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1. Introduzione

Come già ci ricordano McCannel (1976) e Urry (1995), 
l’istituzione stessa della guida turistica e il suo tenace e 
continuo successo nei decenni, e addirittura nei secoli, è 
strettamente connessa alla sua capacità di aiutare il tu-
rista a collezionare “segni” di un luogo che ne possano 
certificare il percorso a livello pratico e patemico.
La costituzione di ciò che “deve” essere visto e visitato 
all’interno di un luogo turistico è uno dei maggiori ar-
gomenti di dibattito negli studi sul turismo. La cosa non 
desta particolare stupore se si pensa alle implicazioni 
pratiche e teoriche di questa riflessione. Da una parte, 
infatti, la costituzione dei “luoghi turistici” riconduce 
direttamente a precise scelte estetiche che appartengo-
no, spesso da secoli, alla storia della cultura universale o 
di un popolo (Edensor 2001; Jules-Rosette 1984; Selwin 
1996). Sarebbe insomma ozioso chiederci perché ad 
Atene il Partenone sia per tutte le guide il luogo da visi-
tare per eccellenza. È chiaro che non è il sistema turisti-
co ad avere stabilito queste scelte, ma esse sono diretta 
e naturale conseguenza di un sistema storico, culturale 
ed estetico soggiacente. Il problema non è constatare 
questa relazione, ma i modi.
Dall’altra parte, c’è sempre un rapporto biunivoco fra 
l’illuminazione mediatica che viene attribuita a un luo-
go, anche attraverso le informazioni più o meno evi-
denziate su di esso all’interno del testo-guida, e le scelte 
pratiche delle singole amministrazioni locali. Piazza 
del Plebiscito a Napoli, ad esempio, era stata per tutti 
gli anni del Dopoguerra un luogo piuttosto degrada-
to e negletto e poco sottolineato dalle guide storiche 
(Touring, Hachette) che privilegiavano per valutazioni 
estetiche consolidate altri monumenti cittadini (Santa 
Chiara, il Duomo, i Musei, il Maschio Angioino). La 
“Primavera napoletana” degli anni Novanta ha porta-
to Piazza del Plebiscito ad essere il fulcro del rinnovo 
partenopeo e di conseguenza ha influenzato i testi delle 
guide. Alcune hanno preferito continuare a evidenziar-
ne l’aspetto estetico (come la Touring) senza aumentare 
il risalto dato al luogo, altre, soprattutto, le guide più 
moderne (Routard, Lonely Planet) hanno valorizzato la 
Piazza anche a discapito dei luoghi artisticamente più 
rilevanti. 
Un caso inverso si ritrova a Palermo, nella Zisa, picco-
la palazzina dei re Normanni, fuori dal perimetro del 
centro storico cittadino. Il luogo era fin dal Dopoguerra 
fortemente valorizzato nei testi guida storici (la Touring 
gli attribuiva due stellette, il massimo per un monumen-
to). Al contrario, per incuria e per la sua lontananza 
dagli itinerari del centro storico, le amministrazioni e 
i privati non hanno operato, per decenni, scelte che ne 
promuovessero un recupero non tanto turistico quanto 
basilarmente architettonico e conservativo. Nel 1971, 
una intera ala della palazzina crolla rovinosamente e 
nessuna operazione di recupero strutturale viene at-
tuata fino agli anni Novanta, quando finalmente il pa-
lazzo viene recuperato stabilmente e adibito a Museo. 

Nonostante la sua importanza storico-artistica, pur re-
stando luogo di grande interesse, le guide più moderne 
(Routard, Lonely Planet) non lo valorizzano più di tan-
to all’interno del testo. C’è quindi insieme alla memoria 
storica del luogo, una situazione contestuale che carat-
terizza le scelte nell’organizzazione del testo-guida. 
È ovvio quindi dire che la guida si articola nei suoi per-
corsi narrativi in base a scelte di opportunità interne 
all’organizzazione del testo e in base a memorie e por-
tati socio-culturali. Non ci interessa tanto indagare sulle 
cause che stanno alla base della narrazioni manifestata 
e nel testo, quanto sui modi attraverso i quali, nel testo, 
appare evidente la presenza di un insieme strutturato 
di posizioni valoriali. È quindi necessario un secondo 
passaggio: osservare come viene costruito e investito di 
significati il percorso del turista nel luogo all’interno del 
testo1. In che modo la città, il monumento o lo spazio, 
in genere, si manifestano al lettore. In che modo avviene 
la negoziazione fra la costituzione di un soggetto-visita-
tore che si definisce attraversando un dato spazio e la 
valorizzazione e la gerarchia dei singoli luoghi. Come, 
infine, i modelli storici e i contesti sociali si proiettano 
nella descrizione.
Spesso, infatti, la presenza di percorsi secondari, rispet-
to al percorso principale, non è assimilabile e in diversi 
luoghi testuali è possibile recuperare uno scontro fra vi-
sione e organizzazioni differenti che rendono conto di 
una instabilità testuale. Per instabilità testuale si intende 
una “biforcazione strutturale” che individua, anche se 
“appena visibile”, la presenza di “un diverso rappor-
to narrativo nel quale il soggetto osservante si troverà 
implicato” (Petitot 1979, p. 130, trad. mia). Si viene a 
costituire così una relazione che da una parte mette in 
campo due percorsi, dei quali uno fortemente norma-
tivizzato (euforicamente o disforicamente) costituirà 
una “struttura spaziale simbolica” insieme alla struttu-
ra narrativa e richiederà un forte coinvolgimento del 
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soggetto visitatore chiamato a fare una scelta non solo 
cognitiva, ma anche patemica.

“A diverse possibili forme di costituzione dell’identità. 
Ricoeur e Floch [...] distinguono identità paradigmatiche 
(date dalla permanenza), da identità sintagmatiche (data 
dalla perseveranza): due tipi di identità in cui l’essere si costi-
tuisce a partire da un fare preventivo, ossia da una qualche 
forma di polemica o di percorso narrativi (sic) in cui tutto 
viene giocato nei termini di una realizzazione che presup-
pone l’acquisizione delle necessarie modalità d’azione [...]. 
Possiamo avanzare l’ipotesi secondo la quale si dànno altri 
processi di costruzione dell’identità in cui il fare viene messo 
in secondo piano per lasciar emergere in tutta la sua impor-
tanza la dimensione passionale.” (Marrone 2001, p. 209)

