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Premessa 

Idee e considerazioni sul museo nella città italiana 
Un progetto per Terni 

11 

Questo volume è cresciuto attorno a un tema colmo di attese- il progetto di un museo 
- nel corso di una stagione problematica per l'intero sistema nazionale delle arti. Per que
sta ragione, le pagine che seguono e che illustrano la speranza progettuale del Museo Ci
vico di Terni si sforzano di farlo nella misura fornita da una generale prospettiva italia
na. Il luogo di conservazione, di esposizione e di scuola, che ambisce identificarsi nello
studiolo delle Muse, deve essere anche il laboratorio, l'istituto per la ricerca e per l'analisi
delle forme create. L'orizzonte da indagare è vastissimo.

Né museo né città vogliono resecare il cordone ombelicale che li lega alla vicenda 
del paesaggio e del suo sito antico e antichissimo. Come, del resto, a quello improvvisa
mente moderno e attuale. Un insediamento antico e nuovo, ricco di contraddizioni e di 
necessità. 

Un concetto e un 'immagine risalteranno con frequenza agli occhi e all'intelligenza del 
lettore. Queste pagine parlano del Museo, e specialmente del Museo Civico - collocato nel 
pieno della città italiana-, come di una istituzione dotata di una visibile, fortissima per
sonalità. Un 'officina dove formare conoscenza. E dunque un centro attivo, che esprime la 
sua volontà culturale, nutre la sua opinione su molte problematiche del mondo storico e 
architettonico-urbanistico che emergono nella città stessa. Il museo è luogo di accumulo 
di sapienza e di diretta produzione di cultura. 

Sappiamo che queste affermazioni appartengono in molti casi a una visione densa 
di speranze e che è più facile trovare davanti ai nostri passi un luogo svuotato di sostanza 
e di personalità. Il volume propone l'immagine, al contrario, di uno spazio di ricerca e 
di diffusione, di formazione. Noi lo progettiamo e lo desideriamo entro una prospettiva 
capace di grandi pensieri e di iniziative che illuminano la città. L'utopia intellettuale ci 
conduce verso un laboratorio universitario e scolastico che vuole assorbire le ragioni del 
tramando secolare delle esperienze condensate nella lezione delle Belle Arti. 

La società italiana possiede un secolare patrimonio raccolto e custodito dall'età romana, 
incrementato modernamente dal genio di Raffaello. Questo senso del possesso collettivo e 
pubblico è troppo profondo perché possa essere messo in dubbio e trasformato in volgare 
mercificazione. 

Da simili presupposti nasce uno scritto oscillante tra attualità e vicenda storica. Dal 
museo, specie dal museo civico, che è l'anima della gran parte tra le città italiane, il di
scorso si dilata alla campagna, investe il territorio, l'immagine intera del Paese. Abbia
mo continuato a chiamare Belle Arti quest'ultima realtà, l'insieme dei beni artistici pa
trimoniali, come anche la struttura che ha governato negli ultimi secoli la preziosa ere
dità pubblica. 

Questi scritti, in buona parte dedicati alla scuola e all'apprendimento, uniti in uno 
stesso progetto, sfiorano spesso la leggenda del museo, il sogno della ricomposizione armo
niosa della città e della campagna, l'avventura della tutela artistica e del paesaggio: se in 
qualche parte fantastica, la ritengono tuttavia necessaria come una figura che prende for
ma dall'esperienza reale. 

L'Autore, i responsabili delle sezioni del museo, insieme al Comune di Terni, confida
no che il lettore voglia entrare in questo museo nuovo e immergersi nella proiezione del 

Da: Il museo nella città italiana. Vicende storiche
e progetti attuali. Un progetto per Terni, 2004, 
p. 11-181



12 

lavoro intellettuale e politico che ha sorretto l'origine di questo luogo, dove il passato si im
pegna a conquistare il presente e a disegnare il futuro. 

Un metodo per il museo 
Rilevare alcune linee sommarie per individuare un metodo funzionale al progetto e 

alla formazione degli indirizzi di attività del museo civico italiano - e con questo del ser-' ' 
vizio pubblico d'arte e di storia di una città come Terni - comporta una serie di sforzi im-
pegnativi: anzitutto di orientamento normativo e, per logica conseguenza, di diretta pro
gettazione. Parliamo, infatti, di un insediamento urbano divenuto riconoscibile centrale e 
determinante nella piattaforma sedimentale della conca ternana soltanto nell;Ottocento 
quando uscì dai suoi antichi modelli pastorali e agricoli e fu in 1�10lti modi costretto a la� 
sciarsi alle spalle l'habitat e il paesaggio che, ancora nel XVIII secolo1 , avevano potuto 
fornire alla penna dei gentiluomini europei impegnati nell'avventura del grand tour, e al 
pennello di straordinari artisti - a cominciare da Camille Corot -, l'aspetto di un affasci
nante, celebrato paradiso terrestre. Il nucleo storico ternano resiste al centro del sedime 
urbano e i grandi centri della storia, vere e proprie cittadine di qualità, come certamente 
appaiono, ancor più distaccate, Acquasparta oppure Narni o Amelia, stanno a corona del
la vallata, in posizione elevata. 

Dal museo della città al territorio 
Il volume è una disseminazione di esperienze diverse, organizzate in capitoli intuiti

vi: elegge la forma e la sostanza di ciò che chiamiamo "eredità di cultura di bellezza e di 
storia", portandole a una posizione molto elevata.Tale da condurre il pdtrimonio a chie
dere, a rivendicare la priorità su ogni altra forma qualitativa espressa dal nostro territorio. 
Una discussione sul ruolo del museo deve tener conto del fatto che esso è soltanto un'ar
ticolazione del paesaggio italiano, che fa parte integrante delle sue prospettive immedia
te e future e cioè della costruzione di uno spazio di tutela, di un'identità culturale e di una 
conoscenza che siano primarie. Le città e le campagne, queste ultime ormai ampiamente 
industrializzate, sono oggi grandi cantieri dove, appena al di là delle finalità immediate di 
organizzazione, di viabilità, di attrezzamento dei suoli, il governo municipale o quello sta
tale debbono prepararsi a metter mano - quasi in tutto il Paese - ai più solidi strumenti 
di tutela e di salvaguardia. Sembra, tra l'altro, essere venuto il momento in cui devono 
prendere corpo i primi, solleciti provvedimenti per il recupero, la riabilitazione e, insom
ma, il restauro dell'intero territorio, offeso nel corso dell'ultimo secolo il Novecento e nel' ' 
breve giro dei nostri anni, nei modi più forsennati. Il museo dovrà offrirsi come strumen-
to e aiuto prezioso. 

Il più grande museo della comunità, ne siamo certi e lo ripeteremo, è la città stessa. 
Nata da una lunga e significativa vicenda storica di profonda, diffusa e partecipata espe
rienza, la città esprime testimonianze temporali e trasmette insieme esperienze spaziali 
incomparabili. Fin dalla fine del XVIII secolo, tra il museo chiuso e quello che potrem
mo identificare nella città come museo "aperto", si è svolto un costante dibattito. Ispira
ti dalle parole di Paul Valéry, dobbiamo essere capaci di conservare e di restaurare l'uno 
e l'altra. Si esce dal museo e si va all'aperto per completare la conoscenza. Per verifica
re e integrare l'esperienza. La città italiana lo consente assai più d'ogni altro insediamento 
in Europa. 

L'orecchio di Dioniso 
Una città invisibile, astratta e simbolica com'erano quelle di Italo Calvino, disegnate 

dalla sua intelligenza negli anni forti del metodo urbanistico e della politica di piano e cioè 
nel 1972? Ogni borgo, ogni città ripete le voci, i passi, le costumanze dei suoi abitanti rac
colti in comunità. L'analisi di quelle mura e di quelle strade rinnova in segni, in tracce spa-
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ziali, l'identità della gente che le ha vissute. Si deve ascoltare nell'orecchio di Dioniso, co
stituito dal museo della città, il retentissement, l'eco di parole e di gesti e di fisiche crea
zioni che i cittadini ripetono anche senza saperlo. Che filtrano attraverso il paragone for
male offerto, anzitutto, dall'opera d'arte. La costruzione delle forme, la determinazione del
la volontà creativa. Questo è il museo. Ma, nel caso di Terni, questi riflessi si rispecchiano 
ancor più aspramente - non appena si entra nell'età moderna - negli spazi, nei tempi e 
nello strepito improvviso delle forgie industriali, nello scrosciare delle acque di cui la città 
è insieme figlia e padrona. 

Il ribaltamento degli insediamenti dell'età industriale al fondo valle e la decisione pres
soché forzata della comunità ternana di detenere con moderna responsabilità il ruolo di ca
poluogo centrale del meridione umbro, hanno posto la prima città nella condizione di fare 
da nocciolo a una crescita tutta novecentesca, di carattere borghese e tecnico e, insieme, po
polare e industriale. Il museo che deve rappresentare caratteri così tumultuosi e mutevoli, 
raramente sedimentati in oggetti e forme negli strati visibili della città, non può fare altro che 
articolarsi nel consueto ordito diacronico e storicistico, procedendo addirittura dal paleoan
tico all'attuale. Nel contempo, deve proporre confronti e simultaneità capaci di raggiungere 
una rappresentazione originale. Ciò rende molto impegnativa la progettazione e la costru
zione di un museo che dispone di un compresso, assai definito magazzino d'archivio; che, 
in aggiunta, deve affrontare stagioni storiche e vicende materiali molto diverse tra loro. Oc
corre considerare, infine, il senso di quella sorta di cammino rovesciato sul cui percorso la 
storia ternana presenta un forte carattere iniziale, quello paleostorico, per decrescere, quan
to a relitti significativi, a mano a mano che si viene approssimando al presente. 

Il museo, la fantasia e la storia 
Abbiamo accompagnato il progetto ternano con una serie di considerazioni di obiet

tivo molto largo e di prospettiva quasi sempre nazionale, di valore storico e di cronaca 
delle arti; facendo scorrere, pur sommariamente, sul fondale del paesaggio ternano, e più 
largamente umbro e italiano, la narrazione delle condizioni della tutela artistica e della sal
vaguardia culturale dal XVIII secolo ai nostri giorni. Siamo dell'opinione infatti che, spe
cie di questi tempi, non sia possibile affrontare un'impresa pubblica senza dar conto del
le generalità di una politica dei beni culturali, delle sue principali evoluzioni e involuzio
ni. E delle sue speranze, dopo il dibattito che gli onesti hanno aperto sulle sue cadute. 

Il lettore si accorgerà che il museo di cui stiamo parlando, ragionando, discutendo e 
dibattendo, è un museo immaginario ma insieme molto concreto. Anche se si tratta di un 
museo tuttora inesistente, edificato tra esperienza e idee: da inventare e da innovare. Un 
fantasma del quale abbiamo tracciato e persistiamo a tracciare - in parole e immagini rea
li - una funzione meravigliosamente pubblica. I giovani poeti e gli artisti hanno spesso 
coperto di fantasie il museo e la storia. Prima ancora, il paesaggio italiano ha ospitato leg
gende, protagonisti sublimi e profeti. Non c'è altra possibilità se non quella di studiare, 
ipotizzare, progettare. La realtà che ci circonda sta andando verso un'individualità triste
mente economica, destinata alla speculazione e alla ferocia dei condoni edilizi, corretta
mente intesi come distruzione del volto dell'arte e del paesaggio. Scriveva Keynes, un mae
stro dell'economia, che noi "distruggiamo la bellezza del paesaggio perché gli splendori 
della natura, liberamente disponibili, non hanno alcun valore economico. Saremmo ca
paci di spegnere il sole e le stelle perché non pagano un dividendo" (la citazione è ricor
data da un economista come Guido Rossi, nel suo scritto intitolato Il conflitto epidemico).

Da almeno trecento anni e, in nuce, ancor da più lontano, l'opera di tutela e di sal
vaguardia del patrimonio artistico e la cura indirizzata al collezionismo civico o naziona
le, costituiscono l'ambito di maggiore impegno entro il quale la comunità ha imparato ad 
appropriarsi e a garantirsi un'idea alta dell'interesse pubblico, rimuovendo costantemen-
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te - e a questo scopo - la grama prospettiva imposta sempre di più dalla nozione di uti
le privato. Quasi fatalmente, il museo è divenuto lo specchio e anche il laboratorio di que
sti pensieri e dei suoi ineluttabili rimorsi. 

Il museo moderno deve dunque poter accentuare il suo avverso insegnamento in mo
do protervo e costante. Nato, almeno per certi versi, nel sentimento di comunità moder
na dettato dalla Chiesa di Controriforma e nuovamente, razionalmente scritto dall'Illumi
nismo, alla fine del Settecento il museo è divenuto, nella sua forma più semplice, la pro
menade du citoyen descritta e consigliata dalla giovane intelligenza sociale; e non più 
abbandonato per tutto il corso del Risorgimento nazionale. Benedetto Croce lo ha saluta
to nel primo Novecento con la sua Estetica del 1902. Perfino il regime o, meglio, Giusep
pe Bottai, negli anni dopo il 1935 ministro all'Educazione, ne ha compreso e adottato la 
tradizione più decorosa e nazionale dei valori di comunità (luglio 1938). 

L'arte italiana non è una metafora entro la quale indagare circa la quantità e la qualità 
degli oggetti simboleggiati. Essa è piuttosto una stratificazione continua dove l'opera in
confondibile dell'uomo mostra quanto grande sarebbe la responsabilità di chi si arbitrasse 
di intervenire con modificazioni e con nuovi, scomposti segni. La stessa struttura dei ser
vizi museografici del paese - si dice oltre tremila luoghi di conservazione - si adagia sul
la doppia effigie del paese romano-longobardo, ricco di piccoli e raffinati insediamenti, di
stanze di posta e pressoché pedonali; e del paese romano-bizantino, di grandi distanze la
tifondistiche, di più rari nuclei abitativi e di vaste prospettive. Distaccare il museo, come 
del resto i suoi compagni nati dall'Illuminismo (il teatro, il giardino, la biblioteca, l'archi
vio), dallo strato attivo costituito dai processi di umanizzazione storica e antropologica del
la penisola italiana, non è più possibile: il museo è, anzi, necessario quanto e più d'una 
sorta di agenzia qualitativa della città. Era Leo Longanesi che consigliava ai visitatori di co
noscere la città cominciando da una lettura accurata del cimitero. L'invito alla visita del mu
seo alza la qualità dell'esperienza sottraendola alle miserie della comédie humaine ed esal
tandone i caratteri durevoli. 

Osserviamo gli insediamenti storici italiani e insieme identifichiamo le loro trasforma
zioni moderne. Dapprima la città si è lentamente trasferita fuori dalle proprie mura, la nuo
va residenzialità è divenuta un dormitorio. Più recentemente la città si è svuotata d'ogni 
suo residuo servizio. Come a Parigi e a Londra, solo immobili esercizi gestiti da immigra
ti consentono di vedere, dopo il tramonto e fino a notte inoltrata, qualche luce accesa. La 
frequente terziarizzazione (bancaria, burocratica, universitaria ecc.) ha rarefatti, quando non 
desertificati, i centri privilegiati, i quartieri già forti e rappresentativi. La bellezza storica 
della città antica sembra esaltarsi ma nel silenzio e nella solitudine, come in una vecchia 
fotografia. Il museo impone la sua correità. Esso però non appare sezionabile come un 
ambulatorio di lusso. Il museo si apre sulle strade e sulle piazze più belle e offre il suo 
servizio. È il momento di renderlo molto eloquente, per potersi difendersi. 

La città, più forte della campagna (che si dissolve letteralmente per la violenza del
l'impatto industriale che si avventa sull'ambiente), mostra di poter sopravvivere. Le ragio
ni intime all'umanizzazione e ai suoi processi fanno di essa il luogo inestricabile della vi
ta italiana. Città e campagna, case e chiese, musei e palazzi non sono separabili: l'unità 
delle arti è tale prima di tutto nella realtà. Ormai tutti sappiamo che il vero utile dell'eco
nomia della cultura e dell'arte è costituito dalla capacità del paese - città e campagna - di 
materializzarsi in un solo diffuso, straordinario servizio di valore consciamente, profes
sionalmente culturale e pertanto turistico. La tripletta di basso turismo attuale, limitata al
la speculazione Venezia-Firenze-Roma, è un suicidio economico in onore del turismo di 
memoria corta. Riorganizzare questa grande, incomparabile fonte di reddito nazionale non 
sembra, tuttavia, illuminare alcuna mente, l'intento non appare in nessun programma, non 
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entra in alcun piano. Il turismo si cita con soddisfatta, golosa genericità ma non si studia 
per lui un'operazione di grande orizzonte europeo, letteralmente una nuova tutela, una 
finalità moderna per il patrimonio culturale italiano. 

Museo e ambiente 

La progettazione del Museo della città di Terni non può che distribuirsi, per quan
to attiene l'allestimento, in diverse sezioni simultanee, incisivamente differenziate nella 
proposta metodologica. Dalla paleostoria alla stagione romana, dall'alto Medioevo alla 
Rinascenza, dalla città dell'incremento industriale ai reperti documentativi di questa vo
cazione sovrapposta e molteplice, dalla pittura dell'età medioevale e barocca alla figu
razione "critica" operata da Orneore Metelli; dal paradiso della vallata delle narrazioni 
odeporiche allo sviluppo urbanistico e ai suoi attuali ritmo, proporzione e figura. È un 
percorso di vera difficoltà, necessitante nella gran parte delle sue sezioni di mezzi di re
stituzione virtuale e video-virtuale. Occorre tracciare un grande racconto della vita di 
ogni speciale città italiana, con il ricorso a studi analitici e scientifici, a modelli tecno
logici di narrazione e di restituzione. 

Ci auguriamo che l'esposizione delle vicende storiche e spaziali del museo civico ita
liano, strumento ormai diffuso, talora male utilizzato e spesso contestato, nel quadro del
lo sviluppo e della decadenza attuale della generale tutela dei beni artistici, possa trovare 
un'edizione di valore didattico e universitario. Il modo migliore per garantire allo studio 
di un progetto un orizzonte più vasto, un'estensione di valori. 

Accanto e intorno al museo si deve collocare sempre, è ovvio, il milieu generatore 
d'ogni virtù umanistica e umana, la nozione di ambiente. La trattazione che si apre ora co
stituisce il prologo necessario alle diverse sezioni che vanno a costituire il museo. Un pro
blema che da qualche anno è, per così dire, sospeso sul capo dell'intera nozione di pa
trimonio artistico e storico, sulla struttura dei servizi pubblici e sulle loro finalità sociali, si 
individua facilmente nella dichiarata volontà politica di deformare un assetto storicamen
te e per tradizione accademico e, tuttavia, in fase di marcata redenzione qual era quello 
dei musei italiani, per piegarlo a leggi di evidente indirizzo privatistico e aziendale. Il con
cetto di servizio pubblico, in relazione e rapporto al disegno d'uno Stato sociale di tradi
zionali componenti liberali, ci sembra, al contrario, dominare la progettazione alla quale 
stiamo attendendo con un'analisi accurata del corpo storico e artistico, così da mettere in 
campo la predisposizione di offerte pubbliche e di accentuate comunità. 

Il rapporto con la campagna e il cosiddetto territorio, il réseau possibile per una si
stematica costruzione dell'attività del museo, il suo orientamento nell'essere laboratorio e 
officina di modelli complessi (un atelier problematico e di volontà conoscitiva, giusta pre
messa al reale decentramento di cui alla Costituzione, art. 117), escono dalla forma-mu
seo di tipo otto-novecentesco e investono piuttosto il luogo delle connessioni e delle re
lazioni possibili, indispensabili con la dimensione proiettiva della critica d'arte e di storia 
delle forme della civilisation, del progresso della cultura. 

Il museo di Terni, erede nella struttura e nella forma conseguita da un vecchio opifi
cio fatiscente, attiguo al sito delle attuali attività universitarie e per giunta, in seno ad es
se, alla dimensione pragmatica del Dams, deve pensare il futuro immediato in termini di 
continua invenzione critica e immaginativa: e proseguire nel suo lavoro di costruzione isti
tuzionale inedita, non inerte museo di esposizione ma luogo interpretativo del Kun
stwollen, della volontà e della deliberazione della comunità alla produzione e all'inter
pretazione delle forme (come la definiva Alois Riegl). 

Gli autori del progetto per il Museo Civico di Terni 
A questa premessa, che si radica nascosta e vive soprattutto nella storia del museo ita

liano, cercando di tracciarne caratteri e peculiarità (alcuni moderni e attuali), faranno se-
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guito in breve le '.elazi?� sci:ntifiche e tecniche dei responsabili di sezione. L'assetto del 

notevole �orpo d1 analisi e d1 progetto è qui sotto suggerito: i professionisti citati possie
dono la p1�na e autorevole re�po_nsab�li� ?ell'area temporale e della dimensione spazia-
1: �ile quali_ con?�cono le penod1zzazioni mdicate, con precisi e ambiziosi impegni idea
ti:? e organizz�tlVI. Da Laura Bonomi, Soprintendente ai Beni Archeologici dell'Umbria a 
F'.hppo Coarelli,_archeolo�o e antichista nell'Ateneo perugino; seguitando con Renato Co
vmo , respon�abi!e � Stona Economica e Industriale, e con le storiche dell'arte e del co
stu�e figurativo, �ichela Scol�ro, d:ll'Università di Macerata, Patrizia Dragoni, dello stes-

d
so . citat� �teneo, fmo a Claudia Gnsanti, professionista di valida esperienza nell'ambito 

e1 serv1Z1 museografici dell'Umbria. 

Il recupero globale delle strutture architettoniche ex s I R I e d · · · · · bil" , • . · · • • e1 serv1Z1 ClfcostantJ so-no responsa 1ta di'.etta di_ Ald� Tarquini e del suo Ufficio, aJ quale compete anche la ro-gettazione della sezione d1 stona urbanistica nell'ambi·to del m t 
p 

. . useo emano. 
,cesare Man di PanS_tudio di Bologna, ha in affidamento disposizione e allestimento del! ��p�rato museografico nelle diverse articolazioni di pubblica offerta e nei molte li ·serv1Z1 di valore storico e didattico. P ci

L'Autore affida dunque al testo il valore prevalente di· un'"d tif• · bi · d l • . . . . 1 en 1caz1one pro emati-ca e terntono di idee e d1 modelli intellettuali suscett1·bi·Je di· es · · · · · d. f · ' pnmers1 pro1ettivamen-te e qum i attiva_mente -_qu�ndo ciò sia reso possibile - nelle realtà messe alla provada una secolare vicenda di affidamenti e di speranze riposte nell'antico e moderno strumento del museo. 

Terni, inverno 2003-2004 

Il problema politico attuale e il sistema delle arti 
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La premessa ha seguito finora la strada più elementare, nel tentativo , peraltro neces
sario, di aprire le argomentazioni addotte per il Museo Civico di Terni e, più in generale, 
per il museo italiano, civico e non, mirate a una comprensione che agevoli il superamen
to di confini non sempre noti o distinguibili di una storia esclusiva. 

Il momento attuale, e non da ora, ha visto tuttavia mettersi in movimento una situa
zione così politica che economica e, insieme, un pronunciato decadimento culturale, le
gati a una marcata crisi italiana. Nel profilo dell'educazione e del costume nazionale più 
che secolari non è possibile evitare parole come 'declino dell'intelligenza pubblica', for
temente raccordata al mutare del governo centrale. La relazione per il Museo Civico di 
Terni è stata stesa tra il 2003 e il 2004 e dunque mentre si preparava la distruzione delle 

leggi precedenti e si disponevano i mezzi opportuni per la liquidazione privata dei beni 
artistici e culturali nazionali (Patrimonio Spa ecc.). 

Si tratta di una crisi che affiorerà in numerosi punti della lettura di questa raccolta di 
ipotesi didattiche, dando corpo a problemi e incertezze che sembravano soltanto latenti e 

che, al contrario, hanno assunto oggi un'espressione piena e drammatica, spalancato in
terrogativi tali da mettere in dubbio la sopravvivenza delle istituzioni storiche che fino ad 
oggi, da quasi cent'anni (1907 e 1909), hanno assegnato alle Belle Arti italiane dignità di 
struttura costituzionale e tecnica superiore a quella di altri Paesi europei. 

Il patrimonio è inalienabile, come chiarisce lo stesso antico nome. Raffaello raccomandava 
a Leone X che avesse cura di ciò che restava: "di questa antica madre della gloria italia
na" perché essa non sia "estirpata e guasta dagli ignoranti". Giovanni Morelli, nell'aula del 
Senato finalmente italiano, esclamava: "Io invero non so capire come i rappresentanti del
la Nazione italiana [. .. ] possano assistere indifferenti a codesta spoliazione della parte più 
preziosa [. .. ] di quel ricco patrimonio lasciatoci dai nostri avi" (19 luglio 1892). Il massi
mo giurista dei beni artistici del primo Novecento , Luigi Parpagliola, affermava nettamente : 
"I precedenti del diritto italiano sono il migliore ammonimento della preminenza dovuta 
alla ragione della pubblica utilità su quella della proprietà privata". 

La nozione pubblica e comunitaria del patrimonio è stata generata, nell'arco della ci
viltà, prima da ragioni religiose (età latina e cristiana), poi da conquiste estetiche e filoso
fiche (Rinascenza). L'Illuminismo ha formulato l'idea di un collezionismo pubblico (Vati
cano, Medici-Lorena) e quest'ultimo, salito al livello ideologico di eredità amministrata dal
la comunità (Giovan Battista Romagnosi), è divenuto brano inviolabile dell'incivilimento 

della società (Cattaneo). Il Risorgimento ha fatto del patrimonio culturale, nessun aspetto 

escluso, il potere agglutinante dell'unificazione italiana. 
Dalla nascita dell'Italia moderna l'idealismo detta, con la legge del 1909, ribadita nel 

1939 e nel 1999, una visione globale di patrimonio come servizio pubblico. Allora, e fino

a poco tempo fa, tutto appariva inalienabile - ricorda Paolo Leon - fatte alcune eccezio
ni. Oggi al contrario, con il nuovo codice Urbani, tutto è alienabile, "salvo eccezioni". Nel 
pieno della grandezza storica europea, questa conclusione guida la cultura politica verso 

una liquidazione autolesionistica del patrimonio delle comunità italiane, al fine di cavar 
denaro da un'eredità della società e che tutto il mondo ammira. 

È una situazione attraversata da urgenze molto esplicite, a riguardo delle quali - bisogna 
ricordarlo - assai poco, o affatto, sono stati consultati gli addetti ai lavori, come d'altronde 

avvenne anche in stagioni meno prossime, ancorché più propizie alla cultura in genere; noi 
pensiamo che sia necessario ricorrere a nuclei diversi di problemi di metodo. I quali, pro
venendo per la gran parte dall'esperienza storica cui frequentemente rimandiamo in questo 

libro, possano almeno agevolare il necessario recupero dell'opinione tecnico-scientifica e l'at
titudine stessa della disciplina storica a un percorso di conoscenza e di esperienza. 
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Le Belle Arti moderne hanno dovuto affrontare il loro progresso assai più seguendo il 
dettato di altre salvifiche discipline, che hanno imposto i loro criteri e anche molti interessi 
immediati, che non nella giusta meditazione circa i caratteri, le peculiarità, le tecniche che 
connotano da secoli uno specifico che parte da lontano e deve essere valutato nella sua espe
rienza preziosa. La stessa struttura istituzionale delle Belle Arti è stata sottoposta a esperimenti, 
a trazioni, a tensioni inammissibili con la sua sperimentazione di lungo periodo. Ritocchi, rat
toppi, riforme, ricuciti sulla palandrana del tempo storico artistico nel corso degli ultimi quin
dici anni, ben di rado si sono direttamente impegnati su una concreta conoscenza della com
plessa materia, dei suoi mezzi reali e perfino delle sue finalità. Il sistema delle arti, vien vo
glia di credere, è morto come Alain - il suo maggiore scrittore - nel corso della prima guerra 
mondiale: proprio nel momento in cui doveva avere inizio il suo periodo più attivo. 

Le riforme attuali e la Costituzione 

È importante sottolineare impegni istituzionali e costituzionali che una certa qualità di 
opinione corrente si è permessa di dimenticare quando non cli denigrare, mettendo in tal 
modo in pericolo l'evidenza conquistata con un sapiente lavoro di opinione e di critica 
scrittura nel corso dei secoli che formano l'età moderna della storia italiana. 
1. 

L'art. 9 della Costituzione della Repubblica Italiana afferma: "La Repubblica promuove lo svi
luppo della cultura e la ricerca scientifica e tecnica. Tutela il paesaggio e il patrimonio sto
rico e artistico della Nazione". L'interpretazione da decenni assegnata a questo importante 
articolo è quella che vede il valore attivo espresso dalla comunità dei cittadini, protagonisti 
diretti di sviluppo, ricerca e, infine, tutela storica e artistica (ma si veda più sotto, par. 5). 
2. 

Come ha ricordato nell'agosto del 2003 l'Accademia dei Lincei in un nitido promemoria 
tracciato da alcuni suoi soci nazionali, la stessa Corte Costituzionale ha già offerto una sen
tenza (n. 269, 1995) con la lettura dell'art. 9, dove si sottolineava una concezione dinami
ca della tutela artistica. Spetta a quest'ultima proteggere e salvaguardare il patrimonio e 
offrirlo alla fruizione dei cittadini. In quest'opera di salvaguardia prendono corpo le op
portunità che, in virtù della comprensione dei problemi, ne agevolano la risoluzione. 
3. 

Più volte si ode la richiesta che sollecita la formazione urgente di un inventario o catalogo 
dei beni artistici dotati di importante interesse storico artistico. La domanda è insistente, co
me se il catalogo, una volta presumibilmente affrontato, fosse un libro chiuso perché rite
nuto perfettamente esaustivo. All'interno di questo cenotafio andrebbero pertanto colloca
te opere ed eventi, materiali e forme da preservare in assoluto: finendo per considerare il 
restante patrimonio come una grande riserva di sfrnttamento e di possibile degrado, ven
dita o distrnzione. Questa è invocazione necessaria ma anche assai pericolosa nell'attuale 
crisi culturale e tecnica. Di più, essa trascura e danneggia la concezione essenzialmente di
namica del catalogo dei beni, che garantisce una visione critica e continuamente attiva del
la conoscenza. Ogni giorno nuove opere, inedite acquisizioni entrano nel quadro genera
le dei beni artistici e storici. Il cammino della conoscenza è infatti l'opera di una progres
sione instancabile che ogni giorno discopre e rivela nuove certezze e opere sconosciute. 
In realtà, i cataloghi non finiscono mai. Sarebbe morto, diversamente, il lavoro della criti
ca e della storia dell'arte: così come è morta l'ottima legge n. 1089, 1 giugno 1939, che ere
ditava il senno crociano della legge n. 364 del 20 giugno 1909. 
4. 

Un'interpretazione decisamente dinamica come quella garantita dall'art. 9 della Costituzione, 
e fortemente calata entro la dimensione attiva del lavoro scientifico e tecnico, è guidata 
essenzialmente - per quanto più ci riguarda - da una concezione primaria del valore este
tico. Numerose sono le tensioni che prendono forza da altre esigenze e si avviano verso 

L'ex S.I.R.I. nel paesaggio

ternano 
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il patrimonio, configurando talora vere e proprie eteronomie ovvero sopraffazioni inter
pretative. Ha sentenziato in proposito la Corte Costituzionale (n. 151, 1986) che "la pri
marietà del valore estetico culturale non può essere subordinata ad altri valori, ivi com
presi quelli economici". È il prestigio estetico che dev'essere invece "capace di influire profon
damente sull'ordine economico-sociale". 

5. 

Recentemente, e cioè nell'autunno del 2003, il Governo ha voluto avviare una revisione e

la conseguente modifica del dettato dell'art. 9, limitando il testo alla citazione di un improbabile

"ambiente naturale". Il cammino della proposta è attualmente in corso e alla sua eventua

le approvazione parlamentare d'aula l'art. 9 suonerebbe così: "La Repubblica tutela l'am

biente naturale, il paesaggio e il patrimonio storico e artistico della Nazione". La versione

costituzionale originaria, tuttora in uso, si limitava inizialmente a citare "il paesaggio e il pa

trimonio storico e artistico della Nazione". Questa equazione tra paesaggio e patrimonio

storico e artistico era sufficiente e aveva, del resto, più volte consentito ottime interpreta

zioni, come ad esempio la legge Galasso sui piani paesistici (1985). Ad essa, Giulio Carlo

Argan aveva dedicato un intervento parlamentare nel 1986, che consolidava l'interpretazione

che abbiamo sempre chiamato dell"incivilimento' e cioè l'unione tra la nozione di paesag

gio e quella di umanizzazione. Si può sostenere che un astratto ambiente naturale, senza

segni dell'opera dell'uomo, non esista più (proprio come affermano gli storici dell'umaniz

zazione). I valori naturali vivono insieme alle testimonianze della civiltà. Pretendere di tu

telare i soli "valori naturali" significa ridurre enormemente il potere della legge di tutela e

di salvaguardia della Nazione. 
6. 

Dal 1993 a questa parte, agenzie e imprese private, raramente pubbliche, hanno affronta

to - nel rispetto della legge - l'efficienza dell'opera della cosiddetta 'gestione' economica

del patrimonio artistico; spesso con discreti risultati. Si deve però rilevare che l'offerta del

le agenzie e dei cosiddetti 'servizi aggiuntivi' può prospettare opportuni vantaggi sotto il

profilo di impresa materiale ma non sempre sul piano culturale. In una delicata crisi strut

turale è necessario non compromettere in modo alcuno i compiti primari della pubblica

amministrazione. È urgente uno statuto di accordi che sappia evitare le seguenti conse

guenze: a) che le agenzie operino surroghe e sostituzioni nella conduzione responsabile
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del museo e dell'impresa; b) che l'organico necessario al museo non possa dunque procedere se non facendo capo a concorsi pubblici. 
7. 

Il patrimonio artistico e storico, in senso fisico, è il sedimento delle forme creative accu
�ulate�i �ul _ cam�o della civilizzazione. L'accezione più autentica ed evidente del patrunoruo italiano, differente da quella di altri Paesi, specifica una continuità senza arrestio_ po�sibili _  anto!ogie .. Ogni e qualunque evento creativo italiano appartiene a un paesaggio fitto d1 part1colan, nel quale si identifica la mirabile vastità del cosiddetto territorio !'impo�nte r!cchezza dell'ambiente. Nella dimensione dell'ambiente spazio-temporale simcardma ogru frammento della nostra storia, anche quello che - sradicato per furto o guerra - ritorna di diritto a vivere in quel luogo nativo grazie alle relazioni riconquistate.
8. 

Numerosi intellettuali e operatori del settore hanno giudicato inutile la formazione di unospe _c�ico Ministero per i Ben_i Artistici e Ambientali, come lo volle costruire Giovanni Spadohru nel 1974 e lo hanno ntenuto dispendioso e inefficace. Riteniamo, al contrario, importante ribadire un giudizio affermativo: a) Il Ministero per i Beni Artistici e Storici ha permesso di impostare in senso nazionale il grande problema del confronto con gli altri
ambiti di governo, in una parità a lungo inutilmente rincorsa. b) Un ministero, all'inversodi un'agenzia pubblica - proposta da molti - è lo strumento diretto di una democrazia digoverno e di amministrazione. c) Grazie alle leggi dello Stato, esso ha il governo e dunque il pieno possesso dell'e�tità globale che si chiama patrimonio, delle sue continue inte_rp�etazioni e �no�azioni. E possibile vedere l'opera d'arte calata entro il paesaggio cost1tu1�0 dal patr1�0?10 globale na�ionale, senza essere tentati di scardinarla e di asportarla. C1 sono musei indoor e muse, outdoor, conservatori chiusi e ambienti aperti, vissuti,vitali. Tra gli uni e gli altri è necessario mantenere accessibile ogni reale comunicazione.
9. 

