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La conoscenza del patrimonio artistico 
fra storia e antropologia 

Ogni riflessione che oggi si conduca sul patrimonio cultu­
rale italiano non può che impegnarsi, prima d'ogni altro 
problema, a meglio conoscere la realtà del patrimonio stes­
so, la sua effettiva consistenza e il suo vitale rapporto con 
l'organizzazione degli spazi umani. In questa prospettiva, 
il patrimonio chiesastico occupa pressoché per intero l' e­
norme fronte dell'orizzonte storico e specialmente in quel­
la più moderna e persistente materia che è lo spessore cul­
turale post-tridentino: lo spessore entro il quale peraltro, 
fino alla recente riforma liturgica, si sono più o meno at­
tuate le forme preminenti del lavoro artistico e sono per 
giunta maturate le forme maggiori della nostra educazione 
visiva. 

È vero peraltro che la nozione stessa di patrimonio arti-
stico sembra tuttora essere viziata da una visione selettiva­
mente museografica del problema. Sfuggono allora a que­
sto diorama le più complesse apparizioni materiali e tipo­
logiche che invece tanta e più naturale presenza hanno nel­
la realtà di ciò che chiamiamo e dobbiamo sempre più 
chiamare patrimonio culturale italiano. Affreschi, stucchi, 
sculture, metalli o vetri; legni, tarsie, intagli, decorazioni; 
dipinti d'ogni forma e misura, incorporati infine nella for­
ma più originaria e capace quindi di reale informazione; 
sono soltanto brandelli di un lessico gigantesco, formidabi­
le che tuttora si innesta entro la diretta realtà dei luoghi e 
delle comunità. 

I dati statistici che, dopo il 1969, è stato finalmente pos­
sibile raccogliere almeno in una loro abbastanza precisa 
proiezione, restituiscono conoscenze che sole possono sor­
reggere così un metodo possibile per la storia, che un'im­
magine impegnativa per quel!' opera di tutela che - proprio 
per estrinsecarsi in concreti interventi - invoca da sempre, 
e fino ad oggi inutilmente, indici di priorità, livelli di non 
economale quantificazione, programmi di perfetto detta­
glio. Difficile, per esempio, sfuggire ora, dopo i sondaggi 
statistici effettuati e presentati, alla sicura immagine di un 
patrimonio artistico ancora profondamente presente nel 
corpo stesso dell'organizzazione parrocchiale, per lo più 
organizzato secondo ritmi storici ed economici moderni, 
e dunque fisicamente e culturalmente innestato entro 
quell'economia e quella cultura della campagna che nel 
XVIII secolo mise mano addirittura all'intera facies 
espressiva del paesaggio e delle coltivazioni, degli insedia­
menti e delle case sparse. Un legamento contestuale, dun­
que, che si allarga così a invocare anche una migliore cono-

scenza del rapporto fra la città e il suo territorio. 

Un sommario abbozzo di analisi circa le particolari in­
flessioni che il metodo della storia dell'arte ha subìto negli 
ultimi cento anni, non può dimenticare il ruolo del tutto 
particolare intrattenuto dalla Chiesa nei confronti del pa­
trimonio, sia come responsabilità di conservazione attiva, 
sia come proiezione di questo patrimonio verso l'osserva­
zione storica. È cosa mai sufficientemente nota e divulgata 
che la Chiesa, nell'area italiana, rappresenta da sola - con 
la gigantesca trama dei suoi servizi territoriali e urbani - la 
quasi totale generalità e complessità delle emergenze stori­
che ed artistiche. Si può ben dire che solo pochi frammen­
ti in percentuale restano fuori dal!' enorme raggio di attivi­
tà diretta della Chiesa e delle sue stesse esigenze liturgiche 
e di culto. 