È questo shift, questo spostamento di dimensione del 
soggetto osservante che ci preme sottolineare, perché 
esso nasce proprio da uno scontro di percorsi che testi-
moniano insieme della presa passionale dello spettato-
re, della nuova risemantizzazione del luogo e della me-
moria del percorso disvalorizzato e depotenziato. Per 
questo ci serviremo di un paio di pagine di una guida 
Touring di Roma sul Vittoriano o Altare della Patria. 
Alcune precisazioni storico-artistiche sono però neces-
sarie. 
Il Vittoriano è opera controversa e criticata, nata 
dall’idea di celebrare il padre della patria sabauda, 
Vittorio Emanuele II, i diversi progetti del monumento 
e le diverse collocazioni all’interno della città di Roma 
furono oggetto di feroci battaglie e discussioni, che por-
tarono all’annullamento del primo concorso vinto da 
un poco italico progetto del francese Nenot.
Il secondo concorso venne vinto dal più italiano 
Giuseppe Sacconi, architetto legato all’accademia con-
servatrice. Sacconi sarà fino alla morte e, in un certo 
senso anche oltre la morte, l’architetto del Vittoriano. 
Ma più che il progetto sarà il luogo preposto per l’ere-
zione del monumento a suscitare già allora, come oggi, 
vivaci discussioni. Il mausoleo del Re d’Italia venne col-
locato su una delle pendici del più celebre dei colli ca-
pitolini, il Campidoglio. La posa della prima pietra, ad 
opera dell’allora presidente del Consiglio Agostino De 
Pretis, il 22 Marzo del 1885, davanti agli occhi del Re 
Umberto I, segna  l’inizio di un totale stravolgimento di 
questa area della città. Cambierà nel corso degli anni 
(più di venti ce ne vorranno per assistere all’inaugura-
zione del monumento nel 1911) l’organizzazione della 
piazza Venezia che diverrà centro viario centrale della 
città, cambierà il rapporto fra l’asse della città medie-
vale e quello della città romana fino al Colosseo (specie 
dopo l’apertura della via dei Fori Imperiali), spariranno 
o subiranno pesanti manomissioni monumenti insigni 
come il convento dei francescani all’Ara Coeli, il palaz-
zo dei principi Torlonia, i resti dei caseggiati romani al 
Campidoglio. 
L’enorme massa bianca del Vittoriano, tutta in marmo 
bianco botticino di Brescia, insomma, si inserisce con 

una violenza e una forza mai vista prima nel tessuto 
cittadino, e nonostante gli sforzi di creare una coesione 
fra l’opera e i resti archeologici circostanti (i propilei, le 
colonne), il monumento a Vittorio Emanuele II resta 
evidentemente uno spazio non coerente con la cifra sti-
listica dell’intorno. 
È evidente che al di là dei giudizi estetici, molto spesso 
negativi, il gigantismo monumentalistico tipico dei piani 
urbani della fine dell’800 delle principali città europee 
nasce proprio nell’intento di incidere nel  tessuto urba-
no in modo definitivo e pesante. Il rinnovamento politi-
co e sociale delle nuove e nascenti città contemporanee 
si accompagna con la creazioni di opere mastodontiche 
e magniloquenti che, in un certo senso, “devono esse-
re viste” da coloro che vivono, attraversano, visitano la 
città. Del Vittoriano si può dire quello che Barthes dice 
acutamente della Tour Eiffel parigina “per negarla bi-
sogna collocarsi su di essa” (Barthes 1964, p. 413).
Rispetto alla Torre francese, però, il Vittoriano ha un 
ulteriore risvolto ideologico che ne segna la fortuna e la 
sfortuna e ne cambia addirittura il nome: da Vittoriano 
ad Altare della Patria. 
L’impatto che la Prima guerra mondiale aveva lasciato 
in tutta Europa era stato profondo. In molti paesi, alla 
fine della guerra si erano creati movimenti d’opinione, 
spesso animati da reduci insoddisfatti, che avevano pre-
muto perché il sacrificio dei caduti non venisse dimen-
ticato dopo la firma dei trattati di pace. Come è noto, 
in Italia, un esempio tipico di questo tipo d’organizza-
zioni sono i fasci di combattimento fondati da Benito 
Mussolini e destinati a diventare il nucleo originario 
del Partito Nazionale Fascista costituitosi nel 1921. 
Il primo monumento dedicato al milite ignoto viene 
inaugurato proprio negli Stati Uniti (a Washington), 
successivamente monumenti di questo tipo vedranno la 
luce anche in Francia (a Parigi, sotto l’Arco di trionfo 
napoleonico) e in Inghilterra (a Londra). La creazione 
di uno spazio dedicato al milite ignoto non è quindi in-
terpretabile come l’espressione di un’Italia pre-fascista; 
questo anche perché non fu certo il movimento mussoli-
niano a ergersi come principale artefice del monumen-
to al milite ignoto: associazioni come il Circolo Italiano 
Combattenti, giornali come Il Dovere furono sicuramen-
te più attenti e pronti a cogliere quella intensa commo-
zione e partecipazione popolare per “il ricordo dei figli 
perduti”. 
Quando fu presentata la legge che stabiliva la creazione 
della tomba dedicata a un Milite Ignoto della Grande 
Guerra, per la prima volta, tutta la Camera dei depu-
tati votò all’unanimità per l’approvazione; quando sette 
salme di soldati non identificati, scelte a caso sul Carso, 
furono portate nel duomo di Aquileia numerose per-
sonalità di ogni parte politica si recarono ad onorarle; 
quando il 28 Ottobre 1921 una madre che aveva perso 
un figlio in guerra fu incaricata di scegliere fra le sette la 
salma che sarebbe poi stata inumata a Roma, una folla 
di cittadini di ogni ceto e classe arrivò ad Aquileia per 
la cerimonia. 
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Questi momenti non rimarranno però che episodi iso-
lati all’interno della storia italiana di quel periodo. Già 
durante il trasporto del feretro verso Roma, dove arri-
verà il 4 dicembre 1921, le manifestazioni popolari du-
rante le varie tappe (a Mestre, A Padova, a Bologna, a 
Firenze) sono intervallate dai continui scontri fra squa-
dracce fasciste e braccianti e operai socialisti e comu-
nisti. “L’eccezione della presenza organizzata socialista 
alla manifestazioni patriottiche, l’assiduità, l’ostentazio-
ne di quella fascista attestano non solo uno squilibrio, 
ma verificano una tendenza che diventerà valanga. Il 
fascismo si appresta a sequestrare il sentimento di ve-
nerazione popolare nei confronti dei sacrifici patiti nel-
la guerra e a rivendicarlo come un bene di una parte  
che si arroga il diritto di rappresentare il tutto” (Gentile 
1994, p. 45).
Quasi un anno dopo la mole del Vittoriano, ormai a 
tutti gli effetti insignita del titolo di Altare della patria, 
assisterà alla marcia su Roma dei gerarchi fascisti.
Il Vittoriano divenuto Altare diviene quindi la Quinta 
del Regime, ergendosi solenne a lato di quel balcone di 
Palazzo Venezia dal quale il Duce conduce tutti i suoi 
discorsi di fronte a folle oceaniche e acclamanti. Questa 
ulteriore connotazione ideologica renderà ancora una 
volta il Vittoriano oggetto di contestazioni e polemi-
che oltre che di epiteti poco lusinghieri: dal popolare 
“Macchina da Scrivere” al più caustico “pisciatoio di 
lusso” di Papini. 
Nell’immediato dopoguerra il Vittoriano vive una vera 
e propria damnatio memoriae che lo relega ad essere una 
specie di pesante fardello, ingombrante e poco amato 
nel profilo della città. Alcune voci, anche illustri, come 
quella di Portoghesi, arrivano a proporre una ruderiz-
zazione progressiva del monumento che dovrebbe pian 
piano rovinare come i fori a cui fa da cornice. Altre voci, 
come quella di Zevi, mirano a un recupero più che altro 
storico e di testimonianza. L’attentato del 12 Dicembre 
del 1969 (lo stesso giorno della drammatica strage ter-
rorista di Piazza Fontana a Milano) induce l’autorità a 
chiuderne la scalinata, riducendone ulteriormente l’im-
portanza turistica.
Solo l’intervento diretto del Presidente della Repubblica 
Ciampi e alcuni accorti restauri hanno permesso la ria-
pertura del monumento nel 2001 e la sua corretta fru-
izione. 
Il Vittoriano o Altare della patria ha faticato e fati-
ca, quindi, a trovare una posizione stabile e condivisa 
all’interno degli itinerari romani e all’interno della sto-
ria artistica della città. Questa mancanza di definizione 
stabile all’interno del sistema valoriale cittadino è am-
piamente riscontrabile e testimoniata nelle descrizioni 
dei testi guide turistiche. Le pratiche, le valutazioni este-
tiche e ideologiche di cui un luogo turistico all’interno 
della città è protagonista nel corso del tempo vengono 
rispecchiate dalle descrizioni che di questo luogo ven-
gono fatte. Eppure l’oggetto architettonico Vittoriano 
cambia pochissimo nel tempo rispetto al 1911, anno 