Il territo�o _ architettonico e urbanistico italiano è stato avvantaggiato nei secoli dalla presenza arttst1ca e dal marcato accento spirituale e liturgico determinato da una forte inflessione creativa autorizzata anche dalla Chiesa. Fortissima anche la presenza durevole di archi_tetture conve�tuali e di chiese e oratori. Nelle soppressioni giuseppine del 1773 prima,po,, soprattutto, m quelle numerosissime napoleoniche (1796 e seguenti) e, infine, nel corso delle fitte trasformazioni attuate con la liquidazione italiana dell'asse ecclesiastico (1867e s�gu�nti), beni artisti_ci e c�lturali - a_l pari di altri servizi pubblici - sono stati allogati e ord_mat1 n:l cor�� arch1tettoruco e spaziale di strutture pre-formate e molto spesso di grande unmagme. C10 vale anche per una elevata quantità di biblioteche, archivi, uffici culturali : per non dire dell'enorme sequela di caserme, ospedali, orfanotrofi, carceri, scuole,che soltanto nello scorcio del Novecento hanno trovato altri più funzionali ambienti archit�ttonici. Il �arco �egli edifici "derivati" dalle finalità religiose costituisce oggi una grand� nserv� archi�ettoruca al!� quale Comuni, Province e Regioni possono attingere per sod
�1�far: gli sc_op1 c�mpet�nt1: una riserva di qualità storica altissima, un polmone di riqualif1caz1one d1 quasi tutti 1 centri storici italiani. Occorre devolvere a questa riserva la piùgrande at_tenzi�n� e una custod�a opportuna, impedendone la forzosa e mistificata liquidazione fmanz1ana �er la _qu�le e _stata creata la "Patrimonio Spa" e l'intero sistema di ipoteche ovvero cartolanzzaz1oru, avviate a condurre il grande patrimonio pubblico a una frammentazione privata. 
10. 
La cura del territorio, così come è stata progettata nell'atto stesso della formazione del
l'amministrazione delle Belle Arti 0907), rappresenta un condensato storico e di conoscen�a _s�aziale da sempre riconosciuto esemplare in Europa. Da qualche tempo è statodato !IllZ10 allo smantellamento della struttura, onde rispondere alla necessità del cosiddetto snellimento della macchina dello Stato. Le varianti intraprese mostrano tutta la loro
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impotenza, a cominciare dall'incerta, sovrapposta figura prefettizia del Soprintendente Re
gionale, singolare invenzione di un primus inter pares, per giungere alla traballante defi
nizione del soprintendente-direttore dei grandi musei. Allo stesso titolo, o quasi, le istan
ze demolitorie dell'ottima legge 364, del giugno del 1909 (rinnovata in modo elementare 
nel 1939 e, ancora, nel 1999) nonché dalla legge 1497 e di quella sul paesaggio del 1922, 
tendono a prevaricare un sistema giuridico di profonda adesione pubblica e connaturato 
alle consuetudini italiane come solo può esserlo un brano specializzato del codice civile. 
11. 
Tutti i recenti interventi sulla struttura e sulle leggi precedenti si muovono facendo leva, 
a evidenza, su una visione inadeguata dei terni e dei problemi della vita artistica italiana, 
mai studiati a fondo e, spesso, affidati alla risoluzione di indirizzo amministrativo-archi
tettonico-economico, come se il Ministero per i Beni Culturali dovesse occuparsi non più 
di storia delle arti ma di un contenzioso costante di pretura. La rivendicazione del ruolo 
della disciplina scientifica e storica deve tornare ad assumere il primo posto di fronte ai 
numerosi funzionari azzeccagarbugli che sembrano ormai muoversi a loro perfetto agio 
nel settore, sempre più verticistico e silenzioso quanto a dibattito tecnico-scientifico. Com
pete allo sviluppo della ricerca e alla crescita della conoscenza di assicurare la tutela del 
patrimonio, che non può essere gestita e garantita se non da amministratori-studiosi spe
cializzati. La mancanza di concorsi investe ormai da più di un decennio tutti i settori del
le Belle Arti: si ricordi che l'ultimo concorso per Ispettori Archeologi, undici persone in 
tutto, è del 1996. 
12. 
Il patrimonio artistico, come detta l'art. 5 della Costituzione, "attua nei servizi che dipen
dono dallo Stato il più ampio decentramento amministrativo; adegua i principi ed i meto
di della sua legislazione alle esigenze dell'autonomia e del decentramento". Il dibattito in 
proposito è cresciuto di qualità, fatte salve le solite interpretazioni zotiche. Alle Regioni 

compete di adempiere alle deleghe del 1974, spesso non affrontate, e di costituire i luo
g11i scientifici e amministrativi che, in collaborazione con l'amministrazione centrale, pos
sono attivamente gararitire al Paese tutela e salvaguardia soprattutto nelle reali, imprescindibili 
proporzioni culturali italiane, quelle urbanistiche e delle campagne, già fissate anche nel
le prime, grandi deleghe. 
13. 
L'autunno del 2003 è stato totalmente impegnato nello smontaggio delle strutture storiche 
del Ministero per i Beni Culturali, con il taglio esasperato dei normali finanziamenti anche 
di valore ordinario. Nel cuore della legge Finanziaria, progetto e dibattito fino al consun
tivo, sono stati apportati altri pesanti tagli (10%) al funzionamento del ministero. Sono, in 
aggiunta, proseguite le ritoccature portate direttamente sul corpo, con la proposta d'una 

pratica elin1inazione del Dipartimento Generale per gli Archivi (poi smentita). Si è parla
to, gridato a riguardo dello smontaggio letterale, la demolizione delle vecchie, pur difet
tose, strutture della ricerca e dei servizi di tutela degli anni tra il 1907-1909 e il 1990 circa. 
L'occasione persegue caparbiamente, e insensatamente, la meditata distruzione d'un or
ganismo di servizio tecnico e scientifico, quello delle Belle Arti in genere, che aveva già 
subito alcuni pesanti colpi nell'immediato passato e sta ora entrando nel campo dei "mu
tanti", senza altra ragione che non sia quella dell'abbattimento e conseguente elinùnazio
ne. Scriveva Corrado Augias: "Su un tema del genere che ci riguarda davvero tutti, nessu
no ha voglia di mettersi a fare polemiche per il gusto di farle". Scendendo al concreto, 
nessuno "può smentire che nell'ultima finanziaria siano stati operati ulteriori tagli del die
ci per cento sul funazionamento delle Belle Arti" ("La Repubblica", 18 ottobre 2003). Si è

tentato, inoltre, di far scomparire i dipartimenti di Archivistica e quello delle Biblioteche. 
Sono i due comparti senza i quali non si fa ricerca ; e senza ricerca il Paese va a rotoli. La

catastrofe si realizza attraverso tagli inesorabili ai bilanci dei diversi settori: la citata Ar-
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chivistica è passata dai 14 miliardi dell'anno 1998 ai 6 miliardi o poco più del 2003 (l'e
spressione è in vecchie lire). 
14. 
No al Prefetto, direbbe anche oggi Luigi Einaudi. Il tentativo di accorpare attorno a un ine
dito funzionario di stazza regionale (il Soprintendente Regionale) le ormai storiche com
petenze che erano rappresentate e gestite da diversi uffici, più esattamente i beni artistici 
e storici, quelli architettonici e ambientali, archeologici, bibliografici, archivistici, etnogra
fico-folclorici, ha preso ovviamente il passo dal desiderio, dissennato anche a prima vista, 
di riunire in un solo coordinamento (leggi: sovrapposizione) competenze disciplinari for
temente diverse tra loro, così da poter ascoltare velocemente e sommariamente le deci
sioni, averne rapide e personalissime informazioni; ricollocare, insomma, un caporale di 
giornata alla testa di un sistema un tempo assai raffinato e ora sulla via della distruzione 
tecnico-scientifica. Il tentativo, decollato peraltro prima del 2000, é il gesto più "politico" 
che si potesse innovare nella condotta di un argomento - la divisione disciplinare delle 
parti e il rispetto delle effettive competenze - che è stata a lungo la garanzia di un'infor
mata, scientifica condotta tecnico-amministrativa nelle aree e nei tempi diversi del patri
monio italiano. 
15. 
Il Soprintendente Regionale, si è ormai capito, rappresenta un pericoloso strumento im
postato, tra i numerosi che pure hanno attraversato il nostro cielo rabbuiato e che anco
ra si abbattono su una struttura già sana e onesta (anche se misera almeno quanto l'arte 
della quale si occupava), qual era quella italiana fin dal 1907. Rimane gravemente allo sco
perto quale possa essere la competenza di un capintesta - la competenza di qualunque 
studioso, anche versato e diligente nella sua disciplina - se indirizzata a occuparsi re
sponsabilmente e con presunta pienezza di autorità dell'intero scibile dei beni culturali, 
dal restauro archeologico alla catalogazione dei beni artistici, all'organizzazione archivi
stico-bibliotecaria, alla museografia dei valori scientifici. La firma apposta da ogni soprin
tendente sulla propria decisione deve nascere da una diretta, indiscutibile competenza e 
responsabilità. La firma del Soprintendente Regionale diverrà una sorta di sottoscrizione 
generica e umorale apposta da uno spedizioniere al1a lista di carico d'una serie di sempre 
più scassati autocarri. 
16. 
Il soprintendente al polo delle città-turismo (Venezia, Roma, Firenze, Napoli) è stata per 
qualche tempo un'altra stralunata innovazione che riversava competenza e attività di uno 
studioso storico dell'arte sulla gestione e il vantaggio di un solo grande museo, facendo
ne il conservatore di un unico modello di servizio culturale e di un solo problema. Sem
bra una vita dedicata a una dimensione vagamente carceraria, riflettendo che il campo d'a
zione di un soprintendente di vecchia dimensione si estende ben oltre l'ambito del gran
de museo, per dilagare in un'esperienza che investe immagini e spessori forti, protagonisti 
nell'arte italiana, come la città e la campagna. Il patrimonio del più grande capolavoro del
l'arte italiana, la città, ne risulta distaccato dal museo, che cessa in tal modo di reggere la 
punta sperimentale di un paesaggio storico di globale intensità. Nel contempo, città e cam
pagna, tessuto connettivo di ogni genere di esperienza storico-artistica, acquistano una di
mensione formicolante e atomistica, priva di quella personalità che il museo ha conferito 
al patrimonio nella nostra età. 
17. 
Si può supporre che la nascita e l'impostazione del Soprintendente Regionale sia la crea
zione di un funzionario di tipo prefettizio, desiderato e auspicato anche dalla conoscen
za assai grama acquisita, quanto a tutela e a valori artistici, dalle stesse Regioni: liete di 
avere a che fare, a loro volta, con un ufficio monolitico e riconoscibile nella sua forma 

'
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18. 
È ipotizzabile, però, che questa sorta di monarchia dei servizi culturali, fuori d'ogni reali
stica dimensione delle necessità e in ordine ai tempi, possa addirittura superare l'altra più 
antica e storica, quella dei direttori generali delle Belle Arti Centrali, che finirono per se
dere, una decina che erano divenuti, sul polveroso, sgangherato sofà delle Muse. Può dar
si il caso che i diciotto o diciannove soprintendenti regionali finiscano per sopraffare e can
cellare (il loro smodato potere lo consente fin da ora) anche la forma centrale dell'appara
to del ministero e delle sue prossime direzioni generali o compartimentali che dir si voglia. 
19. 
Il solo organismo che possa opporre (non è ancora chiaro in qual modo e tramite quali 
mezzi) una resistenza motivata e possibile all'eccesso sembra essere il Comitato Stato-Re
gione, di cui all'art. 112 del Codice Unico. Sebbene l'irregolarità e il disimpegno finora 
messo in campo nel fantomatico esercizio dell'apparato centrale, e le dimissioni forzate di 
due membri elettivi che avevano avanzato quesiti proprio a riguardo dei tempi e dei mo
di del funzionamento del comitato stesso, non possano aprire le porte di un roseo futuro 
neppure alle Commissioni Regionali, da poco create e con un inammissibile ritardo. La 
possibilità di azione degli organismi regionali è, infine, connessa soprattutto al credito che 
tali organismi otterranno dai diversi governi regionali. 
20. 
Giunti allo scadere dell'anno 2003, dissesti strutturali inventati e futili come quelli descrit
ti, da qualche anno perpetrati su organico e personale, nonché gravissime circostanze di 
miseria istituzionale, hanno generato una schietta, visibile condizione di crisi. Quest'ulti
ma non colpisce il museo per la prima volta. Il luogo dell'intelligenza pubblica, la pro

menade du citoyen, saprà chiudersi una volta ancora e tutelare la sicurezza dei suoi pre
ziosi contenuti. Ma è soprattutto il diamante purissimo, l'opera d'arte più vera della storia 
italiana, la città, che dimostra di essersi ulteriormente avviato verso una tragedia senza ri
torno. L'inqualificabile legge relativa al condono edilizio, che ha condannato senza ap
pello gli innocenti (ricoverati sotto la tenda fragilissima del silenzio-assenso, esercitato da 
un'amministrazione ridotta nel frattempo all'anoressia), è la stessa che ha dato un'ulterio
re spallata a centinaia di chilometri, oltre che a milioni di metri quadrati di coste marine, 
di campagne famose, di città e di insediamenti scritti dalla storia. 

Alla data dell'l maggio 2004, mentre era in corso la composizione tipogra
fica di questo volume, il Ministero per i Beni Artistici e le Attività Culturali, 
dopo un 'approvazione intervenuta sommariamente in sede di Consiglio dei 
Ministri (febbraio) e nessun 'altra verifica, analisi o presentazione agli orga
nismi rappresentativi ed elettivi, ha emanato una nuova legge di tutela sotto 
il titolo Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio. 
Lo stesso giorno, il ministro Urbani scriveva su "Il Corriere della Sera": "Co
me ben sappiamo, l1talia può vantare uno dei patrimoni artistici più ricchi 
e prestigiosi del mondo, così come un paesaggio che ha spinto grandi scritto
ri stranieri a definirci il 'Belpaese' del antonomasia". Cast dopo aver man
dato all'estero sia Dante Alighieri sia il buon abate Stoppani, che tanto fece 
pure lui l'unità italiana, il nostro Paese possiede una legge che sostituisce quel
le ottime precedenti e ormai storiche (1902, 1909, 1939 e la recente 1999). 
Nelle attuali condizioni, l'estensore di questo libro, già impegnato nelle nume
rose varianti interoenute, proprio al momento di licenziare le bozze di stampa 
ha visto ulteriormente cambiare l'orizzonte legislativo. Di questo mutamento si 
chiede scusa al Lettore, pur apprendendo dal titolista che "il criterio scelto" per 
la stesura della nuova legge ''permette di modificare e migliorare le norme in 
pochi mesi". C'è dunque spazio per nuove aggiunte e anche a nostro vantaggio. 
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A un primo esame delle caratteristiche storiche e strutturali del museo italiano e del
la vicenda sociale e politica che ne accompagna origini e sviluppo - in grande parte mal
noti - sembra necessaria qualche breve considerazione legata a quella che gli storici fran
cesi hanno chiamato la jeunesse des musèes. Il museo italiano nasce infatti da percorsi ra
dicalmente differenti da quelli - per lo più legati al collezionismo dinastico, capitalistico 
e politico - di altre nazioni europee. Tra il museo come luogo di tutela delle peculiarità 
delle città italiane e dei loro siti, il museo civico, e le istituzioni di livello nazionale, corre 
inoltre la diversità che si impone non soltanto tra generi e specie delle loro testimonian
ze materiali e tipologiche, di storia e di rarità i primi e prettamente monografici i secondi, 
ma, soprattutto, tra le volontà che hanno individuato e successivamente maturato l'anima 
della formazione e i conseguenti modo e immagine dell'offerta pubblica. 

Il museo civico, istituto per lo più "aperto" a nuove addizioni, è il testimone diretto 
delle coincidenze tra spazio e tempo - tra storia e luogo - della comunità e del suo sito. 
Modello e paragone sono costituiti dalla vicenda fisica dell'insediamento, la stessa che, 
una volta divenuta struttura didattica, tra quelle mura rafforzerà, negli anni e con la for
za degli studi, forma e finalità. Assume veste istituzionale prevalente dopo l'unificazione 
del Paese e nell'età di rafforzamento dell'identità della città come principio della storia 
italiana. Scriveva Carlo Cattaneo: "Ma in una terra come l'Italia, l'istoria della quale si smar
risce nelle tenebre del tempo, e che sulle sue costruzioni porta in multiforme impronta di 
una sequela di secoli, la conservazione dei monumenti diviene un'arte tanto più dovero
sa, quanto maggiore è lo studio e il rispetto che la culta Europa dedica alle opere nostre 
antiche in paragone alle moderne" 1. 

Il museo di carattere storico archeologico, la galleria, la quadreria e la pinacoteca, qua
si sempre di valore nazionale, prendono corpo invece da una volontà che, in genere, si 
fa storia in età risorgimentale, basata tuttavia su strutture di un collezionismo di ampia tra
dizione temporale, di rappresentatività più vasta, di derivazione originaria significativa sul 
piano della grande storia. Parte si origina dalle collezioni di signoria rinascimentale o co
munque legate alle prime dignità (nobiltà) dinastiche. 

Il museo nazionale è opera per lo più "chiusa" cioè relativamente consolidata nella 
sua identità, codificata giuridicamente anche dai fidecommessi prima e dopo l'unificazio
ne e l'acquisizione di Roma capitale (1861, 1870) e in virtù dell'opera prevalente di iden
tificazione e di studio di Adolfo Venturi (1894-1898). Può ovviamente arricchire le sue so
stanze ma non modificare i suoi caratteri di qualificazione e di personalità. 

Poiché il museo, in generale, ha il suo principio nel Cinquecento e si caratterizza nei 
secoli seguenti (per prospettiva storica nel Seicento, per costruzione di comunità nel Set
tecento e, infine, con veste di servizio pubblico e moralità memoriale nell'Ottocento), do
vremo cercare di conoscerne l'evoluzione in parallelo alla necessaria fisionomia che il 
patrimonio, l'eredità del passato, l'orizzonte sempre gremito di scoperte e di novità, va
le a dire l'insieme dei "beni artistici e culturali", ha assunto nel passare e nel variare dei 
tempi e del pensiero generale. 

Esistono parecchi modi, anche tra i più fantasiosi, per "conoscere" la nascita dell'oggetto 
ansioso del collezionista, del mercante, dell'amatore, dello stesso storico e, maggiormente, 
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dell'artista. Conosciamo le accezioni del gusto e del possesso di molti tra i grandi del passa
to, dall'avventura del ladrocinio assoluto di Verre in Sicilia, sapientemente narrata da Cicero
ne, alla singolare voluttà di organizzazione politica di Napoleone, amatore d'arte e di musei
ma senza dichiarate predilezioni estetiche. Vediamo nella Wunderkammer e nella Schatzkam

mer dei potenti e dei filosofi connotarsi la conoscenza e il mistero dell'arte· assistiamo all'au
rora della verità nelle raccolte degli scienziati, dei grandi monaci, dei via�iatori.

Balzerà con frequenza agli occhi del lettore come in questo volume sommario - nato
dall'occasione fornita dal progetto del Museo di Terni-, dove si parla massimamente del
Museo, speciali accenti siano dedicati al libero museo civico. Lo consideriamo in genere,
e soprattutto in questo caso (che ha forte volontà didattica), il più potenzialmente attivo
ed esauriente tra i luoghi museografici italiani: anche se nei decenni il museo nazionale
ha potuto forse profittare di cure e di economie di maggior livello. Il museo civico è un'i
stituzione dotata di rimarchevole, duttile personalità, una figura attiva, tecnico-scientifica
piuttosto che soltanto documentaria, capace di esprimere una volontà culturale aggiorna
ta e di nutrire rilevante opinione su molte tematiche del mondo storico, connesse alla città
di origine o al territorio circostante2

• 

I complessi museografici comunali o locali, legati al luogo o all'istituzione (università,
ad esempio), sono numerosi in Italia e anche molto diseguali per patrimonio, formazio
ne, misura, specializzazione e attività. Se i musei o gallerie nazionali sono circa quattro
cento, i luoghi diversi si contano almeno al triplo. La recente (2003) redazione di norme
comuni di generale interesse ha stabilito livelli standard che dovrebbero, almeno generi
camente, rendere simili forme e modalità funzionali e di garanzia, nonché di servizio del
museo civico o di altra proprietà. Lo stato attuale di consistente crisi delle istituzioni cul
turali non può che ritardare iniziative e decisioni tese a creare necessarie misure di rin
novamento, di restauro e di dignità nei musei.

Il museo civico deve condurre una reale politica di istituto, colloquiare con le istitu
zioni della ricerca e con l'università. Non può essere affidato a bizzarre iniziative econo
miche per creare o consentire la sua sopravvivenza e, addirittura, una sua condizione di
guadagno diretto anziché indotto, come è giusto che sia. Questa banale visione del mu
seo è stata insinuata di recente nell'opinione politica, rimuovendo la convinzione che es
so sia nato e si sia formato per finalità di conservazione e di studio del patrimonio artisti
co e stoiico e nel senso di una antica eredità comune da amministrare (Romagnosi). Un
servizio pubblico tecnico e scientifico della più grande importanza per la comunità3.
2. Leggi, bandi, editti dei cessati Governi (1575-1860) Prima di altre considerazioni, vogliamo condurre l'attenzione dei lettori a quel genere di informazione analitica fino ad oggi scarsamente indagata, seppure assolutamente eloquente, costituita dagli editti e dalle leggi di salvaguardia del patrimonio d'arte in uso presso gli antichi Stati della penisola. I vecchi poteri preitaliani esponevano agli occhi del pubblico, almeno di quello dei collezionisti che viaggiavano e dei mercanti avviati alle doganee alle gabelle, numerose limitazioni che il potere di bargello e di polizia, in ossequio allalegge, dovevano diffondere e far rispettare. 

Da questi vincoli dovette prender corpo, nella lenta recezione possibile negli anni equindi nell'opinione pubblica, un crescente senso della potenza dell'arte: il significato esplicito della preziosità, della rarità e della qualità, da stimare e studiare. Le "grida" di manzoniana memoria collaborarono in certo qual modo per quasi tre secoli alla formazionedi una coscienza pubblica dell'arte. Ne insegnarono fumosamente i caratteri e il complicato, enciclopedico lessico. L'antica, pragmatica sapienza esposta alle cantonate possiedeuna sua didattica durata e un significato riconoscibile sia nelle leggi che tutelano il patrimonio italiano sia tra le considerazioni avanzate dagli studiosi. Apprezzata per motivi comprensibilmente estetici e di storia nel nostro Risorgimento,
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che se ne servì per riannodare le diverse tradizioni di un'Italia da unificare, questa singo
lare letteratura, più tardi del tutto dimenticata, torna all'uso e alla dignità storica anche per
necessità di gettare basi positive e pubblico valore all'interpretazione della tradizione ita
liana4. Questi editti di lettura rivelatrice forniscono, inoltre, il solo visibile modello del pro
gresso tenuto dall'accezione di bene artistico e da quella stessa di monumento nella cul
tura italiana e nelle sue diverse aree.

Dobbiamo immaginare decine di editti e di bandi nella loro prima condizione di fo
gli a stampa, diffusi nel colorito mondo delle gabelle e delle porte daziarie oppure sulle
mura di stamberghe confinarie, di osterie dei quattro venti e, in ispecie, nei tetri luoghi
del bargello. Fogli di carta spesso laceri e slavati dalla pioggia e dal sole. Stemmi e fregi
araldici che poveracci e analfabeti avranno guardato con il sospetto di sempre; e che, al
contrario, viaggiatori e mercanti avranno letto o compitato con diversa attenzione, cer
cando il dato nuovo da aggiungere alla memoria delle norme precedenti; quali ulteriori
precisioni di osservanza e di oculatezza dovessero doppiarsi in quel giure singolare, fit
to come un vocabolario ogni anno accresciuto, insieme con l'evolvere dei rapporti poli
tici e di potere, con riguardo alle attività del commercio e, soprattutto, dell"'extra regna
zione" dell'opera d'arte e degli altri facili abusi possibili nascosti dietro la lettura di quel
le grida, sempre più fitte, verbose e frequenti.

Ciò senza mai abbandonare quel nominalismo, quell'ostinata volontà di elencazione e
di enumerazione degli oggetti, quell'empirica visualizzazione delle materie e delle forme nel
le quali emergevano ogni giorno di più i soggetti destinati a comporsi entro il vocabolario
della visione estetica moderna. Si direbbe che la visione dell'arte, anziché costituirsi entro il
fulgore ideale e d'anima, abbia lungamente sostato a descrivere le articolazioni, le forme più
mutevoli e quelle maggiormente consuete, gli oggetti e le materie rare o preziose entro le
quali essa si scompone. Leggi che possiedono spesso il linguaggio tecnico e la messa a fuo
co sperimentale delle prose scientifiche del Redi o di Lorenzo Magalotti.

Naturalmente, ogni bando di legge seguiva caratteri e peculiarità del sistema delle ar
ti in atto nel luogo di signoria e nell'ambito storico culturale nel quale esso si formulava.
Gli Stati della Chiesa romana, destinati alla maggiore, progressiva attenzione verso gene
ri artistici vastissimi, dal mondo latente dell'archeologia alle opere d'arte di chiese e di con
venti dai codici miniati a documenti archivistici a brani erratici di collezionismo illecito di
oper� d'arte, videro pontefici promulgare leggi in ordine alla rispettiva opinione (Paolo V
Borghese, Clemente XI Albani, Benedetto XIV Lambertini, Pio VI e Pio VII �hiaramont!)
e cardinali collaboratoli e camerlenghi estenderne minuziosamente la gettata,. Per non di
re dell'enorme sedime romano di marmi, di ornati e di frammenti, dove in realtà si na
scondeva da secoli l'immagine più veritiera della città, protagonista solenne dell'intera vi
sione dell'arte italiana e della sua stessa figura patrimoniale6 . Altri Stati di realistica attitu
dine furono la Serenissima, il Granducato di Toscana e, più tardi, il Piemonte e il dominio
dell'Imperia! Regio Governo del Lombardo-Veneto.

Grida e bandi si rivolgevano ai mestieri più diversi, coinvolti, come ad esempio i vi
gnaroli, nello scavo archeologico, casuale ma sempre fruttuoso quanto a individuazioni e
a scoperte, dello strato sovrapposto, dell'enorme, continuo ossario che riveste la città di
Roma; oppure ai pizzicaroli che incartavano salumi in preziosi fogli documentari. Sono
moltissimi, diversi e coloriti quelli che entrano animosamente in questa Piazza Universa
le delle Professioni e tutti devono costruire la loro osservanza assoluta all'immensa, im
barazzante eredità fisica della storia e della creatività. Gli editti cercano di descrivere la
composizione di questo sedimento di sorprendente stratificazione, il panorama di questa
storia composta di relitti meravigliosi. Non si conoscono altri modi e luoghi di relazione
capaci di attivare un simile diorama, prima della nascita della storia. Per la prima volta l'o
pera d'arte rivelava la bellezza connessa al suo valore, portando alla luce, di fatto, il le
game naturale tra la piima e il secondo.
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3. Il dettato dell'arte e della bellezza
I cittadini, ancorché analfabeti, entravano in un'intuitiva comunicazione con l'esistenza

dei problemi artistici. Nel diagramma che questi fogli costruivano è oggi ancora possi
bile leggere una progressione di comportamenti e di sensibilità istituzionali attive nel
l'ambito delle arti, altrimenti irreperibili. Già nell'età medioevale e, ancor più, nell'Uma
nesimo e nella prima Rinascenza furono frequenti e significative le norme emanate a di
fesa dei decori e dei monumenti plastici e architettonici della città antica e degli oggetti 
d'arte e delle prime collezioni di rarità così naturali che artificiali raccolte. L'analisi del
la Lettera di Raffaello e di Baldazar Castiglione a Leone X, 1519 circa, un capolavoro di 
storia insieme estetica e istituzionale, di inarrivabile intelligenza che ne domina forma e 
contenuto - per secoli scomparsa, nuovamente identificata e riportata a dignità di co
noscenza7 -, assegnerebbe a quella fulgida circostanza un indiscutibile primato nella vi
cenda che vide nascere una coscienza di tutela e un metodo appropriato per il suo rag
giungimento: "Però, essendo io stato assai studioso di queste antiquità [.. .] penso di aver 
conseguito qualche notizia dell'architettura antica. Il che in un punto mi dà grandissimo 
piacere[...] e grandissimo dolore, vedendo quasi il cadavero di quella patria, che è sta
ta regina del mondo, così miseramente lacerato L..]". 

Occorre però identificare, nello sviluppo di una storia civile e istituzionale, quale 
sia il momento in cui la legge affronta le sue finalità grazie all'estensione di un impe
gno di spessore nazionale o, almeno, più che regionale. La tutela del patrimonio è in
fatti il segnale esplicito di una conscia volontà di unitarietà. All'anno 1575, nel citato 
Granducato di Toscana, si può datare il primo manifestarsi di una volontà protezioni
stica a vantaggio di un bene di dimensione pubblica riconoscibile, qual era quello del
la preservazione della simbologia araldica del potere mediceo. Esso va ovviamente os
servato entro la lente della politica della cultura deliberata da Cosimo I dei Medici e 
proseguita dal figlio Ferdinando. 

Volontà politica che allude a un preciso programma, a dettagliati indirizzi storici e in
terpretativi. Questa disamina delle origini moderne della tutela artistica va condotta tenendo 
ben presente la figura e l'opinione di Giorgio Vasari, intellettuale e artista. Già la costru
zione degli Uffizi e, meglio, la loro immediata trasformazione da luogo amministrativo a 
galleria di esposizione, mette in concreta evidenza la scoperta decisione di Cosimo e, su
bito del figlio Ferdinando, nonché della coppia di architetti progettisti Vasari-Buontalenti, 
di dotare di mezzi eccezionali la politica culturale, intesa come immagine esemplare del 
potere nuovamente affidato ai Medici: evento responsabile e degno di una grande para
frasi ficiniana e laurenziana, che le vicende distruttive dell'ultimo decennio del Quattro
cento avevano con violenza cancellato. 

Quasi una consacrazione. Lo Stato per la prima volta faceva valere, con metodo poli
tico e amministrativo, ciò che, da un lato, la strategia del potere e, dall'altro, le celebra
zioni del Neoplatonismo avevano a lungo divulgato: essere l'opera d'arte soggetto di bel
lezza e riflesso economico insieme, tanto impegnativa nella sua venustà da doversene in
vocare il pubblico possesso come un esempio insostituibile di rarità e di esemplarità.

Di più, qui si esibiva ben presto la naturale connessione dell'opera d'arte con il luo
go della sua creazione e con la comunità, non solo intellettuale bensì anche civica. E !"'ex
tra regnazione" era proibita o limitata in lettere di piombo in ragione della mobilità e del
la sensibilità di quel vincolo o rapporto culturale. 

Gli interventi dell'Accademia del Disegno, in apertura del secolo barocco (1603), mi
sero a punto a loro volta una nozione critica e storica tanto intensa da configurare, entro
la forma chiusa di un pantheon composto da meno di una ventina di artisti, addirittura
l'essenza stilistica e il portato storico irrinunciabili di ciò che si debba intendere appunto
per arte fiorentina e toscana. 

Esiste una scrittura che nasce, nelle diverse città italiane, a ridosso delle molteplici espres-

; F. Di Teodoro, La Lettera di 
Raffaello e di Baldazar Castiglione 
a Leone X, 2' edizione, Bologna 
2002. 

s C. Gauna, La Sto1'ia Pi/lorica di 
Luigi Lanzi. A1ti, storia e musei del 
Settecento, Università di Torino, 
Torino 2003. 
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F. Di Teodoro, Raphael, Baltazhar
Castiglione et la lettre à Lion X, 
in Mezzavoce, a cura di A. Vivante,
Roma-Parigi 1995, pp. 17-19;
prima ancora in Raffaello, Baldasar
Castiglione e la Lettera a Leone X, 
Bologna 1994, pp. 1-6,
2' edizione, Bologna 2003.
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sioni dell'arte e, specialmente, della pittura, dal momento che nel nostro Paese - almeno 
fino al termine del XVIII secolo - il primato delle arti tra pittura e scultura è sempre toc
cato alla prima. Tale scrittura è quella degli estensori di guide, itinerari e testi deputati al
la spiegazione delle facoltà espressive di artisti dotati di qualità che potrebbero chiamar
si del luogo. Si tratta di una letteratura critica che non si spinge ai grandi orizzonti delle 
maggiori storie in atto ma si porta sollecita a ridosso della lettura critica e all'interpreta
zione dei modi stilistici dell'artista. Si accumulano numerosi scrittori di alto livello, gli stes
si - dal Verci al Crespi, dal Da Morrona all'Affò - che, d'altronde, hanno nutrito in parte 
consistente la Storia Pittorica di Luigi Lanzi, uscita al pubblico definitivamente nel 18098

. 

In una città come Parma proprio Ireneo Affo si dedicò con perspicua attenzione alla de
scrizione dei modi di quella che egli stesso, nel 1790, chiamava L '.Arie di Vedere, che non ri
teneva agevole per nessuno (neppure per Francesco Milizia che, pure, aveva scritto un li
bro in proposito, peraltro secondo i principi di Sulzer e di Mengs). Scriveva Affo: 

"Quanto all'esattezza, vedi che bisognerebbe saper descrivere i quadri con precisione, 
senza ampollosità, interpretazioni e capricci, come alcuni fanno, ma neppur sì aridamente 
da lasciar confusa quasi una testa di Rafaele con una di Gioanni da Capugnano: la qual co
sa è a ottenersi difficilissima, se chi descrive pitture, o non intenda ben l'arte, o non abbia 
molt'anima. Sarebbe necessario il saperne parlare con linguaggio adattato alla maniera di 
ciaschedun artefice, altro ben richiedendosi che l'uso di certi generali termini, i quali vor
rebbero essere appunto così diversamente temperati, come diverse sono le fogge usate dai 
pittori nel comporre, e nello stemperare, e mescolare sulla tavolozza i colori". 

4.Tra utile pubblico e interesse privato
Nella tutela dell'utile pubblico, secondo l'antico magistero del diritto romano, con

sistette il movente centrale, capace di guidare le prime sedute del Parlamento sabaudo 
in Torino, poi di quello fiorentino, nell'attesa di Roma capitale. Ne seguì una continua 
e religiosa evocazione: nessuna scena più di quella dell'arte, durevolmente neoclassi
ca e didattica, sembrò prestarsi altrettanto opportuna alle scene della virtù sollecitata 
dalla politica. Lo Stato moderno aveva ereditato da un passato esemplare e glorioso il 
diritto-dovere di difendere il patrimonio delle arti e della storia. Le leggi italiane dedi
cate al legame comune dell'espressione artistica potevano dunque dimostrare, come pre
cisava il Fiorelli, "il diritto dello Stato di esercitare la propria autorità per la conserva
zione delle patrie memorie". 

L'analisi delle documentazioni storiche partiva, non casualmente, dalle norme e dai 
lunghi editti dei legati pontifici, ai quali toccava, del resto, il primato di una costante 
sollecitudine in proposito. La disamina dell'intera vicenda si articolava dall'informazio
ne fornita da Carlo Fea nel suo scritto Dei diritti del Principato, edito in Roma nel 1806. 
Appare sintomatico che il discorso ritornasse nuovamente alla personalità più complessa 
attiva in Roma tra i due secoli, appunto quella del Fea, il quale, grazie anche ai conte
nuti forniti al Chirografo di Pio V II (1802), aveva, di fatto, saputo garantire il transito 
tra le culture di due età. 

La Lettera di Raffaello a Leone X, riemersa in immagine dal passato, prima nelle mani 
di Scipione Maffei, poi in quelle di Winckelmann e, infine, nell'attesa appassionante crea
ta da Quatremère de Quincy a ridosso dell'avventura italiana di Napoleone (1796-1797), 
sembra destinata a fungere da catalizzatore a vantaggio della "lunga durata" del gusto clas
sico; la cui cultura, intessuta di moralità e di valori storici esemplari, è destinata a scaval
care ogni transizione di società e di epoca9

. Vedremo quale straordinario valore di resi
stenza alla corrosione, sia bellica sia di materialismo collezionistico europeo, sapranno op
porre le teorie di Quatremère de Quincy, condensate nel suo pamphlet scritto nelle 
prigioni del Terrore ed edito nello stesso 1796 in cui muove i suoi passi l'armata degli "strac
cioni", che darà la libertà all'Europa. Le ormai famose Lettres à Miranda, un generale cu-
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bano amico della Francia, sono oggi ancora il più moderno strumento di intelligenza per 
la comprensione antropologica e storica del complesso sedimento artistico che costituisce 
il patrimonio italiano10

. Accanto a Quatremère de Quincy, l'attività mirabile del grande scul
tore neoclassico Antonio Canova11

, difensore integerrimo delle opere d'arte italiane e di 
quella delle Belle Arti, avrebbe creato una singolare, potente difesa della nozione con
cettuale, insieme storica ed estetica, del patrimonio d'arte12

• 

La garanzia della conservazione dell'antichità doveva essere costituita - come dettava 
nitidamente la tradizione storica - da un sistema imperativo, rapido a imporsi dinanzi a 
nuove tensioni, con il ricorso all'ordine superiore dell'intelligenza. L'Italia fu avvantaggia
ta in questo, per così dire, dalla debolezza sostanziale del movimento romantico e della 
sua mancata capacità di trasformazione. Cessata l'esemplarità del sempiterno modello neo
classico subentrava tuttavia, più tardi, la rinnovata forza dello storicismo, con tutta l'orga
nizzata pressione di metodo che mostrava di saper illuminare anche la committenza arti
stica che aveva generato questo tesoro, la potenza del mecenatismo e del collezionismo 
delle signorie italiane, la filosofica mentalità che, proprio nella ritrovata Rinascenza, ave
va alimentato l'idea stessa dell'arte come totalità, dignità e vita. 

II problema italiano di maggior evidenza fu insomma, a Plebiscito attuato, quello 
di riuscire a conciliare questa doppia anima del giovane Stato. Esso era, infatti, indi
rizzato verso la più piena democrazia egualitaria. Nello stesso momento non si poteva 
non considerare vincitore della battaglia costituzionale proprio quel liberalismo che era 
costretto a premiare e a anteporre a ogni passo un lecito e saggio interesse privato. 
L'immenso patrimonio artistico e storico di questa inedita formazione governativa si po
neva, al contrario e quotidianamente, davanti ai suoi governanti come un'eredità giun
ta da un passato tanto antico quanto comunitario. Anche il patrimonio della Chiesa, as
sai vasto e ubiquo nelle sue collocazioni, aggiungeva ulteriori difficoltà interpretative 
sulla strada della erezione di un moderno Stato liberale, lo stesso che aveva finito per 
raccogliere un pregresso fitto di proprietà massicce e indivisibili. L'azione dei due co
dici, quello pontificio e quello napoleonico, avrebbe stretto da presso il valore comu
ne della storia risorgimentale italiana e indebolito la sostanza pubblica d'ogni sua tra
dizione. Dalla rigidità dell'autoctona autorità neoclassica, occorre attendere Io svilup
po della coscienza di uno storicismo sempre più appassionante. Qui confluiranno 
protagonisti famosi come Jacob Burckhardt (1860). 

Oggi viviamo una stagione di consistente fiacchezza istituzionale, sotto il peso di uno 
stravolgimento economicistico e aziendalistico che ha investito anche la sacralità del pa
trimonio artistico. La più efficace difesa che gli Italiani possano invocare è fornita da un'im
mediata lettura dell'art. 9 della Costituzione della Repubblica, laddove si prospetta il prin
cipio della intangibilità del patrimonio artistico e culturale del Paese. Esso è stato più vol
te, di questi tempi, richiamato con autorevolezza dal presidente Ciampi. 

La difesa è opportuna in ogni caso e in presenza di ogni eventuale o minacciata in
crinatura della nozione di patrimonio nazionale. A ben rifletterci, è ancora più necessaria 
per le comunità minori (vengono in mente a caso insediamenti come Colle Val d'Elsa, Ba
gnacavallo o Cittadella o Caltagirone). Si può tentare la protezione delle maggiori città, ci
tando e mettendo in ballo i loro grandiosi luoghi artistici, da Capodimonte agli Uffizi, dal 
Campidoglio al palazzo dei Montefeltro di Urbino. Alle comunità minori può capitare in
vece di rimanere spogliate e nude dopo un assedio di privatizzazioni esercitate secondo 
le già funzionanti proposte Tremonti-Urbani. 

Le Regioni sembrano voler reagire, come almeno alcune hanno fatto nella sciagurata 
occasione della proposta della legge del condono edilizio e del meccanismo del silenzio
assenso. Occorre essere reattivi: l'Italia, uscita alla luce migliore nonostante i numerosi di
sastri urbanistici e indotti dalla speculazione, rischia di restare "pelata" dopo questi tratta
menti radicali, per essere così offerta a quella che fu la grande ammirazione dell'Europa. 

io A. Pinelli, Storia dell'arte 
e cultura della tutela. Le Lettres 
à Miranda, in "Ricerche di storia 
dell'arte", 8, 1978-1979, p. 43. 
" Antonio Canova (Possagno 1736-
Venezia 1822). In queste pagine lo 
scultore è prevalentemente 
ricordato per la sua opera di tutore 
delle arti. In ragione dell'altezza 
della sua fama artistica, frequentò 
così Pio VII Chiaramonti che lo 
stesso Napoleone. Occupò il posto 
indiscutibile di Jspenore Vaticano ai 
problemi artistici. Fu incaricato 
della "recupera" delle opere già 
requisite in Italia dalla 
commissione direna da Gaspard 
Monge (1796-1798). li ritorno ebbe 
luogo alla fine del 1815, con l'aiuto 
e il finanziamento del generale 
Wellington e dell'ambasciatore 
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12 A.Ch. Quatremère de Quincy,
Lettere a Miranda, con saggi di E. 
Pommier, a cura e con la 
traduzione di M. Scolaro, Bologna 
2003. 

Anonimo, seconda metà del 
XVII secolo. Veduta della 
città a volo d'uccello. 

Terni, Vescovado 
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13 Come si ricorderà, nell'estate
del 2002 l'esondazione dell'Elba 
mise in pericolo i dipinti della 
Gemaldegalerie che, 
fortunatamente, era stata restaurata 
negli anni Ottanta, dopo i furiosi 
bombardamenti del 1944. I dipinti 
furono ricoverati tutti al piano 
superiore. 
1◄ Cfr. F. Testa, Winckelmann e

l'invenzione della storia dell'arte, 

Bologna 1999. 
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5. I prodromi di una tutela organizzata (XVIII secolo)
Non era stata estranea alla forza dei tempi la moderna completezza della legge stesa nel

1750, 5 gennaio, dal cardinale Silvio Valenti Gonzaga, sotto l'impulso di Benedetto XIV, pon
tefice molto attento ai problemi giuridici dell'arte e del museo. Appariva ormai chiaro come 
l'età nutrisse eventi preoccupanti, quali la grande e nascosta "vendita" dei cento capolavori 
di Modena all'Elettore Augusto III di Sassonia e re di Polonia (1745) e la successiva cessio
ne notturna della Madonna Sistina di Raffaello da parte dei Monaci neri di Piacenza. Lo sta
to debitorio di Ferdinando III d'Este, conseguente le gravi spese per l'acquisizione di arma
menti bellici, aveva permesso ad Augusto il Forte di entrare in possesso dell'intero patri
monio rimasto agli Este di Modena e di Reggio, comprese alcune pale d'altare che, tolte dalle 
chiese, entrarono in questo modo nell'organizzazione futura del museo europeo. È questa 
l'origine della raccolta che pone le basi esemplari della Gemaldegalerie sita davanti allo Zwin
ger e all'ampia ansa del fiume Elba 13, sulla piazza dell'Opera. Come a Firenze, entrarono nel
la qualità e nei contenuti della collezione ducale anche pale d'altare, che prendevano così 
il posto di non più reperibili dipinti da "stanza" di Correggio, di Annibale Carracci e di altri. 