Ogni nucleo chiesastico italiano realizza di per se stesso 
la più diramata e agile rappresentazione del lavoro artisti­
co, lungo tipologie che - ed è significativo - ben rara rap­
presentazione trovano negli stabilimenti di conservazione, 
e cioè nei musei, e nella pur incalzante divulgazione foto­
grafica e a stampa. Una prima e forse pratica ragione da 
fornire alla riflessione circa la sostanziale disattenzione 
verso un così eccezionale repertorio dell'espressione è cer­
to quella dell'uso che, fino a qualche anno fa, la Chiesa 
stessa ha continuato a fare del repertorio, trattenendolo 
cioè - per così dire - entro una diretta dimensione stru­
mentale, senza allontanarlo in una distanza di osservazione 
storica. La seconda e più intrinseca ragione, che pure a 
questa si collega agevolmente, è rappresentata poi dalla 
esplicita volontà della Chiesa di non fare storia, se non lun­
go linee recenti e ben individuate, del proprio corpo terre­
no, così ampiamente rappresentato proprio dal patrimo­
nio, e quindi dalla sua vitale distribuzione sul territorio. 
Nella sostanziale astoricità della Chiesa si riconducono 
dunque atteggiamenti diversi, ma che concludono tutti sia 
per la mancata attenzione critico-storica, sia per la tardiva 
vocazione conservativa, in una altrettanto sostanziale scar­
sa rappresentazione della globale complessità, vastità e di­
stribuzione del patrimonio artistico italiano da essa così 
prevalentemente posseduto. Corollario soltanto di questa 
disattitudine è infine la frattura assai più che consistente 
apertasi, dopo l'unità nazionale e per i modi della sua at­
tuazione politica, fra la Chiesa e il nuovo Stato. Il dissidio, 
mai completamente risanato - e tanto meno, per ciò che 

139 



attiene il patrimonio, dal concordato fascista - ha anch' es­
so costantemente allontanato la cultura laica dall' attenzio­
ne verso il mondo artistico della Chiesa, e specialmente dai 
modelli più intimamente legati al culto e alla liturgia tri­
dentina. Si potrebbe affermare che oggi soltanto, a rifor­
ma liturgica avvenuta - secondo le decisioni del Concilio 
Vaticano giovanneo - l'immenso materiale chiesastico sia 
stato sottratto ali' uso e immesso, purtroppo senza una ade­
guata preparazione, in una dimensione di osservazione 
storica e conseguentemente di cura conservativa. 

Non si può infine passare sotto silenzio, nel momento in 
cui si porta la propria riflessione sull'impegnativo argo­
mento di una omogeneità delle aree culturali italiane (e 
quindi della loro composizione, varietà, dinamica e vicen­
da storica), il tono assai acceso, per non dire manicheo, 
con il quale sociologia e antropologia - o per meglio dire: 
divulgazione sociologica e antropologica - si avventurano 
oggi in una precaria distinzione fra culture egemoni e cul­
ture subalterne, come a dire fra culture di potere e culture 
di sfruttamento. Il tema infatti concerne in modo del tutto 
particolare l'area artistica italiana, nella quale distribuzione 
e presenza soprattutto di una gigantesca rete di servizi cul­
turali della Chiesa può falsare praticamente, e proprio in 
termini spiritualistici, un'esatta visione del patrimonio arti­
stico nazionale. La presenza della Chiesa e dei suoi servizi, 
nonché della sua eccezionale organizzazione politico-cultu­
rale, rende vitale e continua una creatività che non passa 
soltanto attraverso le forme più aggiornate delle capitali, 
ma si ripercuote e in più appartate province e nelle arti in­
tegrate secondo nessi, ragioni e direzioni che dovranno co­
stituire probabilmente il maggior compito dello storico 
dell'arte qualora la disciplina, com'è augurabile, intenda 
assicurare una rifondazione almeno nei termini spaziali e 
cioè territoriali. Difficile negare a questa preponderante 
committenza cattolica la più vasta ed eloquente delle pre­
senze; così come difficile è garantire ad una improbabile, 
qui come altrove, arte popolare una sua "spontaneità" che 
finirebbe proprio per ricondurci a termini idealistici. As­
sai più agevole può essere garantire alla storia dell'arte il 
riconoscimento proprio di aree culturalmente omogenee, 
secondo modelli di vocazione formale ( una 'vie des for­
mes' dilatata e alla cospicuità delle emergenze e alla vastità 
delle localizzazioni) tali in ogni caso da non escludere il va­
lore di una informazione positiva, che sappia accondiscen­
dere in termini corretti alle esigenze di una storia sociale 
dell'arte. È allora evidente che alla rifondazione di cui si 
diceva prima dovranno collaborare anche conoscenze ulte­
riori, mai sufficientemente a tutt'oggi considerate, prime 
fra tutte quelle relative ai materiali e alla loro vocazione 
formale, in ordine, certo, ai sistemi produttivi nei quali tali 
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attività si calano; quelle relative alla lingua di questi mondi 
formali, fino alla costruzione di lessici e vocabolari (co­
stantemente comparati, stante l'enorme quantità di parlate 
locali, artigianali e gergali presenti), e infine quelle connes­
se alla struttura geostorica del territorio, ai movimenti an­
tropici ecc. 