della sua inaugurazione. È in questo senso ozioso cerca-
re di stabilire fino a quanto e in che modo i testi scritti 
siano “traduzioni” fedeli del testo architettonico o spa-
ziale di riferimento. È infatti solo recuperando questi 
documenti, analizzandoli come testi e sottoponendoli 
all’analisi semiotica che risulta possibile rendere conto 
delle diverse visioni sul luogo stesso. 
Le guide turistiche diventano quindi riferimento pre-
zioso per una ricostruzione del luogo che vada al di là 
dell’analisi del testo architettonico, rendendo conto di 
un oggetto non solo in sé ma anche nel suo essere og-
getto nel mondo.
Nelle pagine che seguono proveremo a proporre una 
semplice analisi di alcune pagine che riguardano l’Alta-
re della Patria sulla guida Touring del 1936.

2. La guida del 1936

Se la descrizione vera e propria sarà, come vedremo, un 
percorso ascensionale del visitatore, l’introduzione è, 
ancora, il semplice sguardo d’insieme del turista-osser-
vatore. Avremo quindi un  soggetto S1 (turista), che non 
si trova dentro il monumento, a cui vengono trasmesse 
delle informazioni su un oggetto (l’Altare). Il testo ci 
dice quello che vede S1, non ancora quello che fa. 
Giustamente Genette ricorda come spesso i lavori teori-
ci sul punto di vista “soffrono di una fastidiosa confusio-
ne” (Genette 1998, p. 218), dovuta alla sovrapposizione 
di due domande: “chi parla?” e “chi vede?”. Per sfuggire 
a questa rischiosa sovrapposizione, bisogna riconoscere 
“la delega che l’enunciante fa ad un soggetto cognitivo, 
chiamato osservatore e la sua installazione nel discorso 
narrativo” (processo di focalizzazione) (Greimas, Courtés 
1979, p. 145).
S1 è, in questo momento del testo, un osservatore. È 
importante sottolineare che “la focalizzazione non re-
sta necessariamente costante per tutta la durata di un 
racconto” e infatti il nostro osservatore diverrà, in un 
secondo momento, soggetto del fare narrativo. Ma pro-
prio questi “spostamenti” rendono ancora più interes-
sante l’individuazione dei processi di focalizzazione sul 
piano semiotico. Infatti, “lo sfasamento tra l’organiz-
zazione discorsiva e l’organizzazione narrativa del te-
sto può, molto probabilmente, rendere conto di alcuni 
aspetti di quel complesso fenomeno sovente designato 
come ‘punto di vista’” (Greimas 1976, p. 157). 
In questo primo momento, l’Altare va visto nel suo con-
testo storico, rimane lontano, non viene “vissuto” da S1 
che lo guarda dal basso. Si susseguono così una serie 
di enunciati descrittivi. Visitare l’Altare della Patria è, 
per adesso, semplicemente, una possibilità da tenere in 
considerazione. Così anche il Destinante, la guida, evita 
per ora di far apparire la visita al monumento come un 
obbligo, un incarico al quale nessun lettore può sfuggire 
(modalità del dover-fare). Dopo aver parlato della storia 
del monumento, il testo ci riporta anche un eventuale 
PN diverso, da compiere dopo la visita: “Nell’int. e nella 
parte posteriore contiene il museo del Risorgimento”.
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Fig. 1 Descrizione dell’Altare della Patria o Vittoriano nella guida 1936 del C.S.I (ex Touring Club Italiano).
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Ci sembrano molto importanti alcune pagine di 
Geninasca. Nella sua analisi di un brano de Il rosso e il 
nero, il semiologo  sottolinea che “ la configurazione dei 
soggetti sussunti dall’attante IO è isomorfa ad un’orga-
nizzazione dei voleri, o dei modi di relazione ai valori”, 
su questi due assi si muove tutta “l’esistenza di un sog-
getto che si definisce dalle modalizzazioni di cui è fonte 
dalla natura degli oggetti di valore con i quali intrat-
tiene una relazione modalizzante” (Geninasca 1991, p. 
71). Queste relazioni ai valori si articolano in due “tipi 
fondamentali di modalizzazioni”: patemiche (che si 
manifestano attraverso variazioni timiche spontanee) e 
predicative (presuppongono un sapere che verte sui va-
lori). “L’opposizione fra patemico e predicativo sembra 
ricoprire quella fra esistenza e competenza modale” 
(Geninasca 1991, p. 67). La tesi di Geninasca assume 
notevole rilievo per la nostra analisi.
L’introduzione storico-artistica immerge S1 in una mo-
dalizzazione predicativa, egli acquisisce una competen-
za su un sapere che verte su certi valori dell’oggetto. 
Ma l’introduzione, come vedremo, è una modalizza-
zione secondaria che ha per oggetto la modalizzazio-
ne primaria patemica che si manifesterà nelle pagine 
della descrizione. Lentamente, senza traumi, S1 viene 
spostato da una modalizzazione all’altra: dalla compe-
tenza all’esistenza. “Si può immaginare senza troppa 
difficoltà il modo in cui soggetti patemici di un deter-
minato attore partecipano di un discorso X non ancora 
riconosciuto, mentre i soggetti predicativi dipendano 
da un discorso Y assunto come vero.” (Geninasca 1991, 
p. 66). Questo IO scisso descritto da Geninasca si adat-
ta perfettamente alla situazione dell’attore turista in cui 
il soggetto patemico percepisce già la modalizzazione 
primaria, mentre il soggetto predittivo rimane ancora-
to all’introduzione e ad uno sguardo esterno. Mentre, 
però, nel testo di Geninasca l’IO scisso si trova ad af-
frontare in maniera drammatica la crisi d’identità pro-
vocata dallo scontro fra i soggetti e le loro relazioni ai 
valori, nel testo sull’Altare della Patria, la crisi d’identità 
si risolve come vedremo in una trasformazione “dol-
ce”, la modalizzazione secondaria trasporterà l’attore 
in quella primaria senza scontri e la crisi d’identità por-
terà al completo rinnovamento del soggetto dell’enun-
ciazione e lo renderà pronto al congiungimento con il 
proprio oggetto.
Nell’introduzione si registra il passaggio indolore fra 
queste due dimensioni. Inizialmente vengono coinvolti 
i soggetti predittivi e si sviluppa una competenza esclu-
sivamente storica, vengono enunciati degli attributi del 
monumento che lo caratterizzano come testo artistico 
(dimensione cognitiva). Ogni valenza patemica sembra 
esclusa. L’attore-osservatore deve sapere che il monu-
mento è “stato cominciato nel 1885” ed  è “stato inau-
gurato nel 1911”. A differenza delle guide successive, 
nulla turba la dimensione di spazio storico del monu-
mento. Lo spazio topico è unico, il soggetto dell’enun-
ciato è semplicemente il Vittoriano. Ad S1 viene, però, 