La formazione pubblica della Pinacoteca Capitolina, nel 1749, ancora sotto il segno di 
Benedetto XIV Lambertini, disegnò concretamente un'evoluzione delle norme di tutela ver
so una perfettibilità ulteriore, destinata ad accompagnare la realizzazione di progetti mu
seografici concepiti come estensione necessaria del collezionismo pubblico. Basterebbe, 
d'altronde, osservare i dipinti celebrativi di Giovanni Paolo Pannini, a riguardo della col
lezione del cardinale Valenti Gonzaga, per ricavare un'idea vivente dell'attenzione riposta 
dai governanti nelle arti. Con la creazione della Pinacoteca Capitolina, papa Lambertini 
propose il dono alla cittadinanza romana del secondo corno dei Musei Capitolini (il pri
mo, archeologico, risaliva a Sisto N Riario) e, insieme, venne risolvendo con l'acquisizio
ne di una collezione già storica la crisi economica di casa Sacchetti, così come, in parte, 
quella dei Pio di Carpi. 

L'intervento del Lambertini, che spesso si rivolse anche al patrimonio di Bologna, sua 
città di origine, rivela nettamente un'accresciuta sensibilità verso i problemi del pubblico pos
sesso e la cura dell'icona del potere che essi disegnavano. Collezionismo e grand tour ave
vano condotto il patrimonio dell'Italia, e di Roma in particolare, sulla vetta dell'opinione in
tellettuale europea. Il trasferimento operato dall'erede Carlo di Borbone dell'intera fortuna 
d'arte dei Farnese da Parma, da Piacenza e da Colorno fino a Napoli, dove si fermò dopo 
l'erezione della reggia di Capodimonte, aveva indubbiamente collaborato a scuotere viva
mente l'edificio di una storia illustre che, pure, sembrava essersi arrestata dopo la dissolu
zione delle collezioni di signoria del Seicento e cioè Ferrara nel 1598, Mantova nel 1627-
1630 e Urbino nel 1631. 

Senza trascurare che, a queste date, veniva maturando l'attività dell'Accademia di Sto
ria e di Antichità Romane, mentre si divulgavano le scoperte sistematiche del Montfaucon, 
gli studi e le analisi del Boldetti, del Fabretti e del benedettino Mabillon. E che l'archeo
logia cristiana, dopo un appannamento di mezzo secolo, riprendeva il suo moderno iti
nerario, già impostato dal Bosio e da Cesare Baronio. 

La seconda metà del Settecento aggiunse e precisò vieppiù la nozione teorica e l'e
stensione pratica del patrimonio "conservabile", lo stesso che ha preso posto ormai sta
bilmente accanto al patrimonio documentabile e storico. L'estetica delle forme mostra di 
essere prima operativa e poi meditativa o concettuale. Il Chirografo eccezionale di Pio VII 
si avvalse e mise in evidenza la grande stagione dell'Ecole de réformation e l'opera data 
da Ennio Quirino Visconti alla formazione del Museo Pio-Clementino, conclusa giusto in 
quell'anno. Per non dire dell'azione poetica e di operante etica culturale esercitata da An
tonio Canova. Appena un poco più indietro nei decenni brillano ancora l'avvenuta fon
dazione di una storia dell'arte che porta il nome diJohannJoackim Winckelmann (1764) 14 

e quello, non meno luminoso per la storia della pittura, di Luigi Lanzi (1809). 
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Scavi e ritrovamenti inquadrarono il tema più nevralgico degli Stati a forte stratifica
zione archeologica; innervarono, di conseguenza, il metodo del museo come luogo di de
posito e di studio, di difesa contro gli abusi e le esportazioni fraudolente, contro il déra
cinement15. Se Roma aveva iniziato a emanare le prime norme di comportamento fin dal 
XVI secolo, disposta a infittirle e a precisarle con il fluire degli anni e dell'avanzamento 
degli studi, il reame di Napoli reagì con sollecitudine - già nel 1755 - adottando leggi op
portune, alla scoperta di Pompei, avvenuta nel 1748, e alla ripresa degli scavi di Ercola
no, tra il 1738 e il 176616

. Ancor prima, l'incalzare dell'etruscologia aveva convinto il Gran
duca di Toscana a meglio regolare il disordinato procedere degli scavi volterrani, nell'ambito 
dei quali la ricerca del materiale alabastrino conduceva a gravi abusi conservativi, dei qua
li si scontano tuttora gli effetti. Mentre assai tempestivamente nel 1727 fu istituito in Voi-

' ' 

terra il prezioso museo intitolato al nome del Guarnacci, a Cortona nacque l'Accademia 
Etrusca e il Gori diede alle stampe, tra 1737 e 1743, il suo Muse-um Etruscum. 

Il Museum Christianum del cardinale Stefano Borgia a Capodimonte era, a sua volta, 
una delle più note collezioni esistenti in Italia intorno agli anni 1780-1790: i suoi contenu
ti tra i più vasti e imprecisi, sebbene l'ultima sezione raccogliesse anche dipinti antichi, ol
tre a miniature e icone. Analoga era la collezione dello storico Séroux d'Agincourt, visitata 
da Goethe e, più tardi, da Leopoldo Cicognara; e altre numerose come quella di Angelo 
Maria Bandini, di Francesco Saverio Zelada, custodita nel Museo Kircheriano a Roma, non
ché il patrimonio degli Olivieri di Pesaro. Questi nuclei di valore sacro e antropologico fu
rono oggetto di studio di Luigi Lanzi e contribuirono alla successiva "fortuna" dei Primiti
vi, come recupero storicistico globale. Già nel 1757 Benedetto XIV aveva deliberato l'apertura 
di un Museo Cristiano, rettore monsignor Francesco Vettori, vicino alla Biblioteca Vaticana. 
Questo genere di raccolta, che ereditava anche esperienze del Muratori, del veronese Maf
fei e del Bottari, aveva avuto una discreta fortuna prima dell'affermazione del museo di 
sculture tipico del Neoclassicismo e dell'età di Winckelmann. In virtù dell'opinione di gran
di storici, come Ennio Quirino Visconti, verso la fine del secolo queste collezioni, incro
ciate con l'esigenza di una moderna scienza antiquaria, divennero una riconoscibile difesa 
storica e filologica elevata come riparo al proclamato protagonismo "artistico" dell'età di 
Pio VI Braschi e del museo come spettacolo estetico ammirativo. 

6. LeAccademie e la tutela

Sebbene in difetto di precise normative relative allo scavo e al rinvenimento il set-
'

tentrione italiano aveva attuato, fin dal 1716 l'innovazione museografica più esplicita, so-
prattutto nel senso della sua fruizione pubblica, e cioè il Museo Lapidario progettato da 
Scipione Maffei in Verona. Quanto a Milano, bisogna valutare il livello di consistente li
berismo economico introdotto e avviato dalla dominazione teresiana e la serie di impulsi 
che tale azione si apprestava a promuovere sia nell'ambito del temperante "protezioni
smo" delle arti e delle opere, sia nella misura liberatoria e moderna della produttività del
le arti stesse e delle Accademie di insegnamento. 

Un editto milanese, divulgato nel 1745 dal principe di Lobkowitz, con l'autorità di Ma
ria Teresa d'Austria, evidenzia non già un principio di proprietà culturale dello Stato ben
sì la indipendente capacità degli artisti di tutelare l'opera d'arte e di proteggere, nel corso 
delle contrattazioni, il buon diritto dell'artista. Questa tesi difensiva non nasconde un sem
plice corporativismo quanto, piuttosto, una sorta di aggiornata tutela d'autore, che anco
ra attende d'essere meglio individuata e descritta con il ricorso agli atti e ai verbali delle 
numerose accademie attive nelle diverse città italiane. Un grande vantaggio è stato tratto 
dall'analisi condotta da anni17 sul corpo archivistico dell'Accademia Clementina di Bolo
gna, fondata con schietta lungimiranza e totale impegno da Luigi Ferdinando Marsili, do
po il 1711, e soppressa nel 1796, all'ingresso delle truppe francesi del generale Augerau 
da porta San Felice. 

15 Intorno allo sradicamento e
all'abuso politico militare 
dell'opera d'arte si veda, ancorché 
ideologicamente parziale, di P. 
Wescher, Kunstraub unter 
Napoleon, Berlin 1976 (trad. it.: 
I furti d'arle. Napoleone e la 
nascita del Louvre, Torino 1988). 
16 Musei, tutela e legislazione dei
beni culturali a Napoli tra '700 e 
'800, a cura di A. Fittipaldi, Napoli 
1995. 
" Nel dicembre del 1999, ministro 
Giovanna Melandri, fu varato un 
contributo speciale per il 
riordinamento, la trascrizione e lo 
studio dei materiali archivistici 
delle Accademie storiche italiane. 
Da allora, l'Accademia Clementina 
di Bologna ha proceduto alla 
predisposizione di una vasta opera 
critica e documentaria concernente 
gli archivi dell'Accademia stessa 
(1706-1796) e quelli 
dell'Accademia di Belle Arti (1803-
1815 e oltre). Si prevede la 
pubblicazione di Atti Verbali e di 
Orazioni Annuali entro la fine del 
2004. 
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Accanto alla tutela della creatività artistica crebbe costantemente, in modo definitivo 
tra le carte della critica storica, la salvaguardia degli eventi del passato, testimoniati dalla 
memoria e vissuti negli oggetti dell'arte e nel loro destino pubblico. Il potere, ossia il Go
verno della città o dello Stato, chiese la collaborazione della conoscenza, prevalentemen
te esercitato dalle Accademie. Rientrarono in questa casistica, sempre più frequentemen
te, gli interventi contro i ladri, i vandali, i collezionisti prepotenti, i viaggiatori troppo cu
riosi, i copiatori senza controllo. La sequenza della creazione delle commissioni è significativa: 
Milano nel 1745, Napoli e Parma nel 1755, Venezia nel 1773 e nel 1818, Roma, definitiva
mente, nel 1802, Torino nel 1832 e Modena nel 1857. Si potrebbe seguitare a lungo ma 
basti dire che da questa trama operativa avrebbe tratto esempio e modalità di regolamento 
la formazione delle commissioni provinciali volute dal nuovo Stato unitario italiano, dap
prima, subito dopo il 1870, e, in seguito, degli stessi organismi periferici della tutela, vale 
a dire delle future soprintendenze. 

Il caso di Roma e del governo pontificio raggiunse, molto presto a differenza d'altri, 
un livello di minuziosa, risentita coscienza del metodo di tutela conservativa, indirizzato 
a una raggiera dilatata di beni storici e artistici, facendo dunque capo a una nozione di 
patrimonio e a un'accezione di storia volte a ottenere la più alta garanzia di resistenza al 
tempo e ai suoi eventi. Si trattava di una raggiunta consapevolezza della ricchezza delle 
testimonianze storiche romane e da una più avvertita sensibilità dei vulnera portati, ormai 
da secoli, sul corpo fisico di quella forma urbanistica, per opera, soprattutto, di un colle
zionismo di rapina. Ciò che sorprende ogni lettore minimamente avvertito, alla lettura dei 
bandi e degli editti divulgati e rinnovati negli Stati della Chiesa, e segnatamente in Roma, 
è la concreta, fisica capacità prima enumerativa e poi descrittiva degli oggetti e dell'affio
rare delle morfologie prevalenti, dei materiali e, infine, delle tecniche di lavorazione che, 
nella penna del legislatore, si addizionano gradualmente, progressivamente fino a raggiungere 
una specie di vocabolario delle attitudini di tutela: è la tessitura, tendenzialmente com
pleta, di un paesaggio materico, di pietre, di marmi, delle più varie forme artistiche, che 
chiude in se stessa lo scenario possibile d'una spettacolare antichità illustre. 

Senza tralasciare il fatto che, in Roma prima che altrove, un'attenzione specifica si era 
appuntata al settore delle testimonianze archivistiche e documentarie. Era noto il rigore 
con il quale, fin dal 1568, il pontefice Pio V aveva imposto il recupero instancabile di ogni 
atto o memoria, relazione e documento che potesse riguardare la vita della Chiesa. La fon
dazione dell'Archivio Vaticano, datato nell'età paolina, nel 1610, rappresentò proprio l'i
stituzionalizzazione di tale servizio, politico e di ricerca. Altre cure eccezionali proposero 
i papati Ludovisi e Barberini mentre, nel 1704, si giunse a organizzare un servizio di sal
vataggio e di preservazione della carta pregiata rispetto all'improprietà degli usi praticati 
dai bottegai. Come già scrivemmo18

, si andò istituendo, con l'acquisto della carta a peso, 
un principio di scoperta prelazione a vantaggio dello Stato. Sarebbe stato proprio l'arti
colato Regolamento del cardinale Pacca, nel 1820, a dare moderna definizione alla mate
ria, che aveva già visto nel 1804 un marcato intervento da parte della Repubblica Italiana. 

Un problema molto attuale nasce, infine, dal binomio teso tra inventario ed emissione 
di vincolo di importante interesse. La prima operazione, per la quale un inventario proce
de verso il dettaglio tecnico e i caratteri scientifici dei materiali d'arte, salvaguardandone 
l'esistenza, tutelandone, al contempo, la qualità fisica contro gli abusi e promuovendone 
l'eventuale restauro, è in sostanza la stessa prediletta con motivata saggezza dalla Serenis
sima fin dal 1773. All'inventario settecentesco si deve, inoltre, riconoscere il merito di aver 
trasferito nel secolo successivo, facile agli appiattimenti conoscitivi e alle simbologie con
cettuali, un valore di conoscenza così realistico da mettere in salvo proprio quella qualità 
dell'occhio che l'Illuminismo possedeva in grande misura e trasformava in conoscenza. 

Una seconda via potrebbe essere suggerita dalla norma più volte consolidata (per esem
pio nel citatissimo Chirografo chiaramontiano del 1802) che, già a quella data, sollecitava 
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presso il pubblico dei collezionisti una spontanea dichiarazione di proprietà 19. Questa in
tellettuale illusione dell'Illuminismo perenne, seguita da una disillusione etica ricorrente, 
come si sarebbe visto nel corso dell'Ottocento, avrebbe poi dovuto trasformarsi in una no
tifica vincolante, capace di seguire l'opera identificata in ogni suo tragitto e formare in tal 
modo un catalogo continuo, tale da consentire anche il perseguimento del destino talora 
labile delle opere rubate o abusate20

. 

7. Dall'intuizione ambientale di Quatremère de Quincy all'unità italiana 
Il dibattito parlamentare italiano in merito a una urgente, nuova legge di tutela artistica, iniziato dopo il plebiscito unitario, fu messo ufficialmente in cammino con solennità tragli scanni del Senato, sotto la prima presidenza e la bella relazione di Cesare Correnti nel

I 1871. Egli precisava fra l'altro: "Può opporsi dapprima che il principio al quale s'informaquesta legge, è veramente una limitazione al diritto di proprietà, tanto sugli aspetti d'arte od'antichità posseduti da privati, quanto sui monumenti o cimeli antichi trovati sotterra [ ... ]Ma L .. ] come può affermarsi che deva, in questa parte, serbarsi illimitato, assoluto il dirittoalla proprietà privata?"21
• 

Nel frattempo, dopo una prima decisione che protraeva l'efficacia delle leggi dei cessati Governi nei luoghi di rispettiva discendenza, si diede la più solida validità alle prescrizioni giuridiche contenute nel Chirografo di Pio VII e al conseguente, completo Re
golamento del camerlengo cardinale Pacca (1820). Potrà sembrare almeno singolare che,pur dopo il Plebiscito del 1860, il nuovo Governo italiano giungesse alla decisione di protrarre la v�lidità di una legge che aveva caratteri storici se non addirittura una genesi autocratica. E certo però che, grazie a questo prolungamento di autorità (anche se sempredivulgato come temporaneo e transitorio), il dilemma tra liberismo e protezionismo culturale veniva sollecitamente e, almeno temporaneamente, evitato se non rimosso. In attesa di un chiarimento politico e di una maturazione sociale. 

Dal fondo degli anni lontani, la mano del Chiaramonti continuava in questo modo ascrivere, seguendo, come si è detto, le voci sapienti e politicamente preparate della cerchia intellettuale di esperti, quali appunto il Fea, il Lanzi, il Visconti; e adottando l'aura diquella norma generata da un regime di eletta sovranità, ove regnavano intelligenza individuale ed eudemonia sociale. Tra le maglie ormai un poco sconnesse di affermazioni teoricamente superne (e dalla prassi, peraltro disattesa) e dopo che era passata la metà delsecolo dei nazionalismi, molte opere d'arte, che Io Stato italiano non volle o non sepperilevare col vincolo di importanti interessi, erano ormai scivolate via verso il nuovo ricco mondo dei musei continentali, da Berlino a Monaco, a Londra e a�che più Iontan�, fino alla nascente politica museografica e collezionistica degli Stati Uniti. 
Per anni abbiamo deprecato la politica di quella dilazione legale delle normative storiche, che appariva a tutti riduttiva della forza morale con la quale il pensiero risorgimentale, così repubblicano che liberale, si era invece accostato ai canoni della vita partecipata e democratica. L'intelligenza piena di questo compromesso evidente si rivela nel fattoche l'autoritarismo, meglio, l'autocrazia della legge pontificia aveva potuto, per parte suae in condizioni particolari, legiferare la più rigida affermazione degli interessi pubblici ecollettivi della tutela artistica e, insieme, la spontanea esclusione di ogni privilegio privato. Una dichiarazione dura e irreversibile come quella, adottata provvisoriamente dal Governo temporale di Roma, non avrebbe mai potuto essere sostenuta da un Governo chedoveva chiamarsi nato da un conscio liberalismo moderno. 
Tra mancanza di catalogo nazionale e impossibilità di emettere veti in grado di arginare gli abusi, la nuova Italia conobbe una stagione ancor più dolente di sconfessioni del-la qualità dei dettati legislativi e delle numerose raccomandazioni, editti, bandi e grida ereditati dai secoli XVII e XVIII. Occorreva ormai una legge che sapesse contemperare seriamente il dinamismo dell'economia di mercato e la severità dei confini culturali e artistici

19 Sul collezionismo privaco,
e pubblico, è da ricordare la voce 
"Collezione" nella Enciclopedia 
Einaudi, III, Torino 1978, pp. 330-
364, di K. Pornian. Al saggio dello 
stesso Autore Entre l'invisible et le 
visible: la collection, ristampato 
nell'originaria lingua francese nel 
volume Collectioneurs, Amateurs 
et Curieux: Paris-Venise, XV!-XVD 
siècle, Parigi 1987, si rinvia per 
molte e impegnative ragioni 
(trad. it.: Milano 1989} 
20 Sul tema sconfinato e seducente
del patrimonio assente ossia 
perduto, tuttavia presente 
in memorie o testimonianze, è 
informazione opportuna l'opera 
di M. Adarns, The lost Museurn, 
1980 (trad. it: Il museo perduto, 
Milano 1983). Si veda ancora, 
di V Curzi, Bene culturale e 
pubblica autorità. Politica della 
tutela a Roma tra Ancien Régime 
e Restaurazione. Bologna 2004. 

---�- --- --

21 c. Correnti, 13 maggio 1872, Atti 
del Senato. 
21 Di Teodoro, La Lei/era cit.
2l Fondamentale per la conoscenza 
del problema della tutela artistica 
italiana e per la vicenda stessa dei 
musei è, a tutt'oggi, la Ricerca sui 
Beni Culturali, promossa dalla 
Camera, edita nei "Quaderni 
di Studi e Legislazione". Si tratta 
di due volumi editi e diffusi nel 
1975, ricchi di indagini storiche, 
come quella di E. Mattaliano, 
nonché di tutti i documenti iniziali 
dell'attività legislativa delle 
Regioni. Si veda, inoltre, l'analisi 
dedicata da A. Emiliani 
al problema, molto specifico 
e poco conosciuto, 
del museo italiano, Entre misère 
et modernité: Les musées italiens, 
apparsa in ''Le Dèbat", 78, Paris 
1994, pp. 116-129; anche in questo 
caso il numero della rivista 
è tematicamente impostato da P. 
Nora sul tema Mémoires comparées 
(cfr., dello stesso, La loi de la 
rnémoire, ibidem, pp. 187-191). 
Cfr. anche La nuova disciplina 
dei beni cultur-ali ed ambientali, 
a cura di M. Cammelli e altri, 
Bologna 2000. 
1• G. Gualandi, Neoclassico e
antico. Problemi e aspetti 
dell'arcbeologia nell'età 
neoclassica, in "Ricerche di Storia 
dell'arte", 8, 1978-1979, p. 29 
z5 A. Pinelli, Ricerche di Storia
dell'arte cii., p. 43. È doveroso 
sottolineare l'opera incisiva 
e continua di Pinelli, e dell'intera 
redazione della rivista, nella ricerca 
storica inerente lo spazio occupato 
dalla tutela artistica nel XVIIl 
e nel XIX secolo, opera che è stata 
condotta secondo metodi di 
informazione didattica e 
nell'assoluto, coerente rispetto 
dell'analisi critica. Cfr. A. Ch. 
Quatremère de Quincy, Lettere a 
Miranda, cii. 
Z6 D. Camurri, L �rte perduta. 
Le requisizioni di opere d'arte a 
Bologna in età napoleonica (1796-
1815), Bologna 2003. 
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della giovane compagine nazionale, che tracciasse queste delimitazioni alla luce di una 
cultura moderna, al nuovo fulgore della conoscenza e della diffusione pubblica dei valo
ri del patrimonio. E delle sue dimensioni comunitarie. 

Tale visione della storia dell'arte, per quanto se ne venisse progressivamente svelan
do ogni possibile cortina, finiva per trovare proprio nelle norme antiche delle leggi italia
ne una migliore e più esemplare conferma di spazio culturale e di grandioso volume tem
porale. Il liberismo non aveva ancora saputo creare - né mai ci sarebbe riuscito - quel 
giusto spazio proiettivo entro il quale il valore conoscitivo di una legge di tutela esplica 
tutto il suo effettivo potere: a questo riguardo, il nuovo mondo oggi ancora è imparago
nabile con i modi - direbbe Mare Fumaroli - de l'Etat Culture/, ossia di quel vecchio or
dito il cui punto massimo è la Lettera di Raffaello e di Castiglione a Leone X, lo stesso che 
aveva plasmato idea dell'arte e pratica della creatività in un solo atto, che includeva già 
nel suo farsi uno spirito operante di tutela22

. Il vaglio de!J'operatività, la "pratica" del fare 
arte, l'effettiva possibilità esecutiva del restauro, erano brani di un lascito prezioso che si 
era venuto accumulando fin dalla Rinascenza. 

Il mondo dell'intelligenza progettuale, della volontà deliberata che aveva nutrito l'età 
dei lumi e delle riforme con la sua carica educativa e di comunità sociale, poteva garan
tire a sua volta al diffuso, onnipresente patrimonio dell'umanizzazione artistica e cultura
le italiana un sistema di tutela e di salvaguardia più ampio di quanto non potesse fare l'a
dozione di una semplice moderna legge. La legge di tutela, che continuava in Italia a por
tare voce e tradizione dal mondo antico, dal Neoplatonismo vaticano sorto da!Ja parola di 
Raffaello e del Castiglione al.l'empirico mondo classificatorio veneziano oppure teresiano 
e lombardo, si presentava come un gigantesco e onnivoro sistema delle Belle Arti, un con
vincimento di nazionalità e di costume, di equilibrio distributivo e di giustizia spontanea 
nei rapporti tra centro e periferia; un documento intellettuale dove tutte le previsioni era
no contemplate, ogni errore punito e la finalità più alta dello spirito della legge, descritto 
con una durevole cultura dell'arte e degli artisti, osservata fino alla sua sublimazione23

• 

Apparteneva, inoltre, a una cultura pre-estetica la forza innata dei contenuti, resi espli
citi dalla norma e dal divieto. Con una sequela lessicale per nulla astratta, bensì ricca di 
contenuti sperimentali, allineati secondo classificazioni e tassonomie museografiche: più 
esattamente, secondo la disposizione di una Wunderkammer che, varcati i confini dello 
"stanzino", ossia dello studiolo del palazzo, e ampliata la visione nella città e nella cam
pagna, si stava di fatto impadronendo del mondo creato24

. In questa visione generale, nel 
cui ambito progressivamente si evidenziano il collezionismo e il museo, il mercato e la 
classificazione, lo scambio e il possesso, la committenza e la proprietà, stanno la diffe
renza italiana e la sua precoce concezione dell'unità delle arti. 

Nessuna descrizione mostra altrettanta e adeguata precisione di quella di Quatremè
re de Quincy, nel suo libello del 1796, le Lettres à Miranda2;. La pienezza del vocabola
rio, che si fa paesaggio e museo nel suo stesso enumerarsi e pronunciarsi: "Il vero museo 
di Roma del quale io parlo - scriveva - si compone di statue, di colossi, di templi, di obe
lischi, di colonne trionfali, di terme, di circhi, di anfiteatri, di archi di trionfo, di tombe, di 
stucchi, di affreschi, di bassorilievi, di iscrizioni, di frammenti ornamentali, di materiale da 
costruzione, di arredi, di utensili etc. etc., ma si compone altresì di luoghi, di paesaggi, di 
montagne, di strade, di vie antiche, di posizioni rispettive delle città dissepolte, di rapporti 
geografici, di reciproche relazioni tra tutti i reperti, di memorie, di tradizioni locali, di usan
ze ancora in vita, di paragoni e di raffronti che non possono farsi se non sul posto". 

Il sistema estetico innovato da Quatremère de Quincy superava l'unicum della no
zione di tutela dello stesso Winckelmann ed entrava in un insieme di relazioni continue: 
dove la salvaguardia contro il déracinement napoleonico26 copriva l'ambiente e il suo pae
saggio come un tutto spazio-temporale inestricabile e inesauribile. 



54 

8. Le relazioni di Cavalcaselle e Morelli in Umbria
La coppia Morelli-Cavalcaselle si era associata in fretta all'atto dell'incarico assegnato

da Carlo Pepoli e da Lorenzo Valerio, dittatori dell'Umbria e delle Marche nel 1860· allo
, 

scopo di dare inventario al patrimonio degli enti morali e caritativi delle due regioni. Il la-
voro di ricognizione ebbe inizio dal maggio al luglio del 1861 e impiegò sessantotto gior
nate di lavoro. La diversità delle vedute metodologiche e anche dei caratteri doveva af
fiorare molto consistente nell'occasione, anche se abbastanza comune ai due risultava la
tecnica del rilevamento dei particolari (Donata Levi). La commissione creata era tuttavia
più vasta e comprendeva anche Robe1to D'Azeglio e Giovanni Mongeri, sebbene si sap
pia ben poco di costoro, in specie per quanto attiene i criteri generali adottati. Le scorri
bande locali di Otto Mundler si erano rivelate di una minuzia esemplare e i beni italiani
erano più noti nelle direzioni della National Gallery di Londra che non in patria.

Pur veloce e sommario, l'inventario umbro e marchigiano, che sarebbe stato pubbli
cato quasi quarant'anni più tardi da Adolfo Venturi, rappresenta comunque il primo atto
di un secolo che, politicamente, riprendeva la strada della conoscenza istituzionale, per
correndone ufficialmente un ritratto periferico e in condizioni di forte crisi (molte opere
erano state vendute nel frattempo). Nient'altro sarebbe stato approntato prin1a della li
quidazione dell'asse ecclesiastico nel 1867, riducendo così le enormi possibilità scatenate
dalle nuove soppressioni italiche a una sorta di lotteria, nel cui regime dei premi i musei,
naturali ereditieri delle corporazioni religiose, sarebbero stati invece collocati tra i beni de
maniali dei Comuni, già pronti molto spesso a imboccare la via del risanamento econo
mico e finanziario anche grazie a questo mezzo. I vantaggi comunali, come Vittorio Ema
nuele Orlando doveva relazionare al Parlamento nel 1904, furono assai ridotti anche a cau
sa di abbondanti abusi privati. 

Giovanni Morelli (Verona 1816-Milano 1891) aveva seguito studi di indirizzo artistico
in Svizzera e in Germania e pubblicato in lingua tedesca (con lo pseudonimo di Ivan Ler
molieff) le sue opere critiche e storiche dedicate ai Maestri Italiani nelle Gallerie di Mo
naco, Dresda e Berlino (1880), nonché agli Studi storico critici sulla pittura italiana (1890-
1893). Fu molto attivo per l'unità nazionale italiana, piegando nel tempo verso atteggia
menti conservatori. Fu conoscitore assoluto nel mondo della tutela e dei musei. Tipico del
Positivismo germanico fu il suo metodo identificativo basato sui Merkmale e cioè il rico
noscimento reso possibile dall'osservazione dei particolari anatomici marginali.

Salito nell'aula di palazzo Carignano a Torino, dov'era ospitato il primo Parlamento
italiano, aveva profittato dei rumori già da un decennio suscitati in città (1851) dall'evi
denza promossa da Roberto D'Azeglio, fratello di Massimo e conservatore della collezio
ne Albertina, per un necessario trasferimento della Pinacoteca di palazzo Madama, in for
te crisi di conservazione fisica e di funzionalità pubblica a causa del cattivo regime ter
moigrometrico imposto dalla presenza del Parlamento, prima piemontese e poi nazionale,
nell'esercizio del riscaldamento degli ambienti nel corso dei freddi mesi invernali. Quasi
senza preavviso Morelli diede corso a un intervento che rifletteva le sue opinioni nell'an
no 1862. Si trattò di una denuncia accorata almeno quanto quella coeva di Cavalcaselle,
distesa per conto del ministro Carlo Matteucci e, tuttavia, la prima che entrasse nel nuo
vo luogo della democrazia parlamentare. Come tale, destinata a una diffusa incompren
sione fin nell'aula: "Le pinacoteche italiane sono poco più che magazzini o deposito di
quadri, senz'ordine di tempi, né di scuole, né di nazionalità, né di genealogia, indigesta
congerie per gli studiosi, lettura indecifrabile per gli altri. Incredibile a dire, l'Italia, la ter
ra delle arti, non ha neppure un corretto e meditato catalogo delle proprie collezioni ar
tistiche, per cui ignoriamo quello che possediamo". Il resoconto fu raccolto dai giornali in
quel luglio del 1862 e mise in evidenza la posizione di pensiero e la vastità delle accuse
mosse alle nuove autorità governative27

. 

' R. D'Azeglio, Notizie estetiche e 
biografiche sopra alcune opere 
oltramontane del Museo Torinese. 
Appendice, Firenze 1862. 
G. Mongeri, Le belle ani davanti
al Parlamento italiano, in
"La Perseveranza", n. 966, e in
"Gazzetta di Bergamo", n. 91, 31
luglio 1862; nonché "Atti del
Parlamento", Discussioni, VIII
legislazione, sessione 1861-1863,
Roma 1884, pp. 3413-3423; infine,
C. Fenili, Note sull'attività politico
parlamentare di Giovanni Morelli,
in La figura e l'opera di Giovanni
Morelli. Materiali di ricerca,
Bergamo 1987, pp. 51-61.

�-- -

18 Per l'opera intensa di Giovanni 
Battista Cavalcaselle si consulti con 
vantaggio costante la bella 
monografia di D. Levi, Torino 1988. 
29 A.C. Tomasi, La formazione di 
Cava/caselle, in G.B. Cava/caselle 
conoscitore e conservatore, Atti del 
Convegno, Verona 1997, Venezia 
1998, pp. 23-33; V. Curzi, 
G.B. Cava/caselle servitore dello 
Stato, ibidem, pp. 53-63; J. 
Anderson, I taccuini marchigiani 
di Giovanni Morelli, ibidem, 
pp. 81-95; F. Haskell, Conclusione, 
ibidem. La Storia della Rinascenza 
di Crowe e Cavalcasel!e è un libro 
pieno di vere rivelazioni e di 
indagini sapienti, a parere di 
Adolfo Venturi: "Doveva arrecare 
un grande impulso agli studi in 
Italia [ .. .] Ma per la scarsa 
diffusione dei volumi nell'edizione 
inglese [ ... ] altrove un gran nugolo 
di studiosi su quell'opera poderosa 
lavorò e lavora come su una trama 
per riempire nuova tela e 
ricomporre monografie". 
Cfr. Per la Storia dell'Arte, in 
"Rivista Storica Italiana", N, 1887, 
p. 263.
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Il deputato Morelli, con una foga che negli anni a venire si sarebbe attenuata di mol
to, come notava Venturi alla fine del secolo, proseguiva ancora con l'annosa strategia ora
toria del confronto per difformità, quella che aveva dominato il secolo precedente (Bian
coni, Lanzi, Quatremère de Quincy): "Ed intanto al di là delle Alpi, ciascuna nazione nu
mera i suoi tesori con amore, li custodisce, li completa, spesso a nostro dispendio, che 
ormai non troviamo più alcun freno all'esportazione: intanto non diremo in Francia, in In
ghilterra, in Russia, ma nel piccolo Brunswick, voi vedete un pittore, il Barthel, compila
re una piccola guida di quella Pinacoteca, in cui tenta almeno di darvi la storia di ciascun 
dipinto, ed insieme alle forme e alle dimensioni, vi dà le loro segnature ed altre utili in
dicazioni". Ma il discorso in Parlamento si allargò oltre questi confini e, lo vedremo, di
venne uno sguardo politico sulle condizioni del patrimonio museografico italiano. 

9. Il progetto di Giovanni Battista Cavalcaselle (1862-1863)
L'intervento che Cavalcaselle nel 1862 avrebbe indirizzato a1 ministro Matteucci28, una

relazione operativa e progettuale intitolata Sulla conservazione dei Monumenti e degli Og
getti d'arte e sulla riforma dell'insegnamento Accademico, faceva esplicito seguito a una 
memoria già recapitata nel giugno precedente, dove si elencavano i bisogni più urgenti di 
quella giovane Italia. "Ora vorrei indicare il modo col quale, a mio parere, potrebbe prov
vedersi a cosa di tanta importanza", premetteva il Cavalcaselle, pur ammettendo subito 
"che altri e più vitali interessi preoccupano la nazione e il governo". Questa sfiduciata am
missione avrebbe purtroppo avuto un grande futuro, maggiore assai della pars construens 
di tutto il complesso progetto nazionale. 

Giovanni Battista Cavalcaselle (Legnago 1819-Italia 1897) aveva deciso la redazione 
della sua Relazione anche perché in lui lo studioso era stato, in gioventù, sopravvanzato 
dall'attività politica, pratica e organizzativa, della tutela reale del patrimonio. Egli prove
niva - sebbene si sappia pochissimo della sua giovinezza - dall'Accademia di Belle Arti 
di Venezia, quella in cui la presidenza di Leopoldo Cicognara e la sua attività pubblicisti
ca per la fiorentina Antologia del Vieusseux gli avevano certo consentito di entrare in con
tatto con il duro dibattito circa il destino delle stesse Accademie di Belle Arti. 

Mazziniano di fede, partecipò ai moti risorgimentali e corse pericolo di vita; riparò a 
Londra dove, con l'amico e collaboratore John Archibald Crowe, si dedicò alla redazione 
di testi storico-critici molto impegnativi, destinati a confluire nella Storia della Pittura in 
Italia (in undici volumi), edita prima a Londra (1864-1866) e in seguito in Italia (1886-1908)29

. 

Insieme a Giovanni Morelli, Cavalcaselle fu il maggior studioso dell'arte italiana, vero ri
costruttore di una dimensione conoscitiva nazionale. Si occupò intensamente di problemi 
strutturali e museografici del patrimonio, con solerzia indagativa e inventariale. Fu straor
dinaria, per i nostri problemi, la citata Relazione sulle condizioni e le prospettive dell'ar
te in Italia, presentata al ministro Matteucci. 

Le Accademie, fondate durante la Cisalpina, negli anni 1803 e 1809, su disegno e vo
lontà di Giuseppe Bossi, hanno rappresentato per qualche tempo la più grande innova
zione didattica e una insostituibile scuola di preparazione professionale, aperta alle spe
ranze della moderna Italia. Il senso di sperimentazione pratica, messo in discussione già 
negli anni di Giuseppe Parini, a invocare una maggior concretezza professionale degli 
artisti, aveva avuto un investimento massiccio nei primi anni della vita accademica, du
rante la quale l'insegnamento della disciplina dell'Ornato aveva finito per assumere il mag
gior peso - anche rispetto alle arti nude, le più conosciute - ed era stato indirizzato nel 
modo più vasto a formare le generazioni di ornatisti, decoratori, inventori di forme così 
per l'architettura di interni che per quella, ben più vasta, mirata al decoro della città bor
ghese e moderna. 

Non c'è dubbio alcuno che la versatile, sollecita forma critico-letteraria, che risponde 
ai valori di innovazione e di costante invenzione del Cavalcaselle, corrispondesse ai sen-



56 

timenti di una cultura del paese "reale" e delle sue esigenze. Nel caso specifico della Re

lazione del 186330, la dichiarata e appassionata apertura verso una professionalità, quella 
delle Belle Arti, si colloca al primo posto assoluto quanto a intelligenza e a saggia urgen
za di metodo nazionale. Altri studiosi ed esteti avrebbero seguito le sorti delle arti "mec
caniche" (si sarebbe detto nel Seicento) e, tra questi, specialmente Pietro Selvatico Esten
se, altro uomo impegnato nell'Accademia. 

Dall'esperienza consumata nel centro Italia insieme a Morelli prese origine la Relazio

ne, subito apparsa un evento maturato nei due anni trascorsi di governo nazionale. La pri
ma domanda chiedeva chi rappresentasse lo Stato nei luoghi. "So bene - puntualizzava Ca
valcaselle - che in ogni mutamento politico, ancorché buono come è il nostro, le arti anti
che e i loro monumenti sono esposti a ricevere ingiuria: so che non si può demolire per 
rifabbricare senza che qualche pietra non cada in fallo". Soltanto una reale conoscenza del
la situazione, il catalogo completo delle opere d'arte, poteva spezzare l'illecito e l'esporta
zione abusiva. Nella Pubblica Istruzione centrale la direzione delle Belle Arti si occupava 
di amministrazione, non disponeva di alcuna struttura scientifico-tecnica e mancava "del 
tutto di persone speciali in arte, onde non [poteva] provvedere alla parte tecnica". 

C'era chi pensava che le Accademie di Belle Arti potessero di fatto sopperire con i 
professori e i loro direttori. Parlavano allora le condizioni di gallerie e di monumenti, af-
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flitti da abbandono e da pessimi restauri. "Lo studio delle opere delle antiche scuole è sta
to trascurato, o non fatto come dovevasi, generalmente parlando, anche dagli uomini del
la professione, e questo a causa della decadenza in cui andarono le arti belle e il sistema 
cli insegnamento delle nostre accademie". Lo Stato centrale doveva intervenire, il proble
ma delle Accademie era tanto grave che qualcuno proponeva di chiuderle. 

II discorso della Relazione saliva presto a livello politico: "Occorre la doppia sorve
glianza del municipio e del governo; il primo nell'interesse locale, il secondo nell'interes
se nazionale". Bisognava dar luogo a una struttura forte, presente sul posto ma coordina
ta dal centro, dove fosse attivo un Ispettorato o una Consulta. Altro grave problema era 
correttamente individuato nella dipendenza dal Ministero dell'Interno per le opere di ar
chitettura e di mosaico, che causava una diarchia tale da essere d'ostacolo soprattutto al 
restauro dell'affresco. Bastano tre persone, sosteneva infine l'anima bella di Cavalcaselle, 
che vedeva di fronte a sé la lesina minacciosa di Quintino Sella: "una incaricata per ciò 
che riguarda la storia e l'antiquaria, l'altra per l'architettura, la terza per la pittura e scul
tura". Con queste provvidenze, il futuro avrebbe goduto di una condizione migliore. 

