storia of-
ferte dai nuovi archivi pubblici.

Non a caso, fu di carattere estetico e letterario — prima che storiografico — I’interesse
che in questa temperie si rivolse verso 1 manoscritti degli artisti, quasi come per opera di
un processo osmotico che cedeva agli scritti artistici una parte del pregio letterario che si
cercava negli autografi degli scrittori. In primo luogo, tale interesse si concentro sui ma-
teriali epistolari, tra gli autografi maggiormente collezionati e, dunque, prima degli altri
connotati di un valore conservativo e documentale. Piu tardi, segnatamente a inizio No-
vecento, quando lo studio delle fonti, anche grazie all’istituzionalizzazione della disci-
plina, si era ormai molto chiaramente emancipato dal legame col collezionismo di docu-
menti che aveva garantito alla ricerca storica la maggiore fornitura di materiali inediti nel
corso dell’Ottocento, 1’attenzione degli studiosi si sarebbe rivolta anche verso altre tipo-
logie di scritti € manoscritti, come 1’annotazione, la recensione, il saggio critico, il tac-
cuino e il diario®.

Gli artisti godettero inizialmente di un’attenzione minore rispetto a quella riservata
ai letterati e, tuttavia, il contributo dei loro nomi, delle loro opere e dei loro scritti perso-
nali non fu meno utile alla causa identitaria. Il panorama europeo delle esposizioni tribu-
tate agli eroi artistici nazionali nel corso del periodo di nation-building ¢ stato brevemente

19 Si veda Thiesse (2019), pp. 90-92 e 104-108.

20 Thiesse (2019), p. 221.

2! Per una panoramica dettagliata della situazione europea, si veda Boudrot (2012), capitolo terzo.

22 La graduale variazione di tipologia dei riferimenti documentali della storia dell’arte tra fine Ottocento e
inizio Novecento ¢ meglio evidenziata e giustificata piu avanti, nel paragrafo 2.3.
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ricomposto da Francis Haskell (1928-2000), che ha citato anzitutto la mostra di Dresda
dedicata a Holbein nel 1871, anno di unificazione dell’Impero tedesco, veicolo fortunato
di significati evidentemente nazionalistici?®. In occasione del terzo centenario di Diirer,
caduto il 6 aprile 1828, a Norimberga non furono allestite mostre dei suoi dipinti, ma fu
avviata la realizzazione del primo monumento bronzeo dedicato a un artista nella storia
mondiale e furono pronunciati discorsi commemorativi al cospetto della sua lapide. Ad
Anversa, sin dall’anno di morte, la collettivita offriva il suo tributo a Rubens ogni cin-
quant’anni. Tuttavia, nel 1840, anno del bicentenario, certamente per un sentimento na-
zionalista rinvigorito dall’unificazione del 1830, la prova dell’affezione dei concittadini
del pittore fu generosissima, arricchita dalla marcia di una fanfara conclusasi alle porte
della cattedrale, dove venne celebrata una funzione solenne. Prima dei programmati fe-
steggiamenti del 1890, Anversa volle ricordare, nel 1877, anche il terzo centenario dalla
nascita del maestro. In quell’occasione, diversamente dalla precedente, fu allestita una
grande mostra delle sue opere, molte delle quali, non potendo pervenire dalle loro collo-
cazioni, furono rappresentate da riproduzioni incise. Si possono menzionare, allo stesso
titolo, le celebrazioni di Madrid del 1899, con le quali venne celebrato il terzo centenario
dalla nascita di Velazquez con I’installazione della statua bronzea collocata in corrispon-
denza dell’ingresso al Museo del Prado per iniziativa del Circulo de Bellas Artes; o, an-
cora, le tre mostre commemorative fiorentine del 1875, anno del quarto centenario dalla
morte di Michelangelo, organizzate con un corollario di altre iniziative, quali banchetti,
conferenze, spettacoli e, non da ultimo, 1’edizione delle sue lettere, su cui si avra modo
di ritornare ampiamente piu avanti.

Al di 1a della costruzione del pantheon e delle celebrazioni allestite al suo contorno
— di natura effimera ovvero persistente nei monumenti e nell’edizione di studi e fonti —
per avere una comprensione piu prossima alla completezza del fenomeno di costruzione
delle identita nazionali € necessario riflettere su un secondo livello di elaborazione: la
musealizzazione del patrimonio nazionale. In maniera prevalente negli Stati nazionali
sorti da processi rivoluzionari — come la Francia, la Germania e I’Italia — la nascita di
musei pubblici si giustifico con la necessita di istituzionalizzare, materializzare la storia
nazionale. Il museo assunse, in questo frangente, un compito affine a quello svolto dalle
gallerie e quadrerie settecentesche aperte alla fruizione pubblica, di cui principi e sovrani
avevano dotato, in Ancien régime, le capitali culturali europee. Ma se I’accumulazione
dell’arte, di antichita, di reperti e di cimeli aveva svolto una funzione in qualche misura
patriottica e dedicata alla decorazione e al prestigio delle maggiori citta politiche, lo svi-
luppo ottocentesco del museo ebbe un senso diverso, precisato dal ruolo di officina della
storia e della storia dell’arte che gli venne in quel frangente riconosciuto*.

23 Qui si fa riferimento ad Haskell (2000), in particolare al capitolo 6. Sulle ricadute sulla cultura identitaria
tedesca dopo il 1871, infra, in questa introduzione. Sul dibattito critico che si sviluppo intorno alla mostra
di Holbein, si veda anche Kultermann (1990), pp. 141 e sgg.