L'effettiva carenza di ricerche e di letteratura su questi 
problemi costringe all'assunzione sommaria di dati di larga 
generalità, in attesa che studi particolari abbiano un loro 
primo svolgimento. Come si è accennato, i materiali di una 
storia artistica italiana risultano ancora oggi catalizzati pre­
valentemente in una ubicazione museografica, oppure col­
lezionistica, e in alcune grandi chiese o palazzi, ed allineati 
lungo la triade delle arti maggiori, con scarso gettito di 
esperienze provenienti da altre tecniche espressive. Questa 
visione, che risulta essere la più generalmente diffusa ( vi 
collaborano infatti il turismo di occupazione, ovvero di 
agenzia, e l'industria culturale di sfruttamento dell'imma­
gine), coincide potentemente con il parallelo abbandono 
di vaste zone del territorio italiano e con il conseguente 
squilibrio. In realtà, l'entità distributiva del patrimonio ar­
tistico e storico italiano è assai più complessa e risponde 
ad una sedimentazione che tiene naturalmente conto di fe­
nomeni più generali del!' area italiana e primo fra tutti del-
1' equilibrio quasi persistente degli insediamenti tanto ur­
bani che rurali. Anche se questo equilibrio ha subito forti 
deformazioni nei secoli, soprattutto a causa di violenti ur­
banesimi, e si è praticamente fratturato in questo ultimo 
dopoguerra e soprattutto in talune zone della penisola, re­
sta comunque il fatto che il patrimonio artistico segnala 
ancora oggi livelli distributivi di residua e ripartita presen­
za: fino a configurare spesso, come di fatto configura, l'ul­
tima immagine possibile di una società di capillare orga­
nizzazione, specie dopo il Concilio di Trento. 

In questo senso non sembra si possa aderire - nel caso 
di una auspicabile diversa metodologia di approccio e di 
definizione - alla recente e così improbabile suddivisione 
territoriale post-unitaria in province, tenendosi per sconta­
ta ormai la vacuità e del metro territoriale istituito per ra­
gioni postali e la confinazione stessa che non mostra di ri­
spettare in alcun modo l'esattezza degli spazi territoriali 
storici. È quindi necessario ricorrere, assai più di quanto 
non sia stato fatto anche in campo urbanistico, ad una in­
dagine geografica e storica volta a chiarire gli esatti termi­
ni delle aree culturali italiane, secondo insite variabilità 
cronologiche, in relazione costante e alla struttura degli an­
tichi Stati italiani e, più intimamente ancora - ove ciò sia 
possibile -, alla struttura dell'organizzazione ecclesiastica. 
Diocesi, vicariati e parrocchie rappresentano, in alcune zo­
ne italiane - e ovviamente soprattutto nello Stato della 
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In questo senso non sembra si possa aderire - nel caso
di una auspicabile diversa metodologia di approccio e di
definizione - alla recente e così improbabile suddivisione
territoriale post-unitaria in province, tenendosi per sconta­
ta ormai la vacuità e del metro territoriale istituito per ra­
gioni postali e la confinazione stessa che non mostra di ri­
spettare in alcun modo l'esattezza degli spazi territoriali
storici. È quindi necessario ricorrere, assai più di quanto
non sia stato fatto anche in campo urbanistico, ad una in­
dagine geografica e storica volta a chiarire gli esatti termi­
ni delle aree culturali italiane, secondo insite variabilità
cronologiche, in relazione costante e alla struttura degli an­
tichi Stati italiani e, più intimamente ancora - ove ciò sia
possibile -, alla struttura dell'organizzazione ecclesiastica.
Diocesi, vicariati e parrocchie rappresentano, in alcune zo­
ne italiane - e ovviamente soprattutto nello Stato della