Subito dopo seguiva una proiezione risolutiva dei diversi problemi ossia la vera e 
propria relazione al ministro Matteucci. Il punto centrale di essa era una legge-quadro 
nazionale "onde impedire lo sperpero e la sottrazione degli oggetti di belle arti, o la lo-
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ro vendita senza previa autorizzazione del governo". Si proceda pure, fino a che è pos
sibile, con le vecchie leggi preunitarie e, tuttavia, "non dovrebbe accordarsi la vendita
degli oggetti di belle arti provenienti dalle chiese, monasteri ed altri stabilimenti religio
si o pubblici, o luoghi dipendenti, quando abbisognano al paese, e per quelle che so
no di giuspatronato, proporre una legge al parlamento la quale possa conciliare l'inte
resse del patrono col decoro e interesse della nazione". Per la proprietà privata, si do
veva redigere un apposito inventario di interesse superiore e il diritto di prelazione
nell'acquisto pubblico.

La Consulta, o Ispettorato centrale, con le sue tre persone specializzate - da leggere ov
viamente come tre settori di attività specifica - avrebbe dovuto assolvere a queste incom
benze: "a. Fare l'inventario ed il catalogo generale di tutte le opere d'arte esistenti nel Re
gno; b. Dare le norme ed un regolamento per la conservazione degli oggetti di belle arti e
dei monumenti; c. Suggerire le norme da seguirsi nei restauri; d. Compiere ed ordinare le
gallerie nonché formare le scuole degli antichi maestri nei loro propri paesi, coll'esposizio
ne delle loro opere; e. Preparare i cataloghi delle gallerie, o rivedere i vecchi, i quali saran
no sottoposti alla sanzione del ministro o della divisione di belle arti per essere pubblicati;
f. Visitare le località per conoscere se sono adatte alla conservazione delle opere· o se si
tratta di gallerie, vedere se hanno i necessari requisiti, sia per la conservazione delle �pere
stesse come per lo studio; g. Visitare i monumenti e proporre le misure da prendersi per la
loro conservazione, non che le riparazioni o restauri da farsi; h. Ispezionare quei lavori di
restauro che sono eseguiti, nonché suggerire quanto sarà creduto utile in proposito; i. Pro
porre da ultimo speciali regolamenti secondo i bisogni o l'importanza dei monumenti".

Sembra perfino superfluo ricordare il recente dibattito circa la riforma dell'Accademia
di Belle Arti e una certa superficialità che ha condotto la sorte dell'istituto verso un'omo
logazione con la struttura orizzontale universitaria, trascurando documenti di esperienza
sicura come il progetto Cavalcaselle. Quest'ultimo avrebbe potuto quanto meno ispirare,
per esempio, la costruzione di istituti speciali regionali per le tecniche della manutenzio
ne e del restauro. Era un'occasione forte per una parte almeno dei giovani che battono
le strade dell'arte. Dipendenti per la didattica dai due istituti nazionali esistenti l'ICR ro
mano e l'Opificio fiorentino, essi avrebbero potuto sviluppare una serie eleva�a di spe
cializzazioni finalizzate al mondo tecnico assai esigente che nei musei si esprime: che ri
fiuta la genericità, ormai banalizzata, dell'attuale sequenza universitaria, attiva esclusiva
mente ex cathedra. Il mondo che compendiamo sotto il titolo di "manutenzione" infine
occupa nell'attualità uno spazio scientifico e, insieme, un'area di valore tecnico, oltre eh�
deontologico, di eccezionale peso. Nessuna scuola si è mai soffermata a dedicare un pro
getto didattico a un simile, prioritario problema.

A riprova di questa lettura professionale e sperimentale, basti ricordare come i migliori di
pendenti tecnici di musei e di soprintendenze, tra Otto e Novecento, e talvolta oggi, siano sta
ti diplomati di scuole di avviamento professionale prima e, più tardi, di istituti statali d'arte.

Entrambi tenacemente mazziniani, Giovanni Battista Cavalcaselle e il senatore Atto Van
nucci, fiorentino, si erano ritrovati dapprima esuli a Londra e poi cittadini dell'Italia ormai
libera, dove Io storico dell'arte, dopo tante e drammatiche lotte libertarie, era costretto ad
affannarsi alla ricerca di un mestiere per sopravvivere. Nel secondo semestre del 1862 era
stato eletto ministro alla Pubblica Istruzione Carlo Matteucci, scienziato vivace e attivo, at
tento ai problemi istituzionali e, potenzialmente, anche a quelli della gestione delle Belle
Arti e dell'insegnamento artistico. È significativo che pure Carlo Cattaneo riponesse nel mi
nistro tanta fiducia da appellarsi a lui, nello stesso anno, dalle pagine del "Politecnico",
per caldeggiare la riforma dell'istruzione secondaria.

Nel 1867 il Cavalcaselle fu finalmente nominato Ispettore presso quel Museo del Bar-
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gello, a Firenze, che, da sede per un museo d'arti applicate, si stava trasformando in !'1u
seo Nazionale d'Arte Medioevale. La formula così particolare del luogo, che raccoglieva
resti delle celebrazioni dantesche e voleva tentare anche un procedimento di Kunstin

dustrie, sulla scia della fortuna ormai europea dell'Esposizione Universale di South Ken
sington a Londra (1851), percorso quindi da una progressiva, lenta evoluzione, non ave�va nulla da dire all'animo e alla passione artistica e scientifica di Cavalcaselle. Dava anzi
l'impressione di costituire occasione per un vero strazio agli occhi di un conoscitore d'ar
te, appassionato soltanto al suo lavoro di storico e impegnato ogni giorno, accanitamen
te nella collaborazione editoriale con il Crowe.

' La tempestiva Relazione del 1863 era stata consegnata, dopo la presentazione al Mat
teucci, alla "Rivista dei Comuni Italiani" e stampata a Torino con qualche ulteriore elabo
razione e con lo stesso titolo. Lo sguardo progettuale di ampio orizzonte incideva sull'or
ganizzazione delle Belle Arti e anche sulla fiducia che lo scrivente riponeva, come molti
italiani in quei primi anni di unità nazionale, nel discentramento in quanto metodo de
mocratico e di partecipazione federativa delle diverse regioni italiane. Che il repubblica
no Cavalcaselle tenesse molto a questa analisi, è dimostrato dal fatto che la memoria fu
ristampata nel 1870 e nel 1875. Essa offre, a un'attenta rilettura odierna, l'impressione di
una meditata sperimentazione progettuale, scaturita dall'esperienza più tipica di un pa
triota proveniente da un'educazione accademica: e che, come tale, portava a maturazio
ne di pensiero politico la lunga tradizione di dibattito e di opinione critica che, già nel
1824, aveva condotto il presidente della scuola veneziana, Leopoldo Cicognara, alle di
missioni irremovibilP1 • La lezione del Cicognara, fine storico della scultura italiana e sen
sibile trattatista del pensiero estetico, costituisce la base inoppugnabile del progetto del
Cavalcaselle, inteso a congiungere la crisi dell'Accademia con la necessità del mondo del
la tutela artistica e, dunque, a creare, con l'esperienza dell'empiria scolastica accademica,
la piattaforma più probabile per la fondazione di quella serie di entità professionali che -
dalla gestione tecnico-scientifica alla conoscenza critico-storica, ai modelli di manutenzione
e alle tecniche museografiche e del restauro dei materiali artistici - stavano dinanzi alla
necessaria riforma moderna del laboratorio delle Belle Arti storiche.

Nel 1871 Giovanni Mongeri scrisse a sua volta, per la "Nuova Antologia", una rela
zione piuttosto accurata sul museo italiano32 e, più specialmente, sul tema delle quadre
rie. In una sua premessa egli negava, peraltro, ogni utile convivenza di questi istituti con
le Accademie di Belle Arti. Dopo averne descritta la doppia origine, dinastica e napoleo
nica, il Mongeri delineava le loro condizioni ben poco mutate rispetto agli anni di forma
zione: "Certo è che le Pinacoteche italiane, senza mutamenti sostanziali nella loro dispo
sizione, si affacciano oggi al visitatore ben poco diverse dal loro momento d'origine [ ... ]
Per chi viene dall'estero, dove le opere d'arte, specialmente italiane, sono in minor ab
bondanza e in maggior pregio, dove molto si ebbe a spendere per accumulare quello scar
so tesoro [ ... ] le Pinacoteche nostrali hanno l'aspetto di luoghi di temporaneo deposito, di
ciamo la parola, di magazzini, ed i preposti alla loro conservazione, informati a nessun al
tro mandato se non quello di far loro di sentinella".

Argomento forte per il Mongeri era la volontà di distogliere l'ordinamento dei dipin�ti dalle classificazioni per generi e di accedere invece all'organizzazione per scuole. Egli
scriveva: "L'aggruppamento per scuole non è forse il carattere preponderante della sto
ria pittorica in Italia? Non è quello che le Pinacoteche locali sono meglio preparate ad
accogliere e ad applicare? Le scuole locali non costituiscono, anzi, di già il fondo princi
pale onde si vantano ricche, e lo sono davvero, a motivo dell'isolamento in cui le diver
se parti della penisola vissero durante le lunghe divisioni del paese?". La proposta era
quella di meglio dedicarsi alla completezza della conoscenza delle scuole loc�li, a co�to
di ricorrere allo scambio di opere tra museo e museo (il pensiero era stato g1a affaccia
to dal Cavalcaselle nel 1863). Un altro compito delineato era di fare ordine tra opere se-
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questrate da luoghi soppressi e opere interne alla Pinacoteca: "riordinare le Pinacoteche
del Regno non può essere una parola fuor di luogo o un'idea insensata. Dove altro non
fosse, d?:re_bbe significare riconoscere nei vetusti depositi quello che vi si possiede e
c�e �e_nti di esser tratto m luce; richiamare dalle chiese e dalle istituzioni civili le opere
migh�n che �oss�no essere presentate allo studio degli intelligenti ( .. .) Né qui finisce il
compito del nordmare, che vi hanno le pitture che minacciano rovina per le quali pro
po:re e �urare i me�zi più acconci di restauro; vi hanno quelle state deturpate da opera
ton metti, che conviene restituire, fin dove sia possibile, alla genuina e originale loro par
venza; vi hanno i cataloghi e gl'inventari da ricomporre e da reintegrare; vi hanno le com
pilazioni delle guide[...] onde vanno cercate ed amate le migliori dell'Olanda de!l'Inghilterra
e de!la Germania". ' 

Simili constatazioni, preannunciate da!la relazione al ministro Matteucci del Cavalca
se!le

_
quasi dieci anni avanti, ritorneranno, più severamente espresse, anche negli inter

venti a stampa di Adolfo Venturi nel corso degli anni Ottanta e Novanta.

10. Il museo civico e nazionale tra Risorgimento e Storia patria
Abbiamo premesso il nostro intento di disegnare su queste pagine la figura globale di un

m�s�? dotato d'una personalità forte, per molti versi progettuale e frutto di una immagine as
sai pm cul�rale_ eh� reale. Intellettualmente auspicata, come dovrebbe essere in ogni rispet
tabile servlZ!o d1 utile culturale pubblico. In questo museo civico distribuito in tante città e in
tanti insediamenti (un museo che ha avuto, comunque, i suoi grandi modelli tardo ottocen
teschi di Bologna, Padova, Brescia o Milano) ci si occupa di innumerevoli aspetti storici e ar
tistici, materiali ed economici, derivati dagli infiniti eventi che entrano nella storia della città.
�che dei �mmenti archeologici derivati dagli scavi per le fognature oppure dei doccioni
m bronzo dt un palazzo abbattuto cent'anni or sono. Nella sua dimensione ottimale il museo
civico è la Wunderkammer, la camera delle meraviglie e delle rarità raccolta e costruita or
dinata e classificata dal gusto positivista che, nel XIX secolo, ha unit� il collezionismo p;iva
to con un certo gusto di collezionismo pubblico, letteralmente scavato e procacciato a ridos
so dell'idea sovrana di città quale - dopo le affermazioni di Cattaneo - si veniva in1ponendo
nella fase dell'urbanesimo postunitario e fm sulle soglie della guerra mondiale.

Si può crede�e, tu_ttavia, che qu�sto museo "forte" non sia agevole da trovare oggi e
che, p�r vederlo m azione, occorra ntornare ai primi anni del Novecento e ne!le città ap
pena ncordate: e volerlo con vivissima fantasia creatrice. Un recente, raro modello di re
stauro è quello di Santa Giulia a Brescia 0976-1995)33.

Il museo civico italiano costituisce un settore a sé stante, quanto a motivazioni e a de
cisioni organizzative, ris�etto al �us�o ovvero alla galleria nazionale, per decenni dipen
dente, come ancora oggi, dalla Direz1one Generale del Ministero. Anche nella sua identi
ficazi�ne genetica e nei modi della sua nascita si celano peculiarità molto importanti per
la stona del luogo e anche per il metodo di quella storia.

�ome è stat? d�tto, i musei civici sono davvero numerosi, molte centinaia. Ma è poi
su d1 loro che s1 enge questa struttura che nel tempo, e in modi diversi dal modello na
zional�,' ha fi_�to per creare un sist�m� bilanciato, una rete conoscitiva - ripetiamo, di ca
ratten aperti - capace davvero d1 sviluppare un lavoro di base rivolto a molte finalità.
Dall'urbanistica al paesaggio, dalla storia della comunità agli sviluppi socio-economici co-
me dell'arte, il museo civico esibisce grandi possibilità anche nell'ipotesi futura.

È. bene ricordarne :kuni, quasi colti a caso nella densa elencazione possibile: Ales
sandna 1855; Ivrea 18_7); Saluzzo 1888, Torino, palazzo Madama 1860; Genova, palazzo
Rosso 1874, palazzo Bianco 1889; Brescia, Santa Giulia 1998; Cremona, Ala Ponzone 1887;
Mantova, p�lazzo Te; Milano, Castello Sforzesco 1877 e seguenti; Trento, Buonconsiglio;
Padova, C1v1co 1780; Treviso, Civico 1882; Gorizia, Provinciale 1861; Bologna, Civico 1881·
Ravenna, Galleria Accademia 1829; Firenze, Stibbert 1909; Fabriano, Civico 1862; Sorren�
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to Museo Correale 1921; Bari, Museo De Nittis 1929; Sulmona, Museo Civico 1927 ecc:
c�me si è anticipato, si può ritenere che il museo di formazione civica o locale assommi
a un migliaio di istituzioni. . . . . 

Si tratta di una struttura robusta della città, della quale cura Il vissuto e studia 11 pre
sente. È un'officina dove si conservano e si indagano i modelli architettonici storici e no;
nutre una consistente personalità incentrata nel dovere di svolgere un ruolo riconoscibile
nella città: come rivolgersi alla comunicazione, costituita da convegni, dibattiti, conferen
ze e da mostre documentarie, restauri e pubblicazioni inerenti. Si diceva un tempo che
esistesse una "politica di istituto", nel corso della quale ogni vigoroso muse� �on si_ limi
tava alla sola gestione di studio, faceva bensì sentire la sua opinione nella c1tta per 11 tra
mite attivo delle istituzioni culturali e artistiche in genere. 

Una politica di istituto, una strategia culturale animata dal �useo impo�e uno staff_

storico scientifico, parte integrante dell'organico del museo c1v1co, non formto per ruoli
marginali o, peggio, sostituito dalla collaborazione delle agenzie di servizi aggiuntivi. 

Il museo civico, si è detto, nacque tra tardo Illuminismo e Ottocento romantico; per
assumere grande impulso di mezzi e di luoghi e effettivamente prender corpo nel 1867,
spesso traendo vantaggio dalle linee politiche rese poss_ibili �Ila �q�idazione dell'asse ec
clesiastico e, in parte almeno, profittando dei materiali patnmoruah che _le Prefettur_e del
Regno, per dovere di legge, mettevano a disposizione di Comuni � �ro'.'m�e.' �cum mu
sei civici ebbero ragioni originarie diverse ma la gran parte delle 1st1tuz1om italiane sono
successive a quella data, indicativa di una violenta crisi economica del _ giovane S�to. . 

Il cosiddetto "decentramento" dell'amministrazione delle Belle Arti e del patrimomo
artistico italiano - sollecitato di nuovo recentemente - è storia vecchia almeno quanto le
ultime battaglie per l'unità nazionale. Al plebiscito del 1860 la Des�a s�ori��' dett� dei _"pa
dri della patria", cercò davvero, secondo gli impegni, di mettere m p1ed1 m ogm regione
0 gruppo di province una struttura rappresentativa, una commissione in seno alla quale
galantuomini devoti all'arte, e di diverse professioni liberali o artistiche, potessero a_ffron
tarne i problemi riunendosi in consulta. Si tentò in tal modo di allertar� �na sort� d� qu�
tidiana attenzione verso le problematiche emergenti della tutela, degh interventi gmnd1-
co-amrninistrativi conseguenti e connessi alla salvaguardia del patrimonio. Ancora una vol
ta il cittadino (quisquis de populo, secondo la tradizione romana) fu chiamato alla
responsabilità della salvaguardia artistica. . . . . . . 

Stentarono però non poco ad avviarsi queste cornm1ss1om provmc1al1 � - trann� qual�
che caso - si trattò più che altro di discussioni, dibattiti e di istanze morali tra quei pochi
e onesti che andarono alle riunioni. Il sogno era ispirato al pensiero anglosassone, con
dotto sul filo di un'utopia della ragione, come appariva evidente anche in altri ambiti e
materie di governo. Grazie al lavoro di questi comitati, e nel ricordo dei ripe�ti �busi per�
petrati specialmente dalle guerre sulle sostanz� arti�tic�e _l�ca�i, il G�ver�� 1ta_hano degh
anni di Minghetti rispettò l'incardinamento dei bem artistici ai luoghi ongman e un loro
possibile governo autonomo. . . . . 

Il Risorgimento avvertì come un severo dovere etico e nazionale quello d1 nscattare con
la fedeltà all'arte la servitù eretta a vergogna dalle atroci liquidazioni artistiche dei Gonzaga
e dalle vendite settecentesche degli Este modenesi, dal trasferimento farnesiano a Napoli e
dal trattato di Tolentino. Così come Napoleone l'aveva voluto durante la Campagna d'Italia
quando, nell'incontro convocato nella cittadina marchigiana 09 febbraio 1797): i �polav�
ri sequestrati furono considerati non più frutti di razzie ma astutamente _ trasf?r�t1 i_n danru
di guerra (e dunque non più rivendicabili). Nel 1867 fu la volta dell'�lt�nore l_1qu1da_z1one ec
clesiastica cavouriana di ispirazione e volta al sequestro delle propneta architettomche e ar
tistiche d�i monasteri e dei patrimoni degli ordini claustrali. Si trattò di un atto politico eh�
consegnò alle città del nuovo regno l'incomparabile dote di decine, di centinaia di stupendi
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contenitori conventuali, di oratori di compagnie, un numero sconfinato di chiese di ogni città 
e delle più sperdute campagne. Un'esemplare analisi34 chiarisce oggi che più di 1600 brani
architettonici divennero ospedali e caserme, scuole e orfanotrofi e, infine, musei, bibliote
che o archivi: su un totale di circa 4000 edifici demanializzati nel solo meridione italiano. Gli 
oggetti di liturgia raggiunsero, per effetto della stessa legge, i musei di spettanza dei Comu
ni e delle Province, impoveriti o dimezzati. Oppure spogliati dallo stesso clero ai primi sen
tori dell'emanazione di una legge soppressiva. L'immagine formale dei principali servizi pub
blici e sociali italiani, trasferiti con atto politico, rinvia a una nobile cultura architettonica e 
decorativa. La verità è palmare e, anzi, si è sentita con forza nella frequente attuale dismis
sione dei siti architettonici dalle funzioni miste, ereditati dal passato risorgimentale. 

I primi quindici anni della vita costituzionale del Regno d'Italia, in definitiva, furono
condotti nel segno politico di un liberalismo di onesta figura familiare e araldica. Fu la sta
gione dei "padri della patria" che, dal 1860, giunse sino al 1875 all'incirca. Il vantaggio
maggiore fu quello di mantenere in vita la bella eredità etica che aveva fatto da legamen
to, nella coscienza artistica, alla lunga battaglia risorgimentale. Nel corso di questa prima
esperienza, nessuna struttura centrale fu creata e dimensionata all'entità di un governo di
pur grandi proporzioni. Il controllo del territorio, come si è detto, fu affidato all'attenzio
ne patriottica, di forti sentimenti, di apposite commissioni provinciali, che continuarono,
anche più tardi, a rappresentare la partecipazione morale e civile dello Stato, a relaziona
re alla Pubblica Istruzione, di cui le Belle Arti erano solamente una coda entità e vicen-' 

de della conservazione o della tutela di insediamenti e di territori rurali provinciali.
L'aver ereditato come funzionali le leggi emesse dai governi pregressi richiedeva un cer

to sforzo, anche a ragione della contradditorietà dei concetti d'uso. Su tutte le normative per
venute dal passato preitaliano e dagli antichi Stati avrebbe gradualmente vinto la norma del
le leggi pontificie, per l'evidente ragione del loro avanzato grado di tecnica giuridica e di
dettaglio operativo. Lo stesso Stato italiano, d'altra parte, dopo la breccia di Porta Pia, nel
settembre del 1871, mantenne questo indirizzo per difendersi dall'impressionante violenza
polemica che i ceti mercantili, uniti ai proprietari di grandi collezioni private, esercitarono
contro il Parlamento ogni qual volta esso si mostrava impegnato (e ciò accadde molto spes
so) nella discussione circa la formazione di una legge unitaria. Essa avrebbe avvantaggiato
la condizione e l'opera pubblica, riducendo del pari la mobilità del possesso privato.

Quanto ai musei e alle gallerie, ovvero pinacoteche nazionali, esse sono il risultato -
come s'è accennato dianzi - di un movente storico e di metodo, che è riuscito nella fase
iniziale di governo italiano unificato, e specie doo il 1870, data della breccia di Porta Pia
e del trasferimento della capitale a Roma, e specialmente sotto lo sforzo saggiamente sto
ricistico di Adolfo Venturi, che al problema ha dedicato molte giuste cure dopo il suo ar
rivo alle Belle Arti. Come è naturale, identità e allestimento di un museo ovvero galleria
nazionale sono attestati in condizioni più storiche, e hanno più agevoli ritratti possibili.

I musei nazionali sono molto spesso di valore archeologico, specie nel Mezzogiorno
d'Italia. Sono ospitati in palazzi di qualità storica oppure ricoverati nei luoghi di origina
ria residenza. Elenchiamone alcuni a caso: Torino, Sabauda 1860, Museo Egizio 1760; Ber
gamo, Carrara 1805-1810; Milano, Brera 1809; Trento, Buonconsiglio; Este, Museo Atesti
no 1843; Aquileia, Nazionale 1807; Bologna, Nazionale 1803; Modena, Estense 1882, Fi
renze, Uffizi 1729, Bargello 1865; Urbino, Galleria Nazionale 1861; Roma, Farnesina,
Collezione Nazionale Disegni e Stampe (Accademia dei Lincei); Ercolano, Antiquarium 1841;
Napoli, San Martino 1866; Taranto, Museo Archeologico Nazionale 1849 ecc.

11. Il cammino del Risorgimento
Lo Stato unitario italiano, dopo il 1861, si trovò ad affrontare la rilettura delle leggi dei

cessati Governi: ciò nel quadro dei modelli di unificazione amministrativa che dovettero es-

•

11 
A. Gioii, Monumenti e Oggetti

d'Arte nel Regno d'Italia. li 
patrimonio artistico degli enti 
religiosi soppressi tra riuso, tutela e 
dispersione, Ministero Beni Culturali 
e Ambientali, Ufficio Centrale per i 
Beni Archivistici, Roma 1997. 

:,5 O. Rossi Pinelli, Carlo Fea e il
Chirografo del 1802, in ''Ricerche 
di Storia dell'Arte", 8, 1978-1979. S. 
Bedin, L. Bello, A. Rossi, Tutela e 
restauro nello Stato Pontificio, 
Padova, 1998. 
36 Sull'ordinamento del servizio 
archeologico. Relazione del 
Direttore Generale delle Antichità e 
Belle Arti, Roma, Forzani e C.

Tipografi del Senato, 1883. 
J
7 F. Mariotti, I.a legislazione delle 

Belle Arti, Roma 1891. 
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sere posti in atto sullo scenario delle effettive difficoltà interpretative della nuova compagi
ne, completata con la presa di Roma nel 1870. In effetti, da quelle ripetute rivisitazioni fu trat
ta conferma per il prolungamento di una vita ulteriore delle antiche esperienze, procrasti
nandone a lungo (e nel profondo, oggi ancora) i caratteri peculiari, l'impostazione ideologi
ca della più elaborata, come abbiamo detto, tra quelle leggi. Non casualmente, essa fu l'ultima, 
la più moderna norma dello Stato pontificio, vergata dalla mano di Pio VII Chiaramonti nel 
1802. Un Chirografo, dunque, elaborato dal milieu intellettuale che al pontefice faceva capo 
nell'ultima Roma universalistica, coordinato in particolare dall'avvocato Carlo Fea, tra i fon
datori intellettuali e operativi del mirabile sistema vaticano e, in seguito, italiano35

.

Passata la bufera napoleonica, recuperate almeno per la metà le opere sottratte da quel
la singolare democrazia di requisizione messa in movimento allo scopo di allestire il pri
mo grande museo della storia moderna, il Louvre di Napoleone, la norma manoscritta del 
Chiaramonti divenne la base testuale per un minuzioso e buon regolamento quale fu quel
lo del camerlengo Pacca, diffuso a bocce ormai ferme, nel 1820. Al provvedimento si sa
rebbe riferito praticamente l'intero XIX secolo, compresi i cruciali decenni successivi al 
plebiscito unitario italiano. D'altronde, il giovane Parlamento non riuscì a varare subito 
una legge nazionale: dovette attendere sino al 1902 e, definitivamente, al 1909. Si deve 
sottolineare con storica precisione che i quarantadue anni di ritardo della nuova Italia fu
rono dedicati per la massima entità percentuale a decidere indirizzo generale e norme di 
una legge nella quale lo Stato liberale potesse adottare un interesse pubblico generaliz
zato, un'interpretazione di collettivo vantaggio, in un mondo caratterizzato da un accen
tuato privatismo giuridico e costituzionale. La difficoltà fu proprio quella di erigere una 
esplicazione forte come una barriera di comunità, capace di una legge di interesse pub
blico, nata da una forte coscienza storica ma in una compagine politica sostanzialmente 
costruita sul credo economico, oltre che sociale, di carattere prevalentemente liberale e 
privatistico. 

Se il Chirografo di Pio V II, del 1802, e il regolamento Pacca del 1820 furono in realtà 
le prime, intense revisioni e unioni funzionali delle leggi dell'Italia storica, la seconda oc
casione fu indotta dalla personalità singolare del primo Direttore Generale delle Belle Ar
ti - anzi Centrale, come subito vollero i burocrati - che fu il napoletano Giuseppe Fiorel
li (1823-1896). Egli diede motivato inizio al suo prezioso lavoro di costruzione ammini
strativa facendo ricorso, come vedremo, all'emanazione di alcune circolari ossia relazioni 
di base. Con inedite proposte metodologiche condusse a unità la procedura degli scavi e 
delle norme di cantiere36. Correva l'anno 1885.

Nell'occasione, Fiorelli rinviò, di fatto e di diritto, alla silloge che, già tra 1878 e 1881, 
per decisione ministeriale e per i tipi della stamperia del Senato, aveva raccolto tutte le 
antiche leggi e le voci che rappresentavano l'intero tramando storico e giuridico in un vo
lume, che si presentava come una sorta di inchiesta sul passato. Egli raccolse a livello com
parato la sapienza degli Stati pregressi e ne organizzò la piattaforma conoscitiva, oggetti
vamente densa di sperimentazioni e di preziosi consuntivi amministrativi e, insieme, ric
ca di conoscenza materiale, di fitta casistica. Il criterio non era nuovo, lo stesso giovane 
Stato italiano ne aveva assunto l'esempio sul modello delle iniziative conoscitive di stile 
anglosassone, che la Destra storica aveva inaugurato all'atto della meditata fondazione del
lo Stato moderno. 

Dieci anni dopo, una nuova antologia, destinata a ripetere i passi della prima, fu de
cisa da Filippo Mariotti (1891), un parlamentare che si era a lungo occupato del proble
ma del patrimonio artistico, che avrebbe poi calato in un volume misto di dati informati
vi e statistici, concepito con qualche inflessione centonaria37

• 

Adolfo Venturi, a quest'ultima data divenuto Ispettore Dirigente delle Belle Arti e atti
vo egualmente alla Minerva (già sede della Pubblica Istruzione, di cui le Belle Arti erano 
una direzione dipendente), reagì con una recensione decisamente negativa alla terza pub-
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blicazione del 1891, per la sua ripetitività editoriale. Non mancava neppure un certo sospetto strumentale, considerando il fatto che il Mariotti in quel momento e in quel modoaffrontava una sua campagna elettorale. 
. 

Con ci� si _
concl�ser? i pro�etti di ;iuso e di riabilitazione sostanziale delle leggi italiane preumtane. Ch1 scnve ne nprese I antologia, ordinata nella sequenza ottocentesca38 al fine di rinnovare, da un lato, la loro conoscenza sperimentale; ma anche di adottar�ne i c�nten�ti diversi e utili come migliore strumento di informazione per una possibile stona soCiale dell'arte e per conoscere il nutrimento originario e tradizionale delle leggi moderne. 

. 
La cre�zion� della "Regione" italiana, luogo di un dibattito che aveva ripreso la tradizione negli anm 1974-1975, aveva infatti rimesso in cammino talune volontà proiettive dellavoro cu_lturale e alcune proposte di riforma o di ammodernamento della legge di tutela:la stessa innovata nel 1909 e, sostanzialmente, ripetuta nel 1939. Che, peraltro, permane

38 Per la legislazione dei cessati
Governi della penisola, almeno 
fino alla data del plebiscito 
nazionale, si veda A. Emiliani, 
Leggi, bandi cit. 
La pubblicazione riprende la 
materia trattata dal Mariotti, in 
taluni punti aggiornata e dotata di 
un indice tematico. Nel 1995 ne è 
stata preparata una riedizione, con 
testi aggiuntivi e una postfazione 
di G. Volpe, completata dalla legge 
italiana del 1909, la prima, si è 
detto, ad avere effettiva azione e 
dotata di una consistente 
omogeneità con l'interpretazione 
tradizionale preunitaria italiana 

Ex S.I.R.I, g li spazi espositivi 
e il restauro della scala 

e, specialmente, con quella 
pontificia. 
'fi Perché il Ministero per i Beni 
Culturali si è completato con il 
rispetto dell'ambiente? Continue 
aggressioni vengono portate al 
monumento, al museo, allo scavo, 
"a quella cornice che non è più 
soltanto paesistica, ma è naturale 
e ambientale insieme ed esige una 
globale difesa da parte dello Stato" 
(1975). 
-IO Nel corso dell'estate del 2003 
il ministero Urbani ha annunciato 
imminente l'emanazione di un 
Codice dei Beni Artistici e delle 
Attività Culturali, ampiamente 
revisionato rispetto al passato e, 
infine, libero dal deposito di 
norme e di cautele tipico del 
complesso Legge 1089-Testo Unico 
2000. Un atto come questo è in 
linea, d'altronde, con la 
demolizione progettata di gran 
parte dell'antico "sistema delle 
Belle Arti", da risolvere in un 
indirizzo che si dichiara 
pragmatico e privatistico e che 
appare distruttivo di ogni e 
qualsiasi tradizione amministrativa 
e tecnico-scientifica. li citato 
Codice è stato preannunciato su 
"La Gazzella Ufficiale", n. 45, 24 
febbraio 2004. 
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a tutt'oggi come la più storica e funzionale, comprensibile legge dello ��to itali�no, ma
turata e assurta progressivamente come un modello di comportamento Civile,

_ 
prez1o�a per

tanto alla comunità nazionale italiana nei termini, si direbbe, di un brano d1 un antico ed
esperto codice civile, specializzato nei problemi delle arti e della comunicazio

_
n� estetica.

Qualcuno tra noi affermò, all'atto della nascita dell� Regione � dello
_
stesso �;tero per

i Beni Culturali e Ambientali (1974), disegnato e guidato da G1ovanru Spadohm , che sa
rebbe stato necessario conoscere e riflettere ancora e di più, prima di cambiare le carte in
tavola.

Fortunatamente, nonostante le numerose proposte che si susseguirono negli ultimi an-
ni del XX secolo, la legge n. 1089, 1° giugno 1939, aderente alla prima legge n. 364 del
1909 e soltanto maggiormente centralizzata, non fu mutata: semmai recupe�ta e integra
ta con intelligenza, secondo il parere di Walter Veltroni, nel corpo del cosiddetto Testo
Unico per le Belle Arti dell'anno 199940

.

- - - --
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La cura consistente e il tono esibito che Giuseppe Fiorelli avrebbe dedicato, durante
la sua carriera dirigenziale, a conoscere, documentare e infine discutere le leggi di Roma,
così come quelle del Lombardo-Veneto di età teresiana, della Serenissima oppure delle
Due Sicilie, nacquero dichiaratamente dal fatto che l'imminente discussione del Parlamento
italiano a vantaggio di una legge unitaria stava per presentarsi finalmente sul boccascena
�ell'aula del Senato. Occorreva dunque nutrire di buone informazioni queste leggi, facendo
ncorso, soprattutto, allo scibile contenuto nell'antico sistema di diritto e di norme, per quan
to non omo?enee tra loro. L'intera rete giuridica italiana mise in mostra, si è detto, il pre
valente, sapiente carattere legale che, nell'Europa del liberismo trionfante, esaltava l'inte
resse pubblico e i valori della comunità piuttosto di privilegiare l'utile individuale e pri
vato. La tradizione dell'Illuminismo e del Classicismo come uniforme universalistica da
Bellori a Winckelmann, più tardi assorbita nel modello democratico mazziniano e lib�ra
le, portava avanti nei decenni la sua impostazione, tesa alla difesa della dignità di uno Sta
to che identificava nella sua storia, nella poesia e, particolarmente, nell'arte la capacità stes
sa di coagulazione del nazionalismo italiano.

L'interesse pubblico, il bene della comunità! In queste parole, infatti, che si rinnova
no a tutt'oggi e talora affondano per intrinseci contenuti in età più lontane, è definitiva
mente individuato il grande fine scaturito dalla memoria della storia antica, che sorregge
e nutre sia la presenza civile del patrimonio intero dell'arte, sia l'esistenza e l'attività del
la sua speciale articolazione dell'intelligenza: il museo. Questo il nocciolo sociale ed eti
co che conferisce determinazione alla "necessità" di dare salvaguardia e tutela al profilo
fi�ico d

_
elle attività �rtistiche. Questo il background sotteso a ogni intervento di salvatag

gio e di restauro, di ogni meditazione critica sulla storia celebre e di ciascuna operazione
di chirurgia istituzionale sul corpo dell'antica Italia delle arti e delle tradizioni creative.

L'interesse pubblico, si dichiara, è il protagonista principe di ogni elevato momento
di tutte quelle storiche vicende che, forse, non possiedono il conforto dell'immediata ade
sione popolare ma si sostengono innanzitutto con l'esempio dei padri. Se ne intensifica
no le qu�lità giuridich�, uscendo da pagine nelle quali la vita poteva sembrare già spen
ta. Per giungere, alla fine del XVIII secolo, alla voce della Rivoluzione francese, quando
la sua eco sembra poter maturare manu militari esiti cui il pensiero riformistico aveva già
dato iniziale individuazione e carattere teorico.

12. La Direzione Centrale delle Belle Arti ( 187 5)
Toccò poi alla Sinistra storica, soltanto dopo la presa di Roma, affrontare l'istruttoria

di un accentramento inevitabile. Nel 1875 fu imposto un diverso assetto istituzionale alle
�elle Arti, chia��nd? vivacemente - soprattutto per voce del ministro Ruggero Bonghi -
I urgente necessita d1 costrulfe al centro della gestione ministeriale un luogo definito Di
rezione Generale alle Belle Arti. Posta in coda al Ministero dell'Istruzione, l'istituzione par
ve una corda gettata attorno al collo di coloro che si opponevano dubbiosi alla nuova
struttura centripeta come a quella del ministerialismo: anche cattolici e, naturalmente re
pubblicani, nel nome di Cattaneo e di Romagnosi e di Ferrari. Vinse la necessità di �m
�istrare e � nominato il primo Direttore Generale, il già citato Giuseppe Fiorelli, oggi
finalmente pm noto che non nel passato41

, uomo di scienza e patriota, collaboratore di
Theodoro Mommsen e studioso di quella Pompei in seno alla quale aveva innovato il me
todo di ricavare calchi in gesso dalle ceneri che, da quel lontano giorno rovente, aveva
no imprigionato il corpo dei disgraziatissimi pompeiani.
. . Cessava in tal modo quella sorta di libertà interpretativa, eretta su modello di larga tra

dlZ!one anglosassone, alla quale si erano ispirati Ricasoli e Minghetti, il Sella e Borgatti, la
stessa che era (e a tutt'oggi rimane) esempio solitario di autonomia locale e provinciale
della tutela. Alla corona di gentiluomini e di intellettuali del regno italiano fu sovrammes
sa nel 1875 la forza aggregativa di una Direzione Generale.

'' A Giuseppe Fiorelli nel 
centenario della motte, Atti del 
Convegno di Napoli, 19-20 marzo 
1997, a cura di S. De Caro e P.G. 
Guzzo, Napoli 1999; A. Emiliani, 
Nella battaglia fra pubblico e 
privato, ibidem, pp. 101-134; C. 
Gasparri, I documenti inediti per 
seroire alla storia dei musei 
d1talia, ibidem, pp. 135-143; 
P.G. Guzzo, Le relazioni al 
Minislm del 1883 e 1885, ibidem, 
pp. 195-199. Vedi anche Idem, 
Antico e archeologia, Bologna 
1993, edizione accresciuta, 
Bologna 2004. 

'
2 C. Giovannini, F. Ricci, Museo,
Scuola, Ci/là. La Galleria 
dell'Accademia di Ravenna, 
Bologna 1981. 
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Fiorelli seppe impostare per tempo l'operatività delle leggi e concepì v
_
itali�sima la �rio�

rità del dovere conservativo. Pubblicò a questo fine ben quattro volumi d1 inventan dei
maggiori musei italiani (1878-1881), insieme �ile ?ià ricordate leggi prin�!pali nelle quali
gli Stati preitaliani si erano dati un costume legislativo non d

'.
spr�zz�bile. _L, importanza del

la conoscenza di bandi, editti e leggi prese a crescere e a divenire 1deahta e potere cul�u
rale economia dell'iniziativa artistica, decoro delle municipalità eccetera. Il fatto che F10-
relli' lo riconoscesse con tanta intenzione nel 1885, quando solo due anni avanti, in un pri
mo documento di metodo, ne aveva trascurato l'esistenza e la potenziale autorevolezza,
indica chiaramente che l'arco di tensione ideale e metodologica di due secoli di storia del
la società moderna è riuscito ad alzare il tono civile del dibattito. 

Giuseppe Fiorelli studiò inoltre, con scientifica e te
_
cni� _

atte�zio
_
n�, la stesura e 

_
l'e�

manazione di alcune ben costruite circolari, diffuse agh uffici perif enci come modelh dt
metodo, e finì in tal modo per attivare sistemi omogenei e opportunità n�cessarie ali? sca
vo archeologico, utili anche alla costituzione di un criterio per l'opera d1 tutela architett�
nica e di restauro nella sua generalità. Il ministro Bonghi, egualmente napoletano, spen
mentava intanto la tassa fiscale di ingresso nei musei nazionali, con norme rocciose che,
soltanto un secolo e oltre più tardi, Veltroni iniziò felicemente a demolire (senza peraltro
riuscire a completare l'opera). . . ... . 