24 Andrea Emiliani ha sottolineato la funzione latente delle case regnanti nell’istituzione dei musei pubblici
italiani pochi lustri prima dell’epilogo del loro potere antico. In epoca preunitaria, infatti, presero vita alcune
delle gallerie di maggiore prestigio sul territorio, come la quadreria di Palazzo Madama (1832) e I’ Accade-
mia reale (1837) di Torino per opera di Carlo Alberto, la Galleria Nazionale Palatina di Modena (1859) a
opera della famiglia Estense o ancora la costituzione in ente morale di Casa Buonarroti (1859) a Firenze
per volonta di Leopoldo II di Lorena. Si veda, al riguardo, Emiliani (1980c), p. 129. Le raccolte dinastiche
svolsero, in effetti, una funzione anticipatrice rispetto alla costruzione di un sistema museale nazionale,
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Si stabili, dunque, un legame di sistematica cooperazione tra il settore della storio-
grafia e il sistema della conservazione dei beni culturali, principalmente sotto tre rispetti:
la musealizzazione della cultura etnografica nazionale, I’esposizione dell’arte e delle ma-
nifatture nazionali, la conservazione del patrimonio secolarizzato o acquisito dallo Stato
per formare le prime collezioni pubbliche d’arte e documenti. A partire dal Musée des
Monuments frangais di Alexandre Lenoir (1761-1839), prima iniziativa di tutela e valo-
rizzazione del patrimonio nazionale dopo le distruzioni rivoluzionarie, i musei pubblici
sorti in Europa nel corso di tutto il XIX secolo contribuirono sostanzialmente alla crea-
zione dell’immagine della nazione, non solo raccogliendo le testimonianze della cultura
nazionale, ma anche fornendo a studiosi e artisti documenti ¢ modelli per conoscerne e
raccontarne il patrimonio artistico, storico e simbolico. In aggiunta alla piu antica istitu-
zione del museo d’arte, che si moltiplico eccezionalmente in molte sedi locali per ospitare
1 patrimoni secolarizzati, conobbe una straordinaria diffusione, in questo contesto, un’of-
ferta espositiva ineditamente ampia e varia.

Un esempio rilevante ¢ quello del Germanisches Nationalmuseum di Norimberga,
istituito nel 1852 grazie alla donazione di un privato cittadino, Hans Freiherr von Aufsess
(1801-1872), che doveva riunire in una collezione multiforme le testimonianze della sto-
ria nazionale tedesca — dipinti, documenti e oggetti etnografici. All’apertura del museo
tedesco seguirono altre iniziative simili in Francia, Spagna e, superata la soglia del No-
vecento, in Danimarca, Olanda e Italia®. Un’iniziativa britannica, poi mutuata altrove, fu
quella dell’artista e imprenditore Henry Cole (1808-1882) che, rielaborando lo spirito
delle grandi esposizioni internazionali — occasioni privilegiate per la rappresentazione
dell’identita nazionale attraverso i manufatti del territorio — fondo a Londra un museo di
arte applicata e industriale, destinato a costituire, dal 1899, il nucleo originario del Vic-
toria and Albert Museum?S. In anticipo sulla piu celebre Arts and Crafts Society di Wil-
liam Morris (1834-1896), I’idea di Cole trovo terreno fertile anche in Austria, dove venne

avviato programmaticamente dopo I’unificazione e caratterizzato da una distribuzione capillare ¢ decentrata
di musei pubblici, istituiti per rappresentare la dimensione nazionale a partire dalle province e dalle capitali
preunitarie. Diversamente dagli altri casi europei e, segnatamente, da quello francese, che aveva concen-
trato a Parigi il patrimonio museale nazionale, la storia particolaristica della penisola si riflesse spontanea-
mente nell’organizzazione del sistema conservativo, che assunse una configurazione geografica diffusa,
municipalistica, frazionata sulle specificita regionali. Il saggio di Guichard e Savoy (2009), poi, ha affron-
tato, piu recentemente, il tema dell’istituzione dei musei come strumenti politici per la definizione delle
capitali culturali tra Sette e Ottocento.

5 Thiesse (1999), pp. 196 € sgg., nomina, per esempio, i musei di etnografia sorti in seguito all’Esposizione
Internazionale del 1878, cui la Svezia partecipo con una mostra di oggetti etnografici e scenografie finaliz-
zati a rappresentare la cultura della Dalarna, provincia storica dell’area centrale del paese, poi fissatasi in
un museo stabile, il Nordiska Museet: «Dopo 1’Esposizione del 1878, le inaugurazioni di musei nazionali
di etnografia si succedono a ritmo serrato: 1884, apertura presso il museo del Trocadéro della sala francese,
nella quale viene esposto il materiale folclorico nazionale; 1885, museo nazionale danese di etnografia;
1889, museo dei costumi tedeschi e degli utensili domestici popolari (Museum fiir deutsche Volkstrachten
und Erzeugnisse des Hausgewerbes) a Berlino; 1894, museo nazionale norvegese di etnografia (Norsk Fol-
kemuseum) a Oslo e museo del folklore (Museum fiir Volkskunde) a Vienna; 1895, museo di etnografia
cecoslovacca a Praga; 1896, museo nazionale a Budapest, con una cospicua sezione etnografica, ecc.».

26 Sul valore identitario delle esposizioni internazionali, si veda Thiesse (1999), p. 13.
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istituito, sul modello inglese, 1’Osterreichisches Museum fiir Kunst und Industrie, in Nor-
vegia, dove dal 1876 apri il museo di arti applicate di Oslo e in Danimarca, dove nel 1890
fu fondato quello di Copenaghen?’.

In Italia, al di 1a del fondamentale ruolo dei musei civici d’arte, che nacquero con
lo scopo di raccordare la dimensione locale delle piccole patrie e la dimensione centrale
del nuovo assetto statale, a partire dagli anni Ottanta dell’Ottocento, furono principal-
mente i musei del Risorgimento a occuparsi di materializzare e mitizzare la storia unitaria
del Regno e, dunque, di fondare gli spazi e di valorizzare gli oggetti del culto dell’identita
nazionale. A partire dal Padiglione del Risorgimento nell’ Esposizione Generale Italiana
tenutasi a Torino nel 1884 grazie all’iniziativa della Societa promotrice dell’industria
nazionale, I’impegno museale nella storicizzazione e nella legittimazione delle origini
dello Stato unitario sarebbe stato assiduamente condotto fino al tramonto del nazionali-
smo fascista®®. Sull’argomento esiste una letteratura esaustiva e aggiornata, in virtu della
quale appare superfluo dettagliare oltre la questione®. Quello che qui ¢ utile evidenziare,
invece, ¢ che le esposizioni — temporanee o permanenti — sul Risorgimento, basate su un
allestimento retorico di qualsiasi oggetto dimostrasse un legame materiale, simbolico,
documentale o visivo con la vicenda dell’unificazione, drenarono significativamente I’ac-
cumulo di documenti cartacei di varia natura, quali lettere, manoscritti, giornali, stampe,
manifesti, affiancandosi con efficacia al generale moto di rivalutazione delle carte d’ar-
chivio in cui agivano contestualmente — e sempre con intenti storiografici — le altre isti-
tuzioni pubbliche per la conservazione.

