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L’ACCESSO DELLE DONNE ALLE CARRIERE 
ARTISTICHE TRA DISCIPLINA E PREGIUDIZI

Barbara Pozzo1

This essay investigates the historical barriers to women’s artistic careers, 
beginning with Linda Nochlin’s seminal 1971 question, «Why have there 
been no great women artists?», and the Guerrilla Girls’ 1989 critique of 
gender inequality in museums. Nochlin redefined the debate by expos-
ing the institutional rather than biological roots of women’s exclusion: 
barred from academies, life drawing classes, and prestigious competi-
tions, women were relegated to ‘inferior’ genres.
Legal frameworks such as the French Code civil (1804) and the Italian 
Codice Civile (1865) enshrined female subordination, restricting auton-
omy and professional opportunities, while prevailing social norms con-
fined artistic practice to dilettantism. In France, women gained access 
to the École des Beaux-Arts only in the late nineteenth century, with 
pioneers such as Suzanne Valadon, the first woman admitted to the 
Société Nationale des Beaux-Arts in 1894. In Italy, access to academies 
was progressively granted after the 1870s.
This analysis highlights how legal, institutional, and cultural constraints 
shaped women’s marginalisation, and underscores how contemporary 
scholarship strives to recover overlooked artists and re-evaluate their 
contributions.

Keywords: Linda Nochlin, Guerrilla Girls, Institutional barriers, Legal 
frameworks and gender, Women artists in France and Italy. 

Il punto di partenza

Nel 1971, Linda Nochlin dedicava un articolo alla seguente domanda: 
«Perché non ci sono state grandi artiste donna?»2.

Si trattava di una domanda chiaramente provocatoria, poiché vi 
sono state senza dubbio grandi artiste nella storia, il cui ruolo viene 
sempre più riscoperto3, sia che esse siano state le muse segrete di 
grandi artisti4, sia che esse siano state delle vere protagoniste5.
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Lo scopo di Linda Nochlin era quello di proporre una risposta diver-
sa da quella che generalmente danno le femministe a questa doman-
da, sciorinando i nomi di tutte le famose pittrici che la storia ha cono-
sciuto, ammettendo placidamente che sì è vero, non c’è mai stato un 
Michelangelo Buonarroti donna, né un Raffaello Sanzio6.

La domanda della Nochlin mirava a mettere in evidenza come fosse 
necessario un esame più approfondito del ruolo delle donne nella so-
cietà per comprendere come mai nel mondo dell’arte abbiano avuto 
un ruolo secondario. 

Si tratta peraltro di un quesito valido in ogni settore, non soltanto 
nel mondo dell’arte. L’invisibilità delle donne in ogni campo è tema 
dibattuto ampiamente e riportato alla ribalta da recenti indagini che 
hanno avuto un notevole successo di critica, così come presso un più 
ampio pubblico7. 

D’altro lato, è stato messo in luce come le donne siano spesso en-
trate nei grandi musei soprattutto come modelle, mentre sia stato 
loro precluso entrarvi con il ruolo di artiste. Nel 1989, il Public Art 
Fund di New York commissionò alle Guerrilla Girls, un collettivo di 
artiste femministe che intendevano mantenere l’anonimato indossan-
do maschere da gorilla in pubblico, la progettazione di un cartellone 
pubblicitario. Dopo avere confrontato il numero di donne artiste rap-
presentate nelle gallerie d’arte moderna con il numero di corpi fem-
minili nudi presenti nelle opere d’arte esposte, hanno inserito le stati-
stiche in un poster che chiedeva: «Le donne devono essere nude per 
entrare al Met. Museum?»8. Il Public Art Fund respinse il manifesto 
come cartellone pubblicitario, adducendo motivi di scarsa chiarezza. 
Le Guerrilla Girls trovarono comunque un luogo pubblico alternativo 
per il loro progetto: gli autobus di New York. Il manifesto raggiunse 
lo status di icona ed ebbe un impatto anche per il suo messaggio, che 
parlava della mancanza di diversità di genere al Museo e nel mondo 
dell’arte in generale negli anni Ottanta. Le Guerrilla Girls hanno ri-
pubblicato il poster nel 2005 e nel 2012, a testimonianza della sua 
continua attualità9.

