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Great nations write their autobiographies
in three manuscripts the book of their
deeds, the book of their words, and the
book of their art. Not one of these books
can be understood unless we read the two
others; but of the three, the only quite

trustworthy one is the last.

JOHN RUSKIN, St. Mark’s Rest: The
History of Venice, p. 1 (1885)

Introduzione

La societa occidentale vive da un paio di decenni una sovraesposizione
iconografica che ne ha significativamente modificato la comunicazione
pubblica e politica. Grazie ai nuovi mass media le notizie viaggiano ad una
velocita superiore rispetto al secolo scorso, ma piu che le notizie, € piu corretto
dire che la circolazione riguarda soprattutto le immagini. A partire, infatti, dagli
anni 2000 le riproduzioni in foto e video degli avvenimenti piu importanti sono
entrate nella quotidianita con una frequenza incalzante ed assillante. La maggior
parte dei casi ha riguardato eventi che hanno fortemente segnato le vite degli
occidentali, facendo leva su paure ancestrali®. L’attentato al World Trade Center
di New York del 2001 ha probabilmente marcato il momento costitutivo di
questa diffusione convulsa e comunitaria di immagini, sviscerando il tema
dell’attacco terroristico che risulta essere oggi — dopo gli attacchi alle metro di

Madrid e Londra del 2004 e 2005, e ancor di piu quelli di Parigi, Bruxelles e

1 Z. Bauman, Paura liquida, , Roma-Bari, Laterza, 2006.



Nizza del 2015 e 2016 — il nervo piu sensibile e piu prolifico di questa
produzione iconografica?. L attenzione mediatica sollecitata dal terrorismo non
ha eguali nella storia recente, eppure esso rappresenta un vertice di un triangolo
che ha nella riproduzione di scene di disastri naturali e di episodi traumatici di
carattere nazionale gli altri snodi fondamentali della comunicazione per
immagini del primo ventennio del XXI secolo. Ad esempio, le recenti immagini
del disastro di Fukushima, dell’incendio di Notre Dame, dell’evoluzione della
pandemia da Covid-19, ma anche della manifestazione dei Gilets jaunes in
Francia, della morte di George Floyd e dell’assalto a Capitol Hill hanno

costituito dei corto circuiti nei canali d’informazione.

La sovrabbondanza di immagini affonda le radici nella crescita
esponenziale dell’utilizzo dei social network — su tutti Facebook, YouTube e
Twitter, nati rispettivamente nel 2004, 2005 e 2006 — per la produzione di
testimonianze. La fotografia e la videoregistrazione rappresentano una forma di
partecipazione ibrida all’evento, riprendendo cosi la teoria di Henri Lefebvre,

«I’image est acte»®, un certificato di partecipazione dell’individuo nella storia.

La frequenza con cui le immagini vengono concepite e fatte circolare e
I’intensita con la quale interferiscono con la quotidianita hanno, per lo storico
del XXI secolo, il forte odore della carne umana. | circuiti di produzione,
diffusione, assimilazione e rielaborazione sono percorsi di ricerca nei quali il
ricercatore puo addentrarsi per lavorare con e sulle immagini. Il postulato da cui
partire e che ogni documento visivo &€ un manufatto contraddistinto da segni che

acquisiscono differenti valori in base alla percezione socio-culturale dalla quale

2W. J. T. Mitchell, Cloning terror. La guerra delle immagini. Dall'11 settembre a
oggi, Firenze-Lucca, La Casa Usher, 2012.

3 H. Lefebvre, Critique de la vie quotidienne. Tome II. Fondements d 'une sociologie
de la quotidienneté, Paris, L’Arche, 1961, p. 290.



sono osservati*. Nondimeno, 1’operazione di costruzione dell’immagine & un
momento non sempre decifrabile e lo stesso dicasi per la reazione dei testimoni
oculari. In ogni caso, la visione — intima o comunitaria — dei documenti
iconografici ¢ un’esperienza sociale e culturale fondativa delle percezioni e
delle mentalita delle collettivita del XXI secolo, come di quelle dell’intera storia
dell’'umanita. Altrettanto vero ¢ che vi sono momenti in cui il ruolo delle
Immagini acquisisce un maggior valore, sia per le evoluzioni tecniche relative

alla sua riproducibilita, sia per I’attraversamento di periodi di crisi della storia®.

Un chiaro esempio ¢ 1I’Europa di fine Settecento che fu, difatti, oggetto
di una produzione iconografica inedita tanto nella sua componente verticale e
quantitativa, quanto in quella orizzontale, dato il ventaglio di supporti e settori
del visuale coinvolti. La tesi che qui si presenta ha, per I’appunto, come oggetto
della ricerca 1’iconografia politica italiana dal 1789 al 1800. L’interesse verso
questo studio ¢ derivato dall’assenza di un’analisi organica sui diversi
documenti visivi prodotti e circolanti in Italia alla fine del XV 111 secolo, a fronte
di una letteratura di studi gia piu strutturata in altre storiografie occidentali, su
tutte quella francese, inglese e tedesca. Trascuratezza dovuta in parte alla scarsa
propensione della storiografia italiana sul decennio rivoluzionario verso le
tracce di natura iconografica®, ma anche dalla difficile collocazione storica di

molti di questi documenti.

4 F. Mattioli, La sociologia visuale. Che cosa ¢, come si fa, Acireale, Roma,
Bonanno, 2015 (12 ed. 2007).

> W. Benjamin, L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilita tecnica, Torino,
Einaudi, 1966 (1% ed. or. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit,
Frankfurt an Main, Suhrkamp, 1963); F. Hartog, Régimes d'historicité: présentisme et
expériences du temps, Paris, Ed. du Seuil, 2003.

® Si veda la scarsa presenza di studi specifici lamentata in A.M. Rao, M. Cattaneo,
L’Italia e la Rivoluzione francese, in Bibliografia dell’eta del Risorgimento, 1970-2001, vol.
I, Firenze, Olschki, 2003, pp. 135-262.



I volume di tracce deriva dalla dinamica per cui tra i vari spazi europei
entrati in contatto con la Rivoluzione francese la penisola italiana risulto essere
uno dei laboratori piu interessanti poiché fucina di una ricca produzione sia
filorepubblicana che controrivoluzionaria. Prima del 1789, infatti, I’Italia si
presentava agli occhi dell’Europa con una situazione interna paradossale: era
uno dei fari del riformismo illuminato e, allo stesso tempo, uno spazio nel quale

le tradizioni d’antico regime erano radicate con maggior forza.

Fatta questa premessa uno dei primi snodi cruciali della ricerca e della
costruzione del corpus di immagini da considerare per lo studio é stata la

necessita di definire dei limiti cronologici, geografici e tematici.

L’arco cronologico scelto per la ricerca ¢ stato frutto di una lunga
riflessione sulle tracce a disposizione affinché fosse possibile affrontare uno
studio su di un corpus pit 0 meno omogeneo nelle sue dinamiche di produzione
e circolazione. In ogni caso, se il termine a quo appare abbastanza scontato
almeno nell’anno 1789, ¢ il limite conclusivo ad essere il risultato di una cesura
mirata, ma orientativa. La scelta e ricaduta sul 1800 nella ragione per cui questa
data abbraccia una produzione piu ampia, accorpando al suo interno
I’iconografia della prima restaurazione dei regimi controrivoluzionari e che si
sviluppa piu come antitesi a quella repubblicana che in linea con la produzione
d’Antico Regime. Una dinamica, quest’ultima, che ¢ centrale nelle conclusioni
della ricerca. Inoltre, il 1800 segna la data limite anche per un’altra ragione: la
battaglia di Marengo. Il 14 giugno 1800 marca, infatti, I’epilogo della genesi
della leggenda napoleonica, un altro fondamentale filone della trattazione. Cio
spiega anche perché la ricerca si ferma al 1800 senza andare oltre, poiché quello
che inizia dopo, in Italia e in Europa, ¢ un’apologia del futuro imperatore — 0

una critica detrattiva e denigratoria, dal lato controrivoluzionario — che



rappresenta un capitolo differente e distante dalla produzione del decennio

precedente.

Il secondo limite per la circoscrizione del corpus e quello geografico: le
tracce iconografiche prese in esame per la trattazione sono elaborate o circolanti
in Italia. Sarebbe infatti tendenzioso ed errato separare la produzione italiana da
quella europea, specialmente derivante dall’area francese, come da quella
anglo-tedesca poiché una gran porzione delle immagini realizzate in Italia sono

traduzioni o adattamenti di originali stranieri.

Il taglio geografico della ricerca ha ripercussioni ovviamente anche sui
centri di documentazione utilizzati, le tracce provengono, infatti, da diversi
attori italiani e stranieri. Il corpus maggiore € sicuramente riferito alla Civica
Raccolta di Stampe Achille Bertarelli di Milano che conserva alcune migliaia
di immagini’ sul periodo rivoluzionario e, che, difatti, vanno a comporre il
fondo decisamente piu vasto della ricerca. Gli altri istituti italiani hanno influito
in maniera minore dal punto di vista quantitativo essendo piu legati ai singoli
territori, tra questi figurano: i Musei del Risorgimento di Torino, Milano e
Roma, cui si aggiungono il Correr di Venezia, il Napoleonico di Roma e i fondi
iconografici conservati presso le biblioteche, quindi la Biblioteca di Storia
Moderna e Contemporanea di Roma e la Biblioteca della Societa Napoletana di
Storia Patria. La somma di tutti questi documenti raggiunge le quasi duemila
unita, che sommando a quelle conservate alla Bertarelli danno come risultato un

corpus composto da oltre sei migliaia di documenti visuali.

La ricerca si e svolta, inoltre, anche presso centri di documentazione

francesi, tra questi i piu importanti sono stati il Cabinet des Estampes della

"1l patrimonio consta di circa 4000 esemplari, conservati principalmente nelle
cartelle G., M., e P. del fondo Stampe Storiche, cui si aggiungono una serie di albi e raccolte
piu circoscritte.
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Bibliotheque Nationale de France e il Centre de Documentation ‘“Albert
Soboul” del Musée de la Révolution francaise de Vizille, il cui ammontare di
immagini italiane o relative ad eventi della penisola non raggiunge il migliaio
di esemplari®. Infine, vanno annoverati tra i centri di raccolta documentaria i
tanti portali digitali italiani e stranieri che hanno offerto alla ricerca ulteriori
banche dati dalle quali reperire la documentazione per la ricerca®, portando il

numero totale di documenti visionati vicino le dieci migliaia.

Per entrare correttamente nel merito di una cosi vasta mole di tracce
risulta necessaria una riflessione metodologica e storiografica sull’uso storico
delle immagini. Il corpo della tesi €, quindi, introdotto da un primo capitolo che
costituisce una rassegna di studi che parte dal presupposto di ricostruire una
genealogia metodologica degli studi storici sulle immagini. Un passaggio
indispensabile per via della dispersione, 0 mancata organicita, di questi studi sul
tavolo di lavoro dello storico. Pagine propedeutiche alla lettura dei capitoli
successivi, poiché identificano il campo d’azione, 1 limiti entro quali muoversi
ed evidenziano i suggerimenti di tanti studiosi su di una tipologia di traccia che
richiede un costante esercizio di contestualizzazione e storicizzazione — per
citare Annie Duprat'®, autrice di Image et Histoire. Outils et méthodes d’analyse
des documents iconographiques — ma anche lo sforzo di adottare un punto di
vista il piu possibile multidisciplinare nell’ottica di una percezione delle

immagini come prisma polisemico.

8 Circa 600 per la BNF e meno di 300 per il MRF.

® Tra questi i piu importanti sono stati: il portale della BNF-Gallica
[https://gallica.bnf.fr/], il database della Stanford University
[https://exhibits.stanford.edu/frenchrevolution/], il  portale del British  Museum
[https://www.britishmuseum.org/collection], il portale dei musei parigini

[https://www.parismuseescollections.paris.fr/] e, infine, la banca dati italiana Internet
Culturale [http://www.internetculturale.it/].

10 A, Duprat, Images et histoire: outils et methodes d'analyse des documents
iconographiques, Paris, Belin, 2007.
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Il secondo capitolo concentra I’attenzione sugli studi svolti da storici e
storici dell’arte sull’iconografia della Rivoluzione francese, avendo come punto
di riferimento e di svolta la letteratura prodotta tra la fine degli anni "80 e gli
anni *90 in corrispondenza dei bicentenari delle repubbliche. Nel caso francese,
il bicentenario e stato matrice di una crescita esponenziale di studi sui
documenti visivi e, soprattutto, un punto di svolta nelle modalita con cui gli
storici hanno iniziato ad esaminarli. Per il caso italiano, le ricorrenze dei
bicentenari delle repubbliche hanno smosso tracce a lungo impolverate, ma va
altresi notato che una volta passata la “moda” gli studi rivoluzionari si sono
rivolti su fonti differenti, condannando nuovamente — se non in casi rari — le

immagini all’esilio dai tavoli di lavoro degli storici.