soltanto “raccontata una storia”, della quale è “osserva-
tore esterno”.
La frase 3 segna un momento  digressivo, si tratta di un 
indugio funzionale (Eco 1994). Infatti, “se il tempo del di-
scorso è l’effetto di una strategia testuale che impone un 
tempo di lettura”, l’inserimento di questo possibile per-
corso (il museo) serve più che altro a  rallentare il ritmo 
e a preannunciare il “cambio di marcia” del racconto 
che coinvolgerà l’enunciatario (Eco 1994). La frase 4: 
“La magnifica mole ha dall’ampiezza creatagli attorno 
e dalle due esedre erboree ai lati acquistata una nuova 
snella leggiadria”. Questa frase al centro dell’introdu-
zione, il percorso narrativo inizia una graduale trasfor-
mazione. Apparentemente, la trasformazione coinvolge 
solo il piano tematico: da una dimensione temporale si 
passa ad una dimensione spaziale (“ampiezza creatagli 
attorno”); anche il tempo verbale cambia, ma non come 
ce lo saremmo aspettato. Il tempo di questo periodo è 
il passato prossimo, non il presente, il monumento “ha 
acquistato”, non “acquista”. Cambia il momento in 
cui l’azione si realizza, la modalizzazione secondaria 
lascia entrare l’oggetto della modalizzazione primaria. 
Osserviamo la struttura della frase. Innanzitutto, al 
fare cognitivo di S1 si affianca in questa frase un nuovo 
fare pragmatico di un nuovo soggetto S2 (L’Altare della 
Patria): questo compie di fatto l’azione di “acquistare”. 
Di questi due fare: il secondo è situato nella dimensione 
pragmatica del racconto e realizza il programma nar-
rativo di S2; il primo è situato nella dimensione cogni-
tiva e rappresenta il processo di cognizione di S1 che 
ha per oggetto, essenzialmente, il fare pragmatico di S2. 
Quindi la dimensione di S1 rimane cognitiva, soltanto 
che adesso osserva direttamente il fare di S2, non gli 
viene semplicemente raccontata una storia. Dal ricordo 
si è passati allo sguardo in presa diretta.
Sul piano dell’enunciato, abbiamo due donatori che 
rendono possibile l’acquisto da parte di S2. Questi 
appaiono prima rispetto al loro dono. Abbiamo: “la 
magnifica mole”, dopo la prima parte del predicato 
verbale l’ausiliare “ha”, poi i due donatori “lo spazio 
creatogli attorno” e “le due esedre arboree ai lati”, in-
fine troviamo la seconda parte del predicato verbale 
e il dono “la nuova leggiadria”. Innanzitutto, il nuo-
vo testo descrittivo dell’Altare fa piazza pulita di ogni 
velato spunto critico che faceva capolino nelle guide 
precedenti: la mole è “magnifica”. L’immediatezza e 
la perentorietà di questo giudizio estetico è evidente; 
si noti anche la posizione anaforica rispetto all’incipit 
del periodo precedente: lì, il lessema “mole” è prima 
accompagnato dall’attributo “grande”, qui, da “magni-
fica”. L’enunciato è continuamente a metà strada fra 
il discorso storico-artistico che lo precede e il discorso 
patemico che lo seguirà: il richiamo anaforico al giudi-
zio precedente (“grande”), rassicura l’enunciatario os-
servatore, ma allo stesso tempo l’uso di un termine così 
perentorio e apodittico come “magnifico”, la scissione 
dell’ausiliare “ha” rispetto al suo participio, demarcano 
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la presenza di un preciso cambio aspettuale e attoria-
le. La scissione del predicato è importante: “ha” isolato 
dà una temporalizzazione vaga, accentua ed esaspera 
l’idea di presenza, per poi collocarsi congiunto con il 
participio, in una dimensione di passato prossimo. Ma 
è un moto da luogo, l’atto, già presente nello spazio, si 
sposta solo un poco indietro per premiare i donatori. 
S1 è già inserito all’interno di un’azione che si sta svol-
gendo, che non si è conclusa. Il giudizio perentorio spazza 
via il discorso storico dei passati remoti che sostenevano 
i periodi precedenti. Prima esisteva una storia caratte-
rizzata da una consequenzialità di azioni passate, che 
avevano bisogno solo di un osservatore, ora c’è bisogno 
di un soggetto attivo perché il giudizio ha annullato le 
precedenti aspettualizzazioni. La competenza storica 
viene messa da parte, l’unico evento che merita di esse-
re ricordato all’osservatore che si appresta a diventare 
attore del fare pragmatico è quello che ha permesso in 
modo inequivocabile che l’oggetto di valore fosse visto 
come qualcosa di essenziale per il soggetto. Così, se sul 
piano discorsivo l’enunciatore predica la magnificità 
della Mole, sul piano narrativo “le due esedree arbo-
ree” e “lo spazio creatogli intorno (l’apertura della via 
dell’Impero)” sono i due elementi che indicano questa 
magnificenza, donandogli nuova leggiadria. I due ele-
menti spaziali donano valore all’oggetto, ne definiscono 
lo statuto estetico.  Non si costruisce niente di veramen-
te nuovo, si crea una cornice tanto verbale quanto spa-
ziale intorno ad oggetti che rinascono in quel momento 
perdendo la loro storia passata. Di conseguenza il dono 
che viene fatto all’Altare richiede una forma di contro-
dono che è di fatto la fine della storicità dell’oggetto, il 
monumento, acquistato il dono, non può che conclude-
re il suo percorso storico. 
Il tempo presente segna l’ingresso (prima ancora del 
momento descrittivo) del nuovo soggetto dell’enuncia-
to: il turista, anzi l’occhio del turista. Se la  prima  parte 
dell’introduzione aveva mosso l’osservatore nel tempo, 
adesso quello che viene spostata è la sua posizione nello 
spazio. Viene illustrato prima il punto di vista miglio-
re: a) “dall’angolo degli Astalli, donde si scorgono in 
un sol colpo d’occhio il Vittoriano, l’Aracoeli e i palaz-
zi Capitolini”; dopo viene  introdotto il punto di vista 
secondario nella frase 6: b) “il monumento illuminato 
dai riflettori collocati nella torre del palazzo delle as-
sicurazioni Generali”. Abbiamo un percorso narrativo 
secondario che l’osservatore per ora immobile può intra-
prendere prima di arrivare al PN principale (quello che 
lo porterà alla cima del monumento). Infatti le frasi 5 e 
6 sono così strutturate. La frase 5 ha una precisa collo-
cazione spaziale (“angolo di Via Astalli”) e temporale 
(“nel pomeriggio”); la frase 6 ha una precisa collocazio-
ne temporale (la sera), ma non ha alcuna indicazione 
spaziale. La frase 5 ha come soggetto “il miglior punto 
di vista”. L’occhio dell’osservatore è il protagonista nar-
rativo, l’enunciato rimarca questa investitura alla fine: 
“il colpo d’occhio riunifica i tre principali complessi ur-
banistici che si possono scorgere attorno all’Altare della 