Un altro punto di vista

Linda Nochlin si pone il problema di comprendere le cause dell’e-
marginazione delle donne nel mondo dell’arte, ed in particolare nel 
mondo delle arti figurative, riproponendo il quesito posto nel 1971 
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trent’anni dopo10.  L’Autrice parte dalla confutazione dei presupposti 
che stanno dietro alla domanda posta nel titolo «perché non ci sono 
state grandi artiste?» implicitamente allusiva allo stato di “naturale” 
inferiorità delle donne, «incapaci di grandezza», e da lei definita «la 
punta di un iceberg fatto di equivoci e pregiudizi».

L’approccio della Nochlin è arguto, sottile, accattivante. Anziché 
cadere nella solita trappola “delle femministe” opponendo a questo 
enunciato un elenco di nomi di donne artiste cadute nell’oblio o sot-
tovalutate, o piuttosto che sollevare la questione dell’esistenza di un 
«canone femminile» diverso da quello maschile, Nochlin affronta la 
questione in modo diverso, esaminando la questione della nozione 
di arte non solo come espressione individuale, autonoma dalle con-
dizioni sociali di produzione e circolazione, ma piuttosto come par-
te integrante delle strutture sociali, di cui le accademie d’arte fanno 
parte11.

Da questo punto di vista, se si esaminano le possibilità concrete 
che le donne hanno avuto, nel corso del tempo, di accedere alla for-
mazione artistica, si vedrà che il difetto, questa mancanza di “gran-
dezza” e di “successo”, non sta tanto nella «nostra cattiva stella, nei 
nostri ormoni, nei nostri cicli mestruali», ma piuttosto nelle istituzioni 
e nelle barriere poste all’istruzione femminile in campo artistico. 

Nel dipinto Gli accademici della Royal Academy (1771-1772) di 
Johann Zoffany, che ritrae i membri fondatori dell’Academy, il pittore 
relega le figure di Angelica Kauffmann e di Mary Moser ai loro ritratti 
appesi sulla parete, nonostante fossero state tra le fondatrici dell’isti-
tuzione  nel 176812.

Nella prospettiva che Nochlin suggerisce, si dovrebbe restare stupi-
ti non tanto dall’assenza di grandi donne artiste, ma che alcune don-
ne «siano riuscite ad affermarsi nella scienza, nella politica e nell’arte, 
da sempre domini maschili», nonostante la schiacciante disuguaglian-
za, che ha colpito di fatto «chiunque non abbia avuto la fortuna di na-
scere maschio di razza bianca, preferibilmente dal ceto medio in su».

L’altra questione che la Nochlin affronta è quella se esista un «genio 
femminile», caposaldo nella storia dell’arte, inteso «come una forza 
astorica e misteriosa, racchiusa nella persona del grande artista», im-
permeabile ai condizionamenti sociali, alle variabili di razza, contesto 
e periodo, fattori ritenuti invece fondamentali nel pensiero storico.
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La questione del canone femminile è peraltro questione che viene 
affrontata anche da altre autrici che pongono l’accento sulla possibi-
lità di effettuare una differenziazione in questo senso13.

Guardando alla provenienza sociale di molti artisti, indagando su 
quanti di loro, soprattutto tra i più importanti, erano figli d’arte, No-
chlin rileva come risulti evidente l’importanza delle strutture sociali e 
istituzionali, per quanto esse hanno favorito o vietato a diverse classi 
sociali o a gruppi di individui.

Interrogandosi infine sul rapporto fra attività artistica ed estrazione 
sociale, l’autrice propone di chiedersi non solo perché non ci sono 
state grandi artiste, ma anche perché non ci sono stati grandi arti-
sti fra gli aristocratici, non essendo rintracciabili, almeno fino all’Ot-
tocento nomi di artisti provenienti da una classe sociale più elevata 
dell’alta borghesia. Non ci sono stati grandi artisti fra gli aristocratici 
perché la società del tempo non concepiva che quella potesse essere 
l’occupazione di un nobile, così come non concedeva alle donne di 
avere un ruolo “pubblico” nel mondo dell’arte. 

Da qui l’acuta osservazione della Nochlin, che mette in luce la «na-
tura istituzionale più che individuale» della formazione e delle abi-
lità richieste ad un artista e la discriminazione subita dalle donne a 
tale riguardo. Esaminando le reali opportunità di formazione artistica 
offerte alle donne dal Rinascimento fino agli ultimi decenni dell’Ot-
tocento, si sottolinea come nessuna giovane abbia potuto accedere 
durante quel periodo allo studio della figura umana utilizzando un 
modello di nudo, proprio quando lo studio dal vero dell’anatomia era 
ritenuto un insegnamento indispensabile nella preparazione di ogni 
giovane artista14. 