La seconda parte della tesi costituisce il corpo organico della ricerca ed
ha come obiettivo quello di delineare una storia culturale delle immagini
politiche circolanti in Italia in quegli anni. Per questo fine é stata approntata una
scelta tematica per lo studio delle fonti, con I’identificazione di cinque topoi
iconografici che, in termini quantitativi, meglio ne rappresentano la produzione:
le scene storiche, le allegorie, le caricature, le raffigurazioni sul rapporto tra
individui e realta urbane e, infine, I’iconografia relativa alla figura di Napoleone

Bonaparte.

Le immagini da cui e piu immediato iniziare un discorso sulla
rappresentazione politica nel decennio di riferimento sono le scene storiche.
Figlie di una fortunata tradizione nata con lo scoppio della Rivoluzione
d’Oltralpe, anche in Italia vennero dati alla stampa i racconti per immagini le
cui tematiche furono soprattutto militari ¢ di dimostrazione dell’azione
rigeneratrice svolta dai francesi. Genere non disdegnato, in ogni caso, anche
dall’editoria controrivoluzionaria che le utilizzo soprattutto in riferimento alle

campagne delle potenze coalizzate contro i francesi. Il corpus consta di circa

12



500 immagini divise in esemplari sciolti e serie narrative. 1l loro ruolo fu quello
di documentare — con le ovvie parzialita e omissioni — I’attualita, rispondendo
ad una domanda commerciale che durante il Settecento andd sempre piu

crescendo.

Il secondo topos preso in considerazione ¢ I’utilizzo delle allegorie nella
produzione piu commerciale, ma anche e soprattutto nell’autorappresentazione
delle istituzioni e degli individui di potere tramite le intestazioni di lettere e
documenti officiali. Il corpus é quello piu ricco — circa 700 esemplari — e allo
stesso tempo di pit complessa analisi in ragione dei tanti riferimenti alla cultura
d’Antico Regime ed al Neoclassicismo settecentesco. La produzione allegorica
offre la cifra, infatti, del legame alla tradizione dell’iconografia rivoluzionaria,
ma anche di un’autonomia italiana rispetto alle produzioni francesi e anglo-
tedesche che ebbero un’egemonia sostanziale nel mercato europeo di quegli
anni. Autonomia che si traduce in una omogenizzazione delle istanze regionali
verso un’unica linea nazionale, segnando una via che non si intravede negli altri

topoi.

Le caricature rappresentano il capitale di tracce piu conosciuto
dell’intero corpus e attraverso il quale é pit semplice intravedere ed analizzare
lo scontro politico delle fazioni in gioco. Esse fungono da strumento di
trasmissione trasversale di ideologie politiche e il registro culturale al quale si
riferiscono € comune ad individui di vari ceti sociali, ragion per cui sono custodi
di una capacita di influenzare molto elevata, nonostante la scarsa qualita
dell’oggetto materiale in sé. Lo studio di queste tracce permette di definire con
grande precisione il percorso dell’opinione pubblica italiana nei confronti degli
avvenimenti rivoluzionari. Ad esempio, si pud notare come la crescita
commerciale della produzione filo-repubblicana si arresti al 1797, quando il

fondamentale polo veneto abbandono la causa democratica per riversarsi nelle

13



fila controrivoluzionarie, la cui produzione di caricature conobbe, come diretta

conseguenza, nel 1799 un’esplosione editoriale imponente.

Gli altri due topoi sono quantitativamente piu circoscritti poiché
affrontano tematiche ben precise. Nel primo caso I’attenzione ¢ rivolta
all’iconografia delle citta durante il decennio di riferimento, quindi ad
un’attivita urbanistica che univa la necessita di eliminare e coprire 1 simboli
d’Antico Regime con la realizzazione di nuovi spazi del vivere collettivo. Per
ragioni economiche e di tempo vi fu un ricorso all’utilizzo di apparati effimeri
per celebrazioni festive, ma anche per segnare 1’urbanistica cittadina. In questo
spirito le immagini ebbero il ruolo cruciale di trasformare la cartapesta in
granito e, quindi, mutare il carattere di questi monumenti dall’effimero
all’eterno. Infine, la produzione iconografia italiana di quegli anni venne
fortemente influenzata dalla presenza del generale Bonaparte. La Campagna
d’Italia fu Deffettivo banco di prova delle strategie comunicative della
propaganda napoleonica e tra queste I’iconografia ebbe un ruolo cruciale. La
storia di Bonaparte in Italia sembra seguire un corso escatologico che si dipana
attraverso tre battaglie: Lodi, Arcole ¢ Marengo. Con esse 1’Europa scopre il

Napoleone celato sino ad allora da Bonaparte.

In conclusione, & ben chiaro che questi cinque topoi non definiscono
I’intera produzione degli anni 1789-1800, ma riescono bene ad inquadrarne le
diverse direttive dell’iconografia politica circolante in Italia. L’obiettivo della
ricerca e quindi quello di riaprire un cantiere di studi organici sulle tracce visuali
che in Italia & fermo alle ricerche di Christian-Marc Bosseno svolte nel corso
degli anni Novanta!!, ma che, invece, ha un valore potenziale molto elevato per

la comprensione della realta culturale e politica italiana nel decennio di

11 C.-M. Bosséno, «Les Signes extérieurs» : diffusion, réception et image de la
culture révolutionnaire francaise dans I'ltalie du Triennio : (1796-1799), tesi di dottorato
inedita diretta da M. Vovelle, Université de Paris 1 Panthéon-Sorbonne, 1995.
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riferimento che fa da giunzione tra 1’eta dell’llluminismo e 1’eta del

Risorgimento.
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Parte |

Storiografia e immagini
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I.1 Le immagini come fonte storica

[.1.1 Le immagini come oggetto sociale: le riflessioni del primo

Novecento

Vedere con gli occhi. Risulta essere questa la piu forte percezione cui
I’essere umano puo ricondursi per stabilire il piu diretto contatto con I’evento o
I’oggetto osservato, quindi con la conoscenza. La visione ¢ la funzione che ci
permette di percepire il mondo: occhio, cervello e coscienza sono gli strumenti
di questa funzione. Il primo decodifica la radiazione luminosa trasformandola
in segnale elettrico; il secondo interpreta quel segnale attraverso ’attivita di
zone specifiche della corteccia celebrale, restituendo alla terza un’apparenza
coerente della realta*?. Un processo naturale, ma molto complesso. Vero é che
fra 1 cinque sensi, quello della vista ¢ per ’'uomo il piu importante, poich¢ invia
al cervello un numero di impulsi significativamente superiore agli altri*3. Quella
visiva & quindi la percezione che, rispetto alle altre, segna maggiormente le

nostre esistenze.

La societa occidentale del XXI secolo appare oggi sempre piu lanciata
verso un’informazione veicolata da soluzioni visuali. Questo nuovo rapporto
con le immagini, o pictorial turn, per dirlo alla Mitchell*4, ci pone davanti ad
interrogativi di natura storica e sociale. Qual € il potere delle immagini? Qual e
stato il ruolo delle immagini nella comunicazione dei secoli a noi precedenti?
In che modo e cambiato il nostro modo di rapportarci alle immagini? E come

nel tempo si sono regolamentati i contesti produttivi?

12 https://www.treccani.it/vocabolario/visione/, Ult. Acc. 30/10/2021.
13' M. P. Murgio, Communication Graphics, New York, Van Nostrand Reinhold,

1969.
% 'W. J. T. Mitchell, Pictorial Turn. Saggi di cultura visuale, Palermo, Duepunti,
2008.
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Sono queste le domande che da qualche decennio gli storici seguitano
a farsi, tutte ascrivibili alla grande domanda sulla considerazione delle immagini
come fonte storica. La prima concreta riflessione sul tema € dello storico
olandese Johan Huizinga nel suo capolavoro L ‘autunno del Medioevo (Herfsttij
der Middeleeuwen), pubblicato nel 1919 ad Harleem e definito da Francis
Haskell «the first major work of history to have been inspired, both directly on
self-confessedly, by visual sources»®®. La produzione pittografica fiamminga
del XV secolo ha per I’autore un ruolo chiave per la comprensione delle
dinamiche di declino della «overripe civilization»'® fiamminga. L’elemento
estetico ha, secondo lo storico olandese, un valore fondamentale per la storia
della cultura, nondimeno ne inquadra le criticita metodologiche poiché, a suo
dire, I’arte, a differenza dei testi ¢ «always incomplete, always too favourable,

and therefore fallacious»!’.

Nonostante le speranze di Huizinga, le sue proposte sull’uso delle
immagini caddero a lungo inascoltate dagli storici, se non ostracizzate dal
dibattito storiografico. Vennero tuttavia colte da quel gruppo di storici dell’arte
che, negli stessi anni di Huizinga, andava costruendosi intorno alla figura di
Aby Warburg prima ad Amburgo e dopo, con 1’ascesa al potere di Hitler, a
Londra. Il lavoro di Huizinga venne salutato con molto favore dalla scuola
warburghiana, tanto che, in una nota di molti anni dopo, Erwin Panofsky lo
defini un tassello fondamentale per lo sviluppo di quel progetto di «una storia

della cultura basata sulle immagini e sui testi in uguale misura». Il tratto

15F, Haskell, Art and history: le legacy of Johan Huizinga, in A. Bolving, P. Lindley,
History and images. Towards a new iconology, Turnhout, Brepols, 2003, p.10.

16 F, Haskell, Art and history, cit., p.6.

7. H. Huizinga, The Waning of the Middle Ages, New York, Doubleday Anchor,
1954, pp. 243.

18 p. Burke, Testimoni oculari. Il significato storico delle immagini, Roma, Carocci,
2017 (12 ed. it. Roma, Carocci, 2002), p. 14. La nota di E. Panofsky & in Early Netherlandish
Painting, Cambridge, Harvard University Press, 1955, p. 74.
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fondativo delle proposte della scuola di Warburg fu 1’attenzione ai contesti
produttivi, per cui «per interpretare il messaggio [di un’opera d’arte] ¢

necessario avere una qualche familiarita con i suoi codici culturali»*®.

Inutile dire che bisogna attendere, negli anni Trenta, la scuola delle
Annales per il recupero delle istanze di Huizinga e I’integrazione all’interno
degli strumenti in dotazione della histoire humaine proposta in opposizione alla
storia politica ed intellettuale che aveva caratterizzato a lungo la storiografia
europea®®. Nonostante i lavori dello storico olandese non avessero raccolto i
favori di Lucien Febvre — che in seguito ritratto le proprie opinioni?! — Huizinga
trovo in Marc Bloch un lettore molto interessato. Quest’ultimo vide nello storico
olandese — e in Emile Male?? — i capisaldi metodologici per la sua proposta di
uno studio storico basato sul metodo della comparazione, per il quale
I’iconografia poteva servire a «colmare [...] certe lacune di documentazione».
Piu in generale lo storico francese «riusci ad unire il ricorso alle fonti

iconografiche con la Kulturgeschichte [...] e il rigore nell’edizione delle

19°p, Burke, Testimoni oculari, cit., p. 44. Per quanto riguarda la scuola di Amburgo,
0 Warburg che dir si voglia, i suoi componenti furono Fritz Saxl, Edgar Wind, Ernst Cassirer,
oltre ai gia citati Aby Warburg ed Erwin Panofsky. Il termine intorno al quale ruotarono i loro
studi e lIconologia, una metodologia di studi che ha tre livelli di significato: la descrizione pre-
iconografica, cui spetta la definizione del rappresentato; I’analisi iconografica, quindi
I’identificazione del significato convenzionale; infine, I’interpretazione iconologica, la ricerca
del significato intrinseco dell’immagine. Quest’ultimo aspetto ¢ quello su cui maggiormente
si concentrano i warburghiani e i loro allievi, poiché € quello maggiormente legato allo Zeitgest
di una determinata cultura. E. Panofsky, Studi di iconologia. I temi umanistici nell arte del
Rinascimento, Torino, Einaudi, 1999, pp. 3-38.

20 M. Mastrogregori, La «vita nella storia» nell’opera di Bloch, in «Quaderni
storici», 74/2, 1990, p. 508.

2L F, Haskell, Art and history, cit., pp. 9-10.

22 In particolar modo, E. Male, L art religieux du Xllle siécle en France. Etudes sur
les origines de l'iconographie du moyen dge et sur ses sources d’inspiration, Paris, Colin,

1898.
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testimonianze scritte» e cosi facendo «utilizzo nell’analisi delle serie

iconografiche il metodo gia impiegato con i testi»?,

Le sue proposte metodologiche su temi visuali non destano reazioni
interessate da parte degli storici di meta Novecento, anzi tocchera agli storici
dell’arte — e piu propriamente agli iconologi epigoni della scuola warburghiana
— ravvivare il braciere delle idee di Marc Bloch. Bisogna dunque aspettare gli
anni Settanta per ritrovare un piu organico interesse degli storici per tracce di
carattere iconografico; ovvero, quando in Francia si inizio a strutturare una
domanda di studi storici su temi visuali distaccata dai filoni dei Visual culture
studies e della Bildwissenschaft nei quali il punto di vista storico era collocato

in subordine rispetto alle componenti estetiche e storico-artistiche.