patria: Aracoeli e palazzi Capitolini”. L’occhio quindi 
riunifica dal basso ciò che è in alto.
Nella frase 6, il soggetto non è più l’occhio dell’osser-
vatore fissato in un punto specifico, il soggetto ritorna 
ad essere l’Altare della Patria che, illuminato, produce un 
effetto. Ritorna la situazione già vista nell’en. 4, nel quale 
si sovrapponevano il fare cognitivo di S1 (il visitatore) e 
quello pragmatico di S2 (il monumento). Di nuovo, il 
fare del primo soggetto trova nel fare (definibile come 
patemico) del secondo, il proprio oggetto. Possiamo ri-
percorrere i movimenti dei due soggetti: S2 viene pri-
vato dei suoi possibili antagonisti, (Aracoeli e palazzi 
Capitolini) e l’osservatore viene privato del riferimento 
spaziale che si perde in una molteplicità di punti di vi-
sta. Il passaggio aspettuale dal pomeriggio alla sera ha 
lasciato solo il Vittoriano con il suo effetto, ha reso pas-
sivo l’occhio dello spettatore in basso. 
A questo punto, abbiamo a livello discorsivo un turista 
che visita un monumento, a livello profondo un sog-
getto che deve farsi “colpire” dallo spazio che sta per 
visitare. Adesso, il visitatore è pronto a compiere, come 
vedremo, un percorso nella sua dimensione pragmati-
ca, del tutto simile a quello già compiuto nella sua di-
mensione cognitiva. 
Quello che appare ormai chiaro al soggetto enuncia-
tario è la duplice “lettura” possibile del testo; in una 
lettura, il destinante è la guida e il destinatario il tu-
rista, nell’altra il destinante è la collettività, la Patria, 
il destinatario l’individuo. Seguendo la classificazione 
delle isotopie in Eco, possiamo dire che siamo di fronte 
ad un’isotopia narrativa vincolata a disgiunzioni isotopiche di-
scorsive che governano storie complementari. Se l’isotopia è un 
“termine ombrello che copre diversi fenomeni semiotici 
genericamente definiti come coerenza di un percorso di let-
tura, ai vari livelli testuali”, la definizione di Eco, sopra 
riportata, ci permette di stabilire che: “siamo di fronte 
a un testo con due sensi di lettura possibili, questi due 
sensi, però, non saranno sensi alternativi, possiamo infatti 
presupporre una relazione d’implicazione che permetta 
contemporaneamente entrambe le due letture, anzi in 
un testo “letto in più modi [...] un testo rafforza l’altro 
anziché eliminarlo” (Eco 1979, pp. 99-101).
Il testo ci dice che l’ascensione dal basso verso l’alto del 
turista può essere letta in un altro modo e che all’oppo-
sizione alto-basso corrisponde sul piano del contenuto 
un’omologa opposizione Collettività-individuo.
Questo tipo di formule d’omologazione, “come per 
esempio: verticalità: orizzontalità :: affermazione: ne-
gazione”, vengono chiamate nella letteratura semiotica 
sistemi semisimbolici2.

2.1. La descrizione 

Come nell’analisi de Lo Spago di Maupassant (Greimas 
1983), possiamo anche in questo caso sostenere che la 
descrizione ha, dal punto di vista narrativo, una funzio-
ne precisa: “allestire e far agire l’attante collettivo de-
nominato società”. Cosa si intende per società e la sua 
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relazione con l’altro soggetto incaricato del fare (indivi-
duo-turista) è il punto che andremo ora ad analizzare. 
Come nella struttura della guida è ravvisabile subito un 
confronto fra il destinante e il destinatario sul piano co-
gnitivo. Allo stesso tempo però, il testo, che analizziamo 
in questa parte, instaura subito un rapporto che va oltre 
l’interazione guida-turista, a livello superficiale il gene-
re guida, come abbiamo detto, viene rispettato, a livello 
profondo il destinatario e il destinante sono diversi.
Nelle prime righe, il visitatore viene modalizzato sul pia-
no cognitivo; esso viene invitato a percorrere una strada 
(il piano è quello del poter fare, non quello del dover 
fare): “ Si cominci dal bel fianco...”. La prima parte del 
testo descrittivo rende competente S1, facendogli cono-
scere la storia delle sue origini. “La tomba del senatore 
romano Publicio Bubilio” è il primo passo di un movi-
mento lineare dal basso verso l’alto. In questo momento 
il soggetto ritrova le proprie radici, unisce la Storia di 
Roma e la Storia d’Italia. Un altro gradino verso l’alto 
e lo stesso conosce l’altra base della sua Storia: il sacri-
ficio. Si arriva infatti di fronte a “l’Altare della Patria” e 
ai bassorilievi che lo circondano che sono “figure simbo-
liche del Trionfo dell’Amor Patrio”. L’uso del termine 
“simboliche” rafforza l’isotopia definita sopra e quindi, 
anche, l’invito pressante alla “doppia lettura”. Ancora, 
poco oltre l’Altare, troviamo figure “simboliche” che 
rappresentano la Politica e la Filosofia.
Si giunge ad un “cortiletto che fiancheggia la scalea”. 
Questo spazio è un buon esempio per capire cosa in-
tenda Greimas quando afferma che la “descrizione” a 
livello profondo non esiste, mentre esiste al contrario 
“un allestire e un mettere in scena.. che si integra con 
il programma narrativo”. Lo spazio, quasi minimalista, 
creato nel testo (“cortiletto”), ai margini delle parti più 
importanti del monumento (“fiancheggia la scalea”) è 
uno spazio etero-topico, che non è più la città (il basso) 
e non è ancora il panorama (l’alto). Uno spazio dove 
l’eroe può riposarsi prima di vedere l’oggetto di valore.
Subito dopo, il soggetto si trova di fronte l’oggetto di 
valore o meglio si trova di fronte alle parti dell’oggetto 
che lui deve riunire. La collettività gli si presenta disper-
sa nelle varie città d’Italia: egli vede le quattordici città 
principali (da Urbino, “la città dei Montefeltro e i Della 
Rovere, patria di Raffaello e Bramante”, a Mantova, 
“la patria di Virgilio”, passando per Milano, Bologna, 
Palermo, Napoli) tutte rappresentate “in modo simbo-
lico”. Roma non c’è, non è ancora possibile vederla. Si 
passa ad un altro spazio più alto dove si trovano basso-
rilievi rappresentanti le regioni italiane. Ancora oltre ci 
sono le “colonne trionfali” dei propilei. 
Il soggetto è arrivato nel punto più alto. Adesso, ha ab-
bastanza competenza per fare. Egli deve riunire tutte le 
parti e tutti i momenti della storia italiana che ha rico-
nosciuto nello spazio topico del Vittoriano. Sopra di lui, 
“in alto”, il “simbolo dell’unità”, che è il testimone del-
la fine del viaggio e del congiungimento con l’oggetto-
monumento e al tempo stesso con l’oggetto-collettività. 