A causa di questa esclusione, dettata soprattutto da motivi di de-
coro, le donne che aspiravano ad una carriera in campo artistico do-
vettero ripiegare su generi pittorici ritenuti “inferiori” a quello della 
pittura storica, come la ritrattistica, la paesaggistica, la pittura di ge-
nere e la natura morta15.

Anche l’accesso delle donne alle Accademie d’arte, istituzioni pre-
poste all’insegnamento di tecniche e abilità specifiche, che formava-
no gli iscritti avviandoli alla professione e alla carriera artistica, venne 
precluso o fortemente limitato fino alla fine del XIX secolo.

Nochlin passa in esame alcuni testi della letteratura ottocentesca 
riservata alle donne, nei quali viene prevista la pratica artistica come 



45L’accesso delle donne alle carriere artistiche

hobby, passatempo femminile da praticare in maniera dilettantesca, 
preferibilmente nelle forme del ricamo e dell’uncinetto, a beneficio 
della famiglia, evitando ogni concorrenza con le più serie attività ma-
schili. 

La carriera e il successo dovevano essere evitati in nome dell’amore 
e del bene della prole e del congiunto, pena la riprovazione sociale e 
l’accusa di egoismo16.

Rimane da chiedersi quale fosse stata la provenienza sociale delle 
donne distintesi nel corso del tempo come artiste, le quali – ad una 
più attenta analisi – risultano quasi tutte figlie d’arte o legate ad artisti 
di una certa notorietà. 

Le donne che intraprendevano una carriera artistica rappresentava-
no una rottura delle convenzioni sociali che identificavano il genere 
femminile con il ruolo domestico, oltre a possedere idee e tecniche, 
dovevano anche dimostrare una buona dose di anticonformismo e 
mutuare “attributi” maschili come determinazione e tenacia.

Sfera privata e sfera pubblica 

L’analisi della Nochlin appare particolarmente interessante per i giu-
risti che si sono interrogati sul ruolo delle donne e sull’evoluzione dei 
loro diritti nella società occidentale. L’indagine in questa prospettiva 
non può che partire da un’analisi delle diverse sfere d’influenza e di 
competenza per uomini e donne: sfera “privata” e “sfera pubblica”, 
spesso descritte come regni separati per le donne e per gli uomini17, 
che hanno ricevuto spiegazioni e motivazioni diverse nel corso del 
tempo, nessuna delle quali appare completamente soddisfacente18.

La storia delle donne è sempre più riconosciuta come un capitolo 
ancora da scrivere19 e solo negli ultimi anni si è rivalutato il contributo 
delle donne alla storia dell’umanità con ricerche volte a mettere in 
luce il ruolo delle donne nella società20. 

Solo da ultimo, sono stati pubblicati studi inerenti alla posizione 
delle donne nella società occidentale nel corso dei secoli21, o in un 
periodo storico particolare22, mettendo in evidenza il loro contributo 
a un movimento storicamente importante23, o in specifiche discipli-
ne24. Altri si sono concentrati sul loro accesso all’istruzione o alla vita 
professionale25. 

Come giuristi, sembra importante analizzare come le norme giuri-
diche abbiano cristallizzato questi ruoli sociali, come il diritto abbia 
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svolto un ruolo importante nel mantenerli e come − allo stesso tem-
po − il diritto sia diventato, negli ultimi due secoli, lo strumento per 
smantellarli.

Per tracciare la storia delle donne nello spazio pubblico nella storia 
contemporanea, sembra un passaggio obbligato iniziare la nostra ri-
costruzione con quel periodo di profondo rinnovamento che è stato 
il passaggio dall’Ancien Régime alla Rivoluzione e all’affermarsi della 
società borghese. 

Dall’Ancien Régime alla Rivoluzione Francese

Il passaggio storico dall’assolutismo francese alla società borghese è 
cruciale per la comprensione del ruolo della donna nella società del 
XIX secolo26.

Una prima rivendicazione dei diritti delle donne avvenne all’indo-
mani della Rivoluzione francese, in seguito al clamoroso appello lan-
ciato nel 1791 dalla Déclaration des droits de la femme et de la ci-
toyenne di Olympe de Gouges27. 