Chiesa - un metro di giudizio latente per la comprensione
di dinamiche interne diversamente impalpabili. In esse
rendono forma e si rivelano all'indagatore persistenze di

�clitica culturale riconducibili a ind�v!duali ?�nti di potere
e di gestione del potere, quali autonta legat1Z1e oppure po­
teri vescovili, oppure ancora indicazioni vicariali, e infine
anche azione e decisione di singoli parroci. Naturalmente
questa trama di poteri resta chiarame�te_ �estricabile se
non si opera un opportuno - anche se difficile - confronto
con altre condizioni più strettamente socio-economiche
dei luoghi. Così come, infine, le stesse condizioni geografi­
che presentano una leggibile incidenza sul vario determi­
narsi ed atteggiarsi delle aree culturali, specie in età ante­
riori alla costruzione di strade carrabili e cioè generalmen­
te prima della fine del XVIII secolo. La più ricorrente
struttura orografica italiana, quella delle vallate che scen­
dono a pettine verso la pianura o il mare, già da sola stabi­
lisce, ad esempio, un atteggiamento tipico di autonomia e
di caratterizzazione delle emergenze. 

In questo senso, di prezioso aiuto possono risultare le
confinazioni diocesane tramandate sia dall'analisi storica
del Lanzoni, sia visualizzate nella cartografia che scaturisce
da un esame delle Rationes Decimarum Italiae nei secoli
XIII e XIV. Ma soprattutto queste confinazioni (sulla cui
validità occorre talora esercitare critica vigilanza) assumo­
no maggior interesse qualora vengano confrontate con più
accertate carte diocesane posteriori alla definizione triden­
tina rivelando nei fatti mutazioni esplicite, diversificazioni
elo�uenti, tutte capaci di esprimersi in chiarimenti da por­
tare - si ripete, secondo livelli cronologici - a miglior van­
taggio della conoscenza dell'organizzazione culturale che
ha condotto, davvero non casualmente, alla sedimentazio­
ne di un patrimonio entro il quale non possiamo leggere
oggi se non alla luce di verifiche geografiche e storiche.
Come si è accennato, non è ovviamente possibile immagi­
nare un eguale comportamento in tutte le zone della peni­
sola e ciò in connessione alla forma di potere istituita. Se
dap�rima si è fatto accenno alla ricorrenza del modello or­
ganizzativo nello Stato della Chiesa, sarà da valutarsi di­
versamente il caso - ad esempio - della Toscana, ove il do­
minio mediceo e l'esercizio di un potere culturale fiorenti­
no determinano una quota assai ridotta di autonomia dio­
cesana (sarà invece da studiare il caso offerto da poteri ab­
baziali) in confronto al costante accentramento. 

I materiali di questa insondata condizione sono quelli
dell'intera storia dell'arte e del lavoro artistico, dilatati tut­
tavia ad una nozione di bene culturale che soltanto in ipo­
tesi inizia oggi a proporsi, a seguito dell'aumentato inte­
resse verso una storia globale, ma anche verso una storia
della cultura materiale e verso una augurabilmente rinno-

vata attitudine iconografica ed agiografica. Alle necessità
del settore risponde anche l'opera di catalogazione attivata
dal Ministero per i beni culturali ed ambientali dal 1969 a
oggi, attraverso l'Ufficio Catalogo Centrale, dal quale tut­
tavia non sono ancora stati diffusi più precisi dati struttu­
rali in merito alla distribuzione del patrimonio, nonché alla
sua stratificazione cronologica e alla sua composizione ti­
pologica. In mancanza di elementi validi ed accertati, pos­
siamo perciò soltanto immaginare su basi sommarie che il
patrimonio artistico e culturale della Chiesa, e cioè quello
che abbiamo affermato raggiungere la più alta percentuale
di presenza, si distribuisca in circa 30.000 sedi parrocchia­
li, su 20 regioni conciliari e più di 300 diocesi. Fra queste
ultime, molte sono ormai accorpate ad altre maggiori e
presenti dunque soltanto nominalmente. 

