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Francesco De Carolis La Storia dell’arte e i corsi speciali 
istituiti tra gli anni Settanta e Ottanta 
del Novecento all’Accademia di Belle 
Arti di Firenze

This essay examines the introduction and development of the corsi speciali (special courses) at the 
Accademia di Belle Arti di Firenze between the 1970s and 1980s, set against the national debate on the 
status of art history in artistic education following the 1968 student protests. Drawing on institutional 
archives and the evolving legislative framework governing academy diplomas, it traces the growth of 
art history teaching in Florence — from one to four chairs — and the arrival of prominent outside figures 
(Giuseppe Marchiori, Alfonso Gatto, Adriano Sofri, Renzo Federici) who taught contemporary art and 
criticism. The essay argues that, despite this expansion, art history remained structurally marginal within a 
curriculum still modelled on the workshop tradition.

Nonostante sia quasi scontato ritenere la Storia dell’arte una disciplina 
caratterizzante il percorso che ogni studente deve intraprendere in qualsiasi 
accademia di belle arti, a ben vedere le vicende che hanno caratterizzato la vita 
delle accademie tra gli anni Settanta e Ottanta dimostra quanto il suo ruolo non 
sia stato affatto scontato. È ben noto che a partire dalle rivolte studentesche del 
1968, in seno alle accademie prese avvio un percorso di ripensamento della natura 
stessa dell’istituzione e dei corsi che venivano svolti; ma prima di esaminare la 
questione e il caso specifico della realtà fiorentina, vale la pena ricordare cosa 
venisse identificato in termini molto concisi con l’insegnamento della Storia 
dell’arte. Una definizione assai autorevole la diede negli anni Cinquanta Roberto 
Longhi, che replicava a un articolo di Eva Tea, allora docente all’Accademia di Belle 
Arti di Brera, la quale prefigurava una sorta di “facoltà delle arti”, che prevedesse 
l’ingresso delle accademie nel sistema universitario italiano1. Per Longhi «Quanto 
alla storia dell’art antica e moderna, all’estetica, alla storia della critica d’arte e 
simili esse saranno sempre di diritto, sul piano umanistico delle facoltà storico-
filosofico-letterarie dove si insegna da sempre la storia della poesia […] nessun 
dubbio ch’essa debba restare a fianco e muoversi alla pari con la storia della 
letteratura e della poesia ‘per verba’»2. Nonostante l’editoriale sia stato spesso 
giustamente richiamato per evidenziare quanto lo studioso si facesse portavoce 
delle istanze che volevano sensibilizzare il mondo scolastico di fronte alle arti 
figurative3, il cui studio doveva essere equiparato a quello della poesia, tuttavia 
in queste considerazioni appare evidente la natura storica e idealistica della 
disciplina, con la conseguenza di tenere a distanza tutta quella parte di coloro 
che operano con l’arte da quella di coloro che sono educati con essa. Benché 
la posizione longhiana venisse pubblicata nel 1951, a venti anni di distanza la 
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questione dell’insegnamento della storia dell’arte in accademia non era ancora 
stata risolta e convogliava in uno scenario dove la discussione era stata animata 
da correnti opposte: infatti il problema non era ovviamente nei contenuti da 
proporre, ma negli obiettivi formativi pensati per gli studenti. In questo contesto è 
ben noto il carattere che segnò il dibattito italiano di quegli anni, con il confronto 
sul piano nazionale che vedeva frapposti da una parte storici dell’arte del calibro 
di Giulio Carlo Argan e dall’altra Giovanni Previtali e Ferdinando Bologna. Se 
da un lato il primo nel 1974 affermava che «la storia dell’arte non è tanto una 
storia di cose quanto una storia di giudizi di valore»4; dall’altro le osservazioni di 
Previtali del 1976 a partire dagli studi di George Kubler e quelle di Bologna nel 
suo contributo alla einaudiana Storia dell’arte italiana del 1979, affermavano al 
contrario che la disciplina era innanzitutto una storia delle cose5. Questa dura 
contrapposizione, che faceva da sfondo ai cambiamenti in atto nel mondo 
delle accademie, era assai importante proprio perché discutere i fondamenti 
metodologici della disciplina implicava un posizionamento della storia dell’arte 
all’interno del mondo dell’istruzione non soltanto universitaria: concepire l’opera 
d’arte non solo nella dimensione storica ma anche attraverso i valori espressi dalla 
società in cui essa è realizzata e poi apprezzata richiedeva una pluralità di apporti 
disciplinari che hanno giustificato la definizione di curricula aperti ad ambiti 
assai diversi da quelli della tradizione dei conoscitori6; d’altra parte concentrare 
la formazione delle nuove generazioni alla seriazione storica degli oggetti 
artistici sulla base dell’analisi delle caratteristiche formali, e vedere le altre scienze 
esclusivamente come esempi di applicazione metodologica7, faceva apparire 
gerarchicamente meno rilevante lo status formativo di coloro che affrontavano 
un percorso diverso da quello dello storico dell’arte di formazione filologica. 