Il contesto storico in cui questa rivendicazione ha avuto luogo è 
caratterizzato dalle idee liberali di individualismo e uguaglianza, che 
hanno trovato la loro culla nel XVII secolo. Queste idee richiedevano 
il superamento delle strutture societarie tradizionali, che si basavano 
su gerarchie e disuguaglianze “naturali”, ma trascuravano di dare una 
risposta razionale alle rivendicazioni delle donne in materia di parità 
di diritti. 

Durante l’Ancien Régime le donne avevano un ruolo subalterno 
nella società ed erano generalmente escluse dall’esercizio del pote-
re28. Tuttavia, ciò non era considerato particolarmente eccezionale, in 
quanto condividevano questa situazione con la maggior parte degli 
uomini dell’epoca: la struttura gerarchica della società feudale pri-
vava molti soggetti, uomini e donne, dei diritti fondamentali e della 
possibilità di partecipare al dibattito pubblico. 

Nonostante la struttura patriarcale della società dell’epoca, è anche 
vero che le donne appartenenti alle classi superiori e all’aristocrazia 
partecipavano e influenzavano gli eventi politici e il linguaggio pub-
blico, mentre le donne delle classi artigianali urbane partecipavano 
a una serie di attività pubbliche, condividendo gli ambienti di lavoro 
con gli uomini29.



47L’accesso delle donne alle carriere artistiche

Per comprendere il ruolo che le donne potevano svolgere nella sfe-
ra pubblica sotto l’Antico Regime è importante ricordare la tradizione 
dei Salons, spazi privati aperti a intellettuali e artisti per dibattere o 
dialogare su temi legati all’attualità culturale o politica30. 

A partire dal XVI secolo, e durante l’Illuminismo, il Salon fu decisivo 
per la diffusione della cultura al di fuori dei circoli di potere (laici o 
ecclesiastici), in cui venne ad affermarsi la figura dell’organizzatore, 
che spesso era una donna.

Nonostante la presenza di diverse configurazioni di Salons, si pos-
sono comunque riscontrare alcune caratteristiche costanti: gli incontri 
erano liberi, spontanei e informali; i partecipanti avevano una con-
tiguità socioculturale; gli incontri avevano un interesse intellettuale, 
che prevaleva su altri scopi; nel dibattito veniva implicitamente ri-
conosciuta una pari capacità intellettuale dei partecipanti, anche in 
presenza di una personalità di spicco.

Le Salonnières31 furono le protagoniste di queste istituzioni uniche 
del primo periodo moderno, dove le donne potevano raggiungere 
un certo rilievo sociale, in modo da ottenere l’attenzione di un vasto 
pubblico32.

In questi ambienti “privati”, le donne potevano partecipare alle 
conversazioni su base paritaria con gli ospiti. Molto spesso favorite 
dal loro rango o dalla loro posizione sociale, le Salonnières divennero 
un punto di riferimento per gli intellettuali che le frequentavano33.

Tra il XVII e il XVIII secolo il Salon divenne così un importante spazio 
di emancipazione femminile, dove − in contrasto con il proprio ruolo 
familiare sottomesso e silenzioso − una donna istruita poteva fare 
musica, discutere di filosofia, letteratura o scienza ponendo domande 
e manifestando apertamente le proprie opinioni.

Questa situazione svanì con l’emergere della nuova società borghe-
se del XIX secolo. Secondo una prospettiva che ha fatto storia34, nel 
XIX secolo, la cultura salottiera, con le donne al centro, tese a scom-
parire a partire dagli anni Ottanta del XVII secolo perché incompatibi-
le con la nuova cultura politica “maschile” che si è sviluppata durante 
e dopo la Rivoluzione. Che questa ricostruzione sia corretta, è oggi 
sottoposta al vaglio degli storici, che sottolineano come i salotti non 
solo siano sopravvissuti, ma siano fioriti dopo la Rivoluzione, prolife-
rando nella Francia dell’Ottocento35. Indipendentemente da questa 
querelle storica, è importante analizzare quale sia lo status della don-
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na che discende dalla legislazione adottata dopo la Rivoluzione e che 
inquadra la nuova famiglia patriarcale borghese per verificarne il suo 
spazio d’azione. 