Non si può dimenticare infine che procede tuttora, se­
condo le norme concordatarie, il progetto di unificazione
degli spazi diocesani e dei confini provinciali, brutalizzan­
do in tal modo ogni residua sopravvivenza del territorio
storico: e ciò si verifica proprio nel momento in cui, attra­
verso l'individuazione del comprensorio, ogni politica di
piano e di programma sta ritornando verso una verifica
territoriale più precisa ( vedi Tabella 1). 

Si può supporre che a ogni sede parrocchiale risponda
un numero imprecisato e difficilmente precisabile di chie­
se, confraternite e oratori. L'assenza di dati ci costringe a
riepilogare gli elementi offerti dall'esame inventariale della
diocesi di Bologna (nel quale sono naturalmente assenti i
centri storici di Bologna e di Imola). 

Naturalmente sarebbe ora assurdo intraprendere una
valutazione ulteriore delle entità, esplicite o nascoste, che
compongono la varietà della nozione di patrimonio cultu­
rale. Basterà soltanto, per capita, aggiungere alle inevitabi­
li citazioni dei maggiori e minori musei nazionali, diocesa­
ni o civici, le raccolte disperse ed estesissime degli enti
morali, ospedalieri ed assistenziali; i beni archeologici cl' o­
gni età, dimensione, ubicazione; i beni ambientali, archi­
tettonici ed urbanistici; quelli, ad essi assimilabili, relativi
ai beni rurali e paleoindustriali; i beni archivistici e docu­
mentari; i beni bibliografici e storici, ecc. Ma nessuna
elencazione, seppure coagulata in categorie generiche, po­
trà mai raggiungere l'entità gigantesca della realtà che infi­
ne coincide pienamente con quella di territorio. 

Meglio dunque ritornare alla valutazione più approfon­
dita dei dati relativi al patrimonio chiesastico. Anche in
questo caso, l'interesse degli storici dell'arte, nell'arco del­
!' ultimo secolo ha condotto l'attenzione verso priorità che
possono appa;ire oggi quanto meno deformanti. I fatti
della pittura precedono di gran lunga, sia nello studio sia
nelle attività divulgative, quelli dovuti ad altre tecniche
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zione delle prime volontà, o addirittura i caratteri della 
cultura che alla prima formulazione espositiva portarono. 

Non v'è il minimo dubbio, per fare un esempio assai 
piano, che la Pinacoteca Nazionale di Bologna con il suo 
ricco patrimonio rappresenti insieme il valore di una cultu­
ra storica e critica già impostate per tempo da Carlo 
Cesare Malvasia sul tema della 'Felsina Pittrice'; che nel-
1' azione napoleonica intervenuta fra 1797 e 1803 siano ri­
conoscibili i tratti biografici e urbani di quella cultura mal­
vasiana, trasferiti entro una narrazione grandiosa fatta so­
prattutto di pale d'altare e di grandi formati, sulla quale 
la cultura del più tardo XVIII secolo imposta per tempo 
un pantheon per il romanticismo veniente (si paragoni­
no le letture parallele, in fondo, di Goethe e di Stendhal), 
e che infine in quella compattezza, appunto museogra­
fica, sia del tutto difficoltoso far entrare opere di caratte-
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re profano o di formato da stanza. 
L'esempio addotto può servire ad accertare con assoluta 

tipicità che il comportamento museologico più proprio 
non può prescindere da un costante riconoscimento di 
questa iniziale verità, sia per quanto concerne la struttura 
architettonica di un rinnovamento o anche di un amplia­
mento edilizio (grandi spazi, arretramenti prospettici pos­
sibili, ritmo costantemente paragonato delle successioni di 
esposizione, luminosità adatta, e in verticale, ai grandi for­
mati ecc.), sia per quanto attiene ai modelli critico-storici 
di divulgazione (che evidentemente non si discosteranno 
troppo daU' equazione museo-città) e della stessa attività 
didattica; sia infine per quanto riguarda anche la politica 
di acquisizione del museo, tesa a costruire ulteriormente 
questa tessitura 'malvasiana' piuttosto che a covare generi­
camente un collezionismo d'autore o di qualità. (AE) 

Da: Arte Progetto Restauro, 1993, p. 55-57, 139-156


	arteprogetto e restauro copertina
	la conoscenza del patrimonio artistico fra storia e antropologia
	scan_zucco_p_2020-02-25-16-59-27