Inevitabilmente le accademie guardavano soprattutto ad una formazione che 
aprisse a nuovi fronti di speculazione, e non stupisce pertanto che fin dall’inizio 
degli anni Settanta nelle accademie potevano essere previsti corsi di sociologia, 
oltre quelli poi stabilmente entrati nei curricula come antropologia e teoria e 
percezione della forma, fino a estetica sperimentale, quest’ultimo attivo come 
corso speciale nell’accademia fiorentina di quegli anni.

A rendere ancora più urgente un dibattito sulla questione era un quadro 
normativo che a partire dall'inizio degli anni Settanta cambiava la natura stessa 
dell’insegnamento in accademia. A questo proposito è ben nota l’emanazione 
della circolare Misasi del 1970, con la quale si legittimava l’istituzione di corsi 
speciali, già presenti in maniera autonoma e sporadica in diverse realtà italiane; 
ma è altrettanto importante ricordare che con il DM del 2 marzo 1972 il diploma 
di accademia diventa titolo valido per l’abilitazione agli insegnamenti artistici non 
soltanto nelle scuole di istruzione artistica, ma anche per la scuola media inferiore 
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e per le classi di concorso di disegno del liceo scientifico e dell’istituto magistrale, 
a patto che fosse associato al diploma rilasciato dai licei artistici o dagli istituti 
d’arte. Si trattava evidentemente di un paradosso, dato che fino a quel momento 
era possibile insegnare negli istituti artistici solo con il diploma di maturità 
artistica e di arte applicata. Per questo motivo il DM 18 giungo 1974 aboliva la 
possibilità di insegnamento senza il titolo accademico, che con il successivo 
DL 3 gennaio 1976 diventata l’unico titolo, assieme alla laurea in architettura, 
a dare l’accesso all’insegnamento dell’educazione artistica nella scuola media 
inferiore8. Il percorso legislativo che dava valore al titolo accademico, se da una 
parte privilegiava l’aspetto pratico del percorso, tuttavia non poteva eludere la 
questione teorica, alla luce dei programmi che nelle scuole medie inferiori in 
parte prevedeva (e prevede tutt’ora) l’insegnamento della storia dell’arte. Che 
negli anni Settanta il mondo della formazione artistica fosse messo in discussione 
dalle fondamenta lo testimonia anche la formalizzazione nel 1973 degli Istituti 
superiori per l’industria artistica, meglio noti con la sigla ISIA, che proponevano 
la formazione di giovani nel campo del visual design e dell’industrial design9. Ciò 
dimostra il doppio binario che si presenta all’alta formazione artistica di questo 
periodo: se da una parte la visione politica indirizzava le accademie soprattutto 
verso l’educazione all’arte all’interno del mondo scolastico; dall’altra tendeva 
a incentivare la creazione di realtà in cui la pratica fosse votata alla formazione 
di professionisti nel campo dei servizi e dell’industria. A questo si aggiunga il 
ripensamento a livello universitario delle arti e del loro studio con la creazione 
a Bologna del DAMS fin dall’anno accademico 1970-71, che di riflesso poneva la 
questione sulla missione delle accademie di belle arti e attraverso il proposito 
di sviluppare parte della formazione in senso laboratoriale, legittimava le 
ambizioni del mondo delle accademie ad avere un posto di pari livello con 
l’università10. Il motivo principale di tale aspirazione era evidente proprio dal 
caso dell’insegnamento della storia dell’arte: infatti se da una parte la disciplina, 
negli indirizzi delle facoltà di Lettere e filosofia, era destinata a una formazione 
esclusivamente di tipo teorico per studenti che si proiettavano nel campo 
dell’insegnamento, della tutela (il Ministero dei Beni Culturali viene fondato nel 
1974) e della ricerca, con l’apertura dei corsi del DAMS si ponevano le basi per 
un insegnamento che fosse rivolto più genericamente ai cosiddetti ‘operatori 
della cultura’ le cui possibilità occupazionali non erano quelle della tradizione 
universitaria. Non stupisce quindi che all’istituzione del DAMS gli studenti delle 
accademie abbiano manifestato la loro contrarietà, vista anche in un’ottica di 
lotta di classe che poneva gli studenti delle fasce più basse della società, e che 
solitamente si riversavano nelle accademie, ad essere ulteriormente penalizzati 
da quella situazione11.