Nel 1891 un famoso esule partenopeo, il ministro Pasquale Villan detto il Riforma
tore" diede �izio a un moderno progetto di amministrazione delle Belle Arti. Furono im
magi�ate e abbozzate presenze e funzioni delle aurorali soprinten�enze perife�ic�e e snel
lito il corpo della Direzione Generale in due ambiti. Il primo attinente le �' . t?tese co
me creatività e attualità dell'insegnamento; il secondo rivolto alla tutela scientifica e alla
gestione dei musei. Si venne così dissolvendo il vecchio so?no ro1:1antic?, che era stat�
di Cavalcaselle e di Pietro Selvatico Estense, di dare un mestiere agh aitisti facendone dei
conservatori, dei restauratori, degli architetti. Avanzava invece il ruolo della storia e del
suo metodo e la preparazione al lavoro condotta nelle università. .

La conseguenza capace di decorrere dalla migliore interpretazione attuale delle le?g1
storiche allineata sul profilo dell'alto parnaso del bene pubblico, pone la scuola a obiet
tivo cen�rale di tutto il lavoro della tutela d'arte e dello stesso museo, nell'avvolgente se
duzione della pedagogia del reale42

. Come si può constatare rile??�ndo le ni�de pagine
distese da Pio VII, appena elevato al suo tempestoso soglio pont1f1c10 (1802), e �ncora la
guida intellettuale dell'universalismo classicistico romano 

_
a disegnare un �ss1bile diaframma

tra passato e futuro italiani, pur tuttavia sotto la garanzia d�lla _ continmta. 
Vista entro uno scenario di questa intellettuale e protez1ornstica natura, la preoccupa

zione prima dei cessati Governi era quella dei pericoli crescenti e incon�:oll��i �ell'abu;o
esercitato in frequenti, ripetute occasioni ma, soprattutto e nel modo pm v1s1bile, nel! e
sercizio dell'esportazione e, meglio ancora, nell'"extra regnazione" dell

_
e ope�e d'arte, de

gli oggetti derivati dall'antico e connessi all'archeologia, come pure dt que!h del grande
mondo dell'arte figurativa. All'interno del problema si impongono le c�ordinate de.I luo
go e del tempo; con le conseguenti richieste di una capillare �atalogazi�ne di,_ogrn pro�
dotto artistico e storico conservato in un'area culturale ovvero in una c1tta o ali interno d1
una scuola, nel fluire delle diverse età.

13. Il museo di preistoria e di storia archeologica
. . . . Gli oggetti disparati che sarebbero andati a costituire il nucleo della disciplina, destina

ta a prender corpo solo nella seconda metà dell'Ottocento, avevano d�ora_ e _tute!� nel pas
sato nelle raccolte di cose rare e preziose delle Wunderkammern. Nei pruru anni del XIX
secolo fu facile che questi oggetti venissero ordinati e classificati soprattutto nell'ambito dei
musei civici. Il primo museo di preistoria fu fondato a Copenag�en (181?-181?) da C.J: Tho�
sen. Le iniziali classificazioni cronologiche compresero dappruna arffil di pietra, poi arrru e

-
-
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oggetti di rame e, infine, armi e oggetti di ferro. Il Museo di Copenaghen ebbe determinante ��enza nei pae�i nordici vicini: Stoccolma, Trondheim, Oslo. Nacquero in seguito altri�use1 in_ Olanda (�1da, 1�18), m Svizzera (Basilea, 1856, Zurigo, 1898), in Inghilterra (1866),m Francia (1862): m molti tra questi casi la presenza degli oggetti si mescolava anche conla sovrapposizione di età storiche di età più recente e, insieme, finirono per assumere le funzioni tipiche di un museo storico. In altre occasioni, come a Berlino nel 1873, nel Museo diLuigi Pigorini a Parma, nel 1867, e a Roma (1875-1876), le collezioni preistoriche furono accorpate a mo?:lli _ etnografici: è �tata questa, in fondo, la linea preminente fino a quando illegame non s1 e dissolto per lasciar posto alla sola disciplina preistorica, modernamente accertata secondo mezzi inediti di prospezione e localizzazione. I musei di preistoria in Europa sono numerosi e godono di un ampio pubblico di visitatori. 
. Nascita ed �voluzi?ne del museo archeologico hanno ben altra e lontana origine, dominata dal pregio estetico e dalla cultura spesso passionale dell'Antico. La raccolta dei materiali classici procedette inizialmente in concordanza con le applicazioni crescenti dell'Umanesimo quattrocentesco e spesso divenne raccolta - pur di proporzioni minori - inseno a bibliotec�e e_ ad archivi. Gli stessi porti erano spesso pieni di materiali scolpiti, sopr_attu�to provementi dalla Grecia. Molte città, alcune nel nord Italia (Brescia, tra le altre),re1mp1egarono nelle costruzioni successive abbondante materiale, così scultoreo che lapidario, fino a creare veri e propri musei di pubblica ostensione. Roma ha avuto da sempre il ruolo dominante, assoluto nella formazione dell'antiquariato, che, già tra xv e XVIsecolo, si configu_rav� nitidamente come un costume intellettuale e, al contempo, comeun potente collez1omsmo, destinato a invadere l'Europa. Tra i primi atti pubblici si annoverano le decisioni di Sisto N (1471) di ornare il Campidoglio a vantaggio pubblico e )'eredità veneziana del cardinale Domenico Grimani (1523). Il moderno sviluppo lungo la visibile linea di tensione che procede dal collezionismo alla fondazi�ne del museo pubblico appartiene interamente al XVIII secolo. Le prime tappe furono, specie nel napoletano, le scoperte di Ercolano e di Pompei (1738) e di Velleia a Pa1TI1aCl 760). A Roma riprese il suo movimento la passione collezionistica che vide nel 1734 lafon�zione del M�se? Capito�o (al quale si sarebbe affiancata, sei anni più tardi, quella della Pinacoteca Capitolina), seguita dal Museo Cristiano nella Biblioteca Vaticana nel 1757. L'opera riv�luz�o?aria,_ in senso storico, di Johann Joachim Winckelmann coronò il lungo lavoro _c�l�ez1orust1co di 1:1essandro Albani. Nel 1771 gli architetti Simonetti e Camporese diedero in1210 alla progetta21one architettonica e all'allestimento che diedero origine allo straordinarioMuseo Pio-Clementino, cui doveva seguire, nel 1807, il Museo Chiaramonti. �opo _l'u�icazi_o?e italiana, e specialmente dopo la designazione di Roma capitale, i�use1 nazionali e ClVlc'. e?�ro un progressivo sviluppo collezionistico. Tra essi bisognancordare almeno quelli d1 Firenze, Bologna, Napoli, Reggio Calabria, Agrigento oltre airomani Museo di Villa Giulia, i Capitolini citati e il Museo Nazionale delle Te1TI1e'. Grandi sedi collezionistiche all'estero sono il Museo Nazionale di Instanbul il BritishMuseum di Londra, il Museo Nazionale di Atene, il Kunsthistorisches Museum di Vienna i Musei Nazionali di Monaco, di Berlino, di Copenaghen, del Louvre e molti altri ancora.'

I 4. Il museo etnografico 
Nel 1875, la decisione di Luigi Pigorini, Gaetano Chierici e Pellegrino Strobel mise almondo il "Bollettino di Paletnologia Italiana". L'anno dopo, gli "Atti dell'Accad�mia deiLincei" decisero di dare ospitalità alle relazioni della Direzione Generale. Ancora nel 1875si era allargato quel Museo di Storia Patria di Reggio Emilia che, fin dal 1865, era stato fondato, da Gaeta_no Chierici. Un'adozione aggiornata come quella dei metodi paletnologiciport� va_ntagg1o _ all'archeologia e chiarì i fini dei musei, dove si conservano "tutte quantele reliquie che c1 sono pervenute senza perderne di vista alcuna per quanto povera e mo-

-
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desta". Anni dopo, Pigorini doveva ricordare l'iniziativa di Chierici come un momento fon
damentale per l'evoluzione del luogo museografico e per la sua stessa storia.

Il XVIII secolo aveva visto privilegiare pezzi unici ed esemplari rari, senza troppa at
tenzione all'origine geografica; il nuovo secolo ne propose invece la contestualità e u?�rete topografico-cronologica. Aveva affermato Chierici: "I fatti stessi [ri�evo�o] d�ll:umt�del luogo naturale collegamento; le raccolte parziali di regioni circoscntt�_di trad!Zlonah
confini come sono generalmente le province, possono più sicuramente e pm prontamente
recare il vantaggio che la scienza ne aspetta". S'affrettava ad aggiungere: "Ciò tuttavia no�
esclude dai musei di provincia antichità di altri luoghi, le quali anzi giovano ai confronti
e a stringere i nessi delle monografie delle nazioni". Considerazioni di questa natura tro
vano conferma nella genealogia delle scuole adottata dalla storia dell'arte moderna, dal
Lanzi e dalla Restaurazione a questa parte.

II Pigorini rivolse la sua attenzione al Museo Nazionale di Copenag�en, . a�estito n�I
1807 da Christian Thomsen. Esso scandiva la sua organizzazione nella tripart!Zlone desti
nata a divenire consueta: età della pietra, del bronzo e del ferro. Anche il Museo di Stoc
colma offriva documenti organizzati per La storia dell'incivilimento. I musei, spiegava Pi
gorini, curano gli scavi, pubblicano cataloghi e promuovono conferenz�. Già nel 1870, _ d�l
resto, egli aveva presentato al Congresso Internazionale di Antropol?g1� e Archeologia 11
progetto generale di un Museo Nazionale Preistorico ed Etnog'.a�ico italiano, mcostanz_1a
to poi nel 1875. La sollecitudine del Pigorini poteva avere ongine anche_ dalla pole_rruca
sorta con il Mantegazza, il quale aveva già fondato a Firenze, nel 1869, il Museo d1 An
tropologia e di Etnografia: egli ne difendeva i valori di localizzazione, affermando dan
nosa l'idea di riunire a Roma materiali di diverse origini.

Scopo principale del museo era effettuare una comparazione �elle ci:il� a�ti:he con
le espressioni delle popolazioni primitive viventi, tuttora impegnate in stadi di mC1v1hmento
che altre genti avevano già attraversato43

. L'esempio di Copenaghen aveva dun�ue _frutta�to e nel novembre del 1875, il direttore generale Fiorelli autorizzò gli Ispetton agli scavi
a pr�cedere all'invio di materiali e di reperti, proprio per favorire il meto�o del confron
to tra diverse culture nel nuovo museo romano. Già nel 1886 il museo fu inaugurato. Era
allestito, come avrebbe specificato lo stesso Pigorini nel 1881, "in due grandi classi, la prei
storica e l'etnografica. Comprende la prima quanto nelle province italiane e nelle contra
de estere lasciarono le varie genti, dall'età archeolitica al chiudersi della prima età del fer
ro. Nell'altra amiransi ciò che fabbricano ed usano famiglie viventi, rimaste - quali più,
quali meno - in condizioni di civiltà inferiore alla nostra a partire dallo stato selvaggio. E
la ragione del parallelo tra le due classi sta in ciò, che nell'infinita varietà d'_�si e costumi
di popoli meno civili, trovasi oggi ancora l'immagine del nostro passa�o �1u l�nta?o, l

'�spiegazione della maniera di vita e dei process_i industriali de�e popol��1om pre1�to�c�e .
Un piano di scavi doveva essere condotto in modo co�rd1?�to sull inte'.o ten:1tono ita

liano e si progettò di collocare nel Collegio Romano, anz1che il Museo Kirchena?o, una
sezione di etnografia contadina attuale. È noto che l'attività ministeriale a vantaggio delle
Belle Arti si scontrava sovente in diatribe di ibrida importanza e, al contrario, s'indeboli
va a ridosso di questioni di valore politico e gestionale, soprattutto addensate attorno al
ruolo e ai limiti della Direzione Generale. La quale avrebbe dovuto essere esemplarmen
te amministrativa e null'altro, secondo i cultori di un'astratta visione della storia; e, per con
verso, rigoroso istituto di ricerca archeologica per alcuni altri, che continuavano a crede�re nell'operatività coordinata ed equilibrata degli scienziati_. I�credi�ilm:nte, �n te�a d1
questa natura turbò i primi decenni dell'unità nazionale, mise m d1ff1colta la d1scuss�one,
già difficile per i suoi accenni di modernità, dell'ultimo decennio dell'Ottoc�nto, bu�o ad
dirittura all'aria nel 1909 - e, definitivamente, nel 1919 -, la figura forte e nsoluta d1 Cor
rado Ricci, Dir�ttore Generale di raro prestigio tecnico e scientifico44; per gettare i suoi in
flussi perfino nell'ultimo dopoguerra e nei nostri stessi anni.
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Allora si riteneva che un tecnico o uno scienziato non fossero in grado di seguire l'ar
cheologia e l'architettura o la storia della pittura: basti ricordare l'imbarazzo di chi dove
va reggere insieme le scuole di pittura, le Accademie e i conservatori musicali. Pure, l'o
pera di Ruggero Bonghi45 sembrò scarsa al Carducci, tanto che al vate italico, in una con
fidenza a Lidia, scappò detto: "Io aveva creduto che codest'uomo, il quale aveva fatto
una guerra continua a tutti i ministri dell'istruzione pubblica [. .. ] con le idee che aveva
espresso, farebbe qualcosa di buono, qualche riforma radicale e sapiente. Santi dei del
la Grecia! Ha fatto un regolamento".

1 S. L'arte industriale e i musei di storia del lavoro 

"In questa categoria d'arte industriale, o anche d'arte applicata all'industria, come al
�ri la c�iamano, si sogliono classificare le sculture in legno, le ceramiche artistiche, i lavori
m t�rs1a e_�ommes�o, come

_
i m�saici in p'.etr� o leg�o, tutto ciò insomma che può far par

te d1 mobiliare e d1 decorazione . La prec1saz1one, d1 mano di Guido Carocci, apparve nel
se�ondo numer� della rivista fiorentina "Arte e Storia", nel 1882. Era sufficiente questo,
chiedeva Carocc1, per affermare che era nata una nuova, moderna estetica? 
. .  �l'est�ro, l'età

_ 
delle �ndi esposizioni furoreggiava, milioni di persone visitavano le Espo

s1z1oru Uruversali, 1 santuari della merce artistica e delle creazioni decorative. Tutto si era mes
so in movimento quell'anno 1851 nel corso del quale, il primo maggio, quasi preconizzan
d_o la fes� del lav?ro, il principe Alberto e la regina Vittoria avevano inaugurato l'Esposi
z1�ne Uruver�l� e il �rystal Palace, progettato e costruito daJoseph Paxton, con più di mezzo
chilometro d1 cnstalli e ferro elevati su un'area di 400 mila metri quadrati di funzionali strut
�re. Il _si_

to era quell? di So_uth Kensington. Proprio con i benefici economici procurati dal
I Espos1Z1o_ne

'. 
su quei campi avrebbe preso luogo, entro pochi mesi, il South Kensington Mu

seum, oggi V1ctona and Albert. Non fu un capolavoro di architettura, però, scrivevano le gui
de, oltre al crescente numero di interessi, anche d'arte, "i visitatori trovavano in questo museo
q
_
uel :omfottable che raramente si trova altrove: un ristoratore, dei gabinetti da toilettes, ecc.".

S1 puo constatare che la povertà del museo di tradizione era già stata superata.
Grande meraviglia destò la capacità di propulsione sociale ed economica che la for-

1:1ula di Arn & Crafts, ossia arti & industria, aveva messo in movimento. Il luogo topogra
fteo del Crystal Palace stava nelle campagne della capitale, nemmeno vicino al centro di
Lon�ra. E�pure, eran_o acco�se fin là ben sei milioni di persone. Un museo! In queste sa
i� piene di �ente e di rumon festosi forse si poteva sopire anche la problematica impres
s10ne sollecitata dalla parole di uno straniero, un rifugiato tedesco di nome Karl Marx il
quale, mentre levava il calice durante un banchetto londinese, avrebbe affermato: "C'è �n
fatto di grande importanza, caratteristico di questo nostro XIX secolo, un fatto che nessu
na parte osa negare. Da un lato si è dato vita a forze industriali e scientifiche che nes
sun'altra epoca della precedente storia umana poté sospettare; dall'altro esistono sintomi
�! decadenza eh� sorp�ssano d! gran lunga gli orrori documentati dagli ultimi tempi del
! impero romano . Riepilogava m modo bruciante: "Ai giorni nostri ogni cosa sembra es
ser pregna del suo contrario" (1856).

Non si può peraltro trascurare la visione che del problema alimentava e difendeva a
queste stesse date, John Ruskin, uno tra i fondatori della moderna critica d'arte. Nel 1857
egli tenne a Manchester una serie di conferenze dedicate alla Politica della Cultura nel cor
so delle q�ali diede descrizione compiuta della voga anglosassone di produrre og�etti d'ar
te decorativa e della conseguente possibilità di istituire le basi per un'economia artistica.

Il r!tard� industriale ital(ano obbligò anche la cultura figurativa a una pressoché ge
nerale merzia, �ella �ual� s1 celebrava, peraltro, una sorta di spontaneo culto del passa
to: e un omaggio all artigianato perenne, alla manualità insostituibile e infine all'etica e
all'estetica delle "arti applicate all'industria". ' ' 

--- -----
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Il fenomeno riprese il suo corso pure in Italia, con l'Esposizione Industriale realizza
ta a Milano nel 1881. Era ormai avvertita la condizione di transizione che la società e l'e
conomia italiana si preparavano ad attraversare. Uno dei segnali si apprezza

_ 
nella d�cu

mentazione delle mode e dei costumi delle diverse regioni italiane. "L'idea d1 raccogliere
in un museo e di mettere insieme un catalogo degli oggetti attinenti le usanze nelle di
verse parti d'Italia, di raccogliere nota di certi usi, di certe credenze, di ce�e tradizi�ni, di
certe foggie del vestire, di certi strumenti che si vengono perdendo e che m parte s1 sono
perduti, fu ottimo pensiero". L'invito era dunque quello di raccogliere "tutt� quello che
presto sarà archeologia con quella cura gelosa con cui il numi�m�tico raccoglie_ le su� me
daglie arrotate dall'uso e corrose dall'ossido", in evidente comcidenza con gh studi e le
fondazioni museografiche di valore etno-antropologico ormai in corso. 

Il problema della "qualità" individuale e della sua trasmissione a una "qualità" collet
tiva, partecipe dei mezzi del progresso, era presentito nelle parole che al museo aveva de
dicato Pio VII già nel 1802. Proprio quell'istituzione veniva infatti convocata m quelle bre
vi pagine, a testimoniare circa le virtù dell'arte e dell'artigianato, per sost�nerne l'�ntic�
pratica del tramando e della trasmissione, perfezionarne il transito generazionale, disarti
colare passaggi che la storia finiva per accorpare in una sola parola. 

Il lavoro di coppia (scuola-museo) divenne un momento qualificante del fervore sol
levato tra Romanticismo e Positivismo, dalla caduta o dalle avvisaglie della scomparsa del
la ma�o d'opera; e dalla necessità di alimentarne il grande ritorno, pur condi�ionato

_ 
al�a

dittatura della macchina. Sia Gottfried Semper, architetto e progettista anche d1 musei, sia
Owen Jones, per ricordare due protagonisti soltanto; e, più tardi, lo stesso ita�iano C�mil
lo Boito toccarono in profondità la questione dell'espressione moderna, sollecitarono 11 te
ma dell� funzionalità in rapporto all'estetica, studiarono il nodo dell'iterazione industriale
e dell'economia dell'arte. 

Allorché Camillo Boito, nel 1892, decise di assumere la direzione della rivista "L'Arte
Italiana Decorativa ed Industriale", cercò di esportare il dibattito a un grado di possibile
informazione, diretta ai ceti medi e alle maestranze tecniche e direttive. A questo indiriz
zo lo induceva anche l'avvenuta divisione delle Belle Arti, divenute duplici e in fase di ve
loce scollamento tra loro, l'attualismo creativo da un lato e, dall'altro, la meditazione sul
la storia e sulle sue forme neorinascimentali. 

Camillo Boito (Roma 1836-Milano 1914), fratello di Arrigo, scrittore e librettista, stu
diò a Padova e a Venezia con Pietro Selvatico Estense. Dal 1860 al 1908 fu professore di
architettura a Brera. Nel 1894 uscì una raccolta di scritti di eccezionale prestigio storico e
tecnico, le Questioni pratiche di Belle Arti (Milano, Hoepli). Occupò una posizione di ec
cezionale rilievo nel dibattito critico del secondo Ottocento. 

Nessuno poteva leggere meglio di Boito la difficoltà che, nella quotidianità dell
_
a tu

tela e della creazione artistica congiunte, insorgeva e si aggravava per la mancanza dt una
nuova e più duttile legge di generale tutela del patrimonio culturale e artis�ico. _Passav�
no gli anni, tramontava nel 1892 il ministero di Pasquale Villari e il nuovo mc�nc� veni�
va assegnato allo scrittore Ferdinando Martini nell'ambito del nuovo Governo, 11 �nmo di
Giovanni Giolitti (1892-1893). Furono anni forti e, tuttavia, confusamente presaghi d1 gra
vi ostacoli per l'arte e per la letteratura, quasi una precognizione della complessità del vi-
vere moderno. 

Si deve riconoscere al secondo cinquantennio dell'Ottocento, messo alla prova in tan-
ti modi da una vicenda politica adolescente e controllato da un Governo che cercava l'Eu�
ropa come la sola possibilità di vita, il merito socialmente coinvolgente di aver tentato d1
reggere, grazie all'unità delle arti, il paragone con la cultura_d�ll'econ?�a e della produt
tività. Il museo d'arti industriali e la scuola-officina della possibile creat1v1ta economica han
no aiutato questo grande transito in termini spesso sconosciuti, perché ignorati o confusa-
mente descritti.
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In questi lustri di classica tensione fin de si' l 
vo secolo, quella che in Francia si sarebb 

- I-. ec e, pnma dell'alba tanto attesa del nuo-
dichiarazione di fallimento del pensiero 

e � �1�mata la banquerote de la science, ossia la 

che in Italia. Può sembrare un caso ma e 

post�1sta, av:eb_be fatto sentire i suoi effetti an
Venturi di occupare quella prima catt d ssda. �m per c01nc1dere con la decisione di Adolfo 

d • e ra 1 msegnamento d Il s · d , ucc1 aveva patrocinato per lui (1898) An h Al . . � a tona ell Arte che Car-
ne dei Tappeti del suo museo ed effil· . , ile, e . 01s. �1egl, a Vienna, abbandonò la Sezio-
1 

. gro a umvers1ra46 Qua t · . d' . e, applicata , decorativa ; e alle scuole d'art d' . . n o a1 musei arte mdustria-
�• essi paiono dissolversi dentro il secolo eh e � I avv1��ento alle p�ofessioni e ai mestie
mdustriale che vide scomparire senza 

. _e I _alveva v1st1 nascere. D1 fatto, fu l'età dell'arte
to entusiasmo, l'avevano fecondata n:i��:a� t sua cultura e le condizioni che , con tan-

Nel gennaio del 1901 d u o e progresso. . . , a apertura del nuovo secolo R Id . . tono Pica aveva per quattro puntate e . , . omua o Pant1m, dopo che Vit-. 11, ommentato sulla nv1sta "E · ., 1 . 
eventi a Esposizione di Parigi di'ede 1 . . mponum a pittura e i suoi
' u· 

' re azione ClfCa l'arte 
. d ' I .. mte ,gente, pronto a cogliere !e nov·tà h . m ustna e. Pantm1 fu scrittore 

nelle "arti applicate all'industria" Lo I . � e s1 .er�no �ccumulate negli ultimi decenni anche . 1m · spmto arustJ.co di un popol 1. h' . eia ente nelle arti belle e nobili' h . . . . o, eg 1 e 1anva, emerge spe-
h , e e sono md1scut1bilme t " · I anc e per l'economia Ma "il val . n e pm ncc 1e e più autonome. . · ore commerc1ale di tutte I f, d . cost1tu1sce invece la rappresentazione 

. d' d e orme elle arti applicate ne . lffiille iata e! gusto do . " O m contatto con la massa · e se un oggett da 

mmante . ccorreva restare

d , o non an va dunq . proce ere a cambiarlo velocemente La tr d' . . , ue non s1 vendeva, bisognava

ta nostra; però la tradizione decorat1:v la lZ!on� italiana è alta , la bella arte antica è sta-
E, • a, a contrano dobbiam I d . giocoforza ammettere che gli artisti .t I' . '. 0 mutuar a a altri popoli . 

del XIX secolo, disprezzavano le app11·caz1·0' a_ 1�nd1, fm? � qualche tempo prima della fine
· 1 ·  m m ustnah Ed è " ., h I stna 1 erano rimaste monopolio de' iù vl . ff . : . per�10 e e e forme indu-

rantena" era stata decretata per inu�le o
� i;�:� icien�1 mest1erant'."· Una "ignobile qua

ceversa , splendeva luminoso l'esempio d'gW�Jr 

erso !_arte produttiva. In Inghilterra, vi
chie Scuole Industriali del Regno e' ri· ta

1 1 iam Morns. Da noi, "l'efficacia delle parec-
1 mas scarsa e legata" e " bb 

. qua cosa sembrasse muoversi. c10 se ene, m quel momento , 
�e! 1871 Baldassarre Odescalchi reduce da

. . . . dustna di Vienna, tracciava a sua voi� il an i s�01 .studi pres�o. il �useo di Arte e In
po delle arti applicate La situazione no 

p orahma italiano delle ist1tuz1oni attive nel carn-
i . · n poteva c e chiama · d  l d . , so amen te il Museo Regio Industriale d. 1 . il rs1 e u ente, po1che raggmppava 

fiorentino. Nel 1872 tuttavia sarebb 

I
t 

or�o,d M�seo Correr di Venezia e il Bargello . ' , e s ato 10n ato m R 1 
stria!� che, già nel 1876 installato nei locali del Colle io 

orna que Museo Artistico Indu-
le attive sotto la direzione di Raffael E 1 . g Romano, avrebbe avuto tre scuo-

Gran parte delle formazioni anc�e ;��;�e�� .uomo di Odescalchi. 
troppo, gradualmente dinanzi· a' Ila "b d1, sorte su questo modello cedettero pur-. ' ancarotta ella s e ·  " h . ropa mtera alla fine dell'Ottocento Il d ienza e e avrebbe mvestito J'Eu-
stesso un fallimento che perdura ai n!:ra� t e m�s�o romano �inì per rappresentare in se

riprendeva, con forza anche ideo! 
. n empi. n secolo più tardi Giulio Carlo Argan

didattica47
_ La lunga, bella storia d�fi�a, r::s!�u�(un�o e, �oprattutto, quello legato alla 

te dalle scuole e dagli istituti d'arte _ vp . e �1 a':iamento professionale, segui-. 1. era nserva nobile di m d' eia izzata e, nel contempo istituz1·one t . . ano opera altamente spe-
'6 Per Riegl e il problema in 
generai.e, cfr. S. Scarrocchia, Teoria
e prassi della consen;azione dei 
monumenti. Alois Riegl Bologna
1995. d. • rascurat1ss1ma nella t · • 1. I questo ritorno, che diede luogo alla f, d . . s ona ita iana - fu l'argomento 

stiche (Urbino Firenze Roma p ) hon azione dei quattro Istituti di Industrie Arti-. ' ' , aenza e e tuttora avvant · 1 . nmentazione in questo settore. aggiano a nflessione e la spe-
16. La stagione di Adolfo Venturi alle Belle Art' Adolfo Venturi (Modena 1856-Santa Ma h � ro�ane (1888-1898) 

dedicò in gioventù a eccezional' . h d�g er'.t� igure 1941), storico e conoscitore si
l ncerc e arch1v10 , misurandosi, tra l'altro, con la ri�o-

;7 G.C. Argan, Storia dell'arle e
politica dei beni culturali a cura di 
G. 01iarante, Roma 2002i // diritto
dei bem culturali, a cura di c. 
Barbati, M. Cammelli e G. Sciullo 
Bologna 2003; I nuovi sentieri dei
beni culturali italiani: tra storia 
economia e legislazione, a cura di 
E. Biasin, R. Canci e s. Perulli 
Udine, Università degli Studi 2003. 

48 A. Venturi, Memorie
autobiografiche, Milano (ristampa 
a cura dell'Universit à di Roma). 
Cfr. anche gli Anni moderni di 
Adolfo Venturi, Modena 1990 (ma 
1994, Panini Editore).
'9 Si veda, in genere, G. Martini, [,a 
nascita della Storia dell'Arte. 
Adolfo Venturi dal Museo 
ali' Università 1880-1940, Venezia 1996. Cfr. anche L. Moretti, Una
cattedra per chiara fama, in 
"Incontri Venturiani", 4, 1991, 
Scuola Normale di Pisa 1995, pp. 
47-48.
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stmzione della storia della pittura ferrarese tra Quattro e Cinquecento e con il progetto di
edificazione di una grande Galleria Estense (1892). Con la serie periodica Le Gallerie Na

zionali Italiane, tra 1894 e 1902, riordinò i caratteri delle raccolte nazionali dopo l'unifi
cazione italiana. Funzionario delle Belle Arti nel 1888, potenziò la catalogazione del pa
trimonio e fondò la rivista "Archivio Storico dell'Arte" che, dieci afl!1i dopo , si sarebbe mu
tata in "L'Arte" (1898). Nello stesso anno passò a ricoprire la prima cattedra italiana di Storia 

dell'Arte e, nel 1901, diede inizio alla monumentale serie di una Storia dell'Arte in venti
volumi. Personalità di potente vigore didattico, egli segnò l'accesso del la critica italiana a 

un metodo conscio del criterio formalistico e stilistico, creando una scuola universitaria
destinata a disseminare un'intera generazione di allievi in tutta Italia48

. 

Adolfo Venturi era giunto a Roma, come dettava il telegramma ministeriale, il giorno

di Capodanno del 1888 e, nonostante la festività, si era presentato al portone di piazza

della Minerva per assumere tempestivamente la sua nuova responsabilità. Lo studioso ap
prodava a Roma nel pieno della sua maturità che, dalle ricerche tipiche di uno storico ad
destrato all'uso , peraltro imponente, di archivi e di biblioteche, era transitato a una più de
finita disciplina storico artistica, condotta a termini di moderna regola dal prolungato stu
dio delle documentazioni estensi, sugli scaffali della biblioteca di Modena. I saggi riguardanti
l'arte ferrarese tra XV e XVI secolo gli aprirono la piena possibilità di costruire , mediante 

il monumentale volume dedicato a La Galleria Estense (1892), l'età che potremmo consi
derare tipica per una matura progettualità rivolta al museo nazionale italiano. 

Dalla nuova sede ministeriale Adolfo Venturi riuscì, infatti, a dar corso a una serie esem
plare di rinnovamenti e di restauri di musei e di gallerie. Si trattava di stabilimenti storici, spes
so già impostati e attivi ma da riordinare e da riproporre all'attualità crescente delle Belle Ar
ti, in una riabilitazione necessaria al nuovo clima nazionale. E fu la volta dell'affidamento a 

Corrado Ricci della Galleria Nazionale della Pilotta di Parma (1893-1896), a Giulio Cantala
messa della Galleria Borghese, che sarebbe stata acquistata dallo Stato italiano e aperta al pub
blico all'inizio del nuovo secolo, e, ancora, della Galleria dell'Accademia di Venezia (ancora
Cantalamessa) e della Galleria Nazionale di Capodimonte, dove egli stesso portò avanti re
stauri e accomodamenti che incontrarono modesta fortuna e, anzi, polemiche inarrestabili.

A differenza di quanto sarebbe avvenuto in altre stagioni della vita delle Belle Arti ita
liane, per esempio quella che si sarebbe aperta con il Novecento, l'azione di Adolfo Ven
turi si dedicò in particolare a privilegiare consolidamento istituzionale e sviluppo orga
nizzativo dei musei nazionali. U lavoro non fu di poco conto e chiese anche di dare fon
dazione e inizio normativo e scientifico ai metodi e alle politiche di formazione professionale 

dei direttori, ovvero conservatori, di questi luoghi fitti di responsabilità. I risultati storici e 

progettuali di queste iniziative sono stati da Venturi raccolti nella ricordata serie periodi
ca di grossi volumi da lui diretti, dal titolo Le Gallerie Nazionali Italiane (1894-1906), pre
messa molto brillante , pur se scarsamente funzionale, di quel "Bollettino d'Arte del Mini
stero dell'Istruzione Pubblica" che il suo ex allievo Corrado Ricci avrebbe ideato e fatto 

uscire, una volta giunto anch'egli all'autorità direttiva delle Belle Arti (1907). 
Lo studioso modenese, che aveva da tempo superato il suo primo positivismo mura

toriano , era deluso anche per la diffusa latitanza di un metodo che non appariva affron
tato e risolto soprattutto nella maggiore , impegnativa misura del secolo e cioè sul piano 

della storia. Il carattere perfezionista e caparbio di Adolfo Venturi non poteva assistere si
lenzioso a molte imprese inerti o meramente celebrative. Era per lui necessario affronta
re i temi dell'arte con la forza e la dignità di una disciplina artistica e storica49

. 

L'ultimo decefl!1io del secolo si era inaugurato all'insegna delle decisioni del ministro 

Villari e della moderna, intenzionale divisione di compiti e di strutture attuata tra educa
zione artistica e attività di tutela. Di lì a poco, lo scandalo della collezione Sciarra Colon
na avrebbe ridato fiato a un'imponente campagna della stampa, anzitutto romana, tesa a 

garantire ai ceti dell'ormai potente economia del commercio artistico una libertà che altri

--� -
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paesi d'Europa avevano già conosciuto e posseduto da decenni. E che in Italia, nella nazione finalmente adulta e libera dopo secoli di servaggio - si gridava a gran voce - veniva ostentatamente repressa da una legge ancora pontificia, la quale, anziché arrestarsi al1860, anno dell'unità popolare, e perfino davanti alla breccia di Porta Pia, dieci anni dopo, aveva visto prolungare e fortificare la sua mirabile durata ideologica e giuridica. La legge Vaticana , per quanto autoritaria e prerisorgimentale, era, d'altronde, l'unicache potesse garantire in modo esauriente l'equilibrata risoluzione mediana tra un prepotente, crescente utile privato e un necessario, impegnativo interesse pubblico e di comunità: quasi una barriera da elevare e una difesa da migliorare continuamente. Proprio in questa mediana risoluzione si collocò lo sforzo preminente del nuovo Stato, nato dal liberalismo moderno e, tuttavia, teso a un'etica pubblica che vedeva nello Stato di diritto lapiù saggia tutela della società e dei suoi valori sia storici sia attuali. La presenza di Adolfo Venturi nella Direzione Generale delle Belle Arti ebbe il risultato di attivare alcuni generali e massicci comportamenti, per cominciare la revisione e ilrestauro di una parte consistente di musei e di gallerie di fondazione e di valore storico nazionali. Un altro fondamentale argomento, resuscitato pressoché dal nulla se ci si allontana dall'esperienza itineraria del XVIII secolo, fu la catalogazione, la costruzione di un inventario di ogni bene che potesse definirsi e qualificarsi come una creazione d'arte e dicultura. Le mozioni culturali del Venturi caratterizzarono scientificamente i problemi, la cuinecessità conoscitiva e amministrativa fu, più tardi, messa in movimento opportunamente istituzionale in virtù della visione tecnica e modernamente burocratica della direzionedi Corrado Ricci. A decorrere dal 1913, come avvenne in altri stati europei. Di lì a poco, la Grande Guerra 1915-1918 intervenne a spazzar via da molti Paesi i segni della qualità e del benessere, per l'ampiezza di un periodo che oltrepassò lo spazioche doveva intercorrere tra la prima e la seconda guerra mondiale. Ciò che accadde nel] 'arco di quasi mezzo secolo, con due terribili guerre mondiali, se non arrestò lo sviluppo delle arti creatrici e della letteratura, ebbe però un effetto negativo e, spesso, distruttivonel profilo dell'integrità del paesaggio, dell'urbanistica storica, nella conse1vazione dei grandi patrimoni artistici. 
17. Struttura e legge delle BelleArti (1907 e 1909) All'indomani del plebiscito italiano del 1861 emerse la necessità di immaginare un modello sistematico di struttura per l'esercizio della normativa di tutela nelle province italiane, così simili alle partizioni precedenti. Un nuovo Stato che doveva prendere corpo non era, però, compito di facile soluzione che, naturalmente, seguiva anche nel suo sviluppo parziale locale Ja visione ideologica e politica dettata dalla composizione di Governo. La successione iniziale di giunte regionali e di commissioni pluriprovinciali mostrò, nei primi anni di amministrazione della maggioranza della Destra storica, una sequenza piuttosto instabile di ridotte e minori formazioni, indirizzate a una gestione di larga massima. Con l'avvento al Governo del Paese della Sinistra e con la nomina di Giuseppe Fiorelli alla Direzione Centrale delle Belle Arti, nel 1875, e la responsabilità politica di Ruggero Bonghi, si impose finalmente una più robusta e visibile struttura tecnico-scientifica eamministrativa. Presero corpo, in sede locale più marcata e presente, alcuni Uffici Tecnici, specie di coordinamento archeologico e di scavo, a Roma e a Napoli, in seguito a Firenze per le gallerie e i musei in genere (1881). Nelle sue onnai famose e citate Relazioni, del 1883 e del 1885, Fiorelli aveva disegnato compiti maggiormente dettagliati e impegnativi per questi distribuiti uffici, che egli vedevacome regionali. "Essi dovranno primieramente attendere - scriveva - alla diligente ricognizione di tutto quanto il territorio di ogni regione, indicando i monumenti che vi si conservano, pigliando nota di tutti i luoghi ove per lo passato avvennero scoperte d'antichità, rac-
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. . · · · ti sulla destinazione che ebbero e cogliendo tutte le notizie sopra gli ogge_ttt _qu_1v1 nnvenu e . . . ennero illustrate".
ri�r��i=:� ��cr��:�i��:;�f �E���:t�::;.��i���� �l:

ru

::;: :::
�eo:tiÌizzando la grande carta dello Stato maggiore italiano

'. 
sopra. la quale ord

;?:i�,�::;te dovra�o sdegn�:e ihsit� dgue!�!ad��s;�:�e��:��t:�:�die::v��� c��:i�:� ��:�s� storiche e determman o cio c e . ff· . · l' sommatoria esaue catastali (1883), fino a consegnare all'ordito degli u ic1 _reg1ona , una . - in teoria - delle informazioni sedimentane e stonche. . . nen�li anni seguenti furono assai difficoltosi in relazione alla qu�stt one del retlt lcolo al m-
d ' . 

ti di grande mteresse mte ettua e e mi�strativo e ct�n

da

oscmtit_inv�; ��:;�;���Ili t :a:;:� Villari, Ferdinando Martini, il Bac-stonco, propos 1 



76 

celti e il Gianturco. Le soprintendenze il cui d 
. , 

Giovan Francesco Gamurrini e di Gia� C I Cecorso s� att�st? fin dal 1881, da un'idea di
del territorio della penisola ebbero 

ar_o onestab1le, ispirata alle partizioni augustee 

I . . , una pnma sede spe · I 
e Corrado Ricci (dicembre 1897) e inf I nmenta e a Ravenna, responsabi-

pro�ata improvvisamente l'anno �reced
::;/1�oi?3 , a seguito della legge Nasi-Gallo, ap-

mazione provinciale. ' mcontrarono un generale decreto di for-
La decisione di fondare una vera e 

. 
trascinò,. insieme alla legge, fino al 196;,or�; s�ttura b�rocra,tica e te_cnico-scientifica si
387. La nsoluzione fu deliberata con d 1g ugno di quell anno divenne la legge n urgenza a min · t Ra ·
v�deva la presenza di Giovanni Rosadi Ri . D' is ro v�, _con una commissione che 

d1 Giolitti conobbe una dimensione s ' c�i, Andrade, Br1210 e altri tecnici. L'Italietta 

l fu conoscmta alla stessa E . 
e rono equilibratamente distribuite tra le rov· . . ur�p_a continentale. Nel tota-
cheologiche, quattordici agli scavi· e 

. p . m�e. italiane diciotto soprintendenze ar-
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. musei e qumdICi alle li • . 
mo erru e agli oggetti d'arte. ga ene, ai musei medioevali e 

Si trattò di quarantasette uffici che di fatto fur 
. 

dopoguerra, scontate le diverse crisi d�Ila Gra�d �no messi a regime soltanto nel secondo
e uerra e della seconda guerra mondiale.