Nonostante I’ampia diffusione dell’istituzione museale comportd necessariamente
una serie di interrogazioni sul metodo espositivo e sulla gestione e 1’ordinamento delle
collezioni tra i poco esperti funzionari di musei e biblioteche, soltanto dopo la meta del
secolo e in maniera simile in tutta Europa, il dispositivo museale seppe adattarsi a criteri
storici di rappresentazione del patrimonio, all’organizzazione tematica delle raccolte,
mentre inizialmente era tenuto in maggiore conto I’effetto estetico. La funzione museale,
infatti, mutava in quegli anni verso la finalita di diffondere la conoscenza della storia
nazionale e di contribuire alla causa identitaria, non solo mettendo in mostra una selezione
congeniale dell’arte antica, ma anche promuovendo la musealizzazione di una certa pro-
duzione artistica coeva, come accadde, del resto, alla citata esposizione torinese del 1884.
Dopo le restituzioni seguite al Congresso di Vienna, a Parigi le opere ritornate ai paesi
vincitori vennero soppiantate in vari musei da dipinti e sculture di artisti viventi. Con tale
vocazione nacque il Musée du Luxembourg nel 1818, inaugurato dal Luigi XVIII, e la
sezione dedicata alla scultura di scuola francese della Nouvelle Galerie d’Angouléme,
aperta nel 1827. Nel 1855, apri anche il Bayrisches Nationalmuseum di Monaco, fondato
sul nucleo originario della collezione dei fratelli Sulpiz e Melchior Boisserée (rispettiva-
mente 1783-1854, 1786-1851), fatta dalle pitture degli antichi maestri tedeschi raccolte

27 Thiesse (1999), p. 202.

28 Alcune note sul rapporto tra musei e nazione nell’Italia postunitaria sono fornite da Jalla (2012) e da
Troilo (2011). Come ha rilevato Baioni (2020), p. 38, in epoca giolittiana sorsero, soprattutto a Settentrione,
numerosi Musei del Risorgimento. Sul periodo fascista, si veda lo stesso saggio, pp. 149 e sgg.

2 Si vedano almeno Baioni (2020), Brevetti (2018), Montaldo (2013) ¢ le relative bibliografie.
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negli innumerevoli viaggi condivisi nei primi quarant’anni dell’Ottocento, ma orientato
anche alla raccolta di pezzi coevi.

La pittura di storia, in particolare, conobbe una diffusione significativa in tutta Eu-
ropa soprattutto nella seconda meta dell’Ottocento. E possibile, anzi, affermare che le
belle arti costituirono una delle pratiche — accademiche — col maggiore impatto transna-
zionale. Il repertorio iconografico della pittura di storia, che svolgeva il ruolo primario di
rappresentazione della memoria nazionale, fu significativamente influenzato dal racconto
scientifico della storia nazionale, veicolato dagli studi storici. Oltre alla personificazione
femminile della nazione — I’Italia turrita, Marianna, Britannia, Pannonia e Germania, per
esempio — ebbero una straordinaria fortuna i dipinti di commemorazione della storia an-
tica del paese oppure 1 ritratti degli uomini illustri, anch’essi impiegati come immagini
allegoriche della nazione™.

History paintings depicted mythical and “real” events from the nation’s past, glori-
fying the nation’s achievement, sufferings and heroic deeds. In Belgium Henri de
Caisne (1799-1852) even attempted to bring the whole of Belgian history on one
canvas with his La Belgique couronnant ses énfants illustres from 1839, depicting
famous Belgians from diverse walks of life under the spread-out arms of “la Bel-
gique”. In Denmark, Christian August Lorentzen (1749-1828) in his Danebrog
falder ned fra himlen under Volmerslaget ved Lyndanis 15. juni 1219 (1809) de-
picted the Danish flag falling from the sky during the battle of Lyndanise in 1219 —
a famous incident in the national mythology of Denmark. In the German lands Julius
Schnorr von Carolsfeld (1794-1872) depicted the death of Frederick Barbarossa as a
Germanic hero in his painting Der Tod Friedrich Barbarossa from 1832. In Britain
Benjamin West’s (1738-1820) painting The Death of Lord Nelson depicts another
major national hero and his sacrifice on the altar of the nation. Jan Matejko (1838-
1893) in Poland, Oscar Armold Wergeland (1844-1910) in Norway, Eugéne Dela-
croix (1798-1863) in France, Frantiiek Zenisek (1849-1916) in Bohemia, Milhaly
Munkacsy (1844-1900) in Hungary, and I1’ja Efimovi¢ Repin (1844-1930) in Russia