[.1.2 Storia delle mentalita e storia sociale dell’arte

Sono due i momenti fondamentali da mettere in evidenza nel processo
epifanico degli studi storici su tracce di natura iconografica negli anni Settanta
in Francia: il convegno lconographie et histoire des mentalités svoltosi ad Aix-
en-Provence nel 1976 e I’inserimento, due anni dopo, del lemma «image» nel

Dictionnaire de la Nouvelle histoire.

La figura propulsiva del primo fu Michel Vovelle, che gia in occasione
degli studi sulla rappresentativita delle anime del purgatorio e della morte in
Provenza prese in considerazione «des tombeaux aux livres d’heure, aux
estampes et gravures, a la peinture aussi... pour passer aux cimetiéres, aux

monuments et finir par le film ou la bande dessinée»?4. Fortemente influenzato

2 F, Mores, Marc Bloch, il College de France e le forme della comparazione storica,
in «Quaderni storici», 119/2, 2005, pp. 582-583.

24 M. Vovelle, Histoires figurales. Des monstres médiévaux a Wonderwoman, Paris,
Uscher, 1989, p. 11. M. Vovelle, Vision de la mort et de I'au-dela en Provence d'apres les
autels des ames du purgatoire, Parigi, Colin, 1970.
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dagli studi storico-artistici di Edgar Male, Marguerite Roque e dalla traduzione
in francese nel 1967 degli Studies in Iconology di Erwin Panofsky?® — cui
riconobbe il gran merito di aver funto da grimaldello per I’arrivo delle fonti
iconografiche sulle scrivanie degli storici — si presento all’appuntamento del
convegno del 1976 con il chiaro intento di proporre una metodologia
prettamente storica per lo studio delle immagini. La formula chiave della
proposta metodologica vovelliana & approche sérielle d’un corpus homogene: &
con I’analisi quantitativa — tipica della storia delle mentalita — che si possono
ottenere maggiori risultati dall’iconografia. La proposta di Vovelle si delinea,
pertanto, in due possibili percorsi: il primo ¢ I’esame di un corpus indefinito
«dans son homogénéité, sa massivité et sa continuité», il secondo parte dalla
costruzione di un corpus «sur la base d’une problématique initialement définie,
jouant de la diversité des regards qu’ils permettent de croiser, du relais qui peut

se dessiner de I’un a I’autre comme support de la recherche»?®.

La riflessione di Vovelle si concentra, inoltre, sul carattere ontologico
dell’oggetto immagine ¢ sul suo ruolo di testimonianza di una data cultura ¢
societa, che la rende «une source relativement privilégiée de 1’histoire des
mentalités»?’. In quanto testimonianza diretta, pero, lo studio iconografico deve
tener conto di alcuni aspetti, quali la complessita e la parzialita del documento
in valutazione. In particolar modo, Vovelle pone I’accento sui silenzi delle
immagini, siano esse prese in serie o siano analizzate come unicum. Per lo

storico francese questo sguardo prospettico dell’immagine nel suo contesto puo

%5 E. Male, L'art religieux aprés le concile de Trente. Etude sur | 'iconographie de la
fin du XVI¢, du XVII°® et du XVIII° siecle: Italie, France, Espagne, Flandre, Paris, Colin, 1932;
M. Roques, Les peintures murales du sud-est de la France, Paris, Picard, 1911; E. Panofsky,
Studies in Iconology. Humanistic Themes in the Art of the Renaissance. Oxford University
Press, New York, 1939.

% M. Vovelle, Histoires figurales, cit., pp. 10-11.

2 M. Vovelle, Iconographie et histoire des mentalités. Les enseignements d'un
colloque, in «Ethnologie francaise», 2/3, 1978, p. 173.
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rivelare decisamente piu contenuti di un’analisi su aspetti puramente estetici. La
critica si allarga ai colleghi, poiché secondo Vovelle a quella data non
esistevano studi storici che facessero proprie le proposte iconologiche e della

storia delle mentalita e che trattassero temi al di fuori dell’universo popolare.

Nel decennio successivo, I’interesse di ricerca di Vovelle si sposto sugli
anni della Rivoluzione francese, per i quali si trovo dinanzi una produzione
iconografica ben piu imponente rispetto a quella adoperata negli studi sulla
morte. Questa mole di documenti esigé una riformulazione metodologica delle
tesi espresse in occasione del convegno del 1976, che venne pubblicata nel 1989
nel volume Histoires figurales, tradotto per il pubblico italiano lo stesso anno
con il titolo Immagini e immaginario nella storia?®. Vovelle vi espose le linee
guida della sua proposta metodologica. La prima azione da compiere era quella
di scompattare 1’enorme corpus identificato — nel suo caso circa «cent-mille
[images] si I’on extrapole a partir des trente mille & quarante mille qui se
retrouvent au cabinet des estampes de la Bibliothéque nationale»?®
proponendo limitazioni di ordine cronologico, geografico e tematico. Il passo
successivo era quello della creazione di «un questionnaire a la fois homogene
et propre a consigner tous les traits pertinents aptes a répondre aux problémes

que se pose le chercheur»®,

All’impostazione di un lavoro seriale e quantitativo — proprio della

storia delle mentalita — Vovelle aggiunse la composizione di un questionario

2 M. Vovelle, Immagini e immaginario nella storia. Fantasmi e certezze nelle
mentalita dal medioevo al Novecento, Roma, Editori Riuniti, 1989. Il volume presenta alcune
differenze rispetto all’edizione francese segnatamente la sezione relativa agli studi
sul’immagine della Rivoluzione francese: nel volume italiano sono presenti delle attenzioni
maggiori agli istituti di conservazione e ai fondi francesi che nella versione francese mancano,
a fronte di alcune pagine sulla situazione italiana.

2 M. Vovelle, Histoire figurales, cit., p. 11.

30 vi, p. 20.
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con cui indagare le immagini, sollevando una problematica ancora irrisolta negli

studi storici sull’iconografia: quali domande?

Gli anni Ottanta del XX secolo sono, dunque, gli anni laboratorio degli
studi storici sulle immagini, in cui vengono strutturate le prime grandi tesi e si
susseguono degli studi fondamentali per gli anni successivi. Sono soprattutto
anni di congetture e di teorie. Tra queste spicca in ltalia la requisitoria dello
storico dell’arte Enrico Castelnuovo ai colleghi rei di porre il valore estetico e
qualitativo al di sopra di ogni altra questione relativa all’oggetto artistico. Anzi,
Castelnuovo sorride alle incursioni di storici e sociologi nelle questioni di storia
dell’arte e propone delle riflessioni su una storia sociale dell’arte che ponga al
centro non solo 1 grandi artisti ma tutti quelli su cui ¢ calato 1’oblio, studiandoli
non solo da un punto di vista estetico, ma nella loro dimensione di uomini del
tempo3L. Hanno valore, secondo Castelnuovo, le connessioni che si generano
con I"universo del commercio e della produzione delle opere d’arte, come nei

contatti con il pubblico.

Il volume € composto da diversi saggi. Fondamentali sono i primi due,
che sostanzialmente racchiudono il pensiero di Castelnuovo, formati da una
pars destruens e una pars contruens, intolate entrambe Per una storia sociale
dell’arte. Nel primo saggio lo storico dell’arte prende in esame il dibattito sugli
studi storico-artistici®?, specialmente di quanti fossero i piu fervidi sostenitori di
una linea di continuita negli studi storico-artistici. Ne vedeva un esempio nelle
parole di Sir Kenneth Clark, raccolte da Cathérine Humbolt per Le Monde del

25 agosto 1975:

81 E. Castelnuovo, Arte, industria, rivoluzioni. Temi di storia sociale dell arte, Pisa,
Edizioni della Normale, 2007 (12 ed. Torino, Einaudi, 1985), pp. 7-20.
32 |vi, pp. 23-49.
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della

Domanda: Lei si & sempre sforzato di situare I’apparire di un quadro, di
una scultura, di una architettura in un certo contesto storico; il trionfo della chiesa,
il clima morale e filosofico, molto piu raramente all’interno di un sistema

economico e politico. Questo fatto e volontario?

Risposta: No. E semplicemente perché non capisco 1’economia. Non
sono un economista, sono storico dell’arte e non sono persuaso che un sistema
economico e politico abbia una cosi grande influenza sulle arti e sul pensiero. A
mio avviso i sistemi sociopolitici non giuocano un ruolo capitale nel fenomeno

della civilisation®:.

La risposta al lord inglese permette a Castelnuovo di entrare nel merito

distinzione tra storia sociale dell’arte e sociologia dell’arte:

Avviene in pratica ancor oggi che etichette quali sociologia dell’arte e
storia sociale dell’arte siano utilizzate come fossero intercambiabili e questa
significativa situazione sta ad indicare che gli ambiti e gli strumenti rispettivi

delle due discipline hon sono apparentemente ancora precisati.

Si potrebbe dire che per lo piu lo storico dell’arte, anche quando si
proclama sociologo, opera all’interno di un campo la cui legittimita non mette in
discussione, mentre il sociologo si preoccupa di definire e di studiare questo
campo, le sue funzioni e le sue variazioni rispetto al muoversi e allo scontrarsi
delle classi sociali; che le prospettive dell’approccio sociologico sono

essenzialmente piu generalizzanti di quelle della ricerca storica, e che d’altra

Unito

3 1vi, p. 28. Civilisation ¢ il titolo della fortunata serie di documentari scritta e
presentata da Sir Kenneth Clark, prodotta dalla BBC e trasmessa per la prima volta nel Regno

sul canale BBC2 nel 1969. L’intervista ¢& parzialmente leggibile

https://www.lemonde.fr/archives/article/1975/08/25/1a-civilisation-de-sir-kenneth-

clark

2577012_1819218.html. Ult. Acc. 21/11/2020.

n:
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parte i tempi sono diversi, tempi lunghi della storia [...], tempi brevi della

sociologia.

Quanto poi alla storia sociale dell’arte, essa viene evocata in varie
occasioni, sia quando viene fatta storia delle istituzioni che interessano il capo
artistico (committenze, accademie, mercato), sia quando si studia la storia dei
fenomeni artistici in rapporto diretto e spesso determinante con le strutture
sociali, sia quando si indaga sulle condizioni materiali della produzione

artistica®.

Queste definizioni fungono da cardini per le riflessioni di Castelnuovo
riguardo gli indirizzi di studio della sua storia sociale dell’arte, ma si legano
anche ad altre trattazioni di colleghi che egli recupera e rivalorizza. Tra questi,
identifica come fondamentale il saggio Art and the Industrial Revolution di
Francis D. Klingender, pubblicato nel 1947 da Royle Publications e tradotto in
italiano da Einaudi nel 1972. Del saggio, Castelnuovo mette in evidenza il
passaggio sul riflesso della Rivoluzione industriale sul mondo dell’arte e sul

ruolo degli artisti minori:

[Klingender] non si propone di illustrare una storia scritta in maiuscolo
con un corredo di immagini subalterno al discorso principale, né di scorgere sul
piano artistico il riflesso di grandi avvenimenti che su altri piani andavano
maturando, ma legge i fatti artistici come avvenimenti primari della rivoluzione
industriale, allo stesso modo delle macchine e dei manufatti, e comprende i loro
autori tra i protagonisti della mutazione cui direttamente contribuiscono, come,
anche se con diversa funzione, gli inventori e gli economisti. Cio gli € possibile

perché ha operato un deciso décloisonnement dei generi e delle gerarchie, ha

3 Ivi, pp. 28-29.
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considerato sullo stesso piano il pittore e I’illustratore, 1’ingegnere civile e

’architetto®.

Ad ogni modo, le proposte di Castelnuovo dovettero scontrarsi, in Italia
e non solo, con il sequito di Ernst Gombrich, il quale propose, per la storia
sociale dell’arte, una direzione micro-sociologica, che metteva
sistematicamente da parte gli aspetti culturali dei cambiamenti artistici, poiché
non si dava importanza all’aspetto socio-economico della condizione

dell’artista e del suo contesto.

Nel secondo saggio presente in Arte, Industria e Rivoluzione I’autore
definisce e propone diverse griglie d’analisi per gli studi storici dell’arte. Tra
queste, quella di maggior rilievo ai nostri fini € quella per soggetti, cosi

suddivisa: committenza, pubblico, istituzioni, artisti, opere.