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A contribuire a una riconsiderazione della storia dell’arte come disciplina non 
furono soltanto i tentativi di riforma messi in atto dalla politica per cambiare il 
sistema post-secondario e universitario nel quadro delle tensioni sociali del 
decennio, ma anche un ripensamento dei modelli pedagogici. Prese piede 
infatti la convinzione che la scuola non dovesse essere soltanto il luogo delle 
trasmissioni dei saperi sul piano teorico e frontale, ma potesse essere uno 
spazio dove l’apprendimento fosse un’esperienza (per dirla con Dewey) che 
si strutturasse anche attraverso linguaggi non verbali e definisse l’istruzione in 
senso più democratico12.

Su questo orizzonte, l’Accademia di Belle Arti di Firenze fin dall’anno 
accademico 1969-70 diede avvio ai primi corsi speciali. Occorre ricordare 
che questi furono facoltativi in tutte le accademie fino al 1977-78, quando 
divenne obbligatorio seguirne almeno cinque all’anno. Uno degli aspetti che 
più mettevano in discussione tale introduzione è l’ampio elenco di discipline 
previste dal Ministero della Pubblica Istruzione: infatti nel ventaglio di possibilità 
rientravano discipline come letteratura italiana e straniera oppure corsi come 
caratteri stilistici della civiltà13. L’importanza che i corsi speciali assunse durante 
gli anni Settanta è testimoniata da ciò che succedeva proprio a Firenze, dove 
il 22 aprile 1976 veniva sottoscritto dal Consiglio direttivo dell’epoca un 
documento in cui alcuni passaggi significativi rivelavano innanzitutto la volontà 
dell’Accademia di pensare a un’istituzione diversa rispetto a quella tradizionale, 
non tanto per gli obiettivi da raggiungere14, quanto piuttosto per le modalità 
di organizzazione interna, che veniva pensata quale riflesso di una società in 
rapido cambiamento. In particolare, il documento si concentrava sulla natura 
dei corsi speciali affermando esplicitamente al punto 3 che questi «possono 
essere presentati ad una prima verifica, la quale ha precisato che non si tratta di 
discipline parassitarie [sic] che si propongano come antinomia di “nuovo” contro 
“vecchio” (gli insegnamenti tradizionali): nella pratica si è avviata l’autonomia 
didattica e, insieme, lo scambio interdisciplinare tra corsi speciali e insegnamenti 
tradizionali. Infine le discipline dei corsi speciali aprono interessanti prospettive 
per nuovi sbocchi professionali»15. Inoltre il Consiglio direttivo fiorentino 
chiudeva il testo ribadendo la fine della distinzione tra discipline fondamentali 
e complementari, affermando la pari dignità di tutti gli insegnamenti16. Questo 
punto fu meglio affrontato nel documento del 9 novembre 1977, dove si 
sosteneva che lo studente iscritto all’Accademia di Belle Arti di Firenze aveva 
il diritto di frequentare i corsi speciali sulla base della conoscenza preventiva 
del titolare dell’insegnamento e dei contenuti previsti; un aspetto che cercava 
di rispondere al carattere obbligatorio introdotto in quell’anno e ricordato in 
precedenza17.