30 Sui temi e gli spazi della pittura postunitaria in Italia, si veda Rossi Pinelli (1991). Di allegorie della
nazione parla anche Banti (2000), p. 67, nota n. 26, Irace (2003), p. 195, citando Porciani (1993), e I’insieme
dei contributi al libro collettaneo curato da Belardelli (2020). Sulla funzione del museo nel nation-building
in Europa, si rimanda al saggio di Aronsson ed Elgenius (2010). Baioni (2020) e Brevetti (2018) offrono,
invece, una panoramica molto densa della situazione italiana. Serena (2015) riflette, invece, sull’interes-
sante ruolo della fotografia e degli archivi fotografici nel processo di costruzione dell’identita culturale
italiana nel periodo postunitario. Tra le tracce transnazionali della formazione di un’iconografia nazionale,
¢ eloquente e curioso il caso dei francobolli emessi entro la meta del Novecento in Europa, in quanto stru-
menti di diffusione dell’immagine pubblica dello Stato e di glorificazione degli eroi nazionali al pari delle
banconote. I valori bollati veicolavano all’interno e all’esterno dei confini statali la rappresentazione com-
memorativa di momenti salienti della storia nazionale, come, per esempio, le Olimpiadi in Grecia (1896),
il Trecentenario del Don Chisciotte per la Spagna (1905), il LX compleanno di Francesco Giuseppe per
I’impero austro-ungarico (1908), il primo cinquantenario dall’annessione delle Due Sicilie (1910) e
dall’Unita d’Italia (1911), I’indipendenza del Belgio (1930). Si vedano Hobsbawm (1983b), pp. 270-271 ¢
Thiesse (1999), pp. 213-217. Sulla storia italiana dei francobolli fino al 1948, quando il processo di com-
pimento del Risorgimento era definitivamente concluso, si vedano Zeri (1980) e Bandini Buti (1946), parte
seconda, capp. Il e VII.
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are just some of the many history painters in Europe depicting aspects of the national
historical master narratives on canvas.’'

Le esposizioni nazionali e internazionali, vocate essenzialmente a comunicare 1 molteplici
caratteri dell’identita materiale della nazione nello specifico contesto del nation-building
europeo, svolsero un servizio utile ed efficace alla circolazione delle opere d’arte coeve,
che tanta parte avevano, come si vede, nella questione identitaria. In Italia, le esposizioni
nazionali si aggiunsero, a tempo debito, all’azione ormai insufficiente delle Societa pro-
motrici, operative dagli anni Quaranta dell’Ottocento. La mostra pubblica di manifatture
e industrie programmata a Firenze per il settembre 1861 dal decreto regio dell’8 luglio
1860 doveva comprendere le belle arti, come testimonia la circolare del 25 luglio desti-
nata ai governatori locali e recuperata, alcuni anni fa, da Barbara Cinelli. I1 plebiscito per
I’annessione della Toscana al Regno d’Italia, caduto nel marzo dello stesso anno, aveva,
infatti, consentito di presupporre con una certa garanzia 1’Unita del Regno, e quella che
era inizialmente immaginata come una mostra regionale fu, invece, progettata per repli-
care le grandi esposizioni di Londra (1851) e di Parigi (1855), luminose ribalte per le arti
nazionali, con tutto il necessario spiegamento di forze accorse dall’ambiente accademico
e dagli altri reparti tecnici del sistema artistico. Il governo centrale, dunque, nell’iniziativa
di Quintino Sella (1827-1884), segretario generale al Ministero della pubblica istruzione
per la Destra storica di Cavour e Ricasoli, riconobbe nelle Belle arti una «Gloria tutta
nazionale», e nell’esposizione un’occasione di promozione per gli artisti. All’evento fio-
rentino di Porta al Prato fecero seguito, coi medesimi intenti, 1’esposizione nazionale di
Milano (1872), quella di Napoli (1877), quella di Torino (1880), per citarne alcune, ma
anche, con criteri affini, I’Esposizione internazionale di Belle arti di Roma (1883) e la
prima Triennale di Brera (1891)2.

Gli storiografi dell’arte, per parte loro, all’opera su oggetti e documenti, contribui-
vano contestualmente all’individuazione dei caratteri storici peculiari delle arti nazionali,
propedeutica alla definizione dei parametri estetici e iconografici in base ai quali selezio-
nare il patrimonio destinato ad arricchire i nuovi musei pubblici. La storia dell’arte tede-
sca, modello internazionale per la storiografia artistica ottocentesca a partire dalle fonda-
menta poste da Winckelmann ed Herder, si concentro a lungo sulla contrapposizione tra
1 valori gotici dell’arte nazionale e i valori classici dell’arte italiana e francese, allo scopo
di fare emergere la specificita e I’indipendenza della vicenda artistica tedesca da quella
del resto d’Europa. Friedrich Schlegel (1772-1829), tra gli altri, in Vorlesung iiber dra-
matische Kunst und Literatur (1809), aggiornando I’interpretazione di Winckelmann,

31 Berger € Conrad (2015), p. 92. Si vedano, sullo stesso argomento, anche le riflessioni di Charle (2015),
pp. 224-225; per il fronte italiano, si rimanda a Rossi Pinelli (1991).