La riflessione sulla committenza ruota intorno alla famiglia Medici e
alla «utilizzazione della committenza e del mecenatismo come strumento di
dominazione politica e di legittimazione in un momento in cui la grande
famiglia fiorentina non poteva far valere titoli legali di autorita»®. In particolar
modo, ¢ all’architettura che si rivolge la principale attenzione dei Medici, per
via del suo carattere visibile — quindi leggibile — da qualsiasi pubblico. Per
Castelnuovo, ¢ Francis Haskell lo storico dell’arte che piu di tutti ha seguito la
linea proposta da Gombrich per uno studio sulle logiche della produzione
artistica. Il libro caposaldo di questa prospettiva di ricerca e A study in the
Relations between Italian Art and the Society in the Age of Baroque (Londra
1963). Il confronto Gombrich-Haskell mette in luce un rapporto mai uguale in

una prospettiva di lunga durata tra committente e artista, sebbene 1’ago della

% vi, pp.37-38.
3 Ivi, p. 55.
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bilancia penda quasi esclusivamente verso la prima componente. Un caso
specifico & quello delle fasi di turbolenza politica ed istituzionale, in cui la
ricerca dell’identita nazionale (c’¢ 1’esempio dei neonati USA descritti da
Toqueville nel 1833) passa anche per la costruzione di piccoli e grandi
monumenti pubblici. Generalizzando, in ultima istanza, 1’autore evidenzia il
rapporto tra periodi di crisi e committenza: da un lato molte delle principali
commissioni hanno luogo in questi momenti, ma dall’altro alcuni investimenti
artistici possono portare a fasi di stagnazione economica, ad esempio la
costruzione di cattedrali spropositate nella Francia dell’eta tardo medievale e

moderna.

Passando alla categoria del pubblico, Castelnuovo ha ben chiaro che
non puo valere per P’arte lo stesso discorso che vale per la letteratura, non ¢
quindi possibile delineare un pubblico solo in base agli inventari dei
collezionisti. Il potenziale osservatorio di un’opera non ¢ facile da distinguere,
si puo abbozzare un discorso per quanto riguarda architettura, scultura e pittura,
ma appena si entra nel mondo delle arti minori € quasi impossibile tenere le fila
del discorso. Indissolubilmente legato a quest’ultimo aspetto ¢ il tema della
«strategia delle immagini», il loro utilizzo politico e propagandistico.
«Fondamentale per uno studio del pubblico e il problema dei circuiti di
diffusione [...]. La destinazione all’uno o all’altro circuito di distribuzione

poteva d’altronde comportare un uso di codici diversi»®'.

Per istituzioni I’autore identifica quegli enti che si occupano della
distribuzione. La riflessione si concentra sulla visione di campo come spazio di
connessioni e di legami consequenziali: «artisti, pubblico, committenti, critici,
storici dell’arte e vari tipi di istituzioni verranno a conferire al campo medesimo,

con il loro configurarsi e opporsi, la propri struttura specifica a un momento

37 Ivi, p. 56.
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dato»38. La conclusione & che il ruolo delle istituzioni artistiche, su tutte le
accademie, va messo in risalto e studiato piu organicamente rispetto al passato

negli studi storico-artistici.

Per cio che concerne gli artisti, lo studio segue due percorsi: da un lato
una storia delle condizioni materiali dell’operare degli artisti, del loro
reclutamento, dell’organizzazione del loro lavoro e del loro gruppo, della loro
formazione, della loro cultura; dall’altro una storia della loro psicologia, del loro
comportamento, della loro immagine, del loro mito. Questi due filoni di ricerca
sono, ovviamente, tra loro divergenti. Secondo Castelnuovo, dunque, la
posizione di un artista in una data societa, I’immagine che ne avevano 1
contemporanei, il ruolo e i1 compiti affidatigli e le reazioni all’atto di
osservazione, restano tutti indirizzi di ricerca da esplorare per una storia sociale

degli artisti in eta moderna.

Infine, secondo la visione dell’autore le opere sono un «deposito di
relazioni sociali» il cui «rapporto con la societa non si arresta al momento in cui

la genesi & compiuta»®,

La forte interconnessione tra ognuna di loro permette di evidenziare
alcune discrepanze in termini di relazioni che risultano essere possibili
argomenti di studio: «Il committente rifiuta 1’opera. L’artista ricusa i
suggerimenti e le volonta — anche inespresse — del committente, il pubblico
respinge ’artista, distrugge le opere, ’artista contesta le istituzioni, queste si
oppongono e si bloccano a vicenda»*°. Ognuno di questi corto circuiti mette in

crisi I’idea di una struttura sociale fissa nel tempo e nello spazio o, per meglio

% Ivi, p. 70.
% |vi, pp. 75-76.
0 Ivi, p. 77.
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dire, obbliga ad una presa in esame delle stesse. E questa, dunque, per

Castelnuovo la strada da seguire per una storia sociale dell’arte.

[.1.3 La storia culturale: I’immagine nel suo contesto

Castelnuovo non ¢ 1’unico storico dell’arte eretico che negli anni
Ottanta tento di smuovere gli studi storico-artistici. Ma possibilmente e con
maggior vigore, dall’altro lato dell’Atlantico — in quegli ambienti vicini alle
attivita del nuovo corso del Warburg Institute guidato da Michael Baxandall*
— spirava il vento di nuove domande e nuovi paradigmi della storia dell’arte. Ed
e infatti a New York che nel 1989 David Freedberg pubblico The powers of
Images. Studies in the History and the Theory of Response aprendo, in netto
anticipo rispetto a molti colleghi anche degli anni a venire, al cognitivo negli
studi storici. Nei desideri dell’autore, il saggio andava inteso con come «un libro
sulla storia dell’arte», ma come «un libro sui rapporti che intercorrono tra le
immagini e le persone, analizzati nella loro dimensione storica»*2. | punti di
partenza della riflessione dell’autore sono due: I’utilizzo di fonti tralasciate dai
colleghi in quanto non facenti parte dell’universo colto dell’arte, ma di quello
popolare e quindi piu vicino al magico che all’estetico, e la multidisciplinarita
dello studio, per cui le nozioni etnografiche, storiche e cognitive assumono un

valore pari a quelle estetiche.

La considerazione di Freedberg ruota intorno alla risposta — attiva o

passiva — dei pubblici delle immagini. Con il termine reazione si riferisce «ai

41 Cui si deve la rivalutazione del period eye, ovvero del contesto e dello sguardo
della data comunita negli studi iconologici e artistici. O. Rossi Pinelli, La storia delle storie
dell’arte, Torino, Einaudi, 2014, pp. 454-458.

“2D. Freedberg, Il potere delle immagini. Il mondo delle figure: reazioni e emozioni
del pubblico, Torino, Einaudi, 2009 (1a ed. it. Einaudi 1993), p.3. Sull’autore nel contesto
accademico dell’epoca si veda O. Rossi Pinelli, La storia delle storie dell arte, Cit., pp. 458-
459.
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sintomi rivelatori del rapporto tra immagine e fruitori [...] con riferimento a
tutte le immagini esistenti al di fuori del fruitore stesso»*3. L’obiettivo del suo
studio non é la costruzione di un recinto teorico finito, quanto lo sviluppo di un
terreno in cui le scienze cognitive potessero relazionarsi con quelle storico-
antropologiche. Difatti, 1 livelli indagati nel saggio spaziano dall’immagine
votiva a quelle erotiche, dalla censura alle visioni, dall’iconoclastia ai
pellegrinaggi. Il lavoro di Freedberg avra una eco molto grande con reazioni sia
positive — dal mondo warburghiano, da storici ed antropologi, ma anche dal
mondo delle neuroscienze cognitive** — che negative, da quei colleghi cui

voleva dare «pacifica sepoltura»®.

A Freedberg si collega, da un punto di vista propriamente storico, il
citato Histoires figurales: des monstres médiévaux a Wonderwoman di Michel
Vovelle, anch’esso pubblicato nel 1989. Senza ripetere le cose gia dette, la
raccolta di saggi si propone di indagare — tramite una ricerca seriale — sugli
immaginari relativi alle immagini, quindi in qualche modo al modo di
relazionarsi degli uomini alle rappresentazioni. Dal sottotitolo si intravede un
altro elemento strutturale per lo studio dello storico francese, ovvero la lunga
durata. Tratto caratteristico della sua storia delle mentalita, Vovelle cerca di
evidenziare come le risposte culturali di date societa rispecchino schemi
sovrapponibili, che si parli del carnevale del fiorentino Piero di Cosimo (1462-
1522), dell’iconografia della Dichiarazione dei diritti dell’uomo e del cittadino
del 1789 o del corpo femminile nei fumetti dei XX secolo. L’immagine funge

dunque, per Vovelle, da raccordo tra lunga e breve durata, riflettendo «forgant

3 D. Freedberg, 1l potere delle immagini, cit., p.8.

4 Costantemente in contatto con molti scienziati cognitivisti, sviluppd un ottimo
rapporto di lavoro con il gruppo parmense capitanato da Giacomo Rizzolati, del quale saluto
con enorme interesse la scoperta dei neuroni a specchio.

5 Ivi, p. 12.
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parfois le trait, les frissons du temps court, mais elle le fait dans un cadre donné,

ou s’inscrit le poids d’un héritage de longue durée»*.

L’imperante questione del contesto ritorna anche nel saggio La guerre
des images di Serge Gruzinski, pubblicato nel 1990%’. Lo storico francese pone
infatti I’attenzione sull’influenza delle rappresentazioni nella storia del Messico
coloniale tra eta moderna e contemporanea. In questo lavoro, il contesto risulta
essere non piu uno strumento per la comprensione delle immagini, ma,
viceversa, diventa 1’oggetto di una ricerca di lungo periodo in cui le
raffigurazioni sono le tracce principali. Che siano icone cristiane miracolose o
manufatti indigeni, immagini di propaganda politica del Seicento o dell’era
digitale, Gruzinski le considera espressioni culturali e identitarie e, in quanto

tali, strumenti strategici di lotta tra i piu fruttuosi.

La storiografia degli anni Novanta, “liberata” dai muri ideologici si
ritrova quasi costretta a riflessioni che travalichino i confini disciplinari.
Proposizione sicuramente affascinante, ma allo stesso tempo fortemente critica.
Come far dialogare fra loro i differenti saperi? La sfida lanciata per lo studio
delle immagini mette gli studiosi delle diverse discipline dinanzi alla necessita
di uscire dal selciato metodologico di competenza per incrociarsi con altri studi
e proposizioni. Laurent Gervereau nel 1996 ha provato a costruire un manuale
per uno studio multidisciplinare tra storia, semiologia e storia dell’arte®®. La
trattazione € composta da una prima disamina sulla storia dei metodi d’indagine
delle tre discipline e si conclude con un ventaglio di possibili casi di studio. Il

corpo centrale del testo prova a rispondere alla domanda di conciliazione delle

% M. Vovelle, Histoires figurales, cit., p. 21.

47°S. Gruzinski, La guerre des images de Christophe Colomb a "Blade Runner"
(1492-2019), Paris, Fayard, 1990.

8 L. Gervereau, Voir, comprendre, analyser les images, Paris, La Découverte &
Syros, 1996. E autore di diversi saggi e volumi sulle immagini, tra cui val la pena menzionare
Dictionnaire mondial des images, Paris, Nouveau Monde éditions, 2006.
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conoscenze con la redazione di una griglia d’analisi che solletichi gli interessi

delle tre discipline prese in considerazione.

Lo schema é diviso in tre macro-gruppi: descrizione, studio del contesto
e interpretazione. Il primo, affine alle conoscenze estetiche e storico-artistiche,
si interroga sulla tecnica, sullo stile e sulle tematiche*’; segue lo studio del
contesto, nel quale si fa riferimento ai saperi storici, antropologici e sociologici,
prendendo in considerazione due momenti, quello en amont e quello en aval®;
infine, 1l passaggio all’interpretazione fa riferimento a metodologie
semiologiche interrogando il significato iniziale, voluto dall’autore, con il
posteriore, generato dall’immissione dell’oggetto immagine nel contesto. A ci0
si aggiungono le riflessioni sulla stessa fonte, ma con il punto di vista
contemporaneo, andando a tracciare allo stesso tempo un bilancio generale

dell’oggetto calato nella sua temporalita®?.

Le proposizioni degli anni Novanta trovano una perfetta continuita nei
primi anni del terzo millennio, quando soprattutto gli storici della cultura
pongono le immagini su di un piano privilegiato della ricerca storica. Nel 2001

Peter Burke pubblico Eyewitnessing. The Uses of Images as Historical

* Per Gervereau i punti di riferimento sono «nom de 1’émetteurs ou des émetteurs,
mode d’identification des émetteurs, date de production, type de support et technique, format
e localisation per la tecnica, nombres de couleurs et estimation des surfaces et de la
prédominance, volume et intentionnalité du volume, organisation iconique» per lo stile e,
infine, «quel titre et quel rapport texte-image, inventaires des éléments représentés, quels
symboles e quelles thématiques d’ensemble» per ’aspetto tematico. L. Gervereau, Voir,
comprendre, analyser, cit., pp. 51-53.

0 11 primo & racchiuso da tre domande: «de quel «bain» technique, stylistique,
thématique, est issue cette image? Qui 1’a réalisée et quel rapport avec son histoire personelle?
Qui I’a commanditée et quel rapport avec 1’histoire de la société du moment?». La seconda
questione &, invece, contenuta da due interrogativi: «L’image connut-elle une diffusion
contemporaine du moment de sa production ou une (des) diffusion(s) ultérieure(s)? e Quelles
mesures ou témoignages avons-nous de son mode de réception a travers le temps ?». Ivi, pp.
54-74.