_Il dise�no, _d! _grande impegno territoriale univa 
. . . . 

sed1ament1 stonci italiani fondamenta!' ·1 d 

, I' s�gg1amente, a1 grandi e mmori in-
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. 
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o; e e�- quella a_rch�ologica. Intorno al 1890, o po
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. . , 
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. . ic1c etta, come Alfredo O . . d li' . 
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alla trasmissione di parti determinanti· e 

. . e
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ucativ1 afferenti al tramando e, dunque 
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· ifi 
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. . , . � �cient rea - ancorché necessaria _
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;o R. Balzani, Per le Antichità e le

Belle Arti. La legge n. 364 del 20

giugno 1909 e l'Italia giolittiana.

Dibattiti storici in Parlamento.

Senato della Repubblica, Archivio

storico, Bologna 2003. Cfr., per la

fonnazione del personale delle

Belle Arti, G. Melis, G. Tosatti,

I tecnici delle Belle Arti

nell'Amministrazione italiana

(1861-1915), in Burocrazie non

burocratiche, 

a cura di A. Vami e G. Melis,

Torino 1999, pp. 183-205.

;, Corrado Ricci negli scritti di

Giovanna Bosi Maramotti,

in "Accademia Clementina. Atti

e Memorie", n.s., XLII, con

Prefazione di A. Emiliani, Bologna

2002. 
;i C. Baita, Questioni pratiche

di belle arti, Milano 1893.

Generalità storiche e attuali del museo e della tutela artistica 77 

La nuova legge italiana - la prima datata al 1902, la seconda, privata di alcuni pesan
ti difetti, del 1909 - mise non casualmente le sue possibili radici in un'età di consistente 

centralismo governativo. L'epoca di Giolitti50 intravvide nella concezione antica e di lun
ga lena della norma della tutela un sistema ormai adulto, capace di reggere la spinta pri
vatistica del secolo che si affacciava a un'attualità europea e di affiancare la struttura del
l'amministrazione delle Belle Arti, uscita dall'Ottocento e avviata, dopo l'elezione di Cor
rado Ricci alla Direzione Generale, conferendole una dimensione di reale governo 

urbanistico e territoriale. Era necessario cessare le incertezze del passato e trarre il massi
mo risultato dalla forza imperativa di un sistema centrale ancorché moderato. 

Tale realizzazione si avvalse di alcuni protagonisti, ai quali si affiancò Corrado Ric
ci (Ravenna 1858-Roma 1934), studioso ravennate migrato dal carduccianesimo iniziale 

all'amicizia partecipe di Benedetto Croce51
. Impiegato nella Biblioteca Universitaria di

Bologna, incontrò Adolfo Venturi che incoraggiò le sue ricerche di archivistica artistica.
Trasferito alle Belle Arti, lavorò dapprima al restauro della Galleria Nazionale di Parma 

(1894-96), in seguito al Museo Nazionale di Ravenna (dove sperimentò la prima so
printendenza italiana), alla Galleria degli Uffizi a Firenze e, infine, alla Pinacoteca di Bre
ra. Direttore Generale nel 1906, ne varò l'anno seguente l'organizzazione istituzionale 

e, con Luigi Rava ministro e Giovanni Rosadi relatore, assistette alla nascita della prima, 
funzionante legge di tutela (n. 364/1909). Fondata la rivista "Bollettino d'Arte del Mini
stero della Pubblica Istruzione", diede studio alla strategia di incentivazione della cata
logazione del patrimonio. Creò la prima legge per le bellezze naturali nel 1913, in col
laborazione con Benedetto Croce. Ebbe cospicua personalità di storico e di conoscito
re di moderne pratiche artigianali, come la fotografia. 

Secondo personaggio fu Giovanni Rosadi (Lucca 1862-Firenze 1925), deputato nei due 

rami del Parlamento, radicale nella sua città e uomo di punta della sinistra parlamentare 

alla Camera. Fu Sottosegretario all'Istruzione nei calamitosi anni 1914-1916 e alle Belle Ar
ti nei gabinetti Nitti, del maggio-giugno 1920, e Giolitti-Bonomi, dal giugno del 1920 al
febbraio del 1922. Aderì poi al gruppo della democrazia liberale. 

Il lavoro più impegnativo e brillante dell'avvocato Rosadi fu di accettare di essere re
latore per la legge di tutela, che avrebbe dovuto sostituire la precedente, del ministro Na
si, impegnativa e a modo suo magistrale, ma fallimentare per taluni versi, che abbiamo vi
sto approvata nel 1902. Presentata in aula nel 1907, fu soltanto proposta e tardò fino al
1909. Nel frattempo partiva la prima organica riforma della struttura periferica delle Belle 

Arti italiane, che completava in modo assai funzionale, e ancora oggi dignitoso, il nuovo
"sistema" della tutela e della storia dell'arte proiettiva e operativa (decisamente migliore 

delle più recenti riforme). Prendeva insomma figura e corpo la struttura moderna di sal
vaguardia e di governo delle Belle Arti, la Direzione Generale che, dal 1907, fu collocata 

in coda al Ministero dell'Educazione Nazionale . 
La polemica era stata assai lunga e aveva investito soprattutto l'ultimo decennio del-

l'Ottocento. In quell'ambito assai fervido conserva il suo valore di intelligente attualità il
libro di Camillo Boito (1893)52

. È tuttora utile rileggere il capitolo intitolato La conserva

zione delle opere d'arte (pp. 67-68): esso precedeva la fugace apparizione di un progetto 

di legge per la tutela nazionale avanzato sotto la responsabilità di Ferdinando Martini, ric
co - non foss'altro - di furibonde polemiche. Nelle parole di Boito si rinviene intero l'e
quilibrio dovuto ai diritti del futuro e alle doverose istanze del passato, asse quotidiana e 

obbligante per un intellettuale italiano sospeso tra tradizione e innovazione. La questione
italiana oscillava sempre tra l'interesse privato e l'affermazione di un diritto pubblico, at
to a superare la ristretta visione di una proprietà di valore speculatorio o di vettore anti
quariale. Veniva lasciata la parola a Victor Hugo, che si era espresso chiaramente : "Il y a 

deux choses dans un edifice, son usage et sa beauté: son usage appartient au proprietai
re, sa beauté à tout le monde. C'est donc dépasser son droit que de la détruire". 

- �-�- ---
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La speranza animava Boito che, peraltro, concludeva ironicamente una intervista incui s'era proposto, anzitutto, di non intervenire più sulle leggi di là da venire oppure circa quelle più antiche di Correnti o di Coppino, naufragate da anni nell'una e nell'altra Camera. Alla domanda "E insomma, sulla futura legge non vuol proprio dire nulla?", la schietta risposta suonava "So di molto io come la cucineranno". In effetti, nel 1902, la legge futanto mediocremente cucinata da portare un ministro, il Nasi, vicino alla prigione. Venne poi la rivincita con quella del 1909, ottima e matura, frutto di mediazioni e di una solidaconcezione amministrativa e operativa, di valore anche periferico. Si trattò di una sfida ulteriore, mai rilevata a sufficienza. La nuova legge del 1909, destinata a reggere l'intero XX secolo e in vigore fino a pochi mesi or sono, si rinsaldò proprio sull'antico jus popularis e sul valore collettivo, comunitario dell'opera d'arte. Fu unascelta coraggiosa, coerente con la mentalità di un Paese che intendeva vivere l'arte e il suopatrimonio come un'identità nazionale e sostenerlo con la conseguente imperatività intellettuale. Abbiamo già osservato;3 che questo centralismo avrebbe consentito pienezza digaranzie per un'amministrazione di pubblico diritto. 
18. Ricognizioni territoriali e censimento patrimoniale L'approvazione della struttura organica delle Belle Arti, dico di quella moderna, nel 1907,porta con sé i segnali evidenti d'una disciplina, la storia dell'arte, che ha operato e registrato i suoi avanzamenti di metodo e di prassi nel secondo Ottocento. Non esisteva in Europa unastruttura organica che possedesse un così pronunciato indirizzo operativo verso la campagna. Né, d'altronde, nessuna regione europea deteneva una coscienza patrimoniale e una conoscenza della propria struttura storica capaci di esprimere - e a quelle date - necessità distudio e di inchiesta di valore territoriale. Esse gravavano, al contrario, sul territorio italiano oltre che il retaggio settecentesco e illuministico della letteratura artistica e cioè de11a conoscenza itineraria e dettagliata della campagna ne11a costante durata del rapporto tra centro e periferia. Di più, l'impulso assestato ai valori sperimentali di inchiesta sul luogo e ilfield-workdel Cavalcase11e, unitamente alla forte distribuzione topografica del patrimonio archeologico,una sorta di nutrimento di lunga durata della dimensione territoriale, avevano convinto l'Ottocento politico e ideologico a un interesse che davvero investisse la coltivatissima misura spazio-temporale italiana. Tanto più che la costante presenza degli indagatori, del genere diRohlfs per i dialetti oppure di Schleiermeier per l'Atlante italo-svizzero e la sua dimensione di testimonianza fotografica, mostravano davvero concreta la presenza del problema. In anni ormai lontani, poco dopo le Campagne di rilevamento dell'Appennino ossia trail 1968 e il 1974, esercitammo un forte lavoro di identificazione dei materiali liturgici - allora assai meno usuali e tuttavia posti in crisi dalla riforma liturgica 0966) - adottando regole e mezzi de11a moderna catalogazione dettata da Oreste Ferrari per conto dell'Istituto per la Documentazione e il Catalogo appena nati (ICCD). La visione statistica, uscita dalla sua prima fase numerica e quantitativa54

, restituiva un panorama finalmente possibile della composizione del patrimonio artistico e liturgico che andava a costituire la scena sacra di diverse aree montane oppure della pianura agricola bolognese e romagnola. Era di fatto la prima volta che si entrava in possesso delle opportunità non enfatiche o inesatte per far crescere - come speravamo - anche il mode11o metodologico per recupero e restaurodel patrimonio chiesastico di dimensione parrocchiale. 
19. Tra autonomia e centralità Il 1889 vide la pubblicazione di Il Piacere di D'Annunzio;5

, guida della borghesia affluente al gusto decorativo e antiquariale : "E il suo gran sogno era di possedere un palazzo incoronato da Michelangelo e istoriato dai Carracci, come quello Fa.mese ; una galleria piena di Raffaelli, di Tiziani, di Domenichini, come quella Borghese; una villa come quella d'Alessandro Albani, dove i bussi profondi, il granito rosso d'Oriente, il marmo bian-

H A. Emiliani, Una politica dei
beni culturali, Torino 1974.
;.; Ma se ne veda il riassunto
stacistico relativo alla diocesi
extmurbana bolognese, sia
nel generale elenco sia nella
partizione per generi e categorie
cronologiche (da}. Bemini
e A. Baccilieri, n patrimonio
artistico e culturale .... ,
Bologna 1975). 
i; G. D'Annunzio, Il Piacere,
Milano 1889. 

;,; A difesa di un patrimonio 
nazionale. L'Italia di Corrado 
Ricci nella tutela dell'arte e della 
natura, a cura di A. Varni, 
Ravenna 2002. 
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. . le memorie stesse del Iuo-co di Luni le statue della Grecia, le pitture del Rinascbimento, 
e" ' . . qualche super o amor . go componessero un incanto mtorno a d 1 trimonio artistico un'entità rinnovata e L'ultimo decennio del secolo avev� _fatto_ e 

t� . accelerati D'altro canto, il giolittisi era affacciato al Novecento �on tu _m i s�?� pro :: da soddisfare più tardi anche le risma aveva creato una centrahta perfmo el ic1ent�, 
d
. G1·useppe Bottai a ministro dell'E-. Q t' !timo con a nonuna 1 . chieste del Fascismo. ues u ' . d Il d"fesa della tradizione Oinea mter-. 1 I 1935 e nell'mteresse e a 1 . ., .b.l ducazione Naz1ona e, ne , 

d d 1 girne) assunse un tono il pm poss1 i e pretativa basilare, in quel moment?, nelllla con olttaza

e d�epersone informate come Giulio Car-. 
u· vvalendos1 de a consu en I . tecnico e setent 1co, a h" Ant -0 Giolitti Luigi Piccinato e a tr1. Io Argan, Cesare Brandi e Roberto Long I, onl i ova v�rsione della legge di tutela, la 

. . e cti·gere e approvare a nu ... Il mimstro Bottai iece re ·1 . ·stro di varianti poss1bil1 e snatu-. 1939 ( tt· a pur sotto I vento sm1 n. 1089 del 1° gmgno a iv ' . 
eraltro il Regolamento varato nel 1913. Bot� ranti, fino al 2004). Ne fu mantenuto m

e

u:o,�4 del �iugno del 1909, dettata da Giovanni tai operò una congi�nz1one t�� la legg . rali" che Benedetto Croce volle revisionare e Rosadi, e quella dedicata alle bellez�e natu , d Ri ci56 mentre il Rosadi era ancora il 25 Settembre 1922 difettare Corra O c , far approvare '. Sottosegretario alla Pubblica Istruzione. . I . bensì da riconoscere all'abilità di , d I goe da accreditare a reglffie h . Essa non e, unque, e o . . di M solini pronto a presentare alla borg es1a Giuseppe Bottai, ces�ata la 1,�nga _ �iff1d�nzarica e
: 

esteti�a della nazione : e perciò prop��italiana i conti illustn della trad121o�e �to _ . meno giovani consiglieri del suo mmiso ad accogliere i consigli interes�atl dei g1ovaru e 

stero, appunto da Argan a Longhi. . . r anni Trenta dalla interpretazione stra-Un sensibile vantaggio era stato acqu1sd1toll, nedgll1 e orandi mdstre a cominciare da quel-. • 
egnato al mo e o e o ' tegica che il reg1me aveva a�s . 

ocietà di Burlington House e dalla sua patronnela londinese del 1930, prop1�1at� dalla s . al di là del canale della Manica una grande Lady Ivy Chamberlain. Che nusc1 a trasc�are . tra Medioevo e Rinascenza. Men-quantità di capolavori assoluti dell'arte italiana, compr�s1 . 
auspici sosteneva ancora alle . . I I ure aveva concesso i suoi , tre il re V1ttono Ema�ue e

: 
c 1e � Ito contrario all'iniziativa. . . ultime ore dell'orgamzzaz1on� d1 esser� _mo bbe luogo nel Petit Palais di Parigi add'.nt-Una seconda, macroscopICa esp�s121one � 

t dalle Nazioni Unite all'Italia impenale tura nell'anno delle "inique sanz1oru b c��� �onsenso di visitatori, nel momento stesproprio nell'anno 1935._ Ottenne �no s a o\�� e Contemporanea, montata al Jeu de _Pauso in cui una mostra d1 Arte Italiana M�deb ta za quello di esibire la qualita del . t he era m uona sos n , . me non riuscì nel suo mten o, c . , . ·ta a tutt'oggi). Gli anni Trenta v1-' ( • non interamente nusc1 Novecento italiano operazione d" .. . •:ve espositive Stava prendendo cor-. 1. ·e esaltante 1 1mz1au · . dero fiorire anche m Ita _1a una sen dello s ettacolo che, presto, si sarebbe sch1an-po in sostanza, l'appetito della cultura e . : e in modo spesso sconsiderato, dopo tat; contro le tragedie della g�e�a . Sai�� np_re; er 'ro d'ordine quotidiano, sorretto moli! 1950. Oggi, il modello del lomr e�p_os�t1vo

d

� ilv en�
o e di parcheggio internazionali. Ne-d oprie imz1aave I no eggi to di frequente a vere e pr . tile anche alla riforma del museo. . gli anni Trenta la mostra fu espene�za u I a alla fantasia creativa dell'architettu-Che l'architettura italiana, infatti, debba equa costrutt a11· tese a definire uno spazio di. · 'l era' delle 1orme s ur ra caduca, all'orgaruzzaz1one egg d. de rassegna effimera, è testimonianza a su?fiera oppure di mostra m�mentanea, i g�a�N 1· anni che vanno dal '27 al '32 gli archi-h da Gmseppe Pagano. eg 1 • · · tempo dettata anc e . 

dif" . rovvisori per fiere, espos121oru, mo-tetti italiani si dove�ero �ccontentar _e [.. �!c� i�ra�o ebbe il modo di conoscere i prim! stre : da queste intelhgent1 baracche ti p_u 1 orso degli anni Trenta diede molti passi dell'architettura moderna". Proprio Pa _g_ano _ne c

ei tempi avvantaggiata dalla qualità trl.buti all'architettura allestitiva ed espos1t1_va, m qu con · · ·tal anaindiscutibile della mano d'opera art1g1�na i � Wildenstein a Parigi, nel 1930. Alla pre-Un importante convegno fu organizzato a 

i 
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senza �i numerosi direttori di museo e storici dell'arte, maturarono importanti novità mus�ografiche. U� convegno successivo a questo, basilare nei suoi risultati, fu quello organizzato a Madnd nel 1934. Esso era dedicato a Museografia, Architettura e Allestimentodel Muse� d'Arte �Madrid, Atti 193? Tra gli italiani intervennero Roberto Paribeni, con una r�lazione _sul! Ada�a�ento dei monumenti dell'antichità e di altri edifici all'uso deimusei, nonche Ugo 01etti, che affrontò La differenza tra Architetture espositive permanenti e temporanee. L'amministrazione delle Belle Arti entrò nella durissima fase della ricostruzione nazionale negli �nni di un dop�guerra protratto almeno fino al 1955, senza mutare in nulla la sudvecchia stru_ttura c�e, i_n �ealtà: non aveva mai incontrato crescita adeguata e una vera for�na ope�ativa._ �ei pnrru anni Settanta la fase democratica del decentramento fu discon�ua. � _dispositivo dell 'articolo 117 �ella Costituzione, che aveva visto all'opera, tra gli al�1, Emilio Lussu e Concetto Marchesi 0947), mise in luce una notevole finezza di costru-21on _e. �onostante gli stu?i di E�o Sereni in proposito, nessuno sottolineò che l'agricoltura costituiva essa stessa, _ d: '.att?, 11 paesaggio italiano. E che l'urbanistica dovesse ragionevo�ente tu�elare la citta italiana perché intimamente storica. Fu però necessariamente ribadito che, m un paese così denso di temporalità creativa, ]'arte era un aspetto potente del processo generale di umanizzazione. Quasi sintomaticamente , il combattente chiamato a sostenere un'idea larga orizzontale e prote�tiva dell'arte, fu un uomo delJ'idealismo crociano ancora attivo com� Giovann� Spad_oli_ni_. La sua difesa delJe strutture centrali, ispirata a riconoscibili caratteri di tradiz�o?e g1ol1tt�ana, lo �ortò a progettare e a varare uno specifico ministero_ secondo Ja trad1Z1one. del] �omo d1 Dronero - che si doveva dedicare alla cura coordinata e a presidio del p�tn°:orn� culturale e dell'ambiente, intanto travolto nelle nuove dinamiche industrialie delJ emigrazione, per tacere delle speculazioni (e di ciò che molti temevano sarebbe avvenuto con la
_ 
:�gion�liz�azione). Le numerose ipotesi di un ragionato modello, sospeso tra _ responsabiJ1ta le?1slative generali centrali e strumenti e legislazioni periferiche region�li, no� ha�o mai a�to successo, se non per materie pericolosissime come il paesag�i�. Il �rrabile modello mr_1ov_at� da Giuseppe Galasso in difesa del paesaggio (431/1985)flfll affidato da alcune Regioni a1 Comuni, con un'interpretazione a dir poco avventurosa.

�egli anni. Ottanta del Nov�c�nto conobbe la sua veloce diffusione un concetto pressoche sconosciuto alla cultura it�l1an� ma veloce a imporsi. Esso ha insegnato e in certo mo�o costretto a ved_ere rn�I patnmoruo, nel museo, nazionale O locale e perfino nell'opera d arte cons�rvata J_1be�a m una chiesa, un soggetto di valore economico, idoneo a produ�e �� re?dito. Noi_, gia al lavoro nel museo da anni, abbiamo sempre pensato al reddito si�nifica�ivamente mdotto - pe: quanto concesso dalle possibilità _ da attività di grander�sprro e d1 crescente rrusura nazionale, fino ai suoi confini mondiali . Prima di tutto al tunsmo, molto attivo nei grandissimi musei continentali. Una coscienza storica ed estetica fac�va, al _co _ntrario, del _ museo italiano un luogo quasi sempre ridotto di proporzioni, ricco d1 matenah ma costruito per la storia piuttosto che per la massa adorante. . Molti studiosi_ e,. sopratt�tto, an�listi dell'ambito economico, certo sopraffatti quanto noi dalJa neces�1tà d1 garantrre un rruglior futuro alJa vita dell'arte e della cultura anche inquesto Paese, s1 sono progres�ivam�nte indirizzati alle infinite ragioni e questioni che poss�no regolare qu�st� nuova pietra f1�os_ofa le, che insegna a trarre vantaggio anche da questi b�n� -. come si _  d1�eva - 1�atenali. �pparve così in cielo una stella dietro alla quale molti�s1°:1. studiosi, n�ercat�n, msegnant1 e una gran serie di progettisti si sono avviati fin� a _ md1v1duar� �uas1 pass1onalmen�e i ca:atteri di questo grande tema: e a lavorare per rrughor�re cond_lZlo�e, �sura e modi del smgolare stabilimento produttivo dell'arte . Tali_ not�voh va,nant1 interpretative furono stigmate peculiari destinate a durare nel tempo e a mflurre sull immediato futuro, quello attuale . I bilanci del dopoguerra non erano 

;· Dal 1982 al 1989 la strategia dei 
Fondi di Investimento e 
Occupazione (FIO) ha portato, 
per lo più sul patrimonio 
museografico, intorno ai 1.500 
miliardi di lire; il totale delle 
richieste aveva raggiunto 3.362 
miliardi. I "Giacimenti culturali" 
(Finanziaria 1986) furono destinati 
a sanare il gap della grande 
industria e dell'informatica. Ebbero 
approvazione 39 progetti (32 dei 
quali privati, 461 miliardi su 600). 
I "Giacimenti culturali" caddero in 
Parlamento e cessarono (1988). 
Nel 1987 erano iniziati i cosiddetti 
"Interventi urgenti": 620 miliardi 
nello stesso anno, 491 miliardi nel 
1989; nel 1990 fu bloccato dalla 
Corte dei Conti un investimento 
di 184 miliardi destinato alla 
catalogazione dei Beni Culturali. 
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neppure da manutenzione, arrivare dallo 0,19% all'lo/o del pr?�otto lord� rapp_r�se�tav,a il
massimo raggiungimento sperato. L'opinione pubblica conqmsto parecchie poslZ!om e I as-
sociazionismo raccolse una folta opinione anche giovanile. 

La ruota girò del rutto negli anni Ottanta , quando si assistette alla proposta un P?' ch1�s
sosa e alla nascita di una programmazione economico-politica basata sul s_uperft�anz1a
mento di una serie memorabile di progetti di restauro e di riabilitazione dei grandi com
plessi artistici italiani. Studi speciali e consulenti in quanti_tà, la �roget�zi?ne i�v _ase an
che il cuore dei pochi superstiti delle Belle Arti. Furono disegnati m�s�cci ��stirn. M?lte 

decisioni vennero peraltro deviate e inquinate a vantaggio di speculaz1�m poh_tiche e clte�
telari con l'occhio rivolto alla crisi della grande industria privata, sem1pubb!Jca o pubbli
ca. Allora molti medici e numerosi stregoni si avvicinarono al letto del patrimonio amma
lato , sebbene appena qualche anno prima quasi nessuno - fatta eccezione pe� q�alche 

sociologo fuori sacco - si fosse occupato in modo intensivo _? a�eno attento d1 lu1. . Fu una stagione pingue e non sorprende che , sempre p_m rap1da�ente, ent:assero � gioco l'economia e, con lei, ogni sorta di speciale tecnolo�1a_ e, da ultimo,_ la v1o�enz� d1 
una politica parlamentare avviata a un'erosion�, _sem�re pm_ m�alzant�, dei valon d1 nfe
rimento e dell'arte come espressione di comurnta e di propneta pubblica. 

Non a caso si parlò, inizialmente e in prevalenza, di Belle �i e di musei c?me oro ver
de, giacimenti petroliferi italiani, ricchezza di prossima estrazione'7

. Benessere sicuro, fu d�t
to ad abundantiam, ma un poco impedito - si aggiunse presto - nel suo agevole, entusia
smante sgorgare, dai modi storici invecchiati o catafratti e dalle condizioni d�lle s�tture non
ché dalle consuetudini dello stesso personale tecnico che a quel mondo si dedicava: talora 
addirittura negato. Si disse che non sempre lo studio scientifico è_ un bu?n modo per "ge
stire" - questo il verbo di continua emissione - il mu�eo, la g�llena, 1� pma�oteca. Parve a 

numerosi operatori che l'impegno studiosamente applicato al! :�onorru� del!_ arte f�sse dav
vero migliore per quella "gestione". Pochi parlavano con sufficienza � ston� ?ell arte: per 
altri era come dirigere un ospedale, insomma, senza nulla conoscere di m�d1cma. . Era pertanto necessaria una vera e prop_:ia riforma del setto;.e, un nnnov�mento d� quella cultura statica e troppo ortodossa. G1a ora le mostre.' un �ven�10n� ntenuta re 

cente (e risalente almeno al XVIII secolo) fornivano prospettive ottJ.mali. Poi, s��ano ve
locemente mutando le condizioni di generale finanza, addirittura di costume politico . Una 

parte consistente degli investimenti pubblici n:1 dec�nni� 1980_-1990 _fu finali�z_ata alla
cura del patrimonio e delle strutture museografiche, a1 beni �rc�1te�tom�1- e s�on�1 e_ pae
saggistici, che potevano essere investiti da restauri, riabilitaz1orn, nqualif1caz1��- Pmtto
sto che non il succo culturale dei contenuti, era importante che quel prodursi d1 ncchezza 

eliotropica scaturisse già in ipotesi dal progetto di lavoro : per rivelarsi con chiarezza nel 
futuro più prossimo. . " . ,, A distanza di oltre vent'anni si deve constatare che 11 d1scentramento �10dern?, h� decisamente fallito i suoi obiettivi e che di recente uno sconnesso neo-centrahs�o- dt 1�t1-gazione politica e governativa ha riaffacciato, nonost�n�e la costante evidente d1mmuz10-
ne di autorevolezza tecnico-scientifica, qualche ottlffi1st1co progetto. 

Se il decennio 1980-1990 aveva puntato forte su alcuni legami del mondo artistico con 
la vecchia industria privata e con il mondo informatico in ascesa, gettando spesso denar� e 
capitali su imprese che si sono rivelate quasi ovunque difficili, � dec_ennio 1990-2000 h� g'.o
cato il suo avvio con l'acceleratore abbassato verso una moralizzazione del settore e, ms1e
me verso la ricerca possibile e un poco più elegante di quell'economia produttiva. Il mu
se; fu visto nella prospettiva di un trend del Duemila di ottimismo quasi popola:e. Tutt�può generare denaro, si diceva, a sostegno del museo , la ven�ita di c�lchi: di 1:1aghe�e e d1 

calzini con il logo dell'istituto. Un certo entusiasmo econorruco soffio sui cos1ddett1 book
shop- le vecchie cartolibrerie - ma quando i record di visitatori segnati cessarono, nel 1993,

� 

-
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si comprese d1e sarebbe stato come cavar spiccioli dalle rape e che il problema vero a monte d'ogni progetto si chiamava piuttosto organizzazione delle dinamiche insostituibili del tu
rismo in Italia. Che la vera economia rimaneva quella antica e proverbiale di non distruggere il patrimonio artistico e di non dissolvere l'unica vera materia prima della ricchezza moderna di una Italia europea. 

Un momento forte e attivo dei nuovi tempi di Governo, ministro Alberto Ronchey (1993)58
, era stato quello che aveva condotto il Parlamento ad approvare la legge per l'adozionedei vantaggi apportati dalla collaborazione temporanea e controllata con le cosiddette agenzie fornitrici di servizi aggiuntivi. Si presentava una possibilità esplicita e legale di aprireutili cooperazioni soprattutto nella costruzione o, meglio, nell'organizzazione di quel mondo di iniziative considerate promozionali e temporanee (mostre e convegni per eccellenza) e nell'economia minore delle cartolibrerie, finalmente importate nel piccolo mondodei musei e dei loro siti di accesso e di accoglienza: laddove si attivano e spesso si consumano le qualità migliori delle possibili relazioni con il pubblico dei visitatori. Un tema come quello dei servizi aggiuntivi deve trovare, oltre che una reale simpatiadi valore tecnico verso il mondo dell'arte e della conservazione - con le sue leggi, le sueisterie, le sue manie -, un sollecito confine che non permetta di oltrepassare l'ambito proprio a ogni collaborazione, che non travolga le poche forze operative del museo, mettendo in campo un potere di surroga abbastanza facile da esibire, così da provocare sostituzioni dannose in campo tecnico e culturale. Non si può dimenticare che la vita deimusei, grandi e piccoli, è infatti precipitata da anni entro il marasma di una crisi non soltanto amministrativa ma anche morale e tecnico-scientifica. Un'ipotesi intelligente e costruttiva animò nei primi anni Novanta le speranze progettuali per un'azione di tutela e di gestione congiunta, in una tensione reale tra centro e luogo regionale. Essa incontrò l'interesse di Luigi Covatta, l'allora efficente sottosegretario ai Beni Artistici italiani; come anche la proposta progettuale di Giuseppe Chiarante, attento responsabile del settore della Sinistra>9. Nucleo della speranza progettuale, di disegno assairealistico, era la creazione di comprensori sistematici territoriali, urbani o suburbani che fossero, per organizzarvi gli aspetti più attivi e marcati delle competenze gestite così dal ministero che dalle Regioni direttamente responsabili e dai Comuni. Chi scrive vi portò la sua attenzione in uno scritto apparso sulla rivista di Gallimard, "Le Débat", nell'estate del 199260. Il progetto dedicato al "sistema museale nazionale" incontrò le più ardue difficoltà proprio davanti alle irrisolte condizioni del rapporto tra centro e periferia del Paese; più esattamente, dinanzi alla necessità di garantire un Governo sufficiente ed efficace al sistemastesso. In sostanza, il ritardo della Regione italiana, in buona parte provocato dal centro,ha consumato su questo punto un altro contraddittorio comportamento. I musei nazionali non possono divenire, di fatto, i nuclei di guida del sistema, né le soprintendenze salire al coordinamento di attività gestionali che già le videro escluse all'atto di formazionedell'ente Regione, nel 1974. 

Il sistema museografico potrebbe evidentemente essere un consorzio di iniziativa che si collega e si paragona in molti tra i prevalenti aspetti della gestione. Facilment�riassumibili, ormai, attorno alle attività di tipo didattico, formativo e informativo, in aula e sul campo. 
In centinaia di luoghi italiani sono sparsi musei d'ogni genere e specie, volume, fortuna ed economia. Fatta eccezione per un numero davvero limitato di grandi stabilin1enti, da Firenze a Roma, da Venezia a Napoli, da poco nominati autonomi per consentire loro una diversa, speciale sopravvivenza, tutti gli altri nazionali, comunali, provinciali, universitari, privati, diocesani, religiosi, industriali, agricoli, folclorici, scientifici, storici e viaelencando, si sono contratti nel giro sempre più minaccioso di bilanci finanziari ordinarie straordinari minimi e sofferenti. I musei appaiono ormai confinati nel mero adempimento

----- - - ----- -

ss Approvata il 14 gennaio 1993, 
la legge Ronchey prevede che nei 
musei si possano aprire al 
pubblico servizi gestiti da privati 
in speciale concessione: librerie, 
cartolerie, guardaroba, ristorante, 
bar, audiovisivi e materiali 
didattici. Ciò comporta la 
possibilità di attuare orari più 
larghi e regolari, di equilibrare il 
numero di agenti di custodia 
(spesso eccedente, almeno 
al Sud) e di impiegare impianti 
automatici di sicurezza. 
Gli affidamenti hanno luogo con 
gare di concessione, alle quali non 
è presente il Ministero delle 
Finanze. 
;9 Nella sua qualità di Presidente 
dell'Associazione Istituto di Studi 
Ranuccio Bianchi Bandinelli, 
fondata da Giulio Carlo Argan, 
Giuseppe Chiarante conduce una 
consistente attività di 
commentatore politico sulle 
colonne di "L'Unità" e nelle altre 
sedi opportune (convegni, tavole 
rotonde, conferenze ecc.). Dirige 
la collana dell'Istituto intitolata 
"Annali", stampata a Roma dalle 
edizioni Graffiti, e una seconda, 
dedicata ai problemi di natura 

giuridica. Una raccolta di scritti e 
interventi di attualità critica e 
politica è appena uscita, Sulla 
Patl'imonio SpA e altri scritti, Roma 
2003. 
00 A. Emiliani, Liberalìtés italiennes, 
in "Le Débat", 70, Paris 1992, pp. 
16-25

61 È stata proposta l'autonomia di 
alcuni tra i maggiori musei della 
nazione e, precisamente, gli Uffizi 
a Firenze, la Pinacoteca di Brera a 
Milano, la Galleria Borghese a 
Roma (insieme alle altre 
fidecommissarie romane: Spada, 
Corsini, Barberini), la Galleria di 
Capodimonte a Napoli, insieme a 
Palazzo Reale e Castel Sant'Elmo, 
nonché le Gallerie dell'Accademia 
a Venezia. Intesi in buona parte 
come entità museografiche verticali 
o monografiche, essi dovranno
raggiungere autonomia di bilancio,
sicurezza finanziaria e organico
sufficiente. Oltre questa difficoltosa
autonomia, l'obiettivo è la
liberazione almeno di alcune tra le
tradizionali pastoie burocratiche. Si
confida che potrà così essere
consentita la diretta gestione dei
guadagni e la personalità adeguata
per convenzioni con altri enti,
mecenatismi ecc. La Pinacoteca
Nazionale di Bologna non accettò
la proposta in considerazione del
suo forte incardinamento con il
vasto background artistico,
cosrituito dalle chiese della città, e
per il suo carattere decisament.e
non turistico (nel senso del
turismo di massa).
61 A riguardo del progettato
distacco del museo dalle
soprintendenze, la mia
convinzione è pressoché opposta
ad altre opinioni che avverto
troppo semplificatorie. Il dibattito
più recente, su queste come su
altre tematiche, ha spesso seguito
percorsi assai più politico
istituzionali e politico-econonùci
che non tecnico-scientifici.
6J Cesare Gnudi: l'impegno nelle
Belle At1i, Atti del Convegno, 30
novembre-I O dicembre 2001,
Bologna, Edizioni Provincia di
Bologna 2004.
64 Abbiamo altre volte cercato di
elaborare questi problemi. La
prima, nel volume inaugurale della
Storia d'Italia, Einaudi, cit., con lo
scritto I Materiali e le Istituzioni
della storia dell'arte; la seconda in
L'innovazione conservativa e la
questione del realismo,
introduzione al volume
L'innovazione conservativa,
Bologna 1989, pp. IX-XXI; più
recentemente nello scritto Morte e
trasfigurazione della speranza
progettuale, in "La Città Nuova",
VII, nn. 3-4, Napoli, 1992, pp. 1-10.
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amministrativo di alcune limitate attività, presi in mezzo all'ormai vecchio braccio di fer
ro tra Stato e Comune, ambedue affaccendati a dimostrare chi è il più povero. 

Le risorse più agevoli, si fa per dire, risiedono nella produzione (organizzazio?�• al
lestimento, prestito e noleggio) di mostre e di esposizioni obbligate alla spetta_:olanta per 

creare reddito e, in ogni caso, sempre costose e talora producenti - per lo p1u, oggi - a
vantaggio di una cultura dell'esibizionismo. Alcuni musei soffrono ormai il complesso del 
supermarket, sospinti come s_ono da amministra�ioni_ e da fonda�io� c�e n�n v�dono al
tro futuro per la loro attività. E una consistente d1vers1one verso l 1st:1tuz1ona!tzz�z1?ne del�l'effimero. Il grado di qualità delle esposizioni tocca, in notevole percentuale, 11 livello d1
una visibile regressione culturale, in una con l'eccessivo accrescimento di una spe�acola
rità temporanea, la presenza di dipinti non garantiti, di proprietà privata o mercantile, for
se l'unica risorsa per poter accennare a una funzionalità dell'economia dell'arte. 

I musei di portata nazionale esibirono in ogni modo, già nei primi anni Novanta, pro
blemi gestionali ingombranti per ogni ufficio centralizzato. �toni� �aolu�:ci, "m�istro tec
nico", propose di dare forma indipendente ad alcu1:1 grandi stab1lt�e�t1 del tunsmo_ cul
turale a iniziare dal mammut italiano degli Uffizi61

. E ben noto che 11 viadotto del tunsmo 
di ma�sa nasce a Venezia, precipita in piazza della Signoria a Firenze, per infilarsi nell'or
ribile sventramento di via del Concordato e nella vicina basilica di San Pietro a Roma. Il 
turisdotto (neologismo di V ittorio Emiliani) si rovescia in questo imbuto, segna tempi_ as
sai ridotti, consente il controllo dei turisti ammucchiati dietro le bandierine delle guide: 
due minuti alla Primavera di Botticelli, uno e mezzo alla Tempesta di Giorgione. 

In realtà il paese è intessuto di aspetti mirabilmente artistici, anche se la sua struttura 
è minuta e le città sono in generale piccole e fragili e, di conseguenza, l'avvenire appare 
tutto da studiare e progettare con diversa sapienza. Da Todi a Bologna, da Vicenza a To
rino e a Brescia, da Matera a Catania, esiste un'altra Italia semivuota o disertata, bellissi
ma e sprecata, dalla quale l'organizzazione di massa del turismo è del tutto �ssente. Me�si a fronte dei tentativi separati, e sovente confusi, di una migliore articolazione del tun
smo "intelligente", occorre domandarsi ancora una volta che fine abbia fatto qualunque 
politica di piano inerente l'argomento. Di fronte all'esibizione di _ tanti ottimis�_i economi
ci e gestionali sarà utile il chiarimento politico e il giudizio meditatamente cntico. 
20. L'autonomia del museo e il "sistema"possibile

Il museo è stato la matrice delle molteplici proiezioni attive dell'opera di tutela, il brac
cio secolare e l'immagine stessa della storia. Nella sua esperienza, la nozione di città e 
quella di territorio non hanno mai cessato di rappresentarsi: all'ini_zi? dell'ulti�o secolo
è parso iniziare un percorso opposto e scambievole tra museo e c1tta, tra attrazt�n:. col
lezionistica e topografia territoriale. Il museo crebbe oltre le sue mura, essendosi nfmta
to di corrompere con acquisizioni continue la sua forma "chiusa". Meglio tutelare là do
ve le opere si trovano, riconoscere insomma all'Italia il ruol� c�nti_n�o_di s_pessore_crea
tivo62 che essa oggettivamente possiede. Ritorna opportuno 11 gmd1z10 1mp1etoso d1 Paul 
Valéry, profittare della città. . . , L'attività delle soprintendenze è ancora intensamente legata a quella rec1proc1ta, nulla ha 
spezzato quel doppio vincolo, quel circolo virtuoso. Nell'estensione operativa della critica d'ar
te, qual è l'opera di tutela, è insita la necessità di una pratica quotidiana maturata su u�a no
zione globale ed empirica della miriade di aspetti che si annida in ogni _atto co�servat1va63 .