32 Su Firenze, si veda Cinelli (1982), pp. 21-22, note nn. 5 e 8, ripresa incidentalmente da Possieri (2020),
e Negri (2011), pp. 33-36. Su alcune delle altre mostre citate, si vedano Lamberti (1982), Scotti (1982),
Gallo (2013). E necessario considerare che, secondo quanto stabilito dalla Relazione del Comitato Esecu-
tivo per I’Esposizione Nazionale di Belle Arti e pel secondo Congresso Artistico in Milano nel 1872: Letta
al Consiglio della R. Accademia di belle arti nella seduta del 30 dicembre 1872, le esposizioni nazionali in
Italia avevano cadenza biennale. Per la funzione identitaria delle mostre d’arte antica e contemporanea negli
anni postunitari, si veda la sezione dedicata di «Annali di critica d’arte», IX, 2013, vol. 2, primo tomo.
Cenni alla crisi delle Societa Promotrici nell’ultimo quarto del secolo sono presenti in Lamberti (1982), p.
37, che offre una bibliografia ancora utile alla nota 2.
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sfruttava un’idea di stile soggettivo e dipendente da fattori climatici, linguistici, geogra-
fici per distinguere nettamente I’arte gotica dall’arte classica, negando qualsiasi tipo di
influenza mediterranea in epoca antica ¢ moderna. Per quanto Franz Mertens (1840-1927)
avrebbe dimostrato, piu avanti, la precedenza del gotico francese sul gotico tedesco, ¢
sulle origini della cultura medievale che prese valore e sostanza il discorso sull’identita
artistica in Germania nell’Ottocento. Se nella storiografia precedente aveva avuto mag-
giore importanza lo studio dello stile in relazione all’articolazione cronologica dei fatti
artistici, ora lo stile assumeva un significato prettamente geografico, aderendo ai confini
culturali della nazione tedesca. Tale tendenza alla nazionalizzazione dello stile artistico
fu piu marcata, in Germania, in seguito alla Deutsche Einigung (1871). In quegli anni,
Wilhelm Liibke (1826-1893), tra i primi teorici dell’arte nazionale, spinse il discorso
sull’emancipazione dell’arte tedesca fino alla negazione dell’ammirazione di Albrecht
Diirer per il Rinascimento italiano, dando effettivamente inizio al lungo processo di in-
venzione della cultura artistica in Germania, protrattosi fino alle ultime fasi del naziona-
lismo novecentesco™. La ricerca dell’identita artistica tedesca sollecito, infatti, una siste-
matica opera di resistenza e ribaltamento di qualsiasi narrazione sottolineasse le recipro-
che influenze e i mutui scambi culturali su cui si era tessuto storicamente il rapporto tra
il sistema delle arti tedesco e il sistema delle arti italiano. Heinrich Wolfflin (1864-1945)
diede uno slancio teorico preliminare alla causa identitaria tedesca con la dissertazione
del 1886 intitolata Prolegomena zu einer Psychologie de Architektur, nella quale indicava
nelle arti — risultati della congiuntura di tempo, luogo e popolo — il Grundcharakter della
nazione e il portato di una nationales Kunstwollen. Come ha chiaramente sottolineato la
letteratura recente, a cui si rimanda per un esame approfondito del problema, buona parte
della produzione successiva di Wolfflin prosegui sistematicamente nel sostenere la causa
identitaria tedesca a partire dalle questioni storico-artistiche, col supporto contestuale
delle discipline extra-storiche della psicologia della Gestalt e della piu comprensiva Vol-
kerpsychologie®.

Mentre lo scenario europeo della storiografia nazionale si arricchiva di innumere-
voli contributi provenienti dal settore degli studi storico-artistici, la storia dell’arte tro-
vava collocazione nell’ambiente accademico come una delle discipline fondative per la
conoscenza storica della cultura nazionale. Ancora in Germania, Gustav Friedrich
Waagen (1794-1868), si insediava nella cattedra di storia dell’arte berlinese nel 1844; a
Vienna, veniva istituita nel 1852 e assegnata a Rudolf Eitelberger (1819-1885), filologo
pubblicista e fondatore dell’Osterreiches Museum fiir Kunst und Industrie nel 1864;
nell’ultimo quarto del secolo seguivano le cattedre di Monaco e Amburgo?. Venne, poi,

33 Nel ricostruire e ridare validita storica ai mutui scambi culturali tra Germania e Italia durante il processo
di nation-building, Garinei (2018), pp. 21 e sgg., esamina gli effetti della nascita della disciplina storico-
artistica sulle questioni identitarie. Per approfondimenti, si veda anche il commento sul ruolo di Rembrandt
nell’opera teorica di Julius Langbehn (1851-1907) e nella politica museale di Wilhelm von Bode (1845-
1929), sempre in Garinei (2018), pp. 25 e sgg. Della storia dell’arte nella cosiddetta Griinderzeit, ossia del
periodo di fondazione nazionale, parla anche Kultermann (1990), pp. 125 e sgg.

34 Si veda a questo riguardo Garinei (2018), pp. 30 e sgg. € Passini (2012), capitolo quarto

35 Ne fa cenno Garinei (2018), pp. 49-51 e nota 144, ma anche Bazin (1986), pp. 633 ¢ sgg., Bickendorf
(1997), Rossi Pinelli (2014), pp. 181 e sgg.
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la Francia, dove dagli anni Sessanta dell’Ottocento si svolse una storia piuttosto stratifi-
cata dell’insegnamento della storia dell’arte nelle accademie e nelle universita, dettaglia-
tamente ricostruita da Lyne Therrien®®. In Italia, I’istituzione della prima cattedra di storia
dell’arte all’Universita di Roma fu tardiva rispetto agli altri Stati europei: solo nel 1901,
infatti, fu assegnata formalmente ad Adolfo Venturi, sul ruolo del quale si avra occasione
di ritornare piu avanti’’.

Nel contesto del complesso intreccio di piani di cui ¢ fatta la storia delle identita
degli Stati nazionali europei, si giustifica lo studio delle lettere d’artista intese come parte
del patrimonio nazionale. Nel gioco transnazionale di creazione delle storie nazionali, i
documenti svolsero, infatti, il ruolo decisivo di appoggio, di fonte, di dimostrazione
dell’esistenza di una tradizione. La formalizzazione delle discipline della storia e della
storia dell’arte e la costituzione di ricchi fondi documentali favorita dal generale processo
di museificazione della storia nazionale, comportarono in ogni parte d’Europa 1’assesta-
mento di un metodo di studio fondato sullo sfruttamento scientifico delle fonti scritte. La
raccolta e la pubblicazione delle fonti della storia nazionale era principalmente utile a
opporre alle narrazioni di antico regime una nuova storia delle nazioni, incontrovertibil-
mente dimostrata dalle carte, e a fondare su di esse la legittimazione dello Stato nazio-
nale®®. Le lettere d’artista costituirono un genere peculiare e autonomo della letteratura
artistica ottocentesca, inventato dagli studi di Stefano Ticozzi e Johann Wilhelm Gaye,
tra gli anni Venti e gli anni Trenta. Pur recuperando 1 propositi settecenteschi di Giovanni
Gaetano Bottari, gli studiosi di storia dell’arte dell’Ottocento produssero un repertorio di
edizioni di fonti epistolari provenienti dagli scrittoi dei maggiori artisti nazionali funzio-
nale alla costruzione di una storiografia di carattere nazionalistico e fortunatissimo negli
sviluppi®’.