1 lvi, pp. 75-88.
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Evidence, saggio con il quale si prefigurava di costruire una storia culturale delle
immagini a partire dalle esperienze di ricerca degli storici dei decenni passati e
a riguardo del concetto di immagine nella Storia. Un primo aspetto da mettere
in evidenza é quello per cui il testo ha un duplice pubblico: é destinato, infatti,
sia a specialisti del settore che a lettori interessati. La sua importanza all’interno

della storia visuale & conclamata dalle numerose traduzioni e ristampe®?.

Nelle prime pagine del saggio, Burke prende in esame la storia degli
studi storici sulle immagini partendo da Huizinga e passando per Panofsky e
Freedberg, rimproverando a tutti loro di commettere un comune errore, quello
di presentare una nuova prospettiva metodologica che si esaurisce con le
ricerche da loro condotte. Si collega a VVovelle, quindi, nel far presente che i
migliori esiti di un’indagine sulle immagini provengono dalla presa in esame

della varieta dei supporti iconografici.

Dal punto di vista concettuale, per lo storico inglese le immagini sono
dei prodotti culturali che «non danno accesso direttamente al mondo sociale,
bensi alla visione che di quel mondo hanno i contemporanei»®. L’attenzione ai
contesti —al plurale, classificandoli in culturale, politico, materiale, etc. — & parte
essenziale di questa prospettiva di ricerca, cosi come lo ¢ [1’analisi

dell’immagine nella sua serie produttiva.

La trattazione segue con il riferimento a diversi casi di studio nei quali
le rappresentazioni fungono da traccia per lo storico. Tra queste sono di sicuro
interesse quelle relative all’immagine come “fatto” politico — quindi, il rapporto
tra potere e comunicazione politica, negli stadi della sua affermazione, come

della sua rovina — allo studio della cultura materiale attraverso le raffigurazioni

%2 In Italia la prima edizione Carocci del 2002 & stata composta da undici ristampe,
mentre la seconda dello stesso editore pubblicata per la prima volta nel febbraio 2017 é andata
in ristampa gia nel gennaio successivo.

%3 p, Burke, Testimoni oculari, cit., p. 217.
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— segnatamente all’abbigliamento, alla tecnologia e alla storia delle citta, sia per
cio che concerne lo spazio pubblico, che quello privato delle abitazioni — e,
infine, alle riflessioni sul modo di vedere la societa e le alterita — a partire dai
bambini e dalle donne per finire con le rappresentazioni dell’ Altro fuori di noi

e fra noi®*.

Burke non trae delle conclusioni assolute, ma si concentra sulle novita
introdotte da nuovi metodi di ricerca sulle immagini. Tra quelli presentati, a
stimolarlo maggiormente ¢ la storia sociale dell’arte nell’accezione di
Freedberg®. Cio che colpisce particolarmente Burke ¢ ’attenzione alle risposte
reali e non a quelle previste, verificabili tramite un ritorno alle fonti scritte:
«manuali di devozione, per esempio, o diari dei viaggiatori, o descrizioni del
comportamento dei pellegrini o di gruppi di spettatori di fronte a film o a
vignette a sfondo politico»°6. Lo storico inglese, sorridendo a questa prospettiva
come quella che «promette maggiori risultati negli anni a venire»®’, la definisce
“storia culturale delle immagini” o “antropologia storica delle immagini «in
quanto ha per oggetto la ricostruzione delle regole o delle convenzioni, consce
o inconsce, che governano la percezione e I’interpretazione delle immagini

all’interno di una data cultura»®®.

% Si fa riferimento ai capitoli Potere e protesta, pp. 69-92, La cultura materiale e le
immagini, pp. 93-117, Vedere la societa, pp. 119-141, e Stereotipi dell ’Altro, pp. 143-162.

% Gli altri metodi che presenta sono 1’approccio psico-analitico e quello approccio
strutturalista-semantico. Egli stesso preferisce definirli approcci e non metodi «in quanto essi
rappresentano non tanto delle nuove procedure d’indagine quanto nuovi interessi e nuove
prospettives. lvi, p. 197.

% vi, p. 209.

5 1bidem.

%8 |bidem.
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1.1.4 Le immagini come prisma disciplinare

Il primo decennio del Nuovo Millennio registra, in effetti, numerosi
tentativi di riflessione sulle immagini come strumento per lo scienziato sociale,
aprendo ad una strettissima collaborazione anche con gli studi antropologici. Un
passaggio di fondamentale importanza € il saggio di Antonio Marazzi,
Antropologia della visione. La pubblicazione, avvenuta nel 2002, funse da
epilogo di un fortunato filone di studi sulla relazione tra cervello e
rappresentazioni®® ed ha concesso al dibattito una nuova serie di questioni e

strumenti per studiare le immagini.

Il primo aspetto preso in considerazione da Marazzi ¢ il rapporto fra
testo e immagini, una relazione in cui le seconde sono state poste in una
posizione subordinata dagli studi. Si ¢ a lungo creduto all’assioma che immagini
e testi venissero processati dal cervello in aree differenti, ma questa convinzione
ha distolto I’attenzione dal dialogo e dalla complementarita tra rappresentazioni
e parole®®. Marazzi intende visione e linguaggio come strumenti culturali. In
particolare, il primo, in quanto senso guida dell’'uomo, ha accompagnato le
percezioni dell’'uomo sino alla rivoluzione del linguaggio, inteso come
arricchimento delle facolta dell’uomo. Il costante rinnovamento culturale
consentito dal linguaggio € correlato ad un aumento della complessita della
simbolizzazione dei segni grafici e, quindi, della rappresentazione visiva. Ne
deriva D’impossibilita di scindere il testo dalla sua componente visiva,
soprattutto se ci riferisce alla sfera della comunicazione, la quale, insieme

all’attivita simbolica e all’elaborazione estetica, ¢ dominata dalla dimensione

% L. Maffei, A. Fiorentini, Arte e Cervello, Bologna, Zanichelli, 2008 (1% ed. 2000);
E. R. Kandel, Arte e neuroscienze. Le due culture a confronto, Milano, Raffaello Cortina
Editore, 2017; D. L. Smail, Storia profonda. Il cervello umano e I'origine della storia, Torino,
Bollati Boringhieri, 2017.

0 A, Marazzi, Antropologia della visione, Roma, Carocci, 2015 (12 ed. 2002), p. 10.
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visiva. Le societa si esprimono attraverso messaggi visivi, che siano simboli
religiosi o icone politiche, e mai come in questi anni ce ne possiamo render
conto, per via dell’importanza assunta da strumenti quali 1 social network e la
televisione, che fungono da invitati permanenti nelle nostre vite, sempre pronti

ad influenzare le scelte e le opinioni.

Direttamente collegato alla sfera della comunicazione e il secondo
passaggio da mettere in evidenza nella trattazione di Marazzi: quello
dell’apprendimento. L’antropologo si rifa ad uno studio di Matthew P. Murgio
del 1969, per cui «l’apprendimento nell’'uomo avviene per circa 1’83%
attraverso la vista, soltanto il 10% dall’udito, il resto dagli altri sensi. Dalla
medesima indagine di Murgio risulta che un soggetto ricevente ricorda in media
il 10% di cio che legge, il 20% di cio che ascolta, il 30% di cio che vede e il
50% di cio che contemporaneamente vede e ascolta»5l. Dati che evidenziano
una prevalenza netta della dimensione visuale sulle altre e che per Marazzi
vanno ricondotti alle specificita del pensiero visivo. Il messaggio proveniente
dalle immagini arriva, infatti, in maniera piu rapida e pit completa poiché «se i
messaggi visivi arrivano al cervello in modo insoddisfacente e incompleto, per
esempio a causa di un ostacolo o di un danno al nervo ottico, la visione viene
rapidamente completata, “rammentando” i pezzi mancanti con I’intuizione ¢ la
memoria»%2. A cio segue, infine, la definizione di pensiero globalizzante e non
analitico della visione. Secondo Marazzi, «diversamente dal linguaggio che[...]
¢ interamente opera dell’uomo, cio che cade sotto I’osservazione o ¢ un dato in
natura o deriva da attivita umane che 1’occhio non dirige né controlla. Un
oggetto, un’icona, un evento rituale vengono catturati dalla percezione visiva

cosi come sono, nella loro interezza e unicita»®s.

61 lvi, pp. 20-21. M. P. Murgio, Communication Graphics, cit..
%2 |vi, p. 11.
83 Ivi. P.13.
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In conclusione, Marazzi affronta il dibattito terminologico iniziato da
Panofsky sulla distinzione tra iconologia ed iconografia. Nel primo caso egli si
riferisce  «all’individuazione e descrizione di immagini e forme di
rappresentazione visiva in artefatti, segni, espressioni corporali, che siano
culturalmente significative, nei luoghi e nei tempi in cui si presentano e nei modi
della loro realizzazione»®*; mentre, per iconografia intende «I’analisi di quelle
espressioni visive nel loro aspetto formale e nei significati culturalmente
specifici, della loro efficacia simbolica, del potere emotivo, della
rappresentativita ideologica, degli stili e delle regole espressive, delle funzioni
e dei relativi codici comunicativi espliciti e criptici, delle relazioni con il
contesto sociale allargato o ristretto a cui si rivolgano e delle eventuali regole
sociali applicate, contestate e infrante»®®. La messa in esame delle immagini
negli ultimi decenni da parte dello strutturalismo ha, per I’antropologo italiano,

sacrificato I’iconologia sull’altare della dicotomia significato-significante.

Il fascino della lezione degli antropologi viene colta ben presto dagli
storici, come dimostra la collezione di saggi pubblicata nel 2003 dal titolo
History and Images. Towards a New Iconology. Axel Bolving, uno dei due
curatori del volume, nell’introduzione traccia il percorso e pone gli obiettivi
della raccolta, gia ben intuibili dal sottotitolo, il quale «indicates that traditional
approaches to images are becoming inadequate. Historians who have expected
art to reveal directly aspects of the historical society under investigation as a
mimetic reproduction of the past, art historians who have looked solely at the
aesthetic qualities of images, those who have investigated in iconography or

iconology, all those who from Gregory the Great to the present day have linked

5 |vi, p. 175
5 |bidem.
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image to text, all now seem insufficient»®®. L’affermazione si pone in antitesi
all’idea della comparazione fra testi € immagini fortemente caldeggiata fra gli
altri da Burke. Cio nonostante, la pretesa é forse anche troppo affascinante, dato
che gli stessi saggi contenuti nel volume non la rispecchiano a pieno. Tra questi
e, anzi, possibile ritrovare quella necessita di costruzione di un campo comune

per gli studiosi delle immagini, gia lungamente auspicata durante gli anni *90.

La raccolta debutta con il citato saggio postumo di Haskell sul lascito
di Huizinga per gli studi storici che, insieme ai saggi di Jean-Claude Schmitt e
di Lena Liepe, costituiscono i passaggi chiave dell’intero impianto. Lo storico
francese affronta il rapporto tra storici e storici dell’arte, tracciando le linee
guida per una proficua cooperazione:

- we must first adopt a historiographical perspective, and ask the proper
questions concerning the developments which have both hindered and made
possible the rapprochement of our two disciplines;

- we must agree on the methodology to apply to the analysis of images;

- we must outline the historical problems and issues relating to the role accorded

to the image in social activities.®’

Dopo aver passato in rassegna —anche lui! — rapidamente la storiografia
fondamentale per lo studio delle immagini, le sue argomentazioni si prefigurano
come scopo quello di delineare una metodologia di ricerca che passi per lo
studio dei motivi iconografici, per tutte le relazioni sociali della data fonte e per
le caratteristiche dei modi di rappresentazione propri di una determinata cultura

e di un periodo. Gli stadi di questa metodologia sono diversi, ma possono essere

 A. Bolving, Introduction, in A. Bolving, P. Lindley, History and images, cit., p.
XXiii.

67J.-C. Schmitt, Images and the historian, in A. Bolving, P. Lindley, History and
images, cit., pp. 19-20.
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riassunti in: un preliminare in-depth study, quindi 1’esplicazione dei diversi
livelli di significato; la considerazione dell’immagine come inscribed surface,
quindi analizzarne le dinamiche di produzione artistiche, ma anche culturali; la
messa in relazione degli elementi figurativi che compongono la
rappresentazione; il calare I’immagine all’interno del suo contesto produttivo,
poiché «no image is ever completely present in isolation»%; la costruzione di
un corpus originale; «Finally, a crucial point must be made: an image does not
simply express some cultural, religious or ideological ‘signified’, deemed to
exist well before or beyond this particular artistic expression»®. In conclusione,
Schmitt pone il problema della periodizzazione, poiché, a suo dire, quella
utilizzata per le differenti correnti artistiche non ha gran valore storico, anzi gli
storici dovrebbero interrogarsi sul come stabilirne una per far conciliare gli

studi.