A questo punto S1 è trasformato in un attante collettivo. 
La descrizione dello spazio davanti i propilei, è piena-
mente, ormai, “l’allestimento della messa in scena di 
questo nuovo attante” (Greimas 1983, p. 138). Alle spal-
le del soggetto “rinnovato” ci sono adesso le Muse e le 
Vittorie. Egli può arrivare alla sanzione positiva, vedere 
l’ultima città, la più importante: Roma. Il panorama 
di Roma premia e completa l’attante collettivo crean-
do uno spazio utopico (il panorama) che è allo stesso 
tempo reale e ideale. Lo sguardo sulla città è veramente 
molto suggestivo e rimandiamo al testo riportato alla 
fine (sia detto per inciso che è la più lunga descrizione 
di un panorama in tutta la guida).
Precisando ulteriormente, possiamo dire che si è pas-
sati da uno spazio etero-topico, lo spazio basso, ad uno 
spazio topico (il Vittoriano), con il breve stacco del 
“cortiletto”, infine il soggetto trasformato ha potuto 
vedere lo spazio utopico. Il panorama diviene spazio 
di disgiunzione (cosa comune agli spazi utopici, come 
nota Greimas). Ma è una disgiunzione positiva. Il turi-
sta-cittadino si unisce con la collettività (la patria) e con 
un occhio “unico” può vedere di nuovo il molteplice: 
Roma. Si è passati da un’opposizione di fondo basso vs 
alto ad una nuova opposizione contrazione (Vittoriano) 
vs espansione (Roma).
Ma qui, probabilmente, non siamo di fronte a un sem-
plice cambio d’isotopia testuale (da basso-alto a contra-
zione-espansione). Siamo di fronte a qualcosa di molto 
simile a quella che Greimas chiama “la frattura”; una 
frattura che interviene e si manifesta “come influenza 
di una forza esterna”, come passaggio “verso un nuovo 
stato di cose”. Ricordiamo però la definizione di “pre-
sa estetica” dataci da Greimas: “la presa estetica viene 
intesa come una relazione attanziale tra un soggetto e 
un oggetto di valore. Relazione che, in quanto tale, non 
è naturale: la sua condizione primaria è l’arresto del 
tempo, marcato figurativamente dal silenzio, che suc-
cede bruscamente al tempo quotidiano, rappresenta-
to a sua volta come rumore ritmato. A questo silenzio 
corrisponde un arresto improvviso di ogni movimento 
spaziale, un’immobilizzazione dell’oggetto-mondo, del 
mondo delle cose che fino a quel momento non cessa-
vano di ‘inclinarsi’” (Greimas 1987, p. 11). Nel panora-
ma il tempo si ferma, ma soprattutto lo spazio delle cose 
(la città) si “immobilizza” davanti all’occhio abbagliato 
del soggetto.
Bruno Tobia (1998), nella sua prospettiva storica, parla 
anche di una “liturgia della simultaneità” che mette il 
cittadino di fronte alla “messa in scena della concordia 
di tutto un popolo”. Tobia vede da storico, quello che 
noi abbiamo cercato di mostrare sul piano semiotico. 
È il momento in cui “il segno si autoriferisce a se stes-
so”. Greimas porta avanti questa ipotesi, definendo la 
narratività in generale come la linearizzazione di una 
gerarchia di valori. Una struttura oppositiva produce 
un racconto: la catena sintagmatica non toglie la pro-
fondità del paradigma. 
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Questo succede anche nel testo dove l’opposizione 
strutturale di fondo viene linearizzata in un percorso: 
la visione del “panorama” è allo stesso tempo un mo-
mento della catena sintagmatica e “simultaneamente” 
presenta i valori paradigmatici profondi.   
Abbiamo visto, però, come nel momento del “pano-
rama” l’opposizione basso-alto diventi un’opposizione 
espansione-contrazione. 

Espressione
Basso (Roma) : Alto (propilei dell’Altare della Patria)
Contenuto
Individualità impotente: Collettività vittoriosa

Dopo la frattura, la visione, lo schema cambia in:

Espressione
Contrazione (Altare della patria) : Espansione (Roma)
Contenuto
Potenzialità (passato) : Gloria (futuro)

Si noti il movimento della visione nel testo: la descri-
zione parte dall’Aracoeli, “presso sinistra” e termina 
“nell’abside dell’Aracoeli”. Lo sguardo ha compiuto un 
percorso circolare, ha abbracciato la città e da questa 
è stato abbracciato. Ecco che la descrizione non mette 
solo in scena l’attante collettivo, ma inscrive nel testo il 
punto di vista sulla città.
Jurij Lotman, in uno dei suoi ultimi saggi “L’architettura 
nel contesto della cultura”, precisa: “ la semiotica spa-
ziale ha sempre un carattere vettoriale. È orientata. 
Nella fattispecie, il suo segnale tipologico sarà l’orienta-
mento dello sguardo, il punto di vista di un ideale spet-
tatore che è come se si identificasse con la città stessa”. 
Così: “il punto di vista su Parigi di Luigi XIV era il 
letto del re nella sala di Versailles, da cui egli, con la 
luce del suo sguardo, illuminava la capitale”. Ancora: 
“il punto di vista (il vettore di orientamento dinamico) 
di Pietroburgo è lo sguardo del pedone che cammina 
in mezzo alla strada (il soldato in marcia)”; e: “l’orien-
tamento spaziale della vecchia Mosca coincideva con 
lo sguardo di un pedone che percorresse le curve dei 
vicoli” (Lotman 1998, pp. 45-46).
Roma, prima dell’unità d’Italia e della costruzione del 
Vittoriano (1885), era costruita sullo sguardo del Papa 
che la visitava durante le festività. Lo sguardo non era 
fisso, ma legato a vari “centri” che il Papa toccava nei 
suoi percorsi. Queste “visite” papali erano accompagna-
te sempre da una moltitudine di pellegrini e questuanti 
che seguivano il corteo sacro. In questo modo tutte le 
vestigia sparse, apparentemente a casaccio, per la città 
erano oltre l’esaltazione del “cammino del Papa”, testi-
monianza e indicazione per il cammino del viandante. 
La Roma papale faceva convivere a due livelli il Papa 
(le croci, gli stemmi, le statue di santi in cima all’obe-
lisco o alla colonna) e il viandante (le indicazioni alla 
base delle colonne e degli obelischi). La città seguiva un 