Questa piattaforma sperimentale, dove si mettono alla prova tanti aspetti della �ono
scenza, era un tempo soprattutto il palcoscenico dell'ultimo, residuo rapport? con 11 tra
mando storico e tecnico, una concreta difesa contro le astrazioni intellettuali e anche le 
avventurosità di mera tecnologia64

. Il beneficio del realismo della tutela dovrebbe assu
mere, oggi, un ruolo esclusivo, divenire insegnamento universitario, appr��r� alle rive 
del praticantato - come quello ospedaliero - anziché costringere, per necessita dt vita, una 

- - -
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parte consistente dei ruoli delle soprintendenze a fuggire negli atenei, con il doppio risultato di sottrarre personalità all'amministrazione artistica e di diminuire la legittima attesa delle vocazioni universitarie. La ben concepita, privilegiata struttura pluriprovinciale delle soprintendenze, la suaindipendenza marcata rispetto alle diverse vedute istituzionali regnanti tra Comuni e Regioni, tra diocesi e trasversalità di diversi generi e poteri, nel 190 7, fu il risultato di una riflessione intervenuta nel momento più forte del riscatto dello Stato italiano laico e moderno. Trascurata, perché sconosciuta dalle diverse rappresentanze politiche, questa seriedi scatole entro le quali racchiudere la colletta naturale, scientifica e tecnica, delfield-workpiù tipico - materia per materia, espressione per espressione - è stata una realtà istituzionale autonoma non paragonabile ad altre. L'indipendenza di giudizio e di azione si comparava soltanto alla vera competenza, quella scientifica. Non si può dire soggiogata questa autonomia, anche rispetto alle direzioni generali romane: differentemente atteggiata, piegata, dal rischio duramente vendicativo del partitismo politico, capace però di pretendere una libertà vistosa, talora internazionale, sul piano dell'operatività. Esistevano gradi di maggior coinvolgimento e di pericolo, come, in genere, tutti quelli che, occupandosi di suoli e di edifici, costituivano poteri di spesso gravissima sopravvivenza. Non si può smentire però che la difesa esercitata sulla scansione delle inequivocabili competenze creasse una possibilità di collaborazione che talora - negli anni 1960-198 5 - si trasformava in convergenza di autorevolezze, in sommatoria di realtà atte aconfrontarsi nella disciplina, prima ancora che nel potere burocratico. Una struttura di questa difficile e anche temibile gestione doveva essere soccorsa conadeguata intelligenza. Il progresso confuso dei tempi e delle economie pubbliche si rivolse invece a questa rete di competenze per mortificarne le capacità piuttosto che percoglierne le potenzialità. Fu una incomprensione vicendevole tra poteri centrali e possi
bili poteri decentrati. Le soprintendenze, soccorse e dotate di specialisti e di mezzi, avrebbero potuto garantire quel ponte tra centro e periferia che la condizione chiedeva. La fondazione emiliana dell'Istituto dei Beni Culturali e Ambientali (IBC, 197 4) aveva avuto esattamente questo valore di indagine, in vista di una riforma delle strutture esistenti e nondella loro incongrua demolizione, inibizione, coartazione. 

La struttura periferica del Ministero per i Beni Culturali, nonostante il suo declino forzato, è Ja migliore che si possa immaginare, soprattutto nel suo disegno istituzionale (soprintendenze paritetiche e cellule costituite dai musei): e il paragone vale per l'Europa intera. Ovviamente l'organizzazione dovrebbe essere dotata di bilanci economici concreti edi una capacità di investimento veramente libera (i tempi tra progetto e realtà sono sconfinati e imprevedibili i risultati di questa specie di mendicità annuale); essa dovrebbe poiessere affrancata dalle pastoie delle fantasiose bardature della sclerosi storica. Occorre, in
somma, un'opera di rieducazione generale alle competenze e ai mezzi polidisciplinari og
gi utilizzabili. Nel 1998 fu istituita una commissione mista Stato-Regione per lo studio e l'elaborazione di un piano valido a definire un moderno assetto normativo per la generalità deiproblemi e dei temi di immagine e di servizio rappresentati dal museo italiano (art. 150,
comma 6, DL 112/1998). La commissione, nominata con DM 2 5.7.2000, concluse i suoi lavori con una impegnata relazione. In essa sono stati stabiliti i principali, dettagliati criteritecnico-scientifici che possono costituire punto di riferimento sia per gli istituti di gestione centrale sia per quelli comunali e locali. Nell'elaborazione di questi standard la Commissione di lavoro ha utilizzato i documenti esistenti presso l'American Association of Museums, il Registration Scheme del Regno Unito e il codice dell'ICOM. Si può finalmente ritenere presente e attiva una misurata raccolta di norme, attentamente identificate e consigliabili in una serie di ambiti modellati sulla normale figura e sul
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Girolamo Troppa, Compianto

sul Cristo morto. 

Terni, Pinacoteca comunale 
o. Metelli

65 Cfr. Un Museo su misura. Gli
standard museali e l'applicazione 
locale Atti VI Conferenza Reg.le 
del V�neto, Rovigo 2002. 
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com ortamento quotidiano dell'istituzione che chiamiamo museo. 9�e�ti ambiti,_ cui sono
State�ndirizzate le maggiori attenzioni onde ricavare una corretta defm121one4degh stanldar5d. . . 

r· · ·0 3 Strutture Persona e .in uestione sono: "l. Status gmnd1co, 2. Assetto manz1an , . . . : . . , Sic�rezza, 6. 'Gestione delle Collezioni, 7. Rapporti con il pubblico e servlZl, 8. Rapporti con
il te��:::;::i furono i restauri che hanno segnato per quali� gli anni succes�ivi all� ri-struzione e che comunque impostarono il cammino successivo. Se_ne �uggensc� �u1 un
�f enco· Venezia Gallerie dell'Accademia 1945-1 %O ( Carlo Scarpa e .vmono Mosc�IIll�; GeGalleria di palazzo Bianco 1950-1951 (Franco Albini e Catenna Marcenaro' . useo��(iesoro di San Lorenzo 195 2-195 6 (Franco Albini e Caterina Marcenaro); Napoli, Gal-

- --



86 

leria Nazionale di Capodimonte 1952-1957 (E. Bruno De Felice e B. Molajoli ecc.); Vene
zia, Museo Correr 1953-1957 (C. Scarpa); Palermo, palazzo Abatellis, Galleria Nazionale 

della Sicilia 1953-1954 (C. Scarpa); Genova, Galleria di palazzo Rosso 1953-1961 (Franco 

Albini e Caterina Marcenaro); Milano, Castello Sforzesco, Musei 1954-1963 (BPR e Costantino 

Baroni); Bologna, Pinacoteca Nazionale 1954-1973 (Leone Pancaldi e Cesare Gnudi) 1988-
1998 (Cesari Mari Pan Studio e Andrea Emiliani); Roma, Villa Giulia 1955-1960 (Fradco Mi
nissi e R. Bartoccini); Verona, Museo di Castelvecchio 1957-1964 (C. Scarpa, A. Rudi e L.
Magagnato\ Milano, Pinacoteca di Brera 1950-1960 (P. Portaluppi e F. Wittgens).

Come s1 vede, la gran parte degli interventi fu inizialmente attuata su musei nazionali
oppure su quadrerie (Genova, Verona, Milano, Venezia) e raramente su musei civici di en
tità allestitiva �ista e c�mplessa. Seguirono più tardi i musei civici di Bologna (Archeolo
gia e }..[te �ed1evale), d1 Ferrara (Schifanoia e palazzo dei Diamanti), di Crescia (Santa Giu
lia), d1 Tonno (palazzo Madama, in corso), di Jesi, Ancona ecc. L'intera rete civica dell'E
mil�a �o�agna è �tata restaurata e allestita nuovamente, da Piacenza (A. Rudi, palazzo Farnese)
a Rimrru (A. Rudi e C. Mari, Museo Civico) e a Forlì (G. Wilmotte e G. Furani San Dome-
nico, in corso d'opera).
21. Nuovi plessi sistematici: macrocosmo e microcosmo Non sembra più il caso, oggi, di distinguere tra tutela e valorizzazione, come davvero fossero questi i territori delle competenze dello Stato e quelli delle Regioni. Il decentramento, a lung? vantato e altrettanto lungamente rimandato, ha sofferto, nel primo e nelsecondo caso, d1 una eccessiva rigidità di concezione giuridico-amministrativa e dell'impoten�� di u_na concezio�� cul�rale degna dei tempi. Sono poi intervenute ragioni di na
tura pm decisamente pol1trca e r1 processo di formazione delle Regioni, pensato e deciso
nel 1974: 'delega' significa scelta di un ambito di attività compreso in uno spazio moltodefinito e raccolto in se stesso. 

È evid�nte che un'atti:ità wlturale _ di protezione e di tutela del patrimonio, come quella che abb1am� ce:cato d1 raffigurare m una generalità vastissima e ubiqua, abbisogna diuna_ potenz� d_1 az_1one � di �enetr�zione non facile da mettere in campo . Una griglia dise�1mentaz1oru, d1 strati, cosi <illlptamente presente sotto e davanti ai nostri passi, nonpuo che essere a volta a volta ntagliata, restituita a una vicinanza che solo ]a messa a fuoco consente di dettagliare meglio. Deve allora entrare in funzione la lente del microcosmo. Che è necessariamente l'occhio dell'ente locale, l'obiettivo del suo interesse vitale. Per quanto largamente strutturato e volenteroso, il reticolo de11a tutela statale non può che adoperarsi su maglie molto larghe, sul piano che diremo del macrocosmo. Ciòc?e. più ,s� intravvede nell'attività che storicamente lo Stato svolge con intento protezio
nist1c?, e 11 concetto operante di salvaguardia e il funzionamento generalizzato delle norme d1 legge che, attive negli ultimi cinquecento anni, nel 1909 sono divenute articola
zioni vitali del comportamento generale della società italiana, brani attivi del suo codice civile. Ripetute nel 1939, ripercorse nel 1999, segmenti della legge cardine della nostra �tru _ttura entrano anch� nel Codice Urbani, nonostante talune plateali interpretazioni dimd1ffer�nza : patologiche specialmente a riguardo del paesaggio e dell'ambiente.Ab_b_1amo sempre pensato (è una delle ragioni della fondazione dell'IBC della Regio
ne E�il1a R�magn_a) che un'attività tipica dell'ente locale debba consistere nella predispos121one d1 u� disegno del territorio più ridotto e ad anelli stretti, meglio immaginabile sotto il nome d1 comprensorio, ossia di uno spazio accorpato attorno a un plesso sistematico, che s! appropri delle attività prescelte e ritenute indispensabili. Sono qui efficaci
il concet�o e ,11. metodo del microcosmo e, nel perimetro del plesso comprensoriale deliberato, s1 puo indagare ponendo lo sguardo sulla ricchezza offerta a una visione ravvici
nata. La lente si appoggia sul1e aree che si accertano dense di apparizioni e di eventi impegnativi. L'analisi si sposta per soggetti e attraverso i luoghi.
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Mettere a fuoco il terr
itorio entro centuriazioni ristrette porta alla vista intense possi

bilità, quasi come nella definitissima intelligenza dell'icnoscenografia i�ovata nei �atasti
del XVIII secolo da parte dei periti agrimensori della moderna generaz'.one. La teon� del
comprensorio funzionale al soggetto ha consentito di formare � con_s�r_z:o d1 num�ros1 en
ti locali presenti, Comuni e Province e la stessa Region�. L� d1�porub1ht_� eco�omich: po
tevano essere gestite senza condizionamenti e anche I pnvati - resi pm forti da un ade�guata politica di esenzione fiscale - avrebbero potuto impegnarsi in analisi con la forza d1
uno spazio che chiamammo, allora, "di partecipazione". ,, L'organizzazione statale avrebbe così potuto vastament� tutelare .- ��m e  st�to _ se_mpre
suo compito - il macrocosmo dei dettati di legge, dei vincoli paesagg1st1c1 e t�mtonali, del
l'urbanistica storica, della cartografia, dell'archivistica generale, del repertonamento foto
grafico ecc.; quella consortile e comprensoriale, appunt� �el microco�m�, avrebbe po�uto
puntare un!ottica di ingrandimento sulla realtà riconoscibile, come si _d1cev� _a volo d u�
cello, per conquistare da quell'altezza ragioni ed eventi maggiormente 1_solab1h. Occo:re n�flettere che lo spazio-tempo della rete di una vallata, di un comprensono d1 una :'entma �1
Comuni sono di una così straordinaria restituzione di verità storica da rendere d1 colpo n
conoscibile, dunque comprensibile, il senno generale e specifico che ha tracciato � suo tem
po quelle vie, quei sentieri, edificato quelle case, alz�to q��ll� m�ra e quelle c_hiese.

La doppia ragione delle reti di osservazione e d1 anahs1, il m1cro�osmo � il macroco
smo avrebbe potuto contemperare l'occhio de llo Stato e la lente d1 mgrand1mento della 

Regi�ne : far lavorare concordemente e non sovrapposte le due forze,_ a�tiv�re u�a _P:O
grammazione realmente e culturalmente convergente. �a redazio_ne dei P1aru �a�s1stic1 s1
sarebbe altamente avvantaggiata dal duplice sguardo, gli mev1tabil1, urgenti Arch1v1 del Ter
ritorio si sarebbero accresciuti . Il piano odierno di restituzione virtuale avrebbe potuto for
nire, fin da oggi, imponenti e già raffinate ricchezze. Il catalogo sarebbe cresciuto con i
passi dei ricercatori, gli interpreti delle cose. . . . . , Urbanistica e agricoltura (che vuol dire paesaggio) sono due enormi, esaltanti fmahta 

di lavoro e di studio poste nelle mani delle Regioni italiane già da trent'anni e purtroppo 

addirittura delegate per impotenza ai Comuni !

22. L'ambiente umanizzato, nozione risolutiva dell'esperienza estetica
Anni addietro, il turista evoluto che si fosse aggirato per la campagna inglese, giunto 

alla visita di un parco e del suo castello, ne avrebbe ricavato un 'impressione altamente af
fermativa. L'ingresso regolato da un biglietto, l'amministrazione condotta dalla st_ess� fa
miglia proprietaria, la manutenzione del luogo ripagata dal ricavo tratto dal �es1deno _ e 

dalla legittima curiosità del pubblico, erano tutte novità che non avevano mai avuto dif
fusione e realtà in I talia. La sensazione era poi grande quando, acquistato al banco un fa
scicolo corposo, si scopriva illustrata l'attività del National Trust, la sua sto�ia. inizia _ta con
l'auspicio della regina Vittoria e l'elenco di centinaia di parchi, di ville, d1 g1ardllli e ca
stelli manieri e torri, così in Gran Bretagna come in Irlanda.

Era un modello di tutela architettonica e di gestione che, mediante il Trust, aveva su
perato i confini esclusivi della proprietà privata e �on _ qu�sta, tuttavi�, cont_inu�va a colla
borare liberamente in una difficile impresa, non nusc1ta m altre nazioni e m diverse stra
tegie del rapporto tra pubblico e privato. L'importa.�te era che i! pes� della tu�e _la e della 

conservazione del patrimonio privato fosse reso pm sopportabile e lieve dal! amto della 

società. Di una libera società e non di uno dei (rari) fondi elemosinieri dello Stato. Que
st'ultimo coordina e crea le leggi che sottraggono al fisco i costi per i restauri, per la con-
duzione tecnico-artistica, per le manutenzioni. . . . . Alla base di una società di così attiva condotta morale deve collocarsi una 1dent1f1ca
zione vigorosa dell'eredità del tempo, organizzata ne�a nozione di "a�bient�"· Questo ,sistema di relazioni per mille fila riunisce e connette il mondo costruito dall opera dell u-

----------- - -

- - ----. 
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manizzazione. Si tratta di quel paese "artificiato", come lo chiamava Giacomo Leopardi nelsuo Dialogo sugli ucce�li (182�), cioè letteralmente creato dall'uomo con la positiva ricchez�a - della sua op_era �novatJva, condotta a un risultato d'arte66. Appare evidente che Jadefm1Z1��e leopard1a�:: m_te _ll_igente rifl�sso delle convinzioni di Romagnosi e presaga della fase pm matura dell mc1vil1mento" d1 Carlo Cattaneo67
, identifica un mondo che non ha più bisogn� ?i classificazioni e di gerarchie di bellezza o di importanza, si allaccia bensìm u�a to�ltta nella quale convergono l'opera dell'uomo e quella della natura. La nozione di ambiente sale allora al più alto livello intellettuale del mondo occidentale. L'origine c?ncettuale affiora per la prima volta all'interno delle grandi sillogi conoscitive e tassonorruche dell'Illuminismo, destinate a divenire definizioni globali anche per l'opera �'arte, specie d�po _che Quatremère de Quincy ne ebbe dato divulgazione nelle sue�rmai famose Lettres a Miranda, tracciando un orizzonte teorico e pratico dei legami infiniti che legano l'opera dell'artista e della società all'ampia, continua creazione della natura (1796).Ques_t'ultima è la dimensio?e del concreto risultato che nasce dalla lettura congiuntatra _umarnzzaz10ne e conservaz1one68. Dopo la creazione del Fai, il Fondo per l'Ambiente Italiano'. per ma?o e autorevolezza culturale di Giulia Maria Crespi Mozzoni, anche il mond? degli app�:s1onati _ it�liani vicini sia all'opera d'arte sia all'opera di natura, ha presto raggm�to capacità asso_ciat1ve del tutto inedite, di vasto e responsabile coinvolgimento. Si tratta d1 un fen?me?o importante, di un associazionismo inedito per l'Italia, preceduto solo da quello d1 Italia Nostra e da proposte come il WWF e Legambiente. Il Fai consente a Giulia Maria Crespi di ricordare al Governo italiano che il commissario europeo MargaretWallstro� .�a recentement� affer�ato che il nostro è il Paese che, soltanto negli ultimi cinque _ anni, ha accumulato t1 maggior numero di reclami per sospetta infrazione della normativa europea sulla Valutazione di Impatto Ambientale " e che la "procedura semplificata adottata recentemente in Italia ha già prodotto e produrrà danni incalcolabili al nostro povero paesaggio" ("Corriere della sera", 8 luglio 2003). 

23. Qualche orientamento statistico Sui 35 mila punti museali presenti in Europa, i musei, le gallerie e gli scavi italiani ass?�ano (sec?nd� il _ conto effettuato durante l'estate del 2003) a 4.144 entità - tra grandi, ptec?le e picc?!tssune � che, per il 13,4%, appartengono allo Stato e, per il 42,1%, sono pertinenza d�1 Comum Segu_e la non piccola proprietà privata, che si porta al 17,2%;e quella della Chiesa, che segna il 13%. Il 6% dei musei è di proprietà universitaria il 4 3%appartiene a diversi enti pubblici, il 2,1% alle Regioni e, infine, l'l,9% alle Provin�e. Le en�merazio�- i�an� non si fermano qui. Bisogna rammentare quasi centomila chiese e oraton, superstiti rrullecmquecento conventi storici (molti di più se si considerassero anche qu�lli s��pressi e pa_ssati ad altri usi demaniali). Rocche e castelli assommano a quarantamila urutà, pressoche altrettante sono le dimore, palazzi e case storiche. Le bibliotecheson� seimil�, quattromil� i giar�ini storici. Se le città si valutassero fmalmente secondo il giusto livello di concentrazione di opere d'arte e di storia sarebbe necessario elencare almeno novecento luoghi e aggregati urbani che devono essere definiti di interesse artistico. �uesti elenchi �oss�no sembrare enormi, preoccupanti. E lo sono. Si può credere che,con il passare degli an�1 e le nuove scoperte e acquisizioni artistiche e storiche, questo Paese rossa accrescere il �uo aspetto eminente, che è quello di un patrimonio incorporato �e _ll mte�o su� paesaggio._ Ch� �ccorre, owiamente, rispettare e, al tempo stesso, fare reali investunent1 che ne alzino il livello pubblico e ne carichino la seduzione turistica L'anno 2000 ha segnato, per le proprie caratteristiche generalmente indirizzate a �n aumento del numero dei visitatori nei musei italiani, un punto di arrivo e anche un buon tr_a?uard?. C?nfluivano nella statistica, del resto, i risultati dell'anno giubilare e dell'operad1 mcent1:'az1?ne che per oltre un biennio il Governo aveva condotto sul piano delle aperture serali estive e sul prolungamento delle aperture, grazie all'assunzione temporanea di

66 Il brano di Giacomo Leopardi
apriva la straordinaria opera di
E. Sereni, Storia del paesaggio
agra,10, edita nel 1961 (Bari)
e ristampata di recente nelJa 12'
edizione. 
6' C. Cattaneo, Notizie sulla
Lombardia. La città, a cura 
di G. Armani, Milano, 1979.
/,8 Ma cfr. in generale S. DeU'Orso,
Altro che Musei. La questione dei
beni culturali in Italia, Bari 2002.
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agenti di custodia.· Inoltre, l'anno non scontava ancora i devastanti esiti internazionali del
settembre statunitense e la crisi dei trasporti aerei nel mondo. . . Le indicazioni che conducono il numero dei musei italiani all'ottimistico totale d1 ctr�ca quattromila unità suggerivano un'entità dinamica di visit�to _ri_ turisti atte��ta intorno a1
cinquanta milioni di unità. I dati del TCI aggiungevano che _ i s1t1 ar�heolog_1c1 avevano :e
gistrato un incremento del 10% per quanto attiene 11 pubblico, stabilendo in tal modo in-
troiti per 149 miliardi di vecchie lire. . . . . , . Le fonti statistiche specializzate , del Ministero per I Beru e le Att1v1tà Culturali, avev�
no documentato nel 1999 un totale di visitatori ai luoghi statali pari a 27.295.568. �e! ci
tato 2000, il totale aumentava a 30.175.293 e, dunque, si portava a una percentuale m �u
mento del 10,6%, mentre gli introiti aumentavano a loro volta del 16,7%. Le . p�o�petttve
erano pertanto da considerare cospicue e parevano confermare quel trend otttm1st1co che 
aveva contrassegnato l'ultimo decennio del Novecento. . . L'anno del secondo millennio consegnava anche un dato positivo per quanto con
cerne il pubblico straniero, cresciuto del 13% rispetto al 1999. Va sottolineato che il _ 22%
dei turisti nazionali e il 38% di quelli stranieri ha visitato le città d'arte . L'effetto assai po
sitivo informa che il pubblico italiano e straniero che visita le città e le opere d'arte �o
stituisce quasi il 30% del totale e precisa al 25% le presenze in località turistiche marme 
(dati Istat riferiti al 1999). . . . . I musei con maggiore affluenza di visitatori in Italia sono sempre i Musei Vaticani, c�n 
3.500.000 unità nel 2000. Seguono la Galleria degli Uffizi con quasi 1.500.000; la Gallena
fiorentina dell'Accademia, con 1.200.000. Tra i 400 e i 500 mila visitatori alla r?�an� Ga�
leria Borghese. Toccano buoni risultati - ancorché migliorabili -. il �useo Eg1z10 d

'. 
Ton

no (365 mila visitatori circa), i Musei Capitolini di Roma (316 mila crrca), la Gal_lena _ �a
zionale di Urbino (213 mila circa). Vengono poi musei compresi tra 150 e 200 �a visita�
tori, come Siena, Reggio Calabria (Archeologico), Napoli Capodimo?te, P��gia ; a �uest1
fanno seguito altri quindici musei all'incirca collocati sotto le 100 _ mila unita, da Agngen
to a Roma Valle Giulia, da Palermo a Torino, Parma, Modena e Pisa. . . . . .È appena il caso di far presente che il numero _ relativame_nte basso d1 v1s1tat�n d1
una buona metà dei musei italiani è da interpretare m stretta dipendenza con la pm ge
nerale condizione del turismo nell'ambito regionale nel quale si trova il museo : è esem
plare Bologna, città d'arte a grande livello globale, coll?ca�a in un'area di pr�vale�te 
espansione commerciale e fieristica, dotata di strumenti onentat1 al vettore d aff!n e 
ben poco interessati ai flussi classici del turismo di cul_tura e �'a:te . Caso an�logo e To
rino Sabauda oppure Parma Pilotta. La collocazione minore d1 Pisa San Martino , al _co�
trario è dovuta all'eccesso contiguo e feticizzante (peraltro con molte buone ragioni)

' 

del Campo dei Miracoli. . , Di fronte alla diseguaglianza delle cifre addotte non s1 puo fare altt·o che e�ocare �om�
l'adozione effettiva di un funzionante "sistema" museografico d'area abbia negli ult!IIll anru
portato l'area stessa a buoni risultati di crescita. Q�esta è o'.mai la prospettiva su�eri� c�
me risolutiva del settore museografico italiano, attivo specialmente nelle aree p1u perifen
che O sviate rispetto alle comunicazioni nazionali (Conferenza Nazionale _ Mus�i

.' 
dicembre 

1990; progetti di legge Covatta-Chiarante, 1992). St�menti _u� sono quelli forniti dalla p�s
sibilità di concertazione e di accordo tra Stato e Regione di cui alla legge n. 142'.90, mo��-cata poi dalla 265/99. Potranno divenire preziosi nel quadro di una reale, contmua att1v1tà
di analisi e di confronto.

A giudizio di molti specialisti del settore, a cominciare dall'Ufficio studi del T�I, au�or_e �
responsabile di molte ottime elaborazioni (le Guide ai M�sei e, sop'.attutto, 1 co�1ddett1 �1bn
Bianchi), i punti ai quali rivolgere la più immediata attenzione s?�� in gene�le 1 _seguenti:_ 1.
Sistema museografico, integrazione dei servizi offerti e delle att1v1tà culturali e di �romoz10-
ne. 2. Gestione finalizzata a obiettivi chiaramente definiti. Altri settori di integrazione sono 
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manizzazione. Si �atta di_ quel paese :artificiato", come lo chiamava Giacomo Leopardi nel
suo Dialogo sugli uccelli (1824), cioe letteralmente creato dall'uomo con la positiva ric
che_zza_ della sua op_era innovativa, condotta a un risultato d'arte66

. Appare evidente che la 
defmlZl��e leopard1a�:: in_te_ll_igente �ifl:sso delle convinzioni di Romagnosi e presaga del
la fase p1u matura del! metvilimento d1 Carlo Cattaneo67

, identifica un mondo che non ha
più bisogno �i classificazioni e di gerarchie di bellezza o di importanza, si allaccia bensì 
m u�a to�lita nella quale convergono l'opera dell'uomo e quella della natura. La nozio
ne di ambiente sale allora al più alto livello intellettuale del mondo occidentale. 

L'origine c?ncettual,e affio� per la p�a val� all'interno delle grandi sillogi conosciti
ve e �ssonomtcl�e dell Illumtrusmo, destmate a divenire definizioni globali anche per l'o
pera ? arte, specie dopo che Quatremère de Quincy ne ebbe dato divulgazione nelle sue 
�rma1 famose Lettres à Miranda, tracciando un orizzonte teorico e pratico dei legami infini
ti che legano l'opera dell'artista e della società all'ampia, continua creazione della natura (1796) _ 

Que�t'ult�a è la dimensio�e del concreto risultato che nasce dalla lettura congiunta 
tra _umarnzzaz1one e conservaz1one68

. Dopo la creazione del Fai, il Fondo per l'Ambiente 
Italiano, per mano e autorevolezza culturale di Giulia Maria Crespi Mozzoni anche il mon
d? degli app��sionati_ italiani vicini sia all'opera d'arte sia all'opera di natura: ha presto rag
gm�to capacita asso�1at1ve del tutto inedite, di vasto e responsabile coinvolgimento. Si trat
ta dt un fen?me?o importante, di un associazionismo inedito per l'Italia, preceduto solo 
da quello d1 Italia Nostra e da proposte come il WWF e Legambiente. II Fai consente a 
Giulia Maria Crespi di ricordare al Governo italiano che il commissario europeo Margaret 
Wallstro� .�a recentement� affer�ato che il nostro è il Paese che, soltanto negli ultimi cin
que_ anrn, ha accumulato ti maggior numero di reclami per sospetta infrazione della nor
mativa europea sulla Valutazione di Impatto Ambientale" e che la "procedura semplifica
ta adottata recentemente in Italia ha già prodotto e produrrà danni incalcolabili al nostro 
povero paesaggio" ("Corriere della sera", 8 luglio 2003). 
23. Qualche orientamento statistico

Sui 35 mila punti museali presenti in Europa, i musei, le gallerie e gli scavi italiani as
s��ano (sec?nd� il _ conto effettuato durante l'estate del 2003) a 4.144 entità - tra gran
di, p1cc?le e picc?hsstme - che, per il 13,4%, appartengono allo Stato e, per il 42,1%, so
no pertmenza d�1 Comuni. Segue la non piccola proprietà privata, che si porta al 17,2%; 
e quel�a della Cluesa, che segna il 13%. Il 6% dei musei è di proprietà universitaria il 4 3% 
appartiene a diversi enti pubblici, il 2,1% alle Regioni e, infine, 1'1,9% alle Provin�e. ' 

Le en�merazio�- ita�ian� non si fermano qui. Bisogna rammentare quasi centomila chie
se e oraton, superstiti mt!lecmquecento conventi storici (molti di più se si considerassero an
che qu�lli s��pressi e pa�ati ad altri usi demaniali). Rocche e castelli assommano a qua
rantamtla uruta, pressoche altrettante sono le dimore, palazzi e case storiche. Le biblioteche
son� seimila, quattromil� i giar?ini stori:i. Se le città si valutassero finalmente secondo il giu
sto livello dt concentrazione d1 opere d arte e di storia sarebbe necessario elencare almeno 
novecento luoghi e aggregati urbani che devono essere definiti di interesse artistico. 

Questi elenchi posso_no sembrare enormi, preoccupanti. E lo sono. Si può credere che, 
con 11 passare degli an�1 e le nuove scoperte e acquisizioni artistiche e storiche, questo 
Paese rossa accrescere 11 �uo aspetto eminente, che è quello di un patrimonio incorpora-
to �e? mte�o su� paesaggio._ Che occorre, owiamente, rispettare e, al tempo stesso, fare
reali mvest1ment1 che ne alzmo il livello pubblico e ne carichino la seduzione turistica 

L'anno 2000 ha segnato, per le proprie caratteristiche generalmente indirizzate a �n 
aumento del numero dei visitatori nei musei italiani, un punto di arrivo e anche un buon 
tr�?uard�. C?nfluivano nella statistica, del resto, i risultati dell'anno giubilare e dell'opera 
d1 mcent1:az1?ne che per oltre un biennio il Governo aveva condotto sul piano delle aper
ture serali estive e sul prolungamento delle aperture, grazie all'assunzione temporanea di 

--- -

l<i Il brano di Giacomo Leopardi 
apriva la straordinaria opera di 
E. Sereni, Storia del paesaggio
agrario, edita nel 1961 (Bari)
e ristampata di recente nella 12'
edizione.
6' C. Cattaneo, Notizie sulla
Lombardia. La, città, a cura
di G. Armani, Milano, 1979.
r,s Ma cfr. in generale S. Dell'Orso,
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agenti di custodia.· Inoltre, l'anno non scontava ancora i devastanti esiti internazionali del
settembre statunitense e la crisi dei trasporti aerei nel mondo. 

Le indicazioni che conducono il numero dei musei italiani all'ottimistico totale di cir
ca quattromila unità suggerivano un'entità dinamica di visitato_ri_ turisti atte��ta intorno ai
cinquanta milioni di unità. I dati del TCI aggiungevano che i s1t1 ar�heolog_1c1 avevano :e
gistrato un incremento del 10% per quanto attiene il pubblico, stabilendo m tal modo in-
troiti per 149 miliardi di vecchie lire. . . , . 

Le fonti statistiche specializzate, del Ministero per i Beni e le AttlVlta Culturalt, avev�
no documentato nel 1999 un totale di visitatori ai luoghi statali pari a 27.295.568. Nel ci
tato 2000 il totale aumentava a 30.175.293 e, dunque, si portava a una percentuale in au
mento d�l 10,6%, mentre gli introiti aumentavano a loro volta del 16,7%. Le _P�Ospettive
erano pertanto da considerare cospicue e parevano confermare quel trend ottJmtstico che
aveva contrassegnato l'ultimo decennio del Novecento. 

L'anno del secondo millennio consegnava anche un dato positivo per quanto con
cerne il pubblico straniero, cresciuto del 13% rispetto al 1999. Va sottolineato che il. 22%
dei turisti nazionali e il 38% di quelli stranieri ha visitato le città d'arte. L'effetto assai po
sitivo informa che il pubblico italiano e straniero che visita I: città � �e ope�e d'arte �o
stituisce quasi il 30% del totale e precisa al 25% le presenze m localtta tunst1che manne
(dati Istat riferiti al 1999). . . . . 

I musei con maggiore affluenza di visitatori in Italia sono sempre 1 Musei VatJcaru, c�n
3.500.000 unità nel 2000. Seguono la Galleria degli Uffizi con quasi 1.500.000; la Gallena
fiorentina dell'Accademia, con 1.200.000. Tra i 400 e i 500 mila visitatori alla romana Gal
leria Borghese. Toccano buoni risultati - ancorché migliorabili -. il �useo Egizio di Tori
no (365 mila visitatori circa), i Musei Capitolini di Roma (316 mila circa), la Gal�ena_ �a
zionale di Urbino (213 mila circa). Vengono poi musei compresi tra 150 e 200 mila v1s1ta
tori, come Siena, Reggio Calabria (Archeologico), Napoli Capodirno?te, P��ugia; a �uesti
fanno seguito altri quindici musei all'incirca collocati sotto le 100_ mtla uruta, da Agngen
to a Roma Valle Giulia da Palermo a Torino, Parma, Modena e Pisa. 

È appena il caso di far presente che il numero _ relativame_nte basso di visitat�ri di
una buona metà dei musei italiani è da interpretare m stretta dipendenza con la pm ge
nerale condizione del turismo nell'ambito regionale nel quale si trova il museo: è esem
plare Bologna, città d'arte a grande livello gl�bale, coll?cat_a in �n'area di pr�vale�te
espansione commerciale e fieristica, dotata d1 strumenti onentat1 al vettore d af�an e
ben poco interessati ai flussi classici del turismo di cul_tura e �•a:te. Caso an�logo e To
rino Sabauda oppure Parma Pilotta. La collocazione mtnore dt Pisa San Martmo, al �o�
trario, è dovuta all'eccesso contiguo e feticizzante (peraltro con molte buone rag1om)
del Campo dei Miracoli. . , 

Di fronte alla diseguaglianza delle cifre addotte non s1 puo fare altro _che evoca:e �ome
l'adozione effettiva di un funzionante "sistema" museografico d'area abbia negli ulttm1 anni
portato l'area stessa a buoni risultati di crescita. Q�esta è o�ai la prospettiva su�erit� c�
me risolutiva del settore museografico italiano, attivo specialmente nelle aree p1u perifen
che O sviate rispetto alle comunicazioni nazionali (Conferen� Nazionale_ Mus�i: dicembre
1990; progetti di legge Covatta-Chiarante, 1992). S�menti _utili sono quelli forrutt dalla p�s
sibilità di concertazione e di accordo tra Stato e Regione d1 cui alla legge n. 142/90, mod1f1-
cata poi dalla 265/99. Potranno divenire preziosi nel quadro di una reale, continua attività
di analisi e di confronto. 

A giudizio di molti specialisti del settore, a cominciare dall'Ufficio studi del T�I, au'.or� �
responsabile di molte ottime elaborazioni (le Guide ai M�sei e, sop�ttutto, 1 co�1ddett1 L_1bn
Bianchi), i punti ai quali rivolgere la più immediata attenzione s��� m gene�le 1 _seguentJ:_ 1.
Sistema museografico, integrazione dei servizi offerti e delle at?v1ta c�l��h e d1 �romoz10-
ne. 2. Gestione finalizzata a obiettivi chiaramente definiti. Altn setton di mtegraz1one sono
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forni� dal coordinamento delle decisioni relative ai materiali in vendita: collegamento, age
volazione, programma comune per i finanziamenti pubblici e privati; organizzazione di stan
dard museo��c� di �tagion� minima e massima turistica. Si deve aggiungere il completa
�ento del g�� tnlZl�to itm�rano parlamentare, volto a sciogliere il biglietto di ingresso dal suo
vi_ncolo gernt1v� di ta5:5a f1Sc�1e_. Solo la sua trasformazione in libero biglietto di accesso po
trà pe�ett:re_ a! mu_se1 st_ata� d1 co1:11ett�rsi, co!Jegarsi e integrarsi in percorsi di ragionata mi
sura, d1 ob1ett1v1 razionali, di organizzazione comune tra Stato e Regione. 

Da a�i s� invoca _u?a più moderna economia de!Ja cultura e dell'arte, che sappia crea
r� un attivo ncono_sci�ile nella "gestione" pubblica di questi luoghi straordinari. La ten
sione delle valutazioni economiche fa sì che, molto spesso, il giusto grado di apprezza
�ento dell'ope:a d'arte si trasferisca in modelli di pensiero troppo vicini, addirittura affi
ni alla _speculazione econo�ica o all'us? strumentale. È di necessità essere duri e categorici
�el chiudere !a s�r�da a �grn eteronomia, owero al dominio che troppo spesso cresce dal
I esterno dell entità preziosa, nservata all'opera d'arte, alla sua qualità estetica e alla sua
intima storia. L'unico giudizio ragionevole dei valori dell'opera d'arte deve transitare nei
modi peculiari a!Je ragioni specifiche di esistenza dell'arte stessa69_ 

�opo d_ecenni � �ece� �i accuse, che vedevano la struttura direttiva e operativa di
�use1, scavi e amministraz1oru, non approdare neppure a quello 0,19% del Pil e che ec
c�tavan� Ia,_reprimenda delJ'opinione pubblica e dei commutatori specializzati, sembra og
gi, _q�as1 d 1IT1pro::11s�, �u� dopo la crisi dei primi anni Novanta, che la gestione dei beni
art1st1ci � ��l�ral� 1taharu sia aumentata e addirittura costituisca uno dei maggiori gravami
econoffi1c1 itaham: un eccesso lamentato quotidianamente e condiviso patologicamente su
molti fronti.

La real_tà non sta nell'entità frontale di questo sottolineato dispendio, in realtà una tra

le _spese mmon nel quadro del bilancio italiano, specie se confrontata con altre spese pub
bliche, da un Iato e, dall'altro, confrontata con il gettito che l'utilizzo onesto dell'arte con
sente ogni _ anno �Ue casse sta_t�li (basti _ pensare una volta ancora al turismo). Oggi an
cora, nel pieno d una grave cns1 delle dinamiche sociali di massa e dunque di un movi
m�nto di "occupaz'.one" e di quel!� di "esplorazione" (Enzesberg�r), il turismo occupa il
sei yer ce�to del Pil, del pr_o�otto interno lordo, garantito per giunta da una provenien
z_a 1m�e�1ata, _ a saldo quotidiano e a distribuzione fortemente ripartita su molte catego
ne soc1ah e d1 '.avaro. _Le Belle �rti hanno conquistato per decenni di seguito la maglia
rosa _nella classifica de, g�adagrn nazionali: e in valuta pregiata, si diceva prima dell'eu
ro. S1 contano ancora oggi numerosi statunitensi e giapponesi e inglesi e australiani con
le loro valute indipendenti!