L’ultimo saggio della raccolta ¢ ad opera di Lena Liepe ed ¢ dedicato,
come suggerisce il titolo, ad una epistemologia delle immagini da un punto di
vista principalmente storico-artistico. Secondo la storica dell’arte svedese
sebbene gli storici dell’arte talvolta estrapolino eccessivamente 1’immagine dal
contesto storico, dall’altro canto negli studi propriamente storici queste
risultano spesso subordinate al contesto in cui si situano. Quindi, per la storica
svedese il dogma della contestualizzazione della traccia visiva rischia di ledere
lo studio della stessa. A tal riguardo, Liepe tenta di capovolgere il rapporto di
forze sulla convinzione che I’interpretazione di una immagine diventa uno
strumento per la costruzione della situazione storica: condizioni economiche,

sociali, politiche, culturali ed intellettuali, infatti, si rivelano nello studio delle

% |vi, p. 31.
% vi, p. 34.
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immagini, anche quando il contesto appare difficile da stabilire’. E ancora, per
la storica dell’arte nessuna immagine pud esprime la totalita del suo contesto
produttivo, ragion per cui «an image can never be trusted as a testimony of

anything other than the intention of its instigator»*,

Liepe definisce, quindi, le immagini come un prodotto, aprendo in
questo modo alla necessita di indagare le relazioni sociali ed economiche sottese
alla produzione dell’oggetto materiale’®. Tuttavia, le tracce visive sono anche
sistemi di significati non verbali che in qualche modo si associano o contrastano
I’ideologia dominante. Ne consegue che per lo studio delle immagini vanno
prese in considerazione due problematiche: quello produttivo e quello spaziale.
Mentre il primo si concentra sugli aspetti della produzione materiale
dell’oggetto, i1l secondo lavora sul contenuto. L’argomentazione della storica
dell’arte svedese ¢, pertanto, in linea con la presa di posizione dei curatori del
volume riguardo il rapporto fra testo e immagini. Punto di vista che ritorna nelle
conclusioni di Liepe, la quale afferma che «ultimately | want to define this as a
matter of ethics; it is about making it possible for an image to communicate as
what it actually is: something that, at least sometimes, can have more to say than

a whole lot of words»’3.

La proposta di un distacco netto delle fonti visuali da quelle testuali ha
avuto poco seguito negli anni a venire, tanto che quando si e riflettuto sul destino

dei Visual studies tale concezione non & mai stata sul tavolo del dibattito. Ad

0. Liepe, On the epistemology of images, in A. Bolving, P. Lindley, History and
images, cit., p. 417.

i, p. 424.

2 «Images, like texts, are historical products manufactured for certain purposes.
This means that the instrumental use of images as source material necessitates the analysis
of the image itself as an historically defined product. This is an ordinary, old-fashioned
critical approach to sources: when, where, by whom, and why was this miniature produced?
The answers to these questions determine the instrumental value of the picture». Ivi, p. 418.

3 Ivi, p. 430.
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esempio, nel 2006, la rivista Contemporanea pubblica sei saggi di storia visuale,
con un’introduzione di Carlotta Sorba e Simona Troilo, all’interno dei quali ¢
possibile delineare le abituali problematiche relative alla costruzione dei corpus
e alle definizioni di interpretazione, fruizione, ricezione e consumo sempre
tenendo viva le relazioni fra tracce di diversa natura’. Tra le penne presenti nel
numero citato figura Annie Duprat, la storica francese che piu si € dedicata ad
una strutturazione metodologica delle immagini come traccia storica. La sua
riflessione, iniziata gia negli anni Novanta, trovo compimento nel 2007 con la
pubblicazione di Images et Histoire. Outils et méthodes d’analyse des
documents iconographiques, la cosa piu vicina all’idea di un manuale di storia

visuale.

La storica francese si pone in scia agli studi vovelliani soprattutto per
quanto riguarda il ruolo del contesto, ma modificandone il significato e parlando
di continuum culturale al quale riferire le immagini”. Tale concetto comprende
al suo interno le dinamiche di produzione, circolazione e ricezione del segno
grafico. A questo proposito, Duprat tenta di costruire quel questionario
omogeno da porre alle immagini delineato da VVovelle, ma mai, in effetti, messo
su carta dallo storico francese. Composto da cinque domande, il questionario
puo, secondo Duprat, essere somministrato a qualsiasi traccia visiva, che sia una
litografia, una moneta, una fotografia o un fumetto per bambini. Fondamentale

pero usare «précautions culturelles et un souci permanent d’historicisation»’® a

™ C. Sorba, S Troilo, Le prospettive del visuale: storia e immagini, in
«Contemporanea», vol. 9, n. 4, 2006, pp. 701-703. Gli altri articoli sono a cura di Christian
Delporte, Claudio Pogliano, Antonio Gibelli, Marta Nezzo, Annie Duprat e Maria Luisa
Cantoni.

> A. Duprat, Images et Histoire. Outils et méthodes d’analyse des documents
iconographiques, Paris, Belin, 2007, p. 4.

6 Ivi, p. 47.
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riguardo delle informazioni ottenute dall’osservazione delle tracce visive. Le

domande sono le seguenti:

Qui parle?

A qui?

Pour dire quoi?
Avec quels moyens?

Avec quels effets?

La prima risposta apre gia di per sé a dinamiche complesse: chi e
1I’émetteur dell’opera? Non ¢ possibile ricondurlo ad una figura unica — almeno
fino al XIX secolo”” — poiché I’'immagine ¢ stata appannaggio a lungo della
pastorale religiosa o della autocelebrazione del potere temporale, affiancando
alla tradizionale funzione comunicativa anche quella pedagogica e magica. Di
conseguenza, la liberta dell’artista € stata per secoli soggetta alla volonta e

all’investimento del committente o del mecenate’.

La questione del recepteur pone anche quella del pubblico, anzi sarebbe
meglio parlare di pubblici. Ogni rappresentazione, fondamentalmente, veicola
un messaggio destinato a forgiare degli immaginari, per cui molto dipende da
come viene fabbricata e dove essa viene esposta. Si possono identificare, per la
storica francese, tre categorie di spazi di circolazione di immagini: i luoghi
pubblici, gli ambienti sociali ristretti e la sfera privata. La maggioranza delle

Immagini, veicolanti un messaggio ben preciso, sono destinate a moltitudini di

" 'Uno dei primi e piu eclatanti casi di produzione di un’opera da parte di un’artista
senza commissione € Le radeau de la Méduse di Jean-Louis-Théodore Géricault nel 1819,
epigono delle battaglie abolizioniste e liberalizzatrici di Jacques-Louis David in seno
all’Académie, le quali permisero lo sviluppo dell’indipendenza degli artisti nel secolo
successivo. A cio si aggiunge anche lo sviluppo, sempre nell’Ottocento, della fotografia che
sottrae una serie di funzioni performative e celebrative all’arte, donandole, allo stesso tempo,
dei nuovi spazi di sperimentazione.

8 lvi, pp. 47-55.
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individui, in esse la comprensione dei segni deve essere la piu elementare ed
universale possibile. L’iconografia religiosa ne ¢ 1’esempio piu chiaro. Tutti i
luoghi esterni sono 1’ideale per queste raffigurazioni, nell’intera eta moderna
ogni citta ha avuto dei luoghi catalizzatori della comunicazione politica che
vennero presi d’assalto dalla produzione effimera’®. Talvolta, le immagini sono
destinate ad un pubblico ristretto, ad esempio di un livello culturale piu elevato
come nel caso delle images savantes caratterizzate da una diffusa presenza di
allegorie, simboli storici e mitologici che le rendono chiaramente piu difficili
da metabolizzare rispetto ad altre®. La sfera privata, infine, &€ un bacino di
portata enorme e particolarmente fertile per la diffusione delle immagini, specie
quelle di carattere popolare®?. La loro importanza & dovuta alla capacita di essere
capillari e di plasmare 1’immaginario collettivo costruendo stereotipi figurati®
e donando al significato della rappresentazione una fluidita di comprensione
superiore a quella delle opere scritte, rispetto alle quali dispongono di una

maggiore liberta rispetto al “politicamente concesso”®3.

9 Sivedano S. Landi, Stampa, censura e opinione pubblica in eta moderna, Bologna,
Il Mulino, 2011; F. De Vivo, Patrizi, informatori, barbieri. Politica e comunicazione a
Venezia nella prima eta moderna, Milano, Feltrinelli, 2012; R. Taws, The politics of
provisional, art and ephemera in Revolutionary France, University Park, Pennsylvania State
University Press, 2013. 11 filone di studi sull’eta moderna si situa nel solco degli studi degli
anni Novanta tesi a smontare le teorie sulla formazione dell’opinione pubblica di J. Habermas,
Strukturwandel der Offentlichkeit, Neuwied, Hermann Luchterhand Verlag, 1962.

8 Ad esempio, le carte da gioco, le allegorie su documenti ufficiali, gli apparati
scultorei e architetturali, i giochi di societa, i calendari sono i principali strumenti tramite i
guali avveniva questa circolazione.

81 Aggettivo che va, beninteso, utilizzato con particolare cautela, poiché sebbene
queste immagini venissero prodotte in serie tramite xilografie — o litografie dal XIX secolo —
e vendute a basso prezzo erano il risultato di una ben oliata “catena di produzione” che
prevedeva I’occupazione di numerosi agenti tra disegnatori, stampatori € venditori. A. Duprat,
Images et Histoire, cit., p. 60.

82 Un esempio piuttosto significativo potrebbe essere quello dell’Ebreo errante,
rintracciabile di continuo nell’iconografia europea d’eta moderna e che trovera nella stampa
di Gustave Dore del 1856 la sua definitiva e piu fortunata rappresentazione.

8 |vi, pp. 55-61.
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Ci si lega cosi alla questione successiva: il message, implicito e
esplicito. L’iconografia ¢ stata utilizzata, al giorno d’oggi come in tutte le eta
dell’uomo, per costruire la memoria collettiva, diventando fondamentale per il
riconoscimento e 1’istituzionalizzazione dell’autorita, ma anche delle forme di
protesta e contrasto al potere costituito. La fruibilita delle immagini é dovuta
alla capacita di superare quella barriera di aleatorieta propria della
comunicazione scritta e orale, figurando 1’evento e, quindi, la memoria. In
questa prospettiva va letto 1’utilizzo di stereotipi figurati e di registri
animaleschi e mostruosi particolarmente in auge nelle caricature di carattere

popolare®,

La quarta domanda prende in esame due aspetti: le caratteristiche
materiali dell’oggetto visuale e il ricorso a tecniche e stili figurativi. Da un lato,
la produzione materiale, la conservazione, il prezzo, il suo utilizzo, dall’altro
I’analisi semantica e iconologica della rappresentazione, con i suoi riferimenti

culturali e artistici®®.

Infine, I’ultima domanda riprende il discorso iniziato da Freedberg sulle
reazioni e risposte alle immagini, includendo le evoluzioni concettuali elaborate
durante I’ultimo decennio dello scorso secolo e 1 primi anni del nuovo millennio.
Duprat insiste sul ruolo dell’immagine nel processo di formazione di una
memoria collettiva, evidenziando I’importanza della manipolazione del
messaggio a questi fini: «les images ne peuvent former les imaginaires d’une
sociéte que si elles sont vues, si elles circulent, si on en parle; elles imprégnent
alors I’ésprit et nourrissent le discours»®®. Ne consegue la centralita del concetto
di propaganda nella produzione di immagini politiche, la quale puo essere

veicolata da qualsiasi documento di carattere iconografico. Ci sono momenti in

8 vi, pp. 62-66.
& vi, pp. 66-77.
8 vi, pp. 93-94.
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cui la produzione politica visuale ha delle accelerazioni improvvise, occasioni
in cui vengono normati e definiti i canoni iconografici. Un esempio che Duprat
offre, riferendosi all’eta moderna, ¢ il regno di Luigi XIV, durante il quale tutta
I’iconografia diventa politica e costituisce una parte fondamentale del racconto

propagandistico del Re Sole?’.

In conclusione, alla sua costruzione metodologica, la storica francese
diffida gli storici dagli errori piu comuni, ossia: 1’osservazione superficiale,
I’analisi teleologica, la decontestualizzazione e il mancato collegamento tra

immagine ed evento rappresentato®,

I.1.5 Una scienza delle immagini

Alla presente rassegna di studi manca forse il nome che negli ultimi
anni ha maggiormente indirizzato gli studi di cultura visuale: William J. T.
Mitchell. L’accademico americano, sin dalla seconda meta degli anni Ottanta,
ha lavorato sui concetti fondamentali riguardanti 1’analisi delle immagini®®. Nel
2018 viene tradotto in Italia il suo Image science. Iconology, visual culture, and
media aesthetics — pubblicato nel 2015 dalla University of Chicago Press — che
racchiude le riflessioni dei tre decenni passati sull’argomento. L’intento ¢ quello
di mettere a fuoco una scienza delle immagini che non sia «una scienza “dura”
né una scienza “molle” — non e fisica né sociologia — ma una scienza “dolce”
che presta la stessa attenzione all’osservatore e all’osservato, al soggetto e

all’oggetto, ai quadri concettuali e alle metafore e ai dati empirici che essi

87 |vi, pp.77-82.