Uguaglianza… ma non per tutti

Il Codice civile francese del 1804, spesso presentato come un codice 
“rivoluzionario”, che introduceva il principio dell’uguaglianza di tutti 
i cittadini di fronte alla legge, codificava il ruolo sottomesso della 
donna dentro e fuori la famiglia. 

Già da una prima analisi delle principali norme del Code civil, si 
comprende che il ruolo della donna non aveva alcuna autonomia e 
quindi nessuna possibilità di determinare da sola il proprio destino. 
Le regole del matrimonio borghese impedivano a qualsiasi donna 
sposata di intraprendere una qualsiasi carriera, non soltanto nel con-
testo artistico. 

Nella famiglia, la moglie aveva una situazione di sudditanza rispetto 
al marito: gli doveva obbedienza (art. 213 Code civil), era obbligata 
a vivere con lui e a seguirlo ovunque egli ritenesse opportuno risie-
dere (art. 214 del Codice civile). Solo il marito amministrava i beni 
della famiglia e poteva venderli e ipotecarli senza il consenso della 
moglie (art. 1421 Code civil). Il marito aveva anche l’amministrazione 
dei beni personali della moglie, compresa la dote, potendo esercitare 
da solo tutte le azioni mobiliari e possessorie appartenenti alla donna 
(art. 1428 e 1531 Code civil). Sebbene il matrimonio fosse concepito 
come un contratto, basato sul reciproco consenso (art. 144 e segg. 
del Codice civile), l’adulterio della moglie era sufficiente per consen-
tire al marito di ottenere il divorzio (art. 229 del Codice civile), mentre 
la donna poteva ottenere il divorzio a causa dell’adulterio del marito 
solo se questi teneva la concubina nella casa comune (art. 230 del 
Codice civile). Le donne non potevano essere testimoni in tutte le 
procedure relative agli atti di stato civile (art. 37 Codice civile), né da-
vanti a un notaio per le disposizioni di ultima volontà (art. 980 Codi-
ce civile). Norme speciali si applicavano alle donne maggiorenni non 
sposate, le uniche che potevano citare in giudizio senza il permesso 
di un membro maschio della famiglia.

Questa situazione, per quanto riguardava la possibilità della moglie 
di lavorare al di fuori delle mura domestiche, era ulteriormente inficia-
ta dal fatto che non potesse alienare, ipotecare, acquistare né a titolo 
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gratuito né a titolo oneroso, senza il consenso scritto del marito (art. 
217 Code civil). Senza «autorizzazione maritale», quindi, era impossi-
bile svolgere qualsiasi attività lavorativa. 

L’accesso delle donne alle accademie d’arte in Francia

In Francia, l’ammissione delle donne alle scuole d’arte è stato un pro-
cesso graduale, fortemente influenzato dal contesto sociale e politi-
co36. Non che la pittura fosse di per sé proibita per le donne, ma un 
conto era apprezzare le ricche borghesi che dipingevano le scene 
familiari nel tempo libero, un conto era invece permettere alle giovani 
di entrare nelle scuole d’arte37.

L’École des Beaux-Arts de Paris non permetteva inizialmente alle 
donne di iscriversi, le quali potevano quindi frequentare soltanto cor-
si e laboratori privati al di fuori delle istituzioni ufficiali, ma ovviamen-
te, questi risultavano essere meno prestigiosi e meno strutturati.

A partire dal 1860, l’École des Beaux-Arts de Paris inizia ad am-
mettere le donne, ma solo a precise condizioni. Le donne poteva-
no partecipare ai corsi di disegno, ma non avevano accesso ai corsi 
di formazione completi per pittori e scultori, che erano riservati agli 
uomini. Inoltre, spesso si limitavano a studiare modelli femminili dal 
vivo38.

Con l’apertura nel 1867 delle scuole superiori alle ragazze e, nel 
1880, con la loro ammissione alle università, anche alle Accademie le 
cose cominciano a cambiare. È infatti solo a partire dal 1870 che le 
donne iniziarono a svolgere un ruolo sempre più importante nell’edu-
cazione artistica, anche se il loro accesso a concorsi prestigiosi come 
il Prix de Rome era ancora vietato. Per molto tempo, infatti, il Prix 
de Rome, un concorso di grande prestigio che offriva la possibilità 
di recarsi a Villa Medici a Roma per perfezionare le proprie capacità, 
rimase precluso alle donne. Solo nel 1903 la prima donna, Maurice 
Denis, vinse il premio nella categoria “pittura”, ma è solo nel 1909 
che le donne furono pienamente ammesse a competere in questa 
categoria.