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Occorre precisare che per quanto riguarda l’insegnamento della storia dell’arte 
nell’accademia fiorentina, il discorso dei corsi speciali rientrava in un quadro in 
piena evoluzione, dato che tra gli anni Sessanta e l’inizio degli Ottanta il numero 
delle cattedre ordinarie di storia dell’arte passò da uno a quattro, cui si doveva 
aggiungere quello degli assistenti. È chiaro che con l’aumento delle cattedre 
l’insegnamento stesso era stato posto a un cambiamento radicale: infatti fino al 
trasferimento di Raffaele Mormone all’Accademia di Belle Arti di Napoli nel 1968 
l’insegnamento era stato affidato a professori che svolgevano la loro attività 
prevalentemente nel campo della storia dell’arte di età moderna. Non bisogna 
dimenticare che a Firenze i docenti erano studiosi che avevano avuto un lungo 
percorso di ricerca sull’arte del Rinascimento fiorentino, come Luigi Biagi nel 
secondo dopoguerra, o sono ricordati per gli enciclopedici lavori sul Seicento, 
come nel caso successivo di Vicenzo Golzio18. Erano inoltre tra i pochi a svolgere 
attività teorica, come indirettamente dimostrato dalla carica di bibliotecario 
che era loro assegnata; una prassi avviata agli inizi dell’Ottocento e conclusasi 
dopo la nomina di Enrico Crispolti nel 1969, il quale tuttavia non prese mai 
servizio dato che ottenne sempre l’assegnazione provvisoria a Roma prima del 
trasferimento a Salerno quale docente della locale università. A partire dagli 
anni Settanta l’ampliarsi delle docenze comportava dunque una conseguenziale 
diversificazione dei programmi, i cui contenuti tuttavia non sono rimasti quasi 
mai agli atti. Sappiamo comunque che l’ampiamento del numero di corsi di 
storia dell’arte era dovuto non solo al fatto che il suo insegnamento era tenuto 
in tutti gli anni di corso, ma anche per la sua presenza nelle due scuole di nudo. 
Non sorprende quindi vedere che fin dal 1969 a Firenze venisse istituito tra i 
corsi speciali quello definito Correnti Artistiche Contemporanee e Avanguardie, 
affidato a Giuseppe Marchiori. Questi giunse all’accademia fiorentina già 
settantenne e con un alone di prestigio alle spalle, dovuto principalmente al ruolo 
ricoperto fin dagli anni Cinquanta con il Fronte Nuovo delle Arti19. L’affidamento 
del corso a una figura certamene autorevole ma fuori dal sistema accademico e 
universitario appare come la volontà dell’istituzione di cogliere l’occasione per 
dare un’immagine maggiormente prestigiosa di sé stessa e in aperta alternativa al 
sistema universitario. Si comprende in questi termini anche l’affidamento del corso 
di Letteratura italiana e straniera ad Alfonso Gatto, che come Marchiori mantenne 
la docenza per un solo anno accademico. Queste scelte d’altra parte non sono 
isolate: basti ad esempio il caso di quanto accaduto nel 1974 all’Accademia di Belle 
Arti dell’Aquila, dove vennero chiamati a insegnare figure del calibro di Carmelo 
Bene e Alberto Arbasino20. Dopo queste parentesi l’insegnamento di Correnti 
Artistiche Contemporanee e Avanguardie venne sostituito con quello di Storia 
e metodologia della critica d’arte, ricoperto da Antonio Toniato. Critico militante, 
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Toniato negli anni Sessanta era stato impegnato in difesa dello Spazialismo e in 
generale della pittura astratta, e nel biennio di docenza a Firenze concentrerà 
le sue lezioni sulla metodologia storico-artistica. Lo dimostra il programma 
presentato per l’anno 1973-74, che si articolava in due parti: la prima di carattere 
istituzionale e destinata ai primi due anni degli indirizzi di Pittura e Scultura, si 
concentrava sullo studio teorico dei diversi modelli di lettura critica attraverso Le 
teorie dell’arte di Arnold Hauser21; la seconda di taglio monografico dedicata agli 
ultimi due anni di corso, in cui si sarebbero affrontati percorsi di lettura di opere e 
correnti artistiche alla luce del confronto con metodi mutuati dall’antropologia e 
dalla sociologia22. Interessante è aggiungere che il programma prevedeva anche 
la conoscenza di testi divenuti fondamentali per lo studio della storia dell’arte 
contemporanea come Le due avanguardie di Maurizio Calvesi e L’arte povera di 
Germano Celant23. In sostanza il corso non si concentrava soltanto su alcune 
correnti artistiche dell’epoca, ma si poneva l’obiettivo di applicare nuovi modelli 
di lettura della storia dell’arte, dove al metodo filologico e all’approccio storico, 
non senza scossoni e dibattiti interni, si sostituivano modelli eterogenei e distanti 
dalla ricerca formalistica.