8 |vi, pp. 86-87.

8 W. J. T. Mitchell, Iconology: Image, Text, Ideology, Chicago, University of
Chicago Press, 1986; 1d., Picture theory. Essays on verbal and visual representation, Chicago,
University of Chicago Press, 1994; 1d., What do pictures want? The lives and loves of images,
Chicago, University of Chicago Press, 2005.
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organizzano»®. | quesiti che questa scienza deve porsi sono di carattere
ontologico (che cosa siano le immagini), retorico ed etico (che cosa facciano),
ermeneutico (come producano significato) ed erotico (che cosa vogliano)®*. Dall
sottotitolo si evincono i tre ambiti di studio che costituiscono le componenti
della sua storia dell’arte o meglio la scienza delle immagini: iconologia, cultura

visuale ed estetica dei media.

Il primo, risalente alla Iconologia di Cesare Ripa®, ha come oggetto di
studio «I’idea stessa di immagine nel contesto del discorso filosofico e
ripercorre la migrazione delle immagini attraverso i confini tra letteratura,
musica e arti visive»®®. 1l secondo ambito, ben pil recente, ha congiunto studi
culturali e psicologici allo scopo di «indagare le specificita della sfera ottica
rispetto alla modalita tattile e a quella acustica» ed esaminare «le frontiere della
visualita in relazione alle cosiddette arti visive, i suoi nessi con il linguaggio,
con gli altri sensi e con i limiti e le negazioni della visualita stessa in casi come
la cecita, I’invisibilita e lo “sfuggire allo sguardo” di alcuni elementi nella vita
quotidiana»®*. Infine, D’estetica dei media, focalizzata nel campo della

comunicazione e dell’espressione, formato, secondo Marshall McLuhan, da

%'W. J. T. Mitchell, Scienza delle immagini. Iconologia, cultura visuale ed estetica
dei media, Johan & Levi, 2018, p. 224. L’utilizzo del termine “dolce” € un riferimento, per
ammissione dello stesso autore all’empirismo delicato di Johann Wolfgang Goethe e alla dolce
scienza di William Blake.

%1, Per lautore la genealogia va ricercata sia nei concetti tedeschi di
Kulturwissenschaft e Bildwissenschaft, ma soprattutto «nella Scienza nuova di Giambattista
Vico, nella sua “nuova scienza” non della natura ma della “seconda natura” delle cose prodotte
dagli esseri umani — oggetti, discorsi, procedimenti e istituzioni — specialmente quando queste
sono catturate e costituite da immagini verbali e visive». lvi, p. 226.

9211 riferimento novecentesco ¢ ad Erwin Panofsky, il quale, nei citati Studi di
iconologia, definiva i tre stadi dello studio dell’arte: descrizione pre-iconografica, analisi
iconografica e interpretazione iconologia. Quest’ultimo risultava il livello maggiormente
valido per gli storici della cultura.

% W. J. T. Mitchel, Scienza delle Immagini, cit., pp. 21-22.

% vi, p. 23.
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«una pluralita di elementi [che vanno] dalla pelle al vestiario fino al sistema

ferroviario»® e che costituisce un’estensione del sistema nervoso.

La Bildwissenschaft di Mitchell parte dal presupposto — comune a quasi
tutti gli studi citati — dell’individuazione di un campo di ricerca
multidisciplinare tra I’ambito umanistico, sociale e naturale, o delle cosiddette
“scienze dure”. Per addentarsi nel pensiero mitchelliano bisogna annoverare 1
quattro concetti chiave della sua teoria: il pictorial turn, la relazione

image/picture, le metapictures e le biopictures.

Per pictorial turn s’intende una “svolta” dovuta a novita nella
produzione grafica di una data societa e che ha spinto, se non imposto, una
riflessione sulla relazione uomo-immagini. Per Mitchell & «un tropo o una figura
del pensiero che torna a presentarsi pit volte nella storia della cultura, di norma
in momenti in cui € entrata in scena una nuova tecnologia di riproduzione»®.
Ad esempio, nel XXI secolo I’impulso agli studi di natura visuale in ambiti
come la comunicazione politica o la cultura di massa proverrebbe dalla
proliferazione e circolazione delle immagini in rete. Con la relazione
image/picture Mitchell intende definire i legami tra 1’oggetto materiale — la
picture — e il suo significato — I’image. L’esempio piu classico é il quadro Ceci
n’est pas une pipe di Magritte, che grazie al testo pone 1’accento tra I’image (la
pipa) e la picture (la rappresentazione materiale dell’oggetto pipa). Il termine
metapicture indica una image che contiene al suo interno un’altra, o pit d’una,
image, ad esempio lo e un dipinto che include rappresentata al suo interno una
scultura celebre o un altro dipinto. Infine, con biopicture Mitchell si riferisce
alla possibilita di duplicazione biologica del vedibile, ossia alla realta biologica

della clonazione che, con profonde implicazioni etiche e politiche, ha il potere

% Ibidem.
% vi, p. 26.
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di creare «la forma piu estrema e disturbante della produzione di immagini: la

creazione della vita artificiale»®’.

Una volta messi in chiaro i pilastri della sua teoria, Mitchell procede ad
interrogarsi su cosa possa essere una scienza delle immagini — presa coscienza
che esisterebbe come epigona dell’iconologia di Panofsky - e di cosa
tratterebbe. In primo luogo, si scaglia vigorosamente contro la classificazione
empirica delle scienze in scatole tra loro separate — dure o molli, teoriche o
pratiche — e anzi, dichiara che la scienza delle immagini e un campo che, in virtu
della sua stessa esistenza, mette in crisi questo sistema. Essa é infatti una scienza
cognitiva poiché legata alla potenza emotiva delle immagini e alla loro capacita
inconscia di «attrarre, sedurre e persino traumatizzare»®; chimico-fisica, nello
studio dei materiali e della percezione visiva (illusioni ottiche, fenomeni di
riflessione, trasparenza e traslucidita); storica, poiché si occupa «della
circolazione spaziale e temporale delle immagini»®. La proposta di Mitchell &
quella, quindi, di occupare una lacuna nell’interesse scientifico per le immagini,

utilizzate sempre e solo come strumento per I’accrescimento della conoscenza.

1.1.6 Le prospettive sulle immagini come fonte per la ricerca storica

Tra le piu recenti e interessanti riflessioni di ampio respiro sul rapporto
tra storia e immagini vi sono quelle di Ottavia Niccoli. Nel 2020, in occasione
della pubblicazione di una raccolta di saggi di Ernst H. Gombrich'®, la storica
ripercorre il percorso degli studi visuali eredi del Warburg Institute. Al centro
della discussione ¢’¢ una delle questioni fondamentali di questi studi: il rapporto

tra parole e immagini. La considerazione delle rappresentazioni come media

i, p. 32.
% |vi, p. 37.
% |vi, p. 36.
100 £ H. Gombrich, Immagini e parole, a cura di L. Biasiori, Roma, Carocci, 2019.
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culturali permette di studiarle all’interno di un campo condiviso con le forme
scritte e orali della comunicazione®t, Uno degli aspetti avanzati da Gombrich e
sul quale Niccoli ragiona é il concetto della percezione delle immagini. Per il
primo & «una costruzione creativa»'% basata sugli stimoli del mondo esterno, al
che la storica italiana allarga la prospettiva «anche su un’altra attivita mentale,
come sappiamo anch’essa frutto di un processo di costruzione, cio¢ la
memoria»®, 1l richiamo di Niccoli & alla prudenza nello studio di entrambe,
poiché possono essere un inganno in quanto processi mentali. L’antidoto ¢ il
solito vecchio “contesto”, per cui «la ricchezza e le possibili varieta del contesto
che vanno considerate rappresentano certamente una indicazione utile anche per

lo storico generale di fronte alle sue fonti»1%,

Tuttavia, Gombrich solleva il tema della contestualizzazione forzata ed
erronea come causa di uno sfasamento tra una storia culturale delle immagini e
lo studio estetico del manufatto. Niccoli accoglie questa problematica e la
evidenzia tra le grandi questioni che ciclicamente si ripresentano negli studi
storici sulle immagini, come nel caso della raccolta di saggi di Carlo Ginzburg
Paura Reverenza Terrore pubblicata nel 2015 e discussa dalla storica italiana
I’anno successivo'®®. Tra le questioni irrisolte evidenzia, altresi, il fronte delle

emozioni e, primo fra tutti, I’intreccio tra morfologia e storia. Problema che

1011 riferimento di Niccoli e ai fogli volanti della Riforma studiati da Robert
Scribner in R.W. Scribner, Per il popolo dei semplici. Propaganda popolare nella Riforma
tedesca, Milano, Unicopli, 2008. O. Niccoli, Immagini e parole. Una discussione, in «Studi
Storici», 1/2020, p.231.

102 Jvi, p. 236.

103 1vi, p. 237.

104 Ihidem.

105 C. Ginzburg, Paura Reverenza Terrore. Cinque saggi di iconografia politica,
Milano, Adelphi, 2015. O. Niccoli, Paura Reverenza Terrore. Per una discussione su un libro
di Carlo Ginzburg, in «Rivista Storica Italiana», 1/2016, pp. 258-273. Su Ginzburg e gli studi
visuali si veda C. Ginzburg, Da A. Warburg a E.H. Gombrich. Note su un problema di metodo,
in Id., Miti emblemi spie. Morfologia e storia, Torino, Einaudi, 1986, pp. 29-106 (gia in «Studi
medievali», VII, 1966, pp. 1015-1065).
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chiunque operi «nel laboratorio storico non puo non porsi»'% e che si coglie,
implicitamente ed esplicitamente, nelle riflessioni di Ginzburg, come in quelle
di Warburg prima. Per Niccoli, uno studio delle immagini non puo non avere
una componente antropologica e, a tal proposito, il saggio che funge da ponte
disciplinare & Morte e pianto rituale di Ernesto De Martino*®’. Non solo il testo
si conclude con un Atlante figurato del pianto, ma é accompagnato lungo il testo
da una spiegazione delle forme e del senso del rituale e della gestualita. La
questione che si pone ¢ il «rapporto tra immagini vissute e immagini figurate»1®
e che, in un certo qual modo, ritorna al tema degli stereotipi. In conclusione, per
la storica italiana il possibile intreccio tra morfologia e gestualita risulta essere
la chiave per la costruzione di una storia delle rappresentazioni visuali che tenga
presenti componenti antropologiche e cognitive non limitate allo studio della

ricezione o percezione.

Alla luce di questi studi, la proposta della presente ricerca € quella di
un percorso parallelo tra una storia culturale delle immagini ed una storia sociale
dell’arte, o meglio degli artisti. Alla base della scelta c’¢ il contesto storico,
quell’ultimo decennio del XVIII secolo in cui la produzione artistica e visiva va
considerata come un atto politico. Il che spiega la ragione per cui molte
immagini a noi pervenute sono di carattere anonimo e, allo stesso tempo,
abbiamo una conoscenza lacunosa della produzione di molti artisti attivi in
quegli anni nella penisola. La costruzione del corpus € quindi avvenuta in una
prospettiva cronologica, geografica e per soggetto, in un primo momento, con
lo studio di immagini di carattere politico presenti e circolanti in Italia tra il

1789 ed il 1799. In un secondo momento la ricerca si e ulteriormente

196 0. Niccoli, Paura Reverenza Terrore, cit., p. 269.

W7 E. De Martino, Morte e pianto rituale dal lamento funebre antico al pianto di
Maria, Torino, Bollati Boringhieri, 1975.

108 0. Niccoli, Paura Reverenza Terrore, cit., p. 271.
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specializzata con la presa in esame di cinque topoi iconografici, in quanto

maggiormente indicativi per una storia delle rappresentazioni politiche.

Sull’esperienza degli studi citati il corpus ¢ stato affrontato in
considerazione della triade problematica produzione-circolazione-ricezione.
Nel caso in esame, tuttavia, € forse piu corretto operare una sostituzione
dell’ultimo termine con assimilazione. Nonostante le teorie di Freedberg, negli
studi storici relativi all’eta moderna risulta ancora complessa 1’analisi delle
reazioni — sia popolari che non — alla visione delle immagini. In mancanza di
resoconti scritti, come ad esempio nel caso delle immagini riservate alla
domesticita o a spazi riservati, il rischio & quello di procedere nel solco di una
direzione pressoché ipotetica. Cio detto, il termine assimilazione permette di
creare un diverso collegamento sociologico'® fra le tracce a disposizione: la
genealogia. La circolazione delle immagini permette, infatti, I’elaborazione e
I’apprendimento di tecniche produttive, ma, anche e soprattutto, di modelli
visivi all’interno della produzione di una data cultura. Le tracce di una storia
genealogica delle immagini sono, quindi, le stesse rappresentazioni e questa
prospettiva di ricerca risulta essere particolarmente proficua in un periodo
storico come quello considerato per questo studio, date le forti pressioni
politico-culturali — francesi, inglesi e tedesche — che I’Italia di fine Settecento si

trovo ad affrontare.