percorso che si snodava dal Campidoglio verso Piazza 
di Spagna attraverso Via del Corso (la grande arteria 
della Roma papale). Da piazza di Spagna (dove la bar-
caccia e la colonna assolvevano la funzione di luogo di 
trionfo-indicazione) ci si spostava attraverso i giardini 
di villa Borghese fino a S. Giovanni in Laterano, sede 
del vescovo di Roma, con un obelisco di granito rosso 
al centro.
La costruzione del Vittoriano è il tentativo più forte di 
modificare questo orientamento. Già, la creazione della 
Via Nazionale (dalla stazione a piazza Venezia) e, suc-
cessivamente, l’apertura di Via dell’Impero contribui-
scono grandemente (vanno ricordati gli sventramenti 
di interi quartieri cittadini) a rafforzare questo tenta-
tivo. Il centro della città, dove convergono tutti i raggi, 
viene istituito a Piazza Venezia, al centro di questa il 
Vittoriano. “La piazza Venezia è il centro geometrico di 
Roma e nodo principalissimo della vita cittadina”. La 
guida turistica di Roma del ’36 (da cui abbiamo preso il 
testo) inizia in questo modo. La città inizia con Piazza 
Venezia, ma allo stesso tempo Piazza Venezia “è domi-
nata dal MON. a VITT. EM. II”. Quindi il centro di 
Roma e Roma stessa, è dominato dall’occhio dell’at-
tante collettivo prima individuato, un occhio in alto che 
guarda la città.
Ricapitolando, l’occhio al centro, punto d’intersezione 
di tutti i raggi, è il punto di vista dell’individuo prima 
membro della polis, ora cittadino della Stato. È così? 
Nel mondo reale sappiamo che non è così. Tobia sottoli-
nea come, di fatto, il Vittoriano/Altare della Patria non 
sia mai diventato il centro della città. Ancora una volta 
è una questione di “vettori”. “Se è stato relativamente 
facile sovvertire il dispositivo cittadino (quello della Roma 
papale) e così porre infine capo alla riforma dell’“urbs”, 
non altrettanto semplice, risulterà l’operazione di ri-
qualificare la “civitas”, cioè lo sforzo di individuare e 
costruire un apparato urbano capace di significazione 
simbolica ai fini politici dell’unità nazionale”. “L’effetto 
di attrazione simbolica del Vittoriano è tale da spezza-
re, celebrativamente, in due tronconi quell’unità viaria 
Via Nazionale-Corso Vittorio Emanuele, la quale, da 
un punto di vista urbanistico, era stata pensata come un 
unico fluido asse di scorrimento.” (Tobia 1998, p. 68)
Siamo di fronte ad un corto circuito fra i vari raggi che 
convergono verso il Vittoriano. Gli assi viari di Roma 
sono sì concentrati a Piazza Venezia, ma: “si inver-
te la direzione di senso della significazione simbolica 
di Roma” (Tobia 1998, p. 49). Il Vittoriano e Piazza 
Venezia non sono un punto di arrivo e di snodo del 
flusso cittadino, sono piuttosto il punto di partenza. 
“Il Vittoriano sarà condannato ad essere una massa 
estranea” (Tobia 1998, p. 47), di più, sarà condannato 
a vedere “le spalle” del traffico a cui si rivolge. La forza 
del Vittoriano è più centrifuga che centripeta. L’occhio 
dell’oratore al centro dell’agorà vede i cerchi dei nobili 
intorno a lui, ma questi sono voltati di spalle.
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3. Conclusioni

Crediamo che  sia perfettamente visibile il problema del 
centro irrealizzato. Ancorché nascosto, il testo ci mostra 
il problema perché descrivendo il monumento architet-
tonico non ha potuto far a meno di nascondere la man-
cata realizzazione urbana del Vittoriano, ma proprio 
questo “nascondimento” ci permette di ritrovare, nel 
testo, i problemi del tessuto urbano di Roma. 
a) Il percorso narrativo del testo si risolve con un’ascen-
sione dal basso verso l’alto; questo consente al testo di 
sfuggire al problema dell’orientamento vettoriale della 
città. Roma apparendo all’interno di uno spazio utopi-
co, il panorama, viene racchiusa nello sguardo dell’at-
tante collettivo e si accentra verso di questo. Allo stes-
so tempo e in conseguenza di ciò, però, la descrizione 
dell’Altare della Patria non riesce a mettersi in relazio-
ne con gli altri testi descrittivi all’interno della guida: il 
Vittoriano, nonostante tutto non riesce ad essere nem-
meno nella guida uno spazio collegato ad altri spazi. 
Quando inizia la descrizione del Vittoriano, si legge: 
“sul fondo della piazza”; quando la descrizione del mo-
numento termina troviamo la frase: “al di là si trovano 
[...] la ripida e lunga scalinata dell’Aracoeli e la via delle 
tre pile”. Il Vittoriano non è uno spazio collegato ad 
altri da un percorso (ad proprioesempio: “si svolti ora 
a destra” o “si percorra ora la via...”). Il Vittoriano sta 
“sul fondo”, “condannato” ad essere scollegato dagli al-
tri testi descrittivi della guida, per uscire dal Vittoriano 
bisogna andare “al di là”. D’altro canto un semplice 
sguardo agli itinerari proposti in seguito ci permet-
te di vedere come il monumento sia sempre la prima 
tappa, mai l’ultima (es.: itinerario X: dal Vittoriano al 
Quartiere Ludovisi).
b) Il movimento circolare dello sguardo nel panorama 
è un momento di fondamentale importanza nel testo. Il 
soggetto “trasformato” vede la città dentro un cerchio 
perfetto. Ma, mentre l’occhio al centro della città greca 
(l’acropoli) permetteva di far vedere tutto il cerchio in-
torno muovendo  il corpo nelle stesso spazio (rotazione), 
senza doversi spostare per tutta l’acropoli, nell’Altare 
della Patria, il soggetto si deve muovere arrivato in cima 
(rivoluzione). Il testo dà tutta una serie d’indicazioni: 
“ci si sposti”, “ci si metta”. Queste indicano che seppu-
re al centro di Roma, la visione, che dovrebbe essere si-
multanea, diviene invece una “raccolta” d’immagini.  Il 
soggetto si sposta lungo una linea orizzontale davanti i 
propilei ricucendo il panorama. Seguendo le indicazioni 
del destinante, egli si sposta ora a destra, ora a sinistra, 
simulando lo sguardo “circolare”. Solo sporgendosi “di 
presso” il soggetto potrà chiudere lo sguardo ritrovando 
a sinistra l’Aracoeli che aveva lasciato, all’inizio, a de-
stra. In realtà, ciò che vede è solo parte della scalinata 
(a destra) e parte dell’abside (a sinistra) della chiesa; solo 
un atto di fede può chiudere il cerchio, laddove, invece, 
tutta una parte della visuale è coperta.
La difficile situazione dell’Altare della Patria nel tessuto 
urbano romano appare “manifestata” nel testo, nono-