In questo clima non stupisce peraltro che tra la fine degli anni Settanta e 
l’inizio del decennio successivo a Firenze alcuni corsi speciali venissero tenuti da 
personalità significative del mondo culturale nazionale. Ad esempio tra il 1974 e il 
1982 Fabio Bisogni, in quel periodo docente dell’Università di Siena, dove riuscì a 
dare vita a una lunga stagione di lavori dedicati all’iconografia religiosa, insegnò 
storia della musica, tanto da pubblicare contributi su Rossini e Schubert24. A lui 
va aggiunto innanzitutto il nome di Adriano Sofri, che insegnò in due momenti 
distinti tra la metà degli anni Ottanta e Novanta Sociologia delle Comunicazioni  
di Massa e Pedagogia e Didattica speciale dell’insegnamento. Questi, benché non 
si occupasse principalmente di storia dell’arte né di discipline attinenti, arrivava 
all’Accademia di Belle Arti di Firenze con l’esperienza di traduzione de L’arte romanica 
di Meyer Schapiro, pubblicato nel 1982 da Einaudi25. Come noto si trattava di una 
raccolta di saggi che introduceva il pubblico italiano non soltanto a un autore 
che negli Stati Uniti era stato capace di dar vita a una ricerca che potesse porre 
sullo stesso piano l’analisi dell’arte medievale con quella dei fenomeni artistici 
più moderni della pittura, ma apriva più in generale allo studio dell’arte sulla 
base delle ricerche di taglio semiotico, come dimostrato dalla silloge del 1986 dal 
titolo L’arte moderna con introduzione di Cesare Segre26. Inoltre negli stessi anni a 
tenere il corso di Correnti Artistiche Contemporanee e Avanguardie arrivò Renzo 
Federici, allievo di Carlo Ludovico Ragghianti e già docente al Liceo Artistico di 
Porta Romana. Dopo essere attivo nei primi anni Sessanta alla Strozzina, Federici 
diventa uno dei traduttori di punta della casa editrice Einaudi, per la quale lavorò 
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a libri fondativi della storia dell’arte del Novecento. Fu Federici infatti a tradurre 
alcuni dei principali testi di Gombrich, Panofsky, Klein, fino a Honour27. Dalle 
attività editoriali di Sofri e Federici possiamo affermare che grazie ai corsi speciali 
dell’accademia fiorentina giunsero figure che avevano lavorato corpo a corpo con 
gli studi internazionali più importanti del dopoguerra. Negli anni di docenza per 
il corso di Correnti Artistiche Contemporanee e Avanguardie, Federici diede avvio 
a una serie di iniziative curatoriali che miravano a far conoscere artisti e colleghi, 
organizzando negli anni Ottanta mostre dedicate a Fernando Farulli, Silvio 
Loffredo, Giuliano Grassellini e Adriano Bimbi. Inoltre, sulla base di un accordo con 
la Soprintendenza siglato fin dal 1914, il suo impegno in Accademia si concretizzò 
anche partecipando alla commissione acquisti della Galleria d’Arte Moderna di 
Palazzo Pitti quale membro scelto dell’Accademia di Belle Arti di Firenze, ma la 
fortuna di avere uno dei programmi da lui svolti alla fine degli anni Settanta, dà 
la possibilità di fare anche alcune considerazioni sulla sua attività di docente28. 