Per far fronte a tale complessita e garantire la coerenza del quadro di indagine, si ¢
dimostrato necessario contenere in un unico sistema di riflessione fatti e risvolti articola-
tisi in un ampio arco cronologico, che parte dai primi moti di patriottismo di fine Sette-
cento e giunge fino ai margini piu estremi e finali del movimento internazionale di co-
struzione dell’idea della nazione, che per alcuni Stati Europei — tra cui I’Italia — si sono
delineati nei primi decenni del Novecento, con le esperienze dei nazionalismi dittatoriali.
Per ragioni storiche, dunque, la scelta di esaminare il problema nel vasto contesto di
quello che la storiografia definisce il lungo Ottocento € necessaria a raccontare con coe-
renza e una pretesa minima di completezza la vicenda dell’invenzione del patrimonio

36 Qui si fa riferimento a Therrien (1998).

37 La storia della nascita della storia dell’arte come disciplina scientifica in Italia ¢ interamente ricostruita
da Agosti (1996). Si veda, in particolare, p. 154.

38 Traendo il modello dall’edizione dei Monumenta Germaniae Historica avviata da Georg Heinrich Pertz
(1795-1876) nel 1819, molti degli storici europei si dedicarono all’edizione di simili antologie critiche. Tra
gli innumerevoli prodotti di tale temperie, sara il caso di ricordare per I’ampiezza delle ricerche, almeno la
Collection des documents inédits sur [’histoire de France, iniziata da Guizot nel 1833 e i successivi Chro-
nicles and Memorials of Great Britain and Ireland during the Middle Ages. Le raccolte sono citate da
Berger e Conrad (2015), p. 135. Un’ampia bibliografia ¢ offerta anche da Charle (2015), pp. 208 e sgg.

39 11 riferimento ¢ a Bottari (1754-1773), Bottari e Ticozzi (1822-1825) e Gaye (1838-1840).
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italiano*. Infatti, pur individuando nell’unificazione il fulcro attivo di tale processo, da
cui irraggiarono fenomeni culturali e politici di largo impatto sull’edificazione di una
struttura di istituzioni e depositi storico-artistici di dominio pubblico, non ¢ possibile non
dare ragione sia dei fenomeni pregressi, che non solo diedero luogo alle vicende postuni-
tarie in quanto cause storiche, ma che in esse confluirono e proseguirono come in una
traccia unica; sia dei fenomeni susseguenti, in grado di mostrare gli esiti notevoli della
formazione del nuovo Stato unitario. Nel considerare il collezionismo privato come un
passo preliminare verso 1’individuazione di un patrimonio nazionale, per esempio, si ve-
dra che i primi modelli appropriati di salvaguardia della memoria del territorio furono
forniti dalla temperie veneziana antifrancese, per proseguire numerosi nell’espressione
del patriottismo locale dell’epoca di Restaurazione e nell’impegno centrale e municipale
degli anni postunitari, dedicati profusamente al precipuo lavoro legislativo in materia di
belle arti, a sua volta concretizzatosi efficacemente nelle leggi organiche del primo No-
vecento. Se, allo stesso tempo, si guarda, invece, al trattamento scientifico dei documenti
che, come si ¢ illustrato in questa introduzione, si accompagno in parallelo all’invenzione
delle identita e dei patrimoni nazionali seguendo la linea dell’evoluzione metodologica
delle discipline storiche e filologiche, si vedra che anche su quel piano non ¢ possibile
esprimere un discorso esaustivo se non considerando I’ampia parabola che dall’enciclo-
pedismo di fine Settecento condusse fino alle conseguenze e al seguito della formalizza-
zione positivista delle scienze — rivista a cavallo tra Otto e Novecento — e che da ragione
di come lo statuto del documento sia progressivamente mutato anche a favore di una ac-
quisizione consapevole del documento stesso nel patrimonio pubblico.

4011 riferimento ¢, naturalmente, alla celeberrima trilogia di Eric Hobsbawm recentemente ristampata in
italiano con i titoli di Le rivoluzioni borghesi (1789-1848), Milano, Res Gestae, 2016; I/ trionfo della bor-
ghesia, (1848-1875), traduzione di Bruno Maffi, III Edizione, Roma-Bari, Laterza, 2010; L 'eta degli imperi
(1875-1914), traduzione di Franco Salvatorelli, III Edizione, Roma-Bari, Laterza, 2011.
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0. Premessa. Patrimonio e storia dell’arte nell’Italia unita:
brevi note sull’uso dei documenti

In anticipo sull’unificazione politica del territorio, I’Italia prendeva posto nel pano-
rama dinamico degli stati nazionali europei, come si € visto impegnati dal primo Otto-
cento nel complesso esercizio dell’invenzione di se stessi, del proprio patrimonio e della
propria storia culturale. Come si ¢ accennato nell’introduzione, il coté culturale della pe-
nisola, partecipe al richiamo internazionale del movimento di formazione culturale degli
Stati europei che raggiunsero per primi la loro statuizione, si impegno a condurre gia in
epoca preunitaria la costruzione dell’identita e della memoria collettive cercate conte-
stualmente nel resto del continente. Nonostante 1 diversi tempi e le diverse dinamiche di
fondazione degli Stati nazionali, I’ingresso nella modernita — cosi € posta la questione da
Giulio Bollati — fu, dunque, un gesto corale, compiutosi sinergicamente, € su istanze di
carattere transnazionale: «Rien de plus international que la formation des identités natio-
nales», chiosa efficacemente Thiesse!. Sebbene i primi segnali di interesse nazionalistico
—nel senso lato di ricerca e riconoscimento del carattere culturale nazionale — siano forniti
gia nella prima meta dell’Ottocento dagli studi storici e dalle iniziative politiche per la
fruizione pubblica dei patrimoni privati e I’istituzione di biblioteche pubbliche nazionali,
un pensiero teorico-critico dell’unificazione culturale dell’Italia tarddo a comporsi. Una
parte della letteratura recente, riprendendo gli studi classici sul nazionalismo italiano di
fine Ottocento e inizio Novecento, ha sottolineato come il processo di creazione di una
identita e di un patrimonio nazionali fosse anzi I’esito della passiva accoglienza di un
invito internazionale da parte di diverse classi e settori della societa, ciascuno ricettore di
tali istanze secondo il proprio ordine di idee e le proprie ambizioni®. A tal punto questo &
vero che, ancora all’inizio del secondo millennio, Alberto Mario Banti sottolineava come
— al di 1a del saggio citato di Bollati e di pochi altri contributi specifici — 1’identita nazio-
nale italiana era rimasta «una sorta di “oggetto perduto” della storiografia».