stante tutti gli sforzi fatti per nasconderla. Quello che 
è visibile è, in un certo senso, l’atto modificatore del-
la traduzione che, ancora una volta, “cristallizzando” 
un’interpretazione in un tempo x, si scontra con una 
realtà esterna. “La carne reale dell’opera consiste di un 
testo (un insieme di relazioni intratestuali), del suo rap-
porto con la realtà extratestuale, con la realtà, con le 
norme letterarie, con la tradizione, con il sistema della 
credenze… Anche nei casi in cui per noi lo sfondo non 
esiste (per esempio, la percezione di un singolo monu-
mento di una cultura a noi assolutamente estranea), in 
realtà noi proiettiamo antistoricisticamente il testo sullo 
sfondo delle nostre concezioni contemporanee, in rela-
zioni alle quali il testo diviene opera” (Lotman 1991, 
pp. 100-101).
Si tratta, in fondo, di quella che De Certeau (2005) 
chiamava la “ruine de l’oeuvre”. La parola dell’altro, 
dell’altra posizione, quella non dominante, quella scon-
fitta, “fatta a pezzi dall’oblio e dall’interpretazione” re-
alizza la “condizione stessa della scrittura” (De Certeau 
2005, p. 260, trad. mia). Il testo porta le tracce di questa 
parola dell’altro che non può apparire che “frammenta-
ta e ferita”, ma che, nonostante tutto, si presenta come 
un “io”. 
Non c’è dunque contrasto fra l’analisi testuale e una 
prospettiva culturologica capace di indagare sui valori e 
sul senso di cui si carica via via, per esempio, l’oggetto 
architettonico descritto dalla guida turistica. Al contra-
rio, l’osservazione delle descrizioni contenute in esse (di 
monumenti, città, territori) ci consentono di lavorare su 
quella frattura, tutta interna al testo, fra resistenze del 
“reale”, come quelle che abbiamo visto, e investimenti 
ideologici: la ricostruzione di un Altare della Patria che 
non c’è. Un Altare della Patria che verrà completamen-
te rinarrativizzato e risemantizzato dalle guide del do-
poguerra e dopo la damnatio memoriae del fascismo, ma 
che al contempo perderà e nella struttura urbana (dove 
non lo ha mai avuto) e nella struttura delle guide (dove 
lo ha avuto nella guida analizzata) la sua dimensione di 
centralità.
Appare chiaro, tuttavia, che la dimensione di centralità 
del luogo non è solo significativa di una valorizzazio-
ne spaziale, ma anche basilare per la costruzione del 
soggetto-visitatore. Le diverse avvertenze che caratte-
rizzeranno la descrizione dell’Altare dal dopoguerra in 
poi (“mediocre monumento”, “discutibile e detestabile 
mole”, Guida Roma, 1950, p. 149), “causa diretta e indi-
retta della cancellazione e dello sconvolgimento della 
città papale” (Guida Touring 1996, p. 207), introducono 
una disvalorizzazione del monumento e una nuova ri-
definizione del turista e della gerarchica ideologica di 
riferimento (conservazione della Storia cittadina, con-
danna del “gigantismo” architettonico, rifiuto della re-
torica bellica e nazionalista). È chiaro che, in questo sen-
so, dice bene Sahilins (1991) quando parla di “dialettica 
dell’eterogeneo” e ricorda che l’ordine delle strutture 
culturali superiori si trasferisce sui rapporti contingenti 
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per essere riformulato secondo “i termini e le dinami-
che del livello inferiore”. Assumendo, ovviamente, che 
in “superiore” e in “inferiore” non c’è nessun discrimi-
ne qualitativo, ma solo la necessità euristica di determi-
nare un livello astratto di gerarchie sociali, politiche e 
culturali che si proietta sulle diverse narrazioni testuali 
che, a loro volta, ovviamente, definiscono, conferma-
no e disconfermano simbolicamente e culturalmente i 
confini delle relazioni che rappresentano. Insomma, la 
guida turistica è ovviamente portatrice sempre di una 
serie di valori di rifermento di un sistema: li organizza 
testualmente e li trasporta su uno spazio (città, campa-
gna etc.): in quest’ottica, la guida porta memoria anche 
degli eventi che hanno trasformato un precedente siste-
ma stabile di relazioni in un altro. Essa ci restituisce una 
relazione “traslata” della trasformazione: “l’evento si 
evolve come movimento reciproco fra l’ordine superio-
re e quello inferiore, è la traslazione di un registro in un 
altro”. Chiaramente questo movimento, a causa delle 
resistenze del reale, a causa della stratificazione crono-
logica di altri eventi, non è una semplice trasposizione. 
Il movimento comporta una attribuzione di significa-
to ulteriore: “le metamorfosi sono tropi”. Certo non è 
compito di queste conclusioni verificare, come conclu-
de Sahlins (1992, p. 122), che questo movimento, questi 
tropi, trasformino la storia “in una sorta di poetica”, 
argomento che è al centro di un dibattito ormai decen-
nale, nel quale anche la semiotica potrebbe e dovrebbe 
avere voce in capitolo; sicuramente, questo spostamen-
to, questa proiezione di “relazioni logiche nell’ordine 
culturale” avviene nei testi e attraverso la manifestazio-
ne in essi viene ad essere non solo formulabile e intel-
legibile, ma anche modificabile e trasformabile. Questo 
movimento, che sprigiona e libera ulteriori e più com-
plesse relazioni di senso, merita senz’altro di essere me-
glio osservato con gli strumenti della semiotica.

Note

1 In ottica post-coloniale, Deborah Cherry (2003, p. 41) ricor-
da che l’interesse principale nell’analisi di un testo di viaggio 
deve essere l’individuazione delle “techniques of  the observer, 
the tecnologies of  vision and what I will care here the strate-
gies of  ‘pictorializing’ and ‘framing’”.
2 “Contrariamente ai puri sistemi simbolici (i linguaggi for-
mali, per esempio), i sistemi semisimbolici sono dei sistemi 
significanti e sono caratterizzati non dalla conformità fra le 
unità del piano dell’espressione e del piano del contenuto, ma 
dalla correlazione fra categorie che appartengono ai due pia-
ni.” (Thurlemann 1991, p. 75).
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