Federici mostrava un approccio molto prudente nei confronti della preparazione 
degli studenti, parlando di un corso che cercava di esporre i maggiori movimenti 
artistici a partire dai Fauves e limitando allo stesso tempo l’indagine al Cubismo. Il 
suo approccio doveva essere tuttavia molto tradizionale, a partire dalla visione di 
significative opere d’arte del tempo per approfondire il discorso su alcune figure 
tra le più note dei movimenti trattati, con l’obiettivo di problematizzare i temi con 
riferimenti e letture stilistiche che legassero l’arte d’inizio del Novecento a figure 
e movimenti al centro del dibattito più contemporaneo. Per questo motivo, il suo 
corso non era pensato per essere la prosecuzione di quelli tenuti dai docenti di 
ruolo e dagli assistenti, ma un percorso alternativo, che mirava a dare agli studenti 
un quadro che aderisse soprattutto all’attualità della questione artistica. Si tratta 
dunque dell’esperienza che successivamente assunse il titolo di Fenomenologia 
delle arti contemporanee, e vide Mauro Pratesi quale titolare per lungo tempo, 
con una breve parentesi dove l’insegnamento venne ricoperto da Gianni Pozzi. 
Si tenga presente che inizialmente i corsi speciali erano della durata ridotta di 
8 ore, dunque si trattava più che altro di attività seminariali. Come ricordava lo 
stesso Federici nel suo programma, i corsi integravano quanto già previsto da i 
curricula ordinari, che tuttavia privilegiavano ancora lo studio della storia dell’arte 
medievale e moderna29.

Vi è infine da osservare la presenza di donne come docenti: infatti fino agli 
anni di cui si è trattato le cariche hanno visto solo uomini, e si dovette attendere 
la nomina nel 1971 di Vincenza Maria Scassellati Sforzini per trovare la prima 
donna come docente di ruolo in storia dell’arte. Successivamente il numero di 
professori crebbe costantemente, come quello degli assistenti, annoverando 
figure che hanno contribuito con le loro ricerche a essere riferimento degli 
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studi: è il caso ad esempio di Anna Maria Damigella, che proprio durante gli 
anni del suo insegnamento fiorentino pubblicò il suo studio sull’arte simbolista 
in Italia30. Da quanto detto, è quindi possibile affermare che tra gli anni Settanta 
e Ottanta del Novecento la storia dell’arte in Accademia ha fatto registrare 
uno scarto in avanti mai visto nei primi centottanta anni dell’istituzione, che 
tuttavia non ha portato sempre al raggiungimento degli obiettivi auspicati. Il 
limite maggiore che quell’esperienza non riuscì a superare e che riguardava in 
generale l’insegnamento della storia dell’arte, è stato individuato in particolare 
nella resistenza a una strutturazione per scuole che riduceva i corsi teorici a essere 
marginalizzati nel percorso di studi. Proprio la storia dell’arte, che a Firenze come 
altrove era l’unico corso a essere presente in tutti gli anni di studio, aveva un 
numero di ore decisamente inferiore a quello delle materie di base della scuola (il 
rapporto era di un’ora di storia dell’arte contro le nove della materia di base), con 
la conseguenza più evidente di rimanere distanti dai modelli universitari cui si 
ambiva31. Questa caratteristica secondo Caramel e Poli poteva essere interpretata 
come retaggio di un sistema che richiamava il modello della bottega d’arte e 
si rifletteva negativamente sugli effettivi benefici che i corsi speciali potevano 
contribuire a dare agli studenti32. Si tratta in fondo di problemi che ancora oggi 
condizionano i curricula accademici, spesso fortemente condizionati da attività di 
base che restano ancorate a un’idea dell’insegnamento delle arti che è ancora di 
tipo meccanico e mnemonico. Una sfida a superare tale sistema che era dei corsi 
speciali del secolo scorso e che la realtà di oggi deve raccogliere.
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