Rimanendo sul piano specifico della storia dell’arte, che nel contesto teorico di que-
sta tesi deve essere considerata nelle determinazioni e sotto il profilo di scienza del patri-
monio, nella cui veste contribui all’immane opera di unificazione culturale, 1’approccio
positivista e il metodo storico avevano trovato una sintesi felice nel lavoro teorico di al-
cune personalita chiave della disciplina della seconda meta del secolo*. Alla solida tradi-
zione della connoisseurship ottocentesca italiana, gli studiosi presero a sommare nella

! La citazione ¢ tratta da Thiesse (1999), p. 11, che introduce al fenomeno transnazionale della formazione
delle identita nazionali in epoca moderna. Sul contributo di Giulio Bollati alla storia dell’identita nazionale,
si veda, almeno, Bollati (2011). Sul riferimento alla formazione dell’identita nazionale italiana come azione
di ingresso nella modernita, si veda la premessa alla stessa raccolta di saggi, p. XXXV.

2 In merito al problema, si veda Garinei (2018), pp. 53-54 e nota n. 152 e Passini (2018), pp. 313-314,
verosimilmente appoggiate anche a Busino (1981).

311 riferimento ¢ a Banti (2000), p. IX.

4 Sulle relazioni tra il processo di nation-building € il sistema delle arti in Italia, si rimanda a Zimmermann
(2006).



pratica della ricerca storico-artistica lo studio dei documenti cartacei, con lo scopo di su-
perare i fini meramente estetici della critica piu in voga, ossia quella proposta da scrittori
e artisti®. In tutta Europa, del resto, se la storiografia della prima meta del secolo si fon-
dava sullo studio della letteratura storico-artistica, a partire dalla diffusione dei principi
positivisti, la ricerca storica ripiego radicalmente sullo spoglio d’archivio, acquisendo
un’autonomia dalla bibliografia secondaria e un’attendibilita scientifica fino ad allora ine-
dite.

Anche in Italia, I’approccio filologico della storiografia positivista, che rifiutava il
carattere interpretativo e narrativo di una parte della storiografia romantica, ebbe sbocco
in un vero e proprio culto del documento scritto®. Se per Giovanni Morelli (1816-1891) e
Giovanni Battista Cavalcaselle (1819-1897), pionieri degli studi e della salvaguardia del
patrimonio italiano, I’analisi autoptica dell’opera d’arte rimaneva lo strumento principale
per la ricerca storico-artistica, I’approccio positivista degli studiosi della generazione suc-
cessiva comportd un necessario aggiornamento del metodo, che si pretese di fondare sul
documento scritto in primo luogo’. In una fase di ancora insufficiente specializzazione
degli studiosi di storia dell’arte, che si dedicavano ecletticamente agli studi storici e let-
terari, il traino del settore degli studi storico-artistici fu senz’altro incarnato dal metodo
della critica letteraria, 1l cui approccio filologico consenti alla storia dell’arte di trovare
spazio e credibilita nel dibattito scientifico veicolato dai periodici culturali, che erano
perlopiu appannaggio della letteratura, delle scienze e della storia tout court.

Fu, d’altra parte, la figura poliedrica di Pasquale Villari (1827-1917), allievo di
Francesco De Sanctis (1817-1883), a traghettare il metodo filologico dalla storia della
letteratura alla storia dell’arte®. Dal 1856, anno in cui avvio la collaborazione con 1’«Ar-
chivio Storico Italiano», egli insegno storia e filosofia della storia presso la scuola post-
universitaria dell’Istituto di Studi Superiori di Firenze, fondato con decreto del Governo
toscano firmato da Ricasoli e Ridolfi. Dopo diversi lustri spesi a fornire alla storiografia
un solido apporto documentario — nient’affatto scontato se si tiene conto della natura nar-
rativa e retorica degli studi storici coevi — un anno prima che la sezione di filosofia e
filologia mutasse in una vera e propria facolta universitaria, all’inaugurazione dell’anno
accademico 1865-1866, Villari pronuncio una prolusione dedicata a La filosofia positiva
e il metodo storico — poi ritenuto il manifesto del positivismo italiano — in cui 1’autore
finalmente fissava criticamente i criteri di rigore scientifico e fedelta alle fonti d’archivio
che egli poneva alla base dell’indagine storica. Secondo Villari, la comprensione scienti-
fica delle vicende umane era determinata unicamente dall’uso del metodo storico, il cui
rigore era paragonato a quello del metodo sperimentale delle scienze naturali’,

5 11 problema ¢ esplicitamente espresso in Venturi (1887), p. 236.

6 Sulla storia ¢ lo statuto del documento scritto nell’Ottocento e sul mutare del concetto con la fine del
positivismo, di veda la sintesi di Le Goff (1978).