L’accesso delle donne ad alcune discipline, come la scultura e l’ar-
chitettura, è stato particolarmente limitato fino alla fine del XIX seco-
lo. Le donne che desideravano accedere a queste arti si scontravano 
spesso con ostacoli legati alla percezione del posto delle donne nella 
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società, in quanto considerate meno adatte a occupazioni ritenute 
“maschili”, come la scultura39.

All’inizio del XX secolo, con i movimenti femministi e i cambiamenti 
sociali, le donne sono state sempre più riconosciute come pari nel 
campo dell’arte. L’influenza dei movimenti modernisti40, insieme all’e-
stensione dei diritti delle donne41, portò a una maggiore parità di 
accesso all’istruzione artistica. Allo stesso tempo, cominciano ad ap-
parire nuove figure di spicco, come Suzanne Valadon che, pur non 
provenendo da scuole ufficiali42, nel 1894 fu la prima donna ad essere 
ammessa alla Société Nationale des Beaux-Arts, oltre ad essere ricor-
data per essere stata la prima donna a dipingere un nudo maschile, 
nel 1909 nel suo famoso quadro Adamo ed Eva43.

La situazione delle donne in Italia

Il primo Codice civile italiano del 1865 risente moltissimo dell’influen-
za francese, che riflette il medesimo modello patriarcale. Il Codice del 
1865 contiene un primo libro intitolato Delle persone44, che è interes-
sante analizzare per comprendere il ruolo centrale svolto dall’uomo 
nella famiglia e nella società dell’epoca.

Il ruolo sottomesso della moglie viene chiaramente riconosciuto 
dall’articolo 131 del Codice civile del 1865: «Il marito è capo della fa-
miglia; la moglie segue la condizione civile di lui, ne assume il cogno-
me ed è obbligata ad accompagnarlo dovunque egli creda oppor-
tuno fissare la sua residenza». La donna, con il matrimonio, diveniva 
soggetta all’autorità maritale e doveva quindi chiedere l’autorizzazio-
ne del marito per svolgere tutta una serie di attività45. Al pari che in 
Francia, la donna sposata non poteva vendere o donare beni immo-
bili senza il consenso del marito. L’art. 134 c.c. 1865 stabiliva infatti 
che: «La moglie non può donare, alienare beni immobili, sottoporli 
ad ipoteca, contrarre mutui, cedere o riscuotere capitali, costituirsi 
sicurtà, né transigere o stare in giudizio relativamente a tali atti, senza 
l’autorizzazione del marito».

Il divorzio non era ammesso, anche se la legge italiana riconosce-
va la possibilità di una separazione personale46. Entrambi i coniugi 
potevano chiedere la separazione, ma solo in determinati casi, spe-
cificati dalla legge.  Tra questi casi c’era l’adulterio, ma l’articolo 150 
c.c. 1865 prevedeva espressamente che non fosse ammessa l’azione 
di separazione per l’adulterio del marito, se non quando egli avesse 
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mantenuto la concubina in casa o notoriamente in altro luogo, oppu-
re fossero concorse circostanze tali da far sì che il fatto costituisse una 
ingiuria grave alla moglie47.

La predominanza economica del marito era evidente anche per 
quanto riguarda i diritti sulla dote che, di fatto, solo il marito poteva 
amministrare48.

I poteri molto limitati delle donne italiane all’interno della famiglia 
riflettevano due aspetti che caratterizzavano in particolare la società 
italiana. Secondo le statistiche disponibili49, alla fine dell’Ottocento 
l’81% delle donne italiane era ancora analfabeta. Solo le donne delle 
classi superiori avevano la possibilità di ricevere un’istruzione e quindi 
non vi è da stupirsi se le questioni importanti rimanessero nelle mani 
dell’uomo, l’unico a ricevere un’istruzione50.

I timidi interventi delle prime femministe italiane, come Anna Maria 
Mozzoni, che si batterono a lungo per i diritti delle donne in Italia51, 
erano le voci di una piccola élite rimasta per lo più inascoltata.  D’altra 
parte, la donna era concepita da una certa letteratura scientifica di 
quegli anni52  come un essere umano infantile53, non completamente 
sviluppato rispetto all’uomo54.  Non deve sorprendere che, di conse-
guenza, secondo il Codice civile del 1865, le donne non potessero 
comparire come testimoni in procedimenti davanti a pubblici ufficia-
li55, né in caso di ultime volontà56.  