109 1n sociologia, processo di assorbimento, da parte di un individuo o di un gruppo,
dei modelli culturali, sociali, ecc. di un altro gruppo.
https://www.treccani.it/vocabolario/assimilazione. Ult. Acc. 08/12/20.
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1.2 Studi storici sull’iconografia della Rivoluzione francese

1.2.1 Arte, immagini e Rivoluzione nel secondo Novecento

«Les historiens d’art s’intéressent enfin a I’époque révolutionnaire»1°.

Cosl, nel 1982, Philippe Bordes inauguro una breve rassegna di studi sulle prime
ricerche di storici dell’arte sugli anni della Rivoluzione francese. Nel suo
articolo, Bordes evidenzio con sollievo che la grande mole di documenti
disponibili era finalmente diventata oggetto di ricerche su di un periodo a lungo
sottovalutato e messo nell’ombra dalla presenza di Jacques-Louis David. A
partire dalla meta degli anni Settanta, infatti, un sempre piu nutrito gruppo di
storici dell’arte inizid ad interessarsi ad alcune tematiche relative alla
produzione artistica rivoluzionaria, in particolar modo quelle legate alla storia
politica e alla storia urbana. Tra le varie ricerche presentate nella rassegna,
Bordes commento anche lo studio sulla simbologia della Rivoluzione francese
di Ernst Gombrich, per il quale il giudizio sul ruolo delle immagini non
andrebbe sopravvalutato, poiché «it was an age of writing, not of image-
making»!. Una considerazione che a Bordes parve riduttiva proprio sulla base
di un corpus «encore trop peu étudié pour dire si cet observateur lointain a

raison»12,

Altrettanto importanti per lo studio della produzione iconografica di
quegli anni furono per Bordes i cataloghi delle esposizioni: tra queste la piu

importante fu L’Art de I’Estampe et la Révolution frangaise, organizzata nel

110 p. Bordes, L'art et la Révolution francaise : travaux récents, in «Annales
historiques de la Révolution frangaise», n°247, 1982, p. 158.

11 E. H. Gombrich, The Dream of Reason: Symbolism of the French Revolution, in
«The British Journal for Eighteenth Century Studies», 11, n° 3, 1979, pp. 187-205.

12 p Bordes, L art et la Révolution frangaise, cit., p. 160.
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1977 al Museé Carnavalet di Parigi. In questo caso, piu che il catalogo in sé —
per il quale «les organisateurs [...] avaient parfaitement compris la richesse de
leur sujet», anche se «le travail effectué reposait le plus souvent sur une
approche iconographique traditionnelle»*'3 — furono le reazioni a stimolare un

accesso dibattito sull’uso di queste fonti.

Una risposta molto importante fu un articolo di Hannah Mitchell
comparso sulla rivista «History Workshop Journal» nel 19784, Per la storica
inglese 1’esibizione risultd una vera e propria scoperta di una componente
artistica della Rivoluzione francese che ella stessa pensava circoscritta a David
e pochi altri artisti. L’articolo ¢ scritto come se fosse un fiume in piena di
riflessioni e domande — con Mitchell a fare da portavoce dei colleghi storici —
precedute dal rammarico per [I’indirizzo scientifico dell’esposizione:
«unfortunately [...] the organisers direct the main weight of their attention to
aesthetic-technical consideration»*'®, Le domande che Mitchell si pose sono le
stesse che ritroviamo nelle pubblicazioni della generazione di storici degli anni
’80 e ’90: «who then were the engravers, what position did they occupy within
the structure of artistic production as a whole?»®; in che modo queste stampe
circolavano? Qual € il rapporto tra questa produzione e la pubblicistica scritta?
Val la pena notare che uno dei punti sollevati da Mitchell resta ancora in parte
inesplorato, ovvero la ricostruzione del sottobosco artistico implicato in
complesse relazioni sociali prima, dopo e durante la Rivoluzione; questione
irrisolta negli studi francesi, ma che vale in misura se possibile ancora maggiore

per il caso italiano.

13 Ibidem. | riferimenti bibliografici del catalogo sono: L'Art de I'estampe et la
Révolution francaise, a cura di F. Reynaud e R. Hurel, Paris, Musée Carnavalet, 1977.

114 H. Mitchell, Art and the French Revolution: An Exhibition at the Musée
Carnavalet, in «History Workshop Journal», 5, 1978, pp. 123-145.

15 1vi, p. 124.

118 1pidem.
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Le conclusioni della storica inglese sono di piu ampio respiro sulla
disciplina e sui colleghi, accusati di ridurre le immagini politiche rivoluzionarie
«to the status of art objects, pure and simple», mentre esse costituiscono «a point
of articulation between the social world and the act of artistic creation», poiché
«each print represents one artist's encounter and engagement with specific
historical determinations»!'’. Le «remarques pénétrantes»*'® di Mitchell
appaiono, tuttavia, decisamente all’avanguardia per quegli anni, per cui tra
quelli citati I’articolo che piu degli altri riusci a smuovere I’interesse verso
queste tracce fu quello di Gombrich. Anche se molto critico sul loro effettivo
ruolo culturale, infatti, lo storico dell’arte fu tra 1 primi a prendere in esame il
simbolismo delle immagini rivoluzionarie definendo, cosi, una frontiera di

ricerca.

Nello stesso anno, il 1979, Maurice Agulhon pubblico a Parigi uno dei
libri fondamentali sull’iconografia della Rivoluzione, allora definito come
insolito da Alain Corbin: Marianne au combat*®. Nell’introduzione, Agulhon
affronto il problema della definizione del campo di ricerca, che egli stesso defini
una «no man’s land», in quanto punto di convergenza tra armi minori e
“volgari” e una storia degli strumenti politici secondari. Uno dei passaggi sui
quali lo storico insisté fu I’errore nella separazione fra grande arte e arti minori,
poiché durante il periodo rivoluzionario il discorso politico abbraccio ogni
ambito della comunicazione per riferirsi a masse differenti di pubblico. Ancor
di piu, la produzione ufficiale fu importante quanto quella clandestina nella

circolazione delle allegorie e dei simboli della Rivoluzione. Il simbolismo

U 1vi, p. 141.

U8 p, Bordes, L art et la Révolution frangaise, cit., p. 160.

19 M. Agulhon, Marianne au combat. L’imagerie et la symbolique républicaines de
1789 a 1880, Paris, Flammarion, 1979. Per la definizione: A. Corbin, Maurice Agulhon,
Marianne au combat. L'imagerie et la symbolique républicaines de 1789 a 1880 [compte-
rendu], in «Annales. Economies, Sociétés, Civilisations», 34, n°6, 1979, pp. 1266-1268.

55



allegorico fu, in effetti, uno dei generi produttivi piu floridi nel decennio 1789-
1799 e la ragione risiedeva, secondo Agulhon, nelle strategie di sostituzione dei
simboli alla base dell’educazione civica cui il popolo francese venne
sottoposto'?. Al fine di comprendere e contestualizzare queste strategie il
ricorso alle tracce visuali & necessario poiché queste sono accumulatrici di
«informations d’histoire politique, d’histoire de 1’art et d’histoire des

mentalités»12L,

Il riferimento alla storia delle mentalita non e casuale. Come si € visto
nel paragrafo precedente, il convegno svoltosi nel 1976 ad Aix-en-Provence sul
ruolo dell’iconografia per la storia delle mentalita'?? ebbe un’influenza molto
forte per gli storici di quella generazione, i frutti delle cui ricerche si colsero
principalmente negli anni 80, e rispetto ai quali Marianne au combat fece da
apripista. Le allegorie furono, in ogni caso, uno degli oggetti di ricerca
privilegiati degli storici di quegli anni per via del loro stretto legame con la
volonta di autorappresentazione di istituzioni e uomini di potere. Difatti, di
fianco alla Marianne, allegoria della Liberta e della Repubblica, si svilupparono
diverse figure con altalenanti fortune. Una delle piu interessanti da seguire
quella dell’Ercole utilizzato per lo piu dalla componente giacobina della
Rivoluzione, come osservato da Lynn Hunt'?3, All’interno di un suo saggio, la
storica americana ribalto la considerazione di Gombrich sull’arida influenza
dell’iconografia sulla popolazione francese di fine Settecento. Hunt ha
riflettutto sulla «crisis of representation»*?* passando in rassegna il dibattito e le

proposte con i quali la Convenzione Nazionale dovette confrontarsi a partire dal

120 Sylla produzione allegorica si rimanda al capitolo 11.2.

121 M. Agulhon, Marianne au combat, cit., p. 9.

122 5j veda: M. Vovelle, Iconographie et histoire des mentalités. Les enseignements
d'un colloque, in Ethnologie francaise, 2/3, 1978.

123 1. Hunt, Hercules and the Radical Image in the Frenc Revolution, in
«Representation» 2, 1983, pp. 95-117.

124 1vi, p. 95.
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1792, quando divenne necessaria 1’abolizione delle insegne della monarchia. A
lato della crescita di popolarita della Marianne, Hunt ha evidenziato come
aumento guantitativamente anche la presenza della figura di Ercole, che ebbe
un ruolo da protagonista nelle celebrazioni — programmate da David — del 10
agosto 1793!%. Qualche mese pili tardi lo stesso artista si fece promotore di una
campagna per la realizzazione di una colossale statua di Ercole, sempre piu

simbolo della Rivoluzione:

In the present of 1793-1794, the giant male figure had potent
resonances. The distant, feminime statue of Liberty represented a moderate
republic now repudiated. The new radical republic no need of the “hommes petits
et vains ” whom Robespierre denounced as the natural enemies of Revolution; the

Revoluzion had brought forth a new, heroic man of mythic proportions.?

Per Hunt, la scelta dell’Ercole fu un tentativo di avvicinare alla
Rivoluzione le fasce popolari e contadine della Francia, anche se tuttavia
«Hercules came more directly out of elite culture»?’. Nondimeno, dopo la
caduta dei giacobini I’immagine di Ercole ebbe fortune alterne — venne ad
esempio rivalutata in Italia come compagno di Bruto — a dispetto della
Marianne. Queste immagini, per la storica americana, ebbero in ogni caso un
ruolo centrale nell’istituzione di una nuova cultura politica, tema centrale del
volume Politics, Culture, and Class in the French Revolution pubblicato I’anno

successivo*?®, Hunt, quindi, colloco le immagini in una riflessione pitl ampia, in

125 |yi, p. 99.

126 Jvi, p. 103.

127 |yi, p. 106.

128 |, Hunt, Politics, Culture, and Class in the French Revolution, Berkley-Los

Angeles, University of California Press, 1984.
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cui differenti elementi e pratiche visuali ebbero un peso specifico non

indifferente nella creazione di un cultura politica radicale in Francia.

1.2.2 Le celebrazioni del Bicentenario e la rivalutazione delle tracce

visuali

L’impulso piu apprezzabile agli studi sull’iconografia politica della
Rivoluzione francese arrivo verso la meta degli anni 80 dalla Commission
nationale de recherche historique pour le Bicentenaire de la Révolution
francaise, alla cui guida I’allora ministro della ricerca Jean-Pierre Chevénement
pose, nel 1982, Michel Vovelle. Una scelta che sorprese solo parzialmente il
milieu accademico francese allora travolto da una battaglia ideologica prima che
storiografica’?®. In ogni caso, cercando di tenere a lato il ruolo politico del
Bicentenario, la nomina di Vovelle ebbe per gli studi storici sull’iconografia un
valore notevole. Come detto nel paragrafo precedente, egli fu tra i promotori del
convegno nel 1976 sull’iconografia ¢ la storia delle mentalita. La Rivoluzione
francese apparve allo storico francese una miniera d’oro di documenti non

studiati della quale non si conosceva che la «parte emersa dell’iceberg»°.

La prima iniziativa di rilievo nella seconda meta degli anni 80 fu il
convegno tenuto alla Sorbonne nei giorni 25-26-27 ottobre 1985 su Les images
de la Révolution francaise!®! organizzato dall’Institut d’histoire de la

Révolution francaise. Quelle giornate ebbero il compito di raccogliere tutti gli

129 Sj veda: P. Garcia, Le Bicentenaire de la Révolution francaise. Pratiques sociales
d’une commémoration, Paris, CNRS éditions, 2000; M. Vovelle, La bataille du Bicentenaire
de la Révolution francaise, Paris, La Découverte, 2017.

130 L a metafora sull’iceberg ¢ in M. Vovelle, Immagini e immaginario nella storia.
Fantasmi e certezze nelle mentalita dal Medioevo al Novecento, Roma, Editori Riuniti, 1988,
p. 144.

131 Gli atti vennero pubblicati in M. Vovelle, a cura di, Les Images de la Révolution
francaise, Paris, Publication de la Sorbonne, 198