" Non ¢ il caso di approfondire oltre il contributo di Morelli e Cavalcaselle alla storiografia artistica otto-
centesca per i riferimenti che si faranno pit avanti, ma soprattutto per la vasta bibliografia recente, che ha
gia illuminato la loro vicenda biografica e professionale. Su Cavalcaselle, si veda senz’altro Levi (1988).
Su Morelli, si vedano Dalai Emiliani et al. (1993), Anderson (2000) e Anderson (2019). Un cenno all’azione
congiunta di Morelli e Cavalcaselle a favore del patrimonio italiano ¢ fatto in Fiorio (2011), pp. 113-115.
8 1 riferimenti alla biografia di Villari sono generalmente tratti dal recente profilo scritto da Moretti (2020).
® Per la storia della fondazione dell’Istituto € il ruolo di Villari, si veda ’ancora valido Garin (1976), pp.
29-69. 11 discorso di Villari fu, poi, pubblicato su «Il Politecnico»: si veda Villari (1866).
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Pur avendo avviato un discorso critico di un certo rilievo gia negli anni immediata-
mente successivi alla stesura di quel saggio, sul metodo della storia dell’arte sarebbe stato,
tuttavia, dirimente La storia e una scienza?, del 1891, che rilancio il problema delle fonti
della storia da una prospettiva cronologica aggiornata sugli sviluppi del metodo storico
in Italia e il generale esaurimento del positivismo internazionale'®. Qui, avendo assunto
I’impossibilita di formulare un giudizio critico sull’opera d’arte se non sulla base di inda-
gini archivistiche e filologiche, Villari sottolineava al contempo la necessita di aggiungere
all’approccio agli oggetti una sensibilita critico-estetica che potesse restituire cid che
sull’oggetto e sui documenti non si poteva leggere. Questo epilogo, pacificamente atteso
alle soglie del secolo per I’indirizzo formalista che stavano intraprendendo gli studi sto-
rico-artistici in ambito internazionale, non € che il risultato di una assidua e fedele valo-
rizzazione dei documenti come fonti della storia dell’arte nel corso dei precedenti qua-
rant’anni, che a fine secolo apparve necessario arricchire ampliandone 1’orizzonte!!.

L’istituzione della disciplina storico artistica su basi documentali ¢, tuttavia, noto-
riamente attribuita ad Adolfo Venturi (1856-1941), definito da Germain Bazin come
«fondatore della scuola moderna di storia dell’arte del XX secolo»!?. Egli fu colui che
sintetizzo e condusse a una concretezza istituzionale le istanze provenienti dai precedenti
studi storico-artistici italiani postunitari, che non erano riusciti a formarsi in patria un
pubblico di interlocutori né ad agire risolutivamente sui lavori parlamentari per la costru-
zione del sistema delle istituzioni conservative e culturali in genere'®. Venturi si mosse
armoniosamente su due piani distinti e dialoganti: la difesa del patrimonio e 1’aggiorna-
mento metodologico della ricerca storico-artistica. Credendo nel ruolo guida della storia
dell’arte nella definizione dell’identita nazionale, oltre a puntare a un aggiornamento tec-
nico dei mestieri e delle istituzioni conservative e al riordino scientifico delle collezioni
pubbliche, Venturi privilegio, fino alle soglie del Novecento, un approccio filologico ap-
preso dall’ambiente animato dallo stesso Villari in seno all’Istituto di Studi Superiori di
Firenze, in base al quale I’analisi materiale degli oggetti doveva essere supportata dalla
conferma documentale offerta dalle fonti scritte'*. Nell’ormai celeberrimo articolo per la
«Rivista Storica Italiana» diretta dallo stesso Villari, intitolato Per la storia dell arte,
Venturi lamentava ’assenza in Italia di personale specializzato nello studio e nella ge-
stione dei beni storico artistici. Guardando alla situazione internazionale e anzi rilan-
ciando, affermava che la disciplina poteva fiorire sfruttando insieme alle poche forze della

10 11 riferimento ¢ a Villari (1891), ma si veda anche Villari (1867), che costituisce un passaggio medio
nella riflessione dell’autore sul metodo storico e storico-artistico, come ha illustrato Trimarco (2013).

' Ne parla anche Trimarco (2013), par. 3.

12 Bazin (1986), p. 507.

13 Si pensi al fatto che sia Cavalcaselle che Morelli scrivevano i loro lavori prevalentemente in lingue stra-
niere, rispettivamente I’inglese ¢ il tedesco, ¢ che I’iniziativa del Catalogo degli oggetti d arte delle Marche
e dell’'Umbria (in Le Gallerie nazionali italiane, 11 (1896), pp. 191-349), da loro compilato, non ebbe il
seguito immediato auspicato e fu pubblicato solo trent’anni dopo il suo completamento per iniziativa di
Adolfo Venturi. A tal riguardo, si vedano Levi (1993), Meyer (2014b), pp. 287 ¢ sgg. ¢ Passini (2017), pp.
25-26.

14 Come ¢ meglio specificato nel capitolo primo di questa tesi, Venturi ebbe modo di dialogare con gli attori
politici dell’ultimo quarto di secolo, impegnati a definire I’indirizzo di base del sistema delle istituzioni
culturali italiane. E noto, per esempio, che i parametri per la catalogazione dei beni storico-artistici deriva-
rono inizialmente dalla sua elaborazione di modelli e linee guida destinate a formare le schede adesso note
come O4.
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connoisseurship italiana (e alla fotografia come nuovo supporto tecnologico per il rico-
noscimento e I’analisi delle opere) la dimestichezza analitica dei cosiddetti «ricercatori
d’archivio», moltiplicatisi grazie alle riforme scolastiche prodotte dalla legislazione degli
anni Settanta dell’Ottocento, che favorivano, tra le altre cose, la formazione di storici e
archivisti'”. Garantire dignita scientifica agli studi storico-artistici corrispondeva,
nell’idea di Venturi, ad acquisire in Italia i modelli storico-documentali tedesco e fran-
cese. Dalla meta degli anni Ottanta, fu non a caso collaboratore di prestigiosi periodici,
quali «L’Art», «Repertorium fiir die Kunstwissenschaft» e «Jahrbuch Preussischer Kul-
turbesitz», da cui trasse un paradigma di studio che applico agli studi italiani di storia
dell’arte, portando la disciplina a recuperare il suo ritardo e, costituendosi come scienza
—nell’accezione di Kunstwissenschaft — a dialogare con lo scenario accademico interna-
zionale!'S,

Un risultato immediato di tale ispirazione fu, com’¢ risaputo, la nascita nel 1888
dell’«Archivio storico dell’arte», prima rivista italiana di storia dell’art