L’accesso alle accademie artistiche italiane

In una situazione in cui la donna sposata aveva la stessa capacità d’a-
gire di un infante, le possibilità di costruirsi una carriera da artista 
erano molto limitate. La maggior parte delle donne che si riescono ad 
affermare come artiste nella storia italiana sono figlie d’arte57, mentre 
le accademie artistiche in Italia aprirono le porte alle donne solo tra la 
fine del XIX e l’inizio del XX secolo.  

Nel 1875 il Decreto Bonghi ammetteva per la prima volta le donne 
italiane all’università58 e gradualmente vennero ammesse anche alle 
scuole di Belle Arti. 

L’Accademia di Belle Arti di Firenze, una delle più prestigiose, co-
minciò ad ammettere le donne come allieve nel 1872. Prima di questa 
data, l’accesso era riservato agli uomini, con le donne che potevano 
solo partecipare a corsi e attività di disegno senza ottenere titoli uf-
ficiali59.
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Anche l’Accademia di Belle Arti di Roma ha cominciato ad acco-
gliere le donne nel XIX secolo, ma solo a partire dal 1870, quando 
furono introdotti i primi corsi dedicati alle donne. Tuttavia, in molte 
accademie italiane, la frequenza delle donne era limitata a determi-
nate discipline, come il disegno e la pittura, mentre l’architettura o 
altre aree artistiche rimanevano principalmente maschili.

Già dalla fine dell’Ottocento alcuni autori cominciarono ad interes-
sarsi delle vite delle donne artiste. Nel 1877 Marco Minghetti diede 
alle stampe Le donne italiane nelle Belle Arti al secolo XV e XVII60, 
anche se l’Italia sembra accorgersi dell’esistenza delle donne artiste 
solo nel secondo dopoguerra, quando Anna Banti dà alle stampe il 
suo Artemisia nel 194761.

Oggi come oggi sono molteplici gli studi dedicati alle donne arti-
ste62, tuttavia si tratta di un percorso ancora lungo che necessiterà 
ancora di ampi studi al fine di mettere in luce l’effettivo contributo 
delle donne nell’arte. 

In occasione di una recente mostra dedicata alle donne artiste al 
Museo di Roma, Roma Pittrice – Artiste al lavoro tra il XVI e XIX se-
colo63,  ci si è resi conto di quante fossero le opere di donne artiste, 
spesso dimenticate nei depositi museali, di cui occorreva scrivere la 
storia, cominciando con l’identificazione dell’autrice:

Poco ricordate nei documenti, spesso relegate a ruoli minori nel si-
stema delle arti e le loro opere talvolta confuse con quelle dei loro 
maestri. Il lavoro che ha dovuto essere compiuto è stato immenso: per 
far riemergere le artiste è stato necessario interpretare molti silenzi 
attraverso scarne citazioni in fonti e documenti, per mezzo delle firme, 
che erano l’unico modo ufficiale per affermare pubblicamente il loro 
operato, o ancora grazie a qualche ricordo in diari, corrispondenze, 
fonti indirette e la lettura degli autoritratti64.

Qualche conclusione

La ricerca sul ruolo delle donne artiste nella storia appare affascinan-
te.

La lettura che ci consegna Linda Nochlin sulle difficoltà che le don-
ne hanno incontrato nel corso della storia per affermarsi come artiste 
appare convincente, anche alla luce dell’analisi delle norme giuridi-
che che limitavano – di fatto – la possibilità delle donne di forgiare il 
loro destino.
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Rinchiuse nelle mura domestiche, destinate ad occuparsi della casa 
e della prole, impossibilitate ad accedere ad una educazione supe-
riore – in qualsiasi campo – la ricerca sulle donne artiste muove dalla 
indagine sulle concrete possibilità di diventare artista in una società 
che le ostacolava sotto ogni profilo.

D’altro lato, vi è anche un altro filone di indagine che appare sem-
pre più promettente: la riscoperta di artiste dimenticate dalla critica 
d’arte e dai musei, comprendere le ragioni di questo atteggiamento 
nei confronti delle donne artiste, per meglio poterle contestualizzare 
nell’epoca in cui hanno vissuto.  

Riportare questo passato alla luce è il compito che ci attende.  
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