Al contrario, il turismo d'arte è settore poco studiato, trascinato avanti con metodi vec
chi e in perdita rispetto alle grandi promozioni straniere ed europee. In mezzo alla reale
t��pe�ta di a"."ersità cui _le Belle Arti sono sottoposte, sia per giudizio di sociologi e po
ht1c_i, sia per s�golare coincidenza critica di economisti, non fa mai la sua apparizione _
a differenza d1 quaranta o trenta anni fa - un veridico e meditato esame del turismo cul
turale. �i s��ndon� parole rumorosamente imprecise, fuori d'ogni specifico tecnico-stori
e� e s�ient1f1co, evidentemente ne�ess�rio per impiantare la gestione di un raffinato pa
tr1IT1oruo,_ e ?on �1 avanzano �uasi mai proposte di riequilibrio e di pianificazione pro
grammatica intelligente del tunsmo interno e internazionale. 

Sotto questa sorta di dissennato assalto, fitto di opinioni scarsamente informate tanto
la conoscenza della storia de!J'arte quanto quella de!Ja società artistica, e dei musei intesi
come motori indiscutibili dell'economia delJ'arte, vacilla frastornata da una serie di affer
mazioni polemiche quanto distratte. L'amministrazione artistica italiana nonostante le chiac
chiere - politiche e no -, è pervenuta a risultati di valore critico e sto;ico di conoscenza e
d( tecnica ?en s�pe:i?ri alle gratuite teorie che girano vorticose e appr�ssimative. L'opi
nione tecrnco-sc1entifica europea e le direzioni dei musei statunitensi sanno bene che ca-

69 Le mura e gli archi. 
Valorizzazione del patrimonio 
storico-a1tistico e nuovo modello 
di sviluppo, Introduzione di P. 
Leon, Convegno di Firenze, 1985, 
Roma 1986. 
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sa pensare di un'amministrazione come quella italiana, con la qua'.e. da anni colloquian� e 

collaborano. Conoscono gli studiosi come contributori delle loro nv1ste, delle pubbhcaz10-
ni di maggior prestigio e dei cataloghi delle grandi o grandissime esp_osizioni nel mondo.
E sanno a chi concedere dipinti importanti nelJ'occasione di mostre d1 forte spesso:e. . . 

La convergenza di opinioni di sventatezza scientifica come quelle ricordat: : �1 az1oru
di valore politico avverse alla storica struttura idealistico-liberale dell� Belle Arti. 1tahane, ha 

anche dato una mano a precipitare questa stessa struttura - dotata d1 uno _ stonc1s�� che fa
parte dei pochi, profondi elementi di coagulazione nazionale del Pae_se - m una cns,, colma
di avversioni e di dinieghi. Posta al centro di una banale sottostlffia di Governo qua'. e quel�
la attuale la condizione generale e la struttura specifica delle Belle Alti stanno cancandos,
di un pr�gressivo appesantimento, così come nel declino evidente si smarriscono gradual
mente personale scientifico e opportunità tecniche, progressivamente abbandonando al lo
ro destino le note qualità intelJettuaJi e operative che, con ce1tezz�, avreb�ro potuto espor
tare capacità tecniche e scientifiche di manutenzione e di restauro m tutto il mondo, un gran
de lavoro specializzato e una preziosa intelligenza delle materie e delle forme _create. 

Il rapporto tra supporters economici e musei non è, d'altrond:, sempre felice. Nelle l?
ro parole e tra le pieghe dei progetti, per la verità poco divertenti, per g�adagnare megli?
e di più abbondano gli aspetti di alcune convinzioni imm?tivat:: �a pnma, c�e _ am�1�
stratori-studiosi, dirigenti-studiosi, inventariatori e catalogaton-studios1, conferenz1en�s�dios1
e via di questo passo, non abbiano abbastanza cercato di togliere il museo �alla cns1 e _da�
l'astinenza nelle quali giace; la seconda, che alla fine poco import� quale _s'.a la m�tena, '.l
destino, la disciplina di questa storia dell'arte per la quale sono stati costru1t1 questi luog'.11.

Sembra dawero che negli ultimi anni sulle Belle Alti, sui loro problemi, su, restauri e
sulle migliorie museografiche, sui recuperi architettonici e sugl( stes�i �tudi che soli _ pos
sono alzare il livello delle comunicazioni scientifiche in proposito, s1 siano avventati giu
dizi critici di ogni genere e ispirazione. Ben pochi sono coloro eh� ten_gon� ne�'a_ttenzio
ne adeguata il fatto che il patrimonio artistico, lui almeno, il propno bilancio di v1� s� l?
paga annualmente e proprio con l'ammirazione rise�ata alle o�ere d'arte , al loro npnst1-
no, agli allestimenti e, infine, al museo stesso sotto il cui tetto _s, tro:a_no. . , 

Tutta la storia dell'arte, intesa come disciplina storica e d1 serv1z10 pubblico, e st_at:1
progressivamente piegata, per esempio, a una serie di tangenze diff(c��e�te r!conosc1b1-
li come relazioni. Sostituzioni, piuttosto, la più scoperta delle quali e il nmp1a�zo de�a
grande cupola dell'estetica, e cioè della bellezza, con una divers� e cresce�te ide?l?g1a 

materiale ed eteronomica, generata dall'irruzione di sfrenate, quasi sempre d1lettant1st1che
ipotesi di prassi liberistica e forse economica. Lontane per volontà,_ oltre c�e P:r na�ura

'. 

dall'esercizio storico dell'arte, esse sembrano servirsi di un sistema dt oggetti e �1 amb1�nt'.
come scenari di comodo per esercitazioni di gruppo. Che poi si tratti spesso d1 g:uP�' di
potere è riconoscibile a ogni volgere d'occhio. Nulla è tanto fragile, nella sua ?1�1,z1one
difensiva, quanto la condizione delle soprintendenze, nel 1:10�en�o d�lla loro cns1 piu sco
perta, ridotte alla mendicità dalle ben determinate distruzioni leg_1slat1ve e nor_mat1ve, nel
l'eliminazione di ogni controllo di merito dell'antica guerra, oggi esplosa rovinosamente,
tra interessi privati e pubblica utilità. 

24. Beni materiali, immateriali, pubblici e privati 

Si deve precisare che l'intera vicenda che, da secoli, illumina l'o�inion_e e l_a ��noscenz�
intellettuale oppure pratica che la società italiana ha indiriz�ato a, beru �rt1stic1, a qu�U1
architettonici, archeologici e a quelli delle discipline attinenti, accumu�at1 entro la nozi�
ne globale di patrimonio, non ha mai messo in evidenz� - nel lungh1ss1:°� ?ass_ato-_un i
deologia che abbia imposto ad essi esclusivamente la figura e le pecuh�nta d�1 bem ma
teriali. AI contrario, i beni artistici hanno assunto assai presto la figura s1mbohca e la no
zione concettuale di beni di valore pubblico tipicamente ideali e immateriali. 

--
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Economico e riconoscibile è sempre stato 
. . 

sizione dell'oggetto per compravend't I . , ovviamente, ogm atto della fase cli acqui-
. 

, t a, asc1to o donazio h D . 
spesso le diverse ragioni e volontà eh ne e e osse. Economiche sono 

. e convergono nella de · · d' . 
so matenale di un oggetto scelto e amat 

c1s1one i entrare m posses-
trato nel museo, l'oggetto - un semioforo

o ;. n�;vvalorano la tra�missione. Una volta en
do materiale per divenire parte integrant

' Ife e Krzyszt?f Porruan - esce però dal mon-
. e e autorevole d1 una · t't · . 

sumere , subito dopo con l'ausilio di· stud' d' 1. . 1s 1 uz1one pubblica e as-
. . . ' 1 e I ana 1s1 una p 1· , . 

estetico md1pendenti da ogn1· val t . , ersona ita stonca e un valore 

, u azione venale. Il mondo dell arte e la sua idealistica sacra libe 
. . . 

lontana. Nell'antichità romana la cos 
. , d I razione dalla matena mcomincia in un'età

. . c1enza e possesso pubbk . d 
artJstJco e di bellezza delle opere d'arte· d. . d' 1 0 era m otta dal carattere 

quella immaterialità che fanno parte d' . ' I 
qd�1, iscendono tanto la sua autonomia quanto 

. , . 
J un ere ltà comune anco d I 

sta .vlltù il P?tere perseguiva pesantemente il ladro 
. . 1:a ur�vo e. Per �onto di que-

vati. La leggiadria e l'importanza degli o etti d'art CllllO e la d1struz1one �he s1 fossero atti
co la loro dimensione pubblica e nella s g!ntane·tà e_nel mondo ro°:ano mvocavano cli far
la dimensione fondante derivata nel mo

p d I 'd d1 questa accoppiata sta la grande forza 

· . . . ' n o occ1 entale dal diri I · . . '
tJ del dmtto italiano rivelano di aver ricevut 

. d' , tto atJno. Tutti I preceden-
c 

. 
o m ere 1ta enorme forza · cli . ostantJno ordinò una statistica degl' dif' . . . m questa rez1one. 

. . . 
J e ic1 sacn d1 Roma tr I mmon, nsultarono 423 templi con 80 statue d'oro ' . e, a e numerose opere 

fontane. Un magistrato si occupava della I 1 ' 77 d avono, 22 statue equestri, 1352
no di ostentata immagine politica pubbl' or� tute a monumentale, che costituiva un bra
bili, era proibito il loro reimpiego · era c

1ca. e scultu
l 

re, a?corché private, erano inamovi-
dif. . · oncesso ta ora di usar! 1 . 

e ICI pubblici (ad onuspublicum) c· . e a so o vantaggio di altri
l I, 'l' · 1cerone scnveva che sol I' 1. 

e c 1e abbandono poteva ucciderle Di ui I . , o onore a Jffientava le arti
te della -�omunità popolare. L'inchi�sta !ntr� �=c:ss1t� della conoscenza dell:arte da par
me la p1u straordinaria inchiesta a vantaggio della bb�ne d1 V�rr� appare oggi ancora co
zione ladresca, un 'usurpazione capace d. .d . e ezza art1st1Ca e della sfrenata tenta-

p., d' I 
ucc1 ere il sommo potere d li' m tar I si sarebbe consolidato il concett h ·1 e arte. 

garanzia e un dovere di tutela . All'identir I ? c e I possesso pubblico rappresentava una 

nel corso del Medioevo (Petrarca)10 e 

a atma �:a bell�zza e pr?prietà del popolo seguì,
il significato di un luminoso dom ·  . , sempre pm, nel! avanzarsi della civiltà umanistica 

. m10, sostenuto anche da li · · f'I . . '
rusmo nei tempi della Signoria la c0 d' g esiti 1 osofic1 del Neoplato-

. . . . . ' l' rma J governo come , h h 
nob1l1 ongm1 alla città italiana Auto •e ' e noto, e e a dato levatura e
Leone X dopo il 1515 e di Anto

. . Cn a come quelle di Raffaello , ispettore incaricato da 

. . . ' ruo anova ordmato da p· VII eh· . 
no , pnnc1pali testimoni di una realtà h ' d io 1aramont1 nel 1803, so-
minciare dalla fine del Cinquecento le cc e

t · procle e . crescendo verso la modernità. A co-
on mue egg1 pontif . 

f . . 
scane e del Regno delle Due s· ·1· I icie e iorentme, veneziane to-

. 1c1 1e a zarono un g' t d'f . . . . , 
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. igan esco e I ,c10 g1und1co e interpre-
la legge italiana moderna. Fino all'ultim;a Jsu i�a, su! quale �i sa_rebbe_ �odel!ata anche
dal 1909 al 2003. petta ile, rJffiaSta m vigore mmterrottamente 

In Italia un prevalente numero di og etti d' . . . 
conventi, vale a dire dalle dimens1·on1· d lg arte e d1 stona proviene dalle chiese e dai 

. e sacro e della sce r · . 
teno della non cedibilità di tale patr;,.,,, . . na iturgica confessionale. Il cri-uuomo nentra anche J d. · . 
un_a componente molto cospicua numericamente h �e .. mtto canoruco. Si tratta di
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, t e ha mm? e?� la �ontroriforma, la 

La nozione pubblica della proprieti rt · p po o della c�1st1aruta, spmtuale. 
mente nell'età dell'Illuminismo La corm a_ istJ�a li� della sua mcedibilità aumenta natural-

. 
. . l' azione ita ana ed eu d Il . 

muse, e delle gallerie o raccolte si coli I . ropea e a maggior parte dei
• . oca crono og1camente · 1 

'° Francesco Petrarca a Cola 
di Rienzo: 
"Così a poco a poco le rovine 
stesse se ne vanno, così se ne 
vanno ingenti testimonianze 
della grandezza degli antichi. 
E voi L .. J taceste di fronte stagione m cui questi luoghi di tutela e d' . propno ne XVIII secolo, la 

ta elargita dal potere alla popolazione 

I conoscenza_ d1�entano esplicitamente un'offer-
hi . , come accadde m FJrenze 1. Uff' . 

e araz1one testamentaria di Anna Ludov· d . . . " per g I 121, dopo la di-ICa e1 Med1c1, La Serenissima Elettrice cede, dà
a pochi ladruncoli che infuriavano 
in Roma come in una· città 
conquistata", cfr. F. Petrarca 
Epistole, II, Torino 1978, 903. 

;i Da Anna Ludovica de Medici
Elettrice Palatina a Francesco
Stefano di Lorena, 1737.
71 wtture di Economia Toscana,

voi. I, p. 409. 
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e trasferisce [. .. ] tutti i mobili, effetti, e rarità della successione [. .. ] come gallerie, quadri,
statue, biblioteche, gioie e altre cose preziose, siccome le sante reliquie, i reliquiari e i lo
ro ornamenti [ ... ] per ornamento dello Stato, per utilità del pubblico e per attirare la cu
riosità dei forestieri [. .. ]"71 e il decreto successivo di Pietro di Lorena. 

In età romantica (1845) Gino Capponi scriveva : "I nostri antichi impiegavano due se
coli e mezzo e tutto l'avanzo del denaro pubblico a innalzare dai fondamenti la mole im
mensa del Duomo . Come la scienza economica suole calcolare, tutto quel tempo e quel
denaro dovrebbero dirsi inutilmente gettati. Considerazioni religiose qui non harmo luo
go; dilettazioni artistiche non si contano, qui si vuole di quel capitale un frutto spendibi
le, si chiede una rendita bella e sonante. Ma io vi dico che a solo calcolo di moneta, il po
polo di Firenze non mai fece impresa o speculazione che fruttasse tanto. Quegli uomini
che tante cose fecero, tra i quali tanti ingegni sorsero, non potevano appagarsi che di pen
sieri magnifici; non potevano della ricchezza voler frutti i quali non fossero sublimi ed eter
ni. Un sentir comune voleva comuni i piaceri; i pubblici monumenti stavano pel cittadino 

invece dei comodi privati, e tutta la condotta della vita e tutte le spese erano governate 

da questa norma"72. 

Dopo l'avanzamento moderno degli studi sul patrimonio dell'arte e dei musei, si può
affermare che la cosciente creazione progressiva di un sentimento etico e critico, lo stes
so che ci ha guidato alla creazione di una tutela giuridica del patrimonio in generale, è il
concentrato delle virtù di una tradizione nella quale si sono stratificati finalità umanisti
che, orgogli dinastici, allegorie e simbologie familiari e, più modernamente, senso del luo
go e del tempo, dignità comunale e locale, fino a giungere all'entità comunitativa e so
ciale espressa dalla popolazione del Settecento. 

L'Italia fu particolarmente sensibile a questa dignità e per la sua struttura geostorica 

minutamente umanizzata e per la diffusissima presenza di testimoni d'arte e di storia . Tut
to deve essere protetto , di questo Paese "artificiato" e sulla strada dell'"incivilimento", quel
la consistenza patrimoniale che l'universalismo cattolico e romano, per mano di Pio VII
Chiaramonti, aveva dichiarata intangibile e sovrana. 

La battaglia stessa del Risorgimento doveva raccogliere i sentimenti per la riunione del
le forze in un comune destino politico, grazie alle verità ideali dettate dalla qualità e dal
la lezione di cultura e d'arte emanate dalla sua ricchezza artistica. Lo storicismo avrebbe 

assunto una grande e persuasiva funzione nell'interpretazione del tramando dell'arte e del
le qualità. Alla fine dell'Ottocento l'Europa del collezionismo continentale, della potente 

incentivazione dei musei famosi, dell'antiquariato capitalistico e insolente, avanzava ver
so l'Italia la propria insistente seduzione venale. E proprio negli ultimi decermi del Risor
gimento nazionale i pericoli per l'invasione minacciosa dei poteri dettati dal mercato e dal
la compravendita, propagandati rumorosamente dai giornali e dalla categoria economica

e sociale dei mercanti e degli antiquari e dei mediatori, si sarebbero sempre più avvici
nati. Ma si deve riconoscere che l'Idealismo, risorto anche grazie all'edizione sollecita del
l'Estetica di Benedetto Croce (1902), riuscì a saldarsi con la tradizione neoclassica che sa
liva dal profondo della storia, per collaborare all'instaurazione di un dovere ideale e con-
creto : la pubblica tutela. 

Lo storicismo moderno fece il resto. Il museo, come era nelle intenzioni originarie, di-
verme una sorta di sacrario da consegnare intatto ed eloquente allo studio e alla memo
ria collettiva. In questa speranza esso è filtrato fino a incontrare la crisi della società e del
la sua cultura, nel corso della stagione recente. In questa nostra età il patrimonio è stato 

al centro di una particolare investitura economica, che si volle studiare ritenendo di av
vantaggiare la stessa arte . Mercato, compravendita, appalto e aste pubbliche aprirono la 

via verso nuove seduzioni. Il catalogo nazionale degli oggetti e delle cose fu eretto per al
zare una nuova barriera, per impedire il caos delle merci. Ma le indebolite istituzioni crea
te dalla modernità statale e comunale, dagli organi della tutela al museo, dal vincolo al

-
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prot�zionismo, messi �1ori gi�co e am�oder�amento entrarono in crisi: con loro, Ja legge d1 tutela ancora 1spirata ali ideale e 1deahst1ca formulazione del 1909. Qualcun? dis�e che_ l'antica cupola dell'armonia greco-latina, il potere dell'ideale matura�o �alla f1losd1a o_cc1dentale, stava lasciando il mondo contemporaneo. Doveva esseresost1tu1ta da un 1mpeno che ancora non conoscevamo, senza possibilità di opposizione. Inquesto momento, infat_ti, �ella società e nel suo accresciuto ambito si è fatta avanti la piùgrossolana tra le soluz1oru d1 governo possibili e cioè l'ispirazione a mercificare a moneti�,zare brani inte� di er�d!t� e proprietà storica, a dissolvere in una tragica confusione lapm grande tra le munagllli, il paesaggio. Strumenti di questo impensabile "far cassa" sonostati identificati nella Patrin1onio Spa, società attiva nelle liquidazioni coatte. Nel corso dell'ann� seguent� (�003-2004) essa è stata attivata e accresciuta, al fine di operare una speculazione estes1sslffia sul paesaggio, mediante la pratica degradante del "condono edilizio".I? u? vol_ume di _la_r�a diffusione, edito nel 2002, intitolato Tesoro degli Italiani. Colloqui sui beni e le attzvita culturali (Milano 2002, p. 46), è iscritta un'affermazione del suoautore, il ministro Giuliano Urbani, che ha l'indubbio merito di riassumere il pensiero piùschiet�o del s�o �overno, il c�ntro-destra nato nel 2000: "Il nostro è il più grande debito�ubbhco dell_Gcc1dente, su d� e�so paghiamo fior di interessi, quindi soldi non ne possiamo dare ne a1 beru culturali ne ad altri. Abbiamo pure il più grande patrimonio artistico dell'Occidente(. . .  ] Bene, un mare di debiti sul quale paghiamo interessi e un favoloso patrimonio pubblico, artistico e statale, da cui non guadagnamo niente: �ogliamo trovare un equilibrio?". 
Sulla base letterale di questo sillogismo ha avuto inizio anche in mezzo a interventidi pesante spes�ore ?olemico e improvvisi sprazzi di banalità interpretativa, la smobilitazione �el p�tnmorno e, nella fattispecie, di quello architettonico, operata dalla nominata Patn��ruo Spa � dalla sua società di appoggio, la SCIP Spa (un nome, un programma).�elle '.olt1ss1me pagme della Gazzetta Ufficiale, come pure dei maggiori quotidiani naz1onah, hanno fatto la loro apparizione edifici di normale abitazione e insieme strutture ediliz!e storiche e di alto contenuto artistico. Tratte, per esempio, d�lla mass� di queiconventi claustrali demanializzati da Napoleone, oppure da Quintino Sella nel 1867 destinati dopo la v�ndita � divenire appartamenti o alberghi, cliniche private ecc. Alcuni sono s_t�t1 prest� vmcola�1 nuovamente dalle amministrazioni artistiche oppure dalle Regioru ptu coragg10se. Altn hanno taciuto. 

. Sono già nate le prime associazioni in difesa dell'art. 9 della Costituzione: "La Repubb�ca prom�ove !o sv1�uppo della cultura e la ricerca scientifica e tecnica. Tutela il paesagg�o e il pa�1morno artistico_ e sto:ico della_ Nazione''.. E_sso è il cardine fondamentale di ognidifesa dell mtero fronte dei Bern Culturali. Lo ha nchiamato il presidente Ciampi il 13 novembre _2003, parlando alla National Gallery di Washington. Già nel maggio precedente aveva_ uffinal,me�te afferma_to: "�orse l'articolo più originale della nostra Costituzione è propno quell articolo 9 che mfatt1 trova poche analogie nelle Costituzioni di tutto il mondo. LaC�stitu_z!on_e italiana ha espresso come principio giuridico quel che è scolpito nella coscienzad1 _ogrn 1tal�ano. La stessa connessione tra i due commi dell'articolo 9 è un tratto peculiare:sviluppo, ncerca, cultura, patrimonio, formano un tutto inscindibile. Anche la tutela dunque dev'essere concepita non in senso di passiva protezione, ma in senso attivo e cioè infunzione della cultura dei cittadini, deve rendere questo patrimonio fruibile a tutti". La situazione premonitrice degli anni precedenti, spesso invocata dall'attuale Governo, è stata ben ricordata da Giuseppe Chiarante73
: "Anche i governi di centro-sinistra, che�ur� hanno_ dato _ a_ que�to settore un rilievo politico e mezzi finanziari decisamente supenon a quelli trad1z1onah [. .. ] non sono sfuggiti a queste linee di tendenza: come dimostrail fatt� che l_e proposte di pri�atizzazione, tutte dirette a incrementare una gestione di tipo az1endalist1co e ad attnbu!fe un'importanza crescente ad una visione economicisticanella politica dei beni culturali sono andate sempre più prendendo piede nella Jegislazio-

'3 G. Chiarante, li modello Italia e 
la cultura della conservazione in
Sulla Patrimonio spa e altri sc,itti 
cit. I primi fermenti per 
privatizzazioni gestionali dei musei 
nel corso degli anni Ottanta e dei 
consistenti lavori architettonici 
sono registrati alle pp. 23-24. 
Giuseppe Chiarante ha assunto da 
molti anni il compito, che svolge 
come giornalista d'opinione e 
scrittore politico, di analizzare e di 
sottoporre a giudizio i problemi 
istituzionali della tutela e della 
conservazione artistica, nelle loro 
varianti parlamentari e politiche. 

" A. Gioii, Monumenti e oggetti 
d'arte del Regno d'Italia. Il 
patrimonio a1tistico degli enti 
religiosi soppressi. Roma, Ufficio
Centrale Beni Archivistici 1997. 
,; G. Chiarante, Autonomia e 
rigore scientifico nella politica 
della tutela: il progetto di G.C. 
Ar;gan, in Rileggere A1;gan, 
Dipartimento di Storia dell'Arte, 
Università di Bergamo, 20-21 aprile 
2002 (in Sulla Patrimonio spa e 
altri scritti cit.); Idem, Musei e 
Soprintendenze, le condizioni per 
un buongoverno, ibidem, pp. 35-42;
Idem, Cultura non economia, 
ibidem, pp. 104-109.
0 S. Settis, Italia spa. L'assalto al
patrimonio culturale, Torino 2001.
Al suo ritorno dagli Stati Uniti, 
dove ha diretto il Centro Studi 
Umanistici del J.P. Getty Trust a 
Santa Monica (L.A.), Settis ha reso 
pubblico il suo pensiero circa il 
problema della tutela e della 
politica dei beni culturali e a 
riguardo della gestione e della 
"morte" pianificata dei beni italiani. 
Dal 1988 iniziò una collaborazione 
con "Il Manifesto", più tardi - con 
il nuovo Governo di centro-destra 
- con "La Repubblica". Quattro
articoli riassuntivi e basilari, La via
italiana all'arte, L'illusione dei 
beni digitali, Studiare l'arte, 
Innovare non copiare (1998-2000),
sono stati pubblicati (a cura di A. 
Stanzani) in "Accademia 
Clementina. Atti e Memorie", 
Bologna 2001, pp. 7-34. Interventi 
di Settis sono apparsi su 
"Micromega" (1, 2003); con la 
perseveranza di un "emigrato", cui 
la distanza rende chiara la 
condizione del suo Paese, egli ha 
riepilogato le problematiche di 
tutela e conservazione del 
patrimonio, nei confronti delle 
mitologie tecnologiche, 
economicistiche, sociologiche ecc., 
addossate alla strategia di una 
corretta conservazione; l'attacco 
alla Patrimonio Spa e alle società 
di cartolarizzazione SCIP ha lasciato 
emergere con forza le gravissime 
condizioni di un'eredità pubblica 
allo scoperto e assoggettata a leggi 
permissive e distruttive. 
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ne degli anni '90 [. .. ] I governi di centro-sinistra, pur tra tante buone intenzioni, hanno 
aperto dei varchi che il governo di centro-destra ha allargato � modo ro�inoso".. In effetti, molti tra quei pensieri hanno finito per coagularsi con quellt recenti, dilata
ti a dismisura in una decisione e in un fronte interpretativo e operativo promosso e por
tato avanti dall'assoluta maggioranza di centro-destra, fino a trasformare una crisi di set
tore in una vera e propria strategia di dissoluzione dell'identità nazionale. �scia. sbalor� diti la compattezza decisionale, quasi che tutte le formazioni politiche presenti sugli scanru 
governativi del Parlamento avessero una così scarsa, rovinosa idea dell'arte � d:I patn
monio che ha condotto fino a oggi, senza nessun merito di questa nostra societa. Tanto 
da consentire di venderla per far denaro e cedere per quattro soldi la vera materia prima 
dell'industria italiana, quella che da decenni restituisce il guadagno più elevato del bilan
cio nazionale, il gettito monetario indotto dal turismo. 
25. Italia Spa. Le speculazioni dell'utile privato

. . . . Nel corso del 2002, ampio sviluppo ha avuto la conoscenza della dec1s1one del mmi
stero Urbani di iniziare, secondo metodi di intuibile urgenza, la liquidazione e la privatiz
zazione dei beni dello Stato. In particolare, per quel che più ci interessa, e al di là delle 
temibili cessioni di porzioni di paesaggio e di litorali marini ecc., la vendita degli edifi

<:_
i 

sortiti in proprietà ai diversi demanii ministeriali, dalla Giustizia alla Scuola, dalla Sarnta 
alla Difesa e altri. Questi edifici, è noto, non sono quasi mai brani indifferenti del patri
monio artistico e architettonico-urbanistico delle città italiane. Maggiormente preziosi a fron
te dell'accrescin1ento sconsiderato della peggiore architettura che il nostro Paese ha mo
strato di saper generare dopo venti secoli di dignità inventiva spesso suprema. Spe:ial
mente in quelle aree che mostrano necessità, oggi ancora, di �a.re migliore sis_te�a�1one 
ai problemi culturali dell'insediamento: dalla biblioteca agli archivi, dal museo a 1st1tut1 spe
cializzati. E di far crescere la comunità nell'intelligenza delle forme. 

Le due grandi soppressioni italiane, come si sa, la prima con la campagna italiana di 
Bonaparte (1796) e la seconda dopo l'unificazione nazionale (1867), fruttarono al dema
nio dello Stato in un momento economicamente difficile (a ridosso dell'emissione della 
terribile tassa ;ul macinato), la devoluzione di un totale di migliaia di grandi contenitori 
conventuali, di proprietà prevalente di ordini monastici claustrali74

. Ma il_ reddito. ec?no
mico di questa impresa non fu rilevante quanto l'utile sociale che ne fu ncavato.' msieme
a un contributo tecnico-culturale di incomparabile qualità architettonica e urbarnst1ca. Scuo
le e caserme, prigioni e ospedali, orfanotrofi, università e musei, biblioteche e archivi ita
liani nacquero spesso da queste opportunità straordinarie. I musei ottennero, in aggiun
ta all'edificio, i beni patrimoniali di interesse artistico e storico già di proprietà dei luo-
� �- . . .. . Il tema della rifunzionalizzazione dei contenitori - come st dice con ombile lessico -
dovrebbe essere oggi un grande problema per coloro che hanno deciso di imporre i mo
delli economici di una serie di produttive vendite demaniali. Non risolvibile dal mattino al
la sera. Un ex convento di mano di grandi architetti come il Serlio o il Vanvitelli non ha pa
ragone sul libero mercato. Questo nostro tempo, proprio co�servand� e_ utilizzando la sto
rica riserva di servizi pubblici, potrebbe riservarsi un respiro urbamst1co colossale. Che 
costituisce l'ultima possibilità per consolidare il ruolo di grande paese artistico che troppe 
parole e assai rari fatti assegnano alla penisola italiana, ne!_quadro irrefutabile di un'Euro
pa eminentemente artistica e capace di identità qualitative 1'. . . , . .  , Qualche mese dopo il 2001 il centralismo è divenuto padron�: lo te�t1��rna l att1v'.ta 
pressoché privata e nascosta (ancorché redatta in fittissimi elenchi pubb�CI- d1 1:1esor_abil� frettolosità) della Patrimonio Spa, la società incaricata di cedere a propneta pnvate mten 
lembi del patrimonio nazionale. Senza voler chiarire nella legge quali siano i confini, i li
miti di una sin1ile attività76

. 
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Molto rumore è stato addensato attorno ai modi, ai tempi e alle quantità economiche 
legate ai cosiddetti "condoni", concessioni erogate secondo determinati parametri che la 
Finanziaria 2004 doveva stabilire. La decisione ha provocato equivoci ed è stato sottoli
neato che già nel 1994 il primo, breve governo Berlusconi aveva emesso un condono edi
lizio: molti hanno allora precisato con veemenza essere stato protratto anche dal succes
sore Dini. Altro argomento di dissenso è stato relativo ai tempi tecnici concessi agli uffici 
dello Stato artistico che - nelle belle condizioni in cui giacciono - sono tenuti a rispon
dere per spezzare quel silenzio-assenso che li fa diventare, loro sì, i veri colpevoli di que
sta grottesca farsa. 

È stato erroneamente ricordato come già il ministro Melandri avesse praticato questo 
stratagemma nel Regolamento dell'anno 2000 (n. 283 del 7 settembre) e come fosse cioè sta
to concesso un tempo troppo breve per le risposte: allo scopo di realizzare di forza il silen
zio-assenso. In realtà, per effetto della legge Melandri, gli enti locali godevano di ben due 
anni per trasmettere i loro elenchi dei beni di proprietà e di interesse storico artistico: un al
tro biennio era lasciato al soprintendente per studiare e scrutinare i beni cedibili o affittabi
li. Di più, ciò che non era incluso fra questi ultimi diveniva automaticamente inalienabile. 

Tra le obiezioni restituite, il ministro Urbani ha opposto - in quanto ragionevole e an
zi necessaria - l'azione conoscitiva e razionalizzatrice dell'inventario ovvero catalogo dei 
beni culturali italiani. È una richiesta di proporzioni tanto inefficaci da lasciar intendere la 
carenza d'ogni informazione tecnica governativa a riguardo delle Belle Arti. La cataloga
zione del patrimonio - che, in aggiunta, viene ogni giorno ulteriormente penalizzata in 
sede di bilancio pubblico, per quanto attiene ai fondi di formazione-lavoro, fino a rende
re ormai ridicole le prestazioni delle soprintendenze, che le Regioni stesse non hanno po
tuto gran che incoraggiare, neppure all'interno delle loro competenze costituzionali (de
leghe 1974) - una volta ridotta, come da richiesta, anche alla sola categoria dei monu
menti architettonici storici, non può considerarsi in possesso di quell'esaustività conoscitiva 
sospirata dal ministero e da ogni istituzione che sia priva di esperienza e di metodo stori
co artistico. 

L'invocazione di un inventario connota infatti la più piatta delle volontà, di ordine 
falsamente quantitativo. Un inventario può servire piuttosto a creare esclusioni durevo
li. L'inventario del patrimonio artistico e storico di un paese complesso come l'Italia è 
un'opera eternamente "aperta", in seno alla quale nulla è immobile ma panta rei, tutto 
scorre e assume infinite varianti interpretative: le quali domandano quotidianamente sod
disfazione e accumulano altre entità che soltanto un decennio addietro rischiavano di 
finire in un'area di scarsa importanza, coinvolte per Io più da una carenza o lentezza di 
analisi e di studio. 

Al di là di ogni immediata e più facile reazione, si deve sottolineare che, in una saggia 
accezione storica, tutto evolve e si qualifica soltanto dopo riflessioni che il tempo matura, 
unitamente all'azione dell'analisi critica conseguente Io studio. Un edificio costruito alla fi
ne del Cinquecento rivela la sua appannata bellezza dopo una congrua indagine e, se ne
cessario, dopo il restauro. Che esso sia ricavato da un tardo disegno di Vignola, diverrà no
tizia risaputa magari anni più tardi, come dopo decenni di fervido lavoro sono divenuti pro
tagonisti della storia dell'arte, e dello stesso mercato, Borromini o Caravaggio e decine di 
artisti e di inventori, restituiti alla giusta valutazione del gusto e dell'estetica dopo una pro
lungata attenzione: bastino i casi clamorosi di Guido Reni o di Federico Barocci, artisti pres
soché insultati nel primo XX secolo (un gelataio il secondo, a detta di Roberto Longhi nel 
1914, e un ipocrita gesuita il primo, secondo Matteo Marangoni nel 1928). Sarebbe davve
ro interessante vedere imporre ai mercanti d'arte questo obbligo paralizzante del catalogo, 
hic et nunc, prendere o lasciare (sebbene Io abbiano, a loro volta, chiesto a gran voce tra 
l'unità italiana e la prima guerra mondiale: ma si trattava di altri tempi). 

� 

Ex S.I.R.I., l'ingresso 
e le corti interne 

--�- -



I monti della Valnerina 
visti dall'ex S.LR.I. 

71 Il Codice portato al Consiglio dei 
Ministri, nel febbraio 2004, 
sancisce per la prima volta nella 
storia italiana, da Raffaello ai nostri 
giorni, una visione privatizzante e 
imprenditoriale di ogni genere e 
categoria di bene dotato di valori 
artistici e storici. Concorrono, in 
particolare, a questa condizione le 
restrizioni esercitate sui divieti di 
esportazione estesi anche agli 
"oggetti molto importanti", 
l'abrogazione del decreto 283/2000, 
l'affidamento a privati posti allo 
stesso livello di garanzia delle 
istituzioni pubbliche, la riduzione 
dei meccanismi di tutela del 
paesaggio inclusa la contrazione 
dei vincoli ecc. Il Codice è stato 
pubblicato su "La Gazzetta 
Ufficiale", n. 45, 24 febbraio 2004. 
78 Nel contempo, le diocesi italiane
hanno dato forma a centri 
provinciali di documentazione, 
facendo frequente ricorso ai fondi 
della voce 8001 del modello 740 
per la denuncia dei redditi. Molti 
materiali sono semplicemente 
la copia di quelli forniti dalle 
soprintendenze, migliorati da 
fotografie a colori. Chi si attendeva 
dalle diocesi un necessario 
approfondimento di carattere 
agiografico e di storia sacra, 
è rimasto profondamente deluso. 
79 Si veda in proposito il primo
impianto di denuncia di S. Settis, 
Italia SpA. L'assalto al patrimonio 
culturale cit. 
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26. Il nuovo Codice per i Beni Culturali
Negli anni Novanta ebbero inizio le pratiche - si disse - per uno snellimento cauto e

reale. Nessuno avrebbe potuto immaginare allora che uno Stato più leggero potesse equi
valere a uno Stato rinunciatario e speculatore, avviato a una calcolata diminuzione del pos
sesso pubblico, di pubblici valori e responsabilità. Ce ne correva di qui all'ipotesi reale di 
svendita e di liquidazione dei valori patrimoniali e culturali dell'intera tradizione bimille
naria italiana. Intesa come vera e propria vendita all'asta, verso i cui saloni hanno spalan
cato le porte con il recente, imperioso, sebbene tuttora tentennante, Codice per i Beni Cul
turali, emanato a pezzi dal ministro Urbani. Nel frattempo il patrimonio delle Belle Arti è 
divenuto il modello centrale della speculazione nazional popolare intentata dal ministro del
le Finanze Tremonti77 • 

Nell'autunno del 2003 si è affacciata una Finanziaria resa drammatica da indecenti de
cisioni politiche e ideologiche, come il già ricordato condono edilizio, e un bilancio del
le Belle Arti di infima o nulla valutazione di spesa e di impegno di tutela. Una ulteriore 
incisione del dieci per cento ha posto questo Governo nelle condizioni di spezzare le re
ni ai lavori più intraprendenti dell'amministrazione, di grandi e piccoli Comuni, e ha soffo
cato il legittimo crescere della tanto attesa realtà delle Regioni. Che sono in tal modo con
dannate a costituirsi davanti al giudizio della storia dell'arte, dell'architettura, dell'urbani
stica, e del futuro, come partecipi, quando non responsabili, di impotenza e di continui 
fallimenti. 

La cancellazione in ipotesi del dipartimento degli Archivi nazionali, da addebitare al
la stessa azione politica dell'attuale Governo, equivale a un atto di volgare superficialità 
culturale quale da molti decenni questa Nazione non vedeva attuarsi. Archivi e bibliote
che, quanto dire i laboratori più importanti e impegnativi del "fare storia", sono stati col
piti in modo del tutto particolare: i bilanci di 138 archivi di Stato e di 17 soprintendenze 
archivistiche sono precipitati dai 14 miliardi del 1998 ai 6 miliardi (di vecchie lire) del 2003. 
Queste condizioni arrestano l'intero settore, il lavoro di università e di centri di ricerca, 
impediscono la corretta conservazione di masse di materiali preziosi a oggi pervenuti. 

Un altro settore, quello rappresentato dai laboratori di formazione, raffinamento e infor
matizzazione del catalogo nazionale dei beni artistici, è letteralmente crollato sotto la ri
duzione del bilancio e davanti al modo tenuto nella castrazione e nel ritardo della spesa. 
Ora, la catalogazione del patrimonio, che in più di trent'anni78 si è portata poco oltre il ter
zo della globalità così importante per l'Italia, è divenuta uno dei piani di maggior peso e 
necessità della storia dell'arte italiana, alla pari con quegli inventari che tanto sono cari a 
coloro che non capiscono e non credono alle valutazioni d'ordine culturale circa l'entità 
del patrimonio. 

Tra la fine del 2003 e le prime settimane del 2004, il Ministero per i Beni e le Attività 
Culturali ha provveduto alla divulgazione di alcuni capitoli del promesso Codice per i Be
ni Culturali. La prima diffusione ha consentito di constatare come venga assumendo for
ma stabile il piano generale di disdetta delle normative precedenti, della dissoluzione del
la tradizione storica. E nel ribaltamento degli interessi pubblici che hanno, nel tempo, sor
retto formazione, studio e tutela del patrimonio artistico italiano, a tutto vantaggio attuale 
dell'affermazione incontestabile conseguita dall'utile privato. 

È necessario rimarcare in questa occasione alcune decisioni che si sono consolidate 
sulla linea della "vendibilità" del patrimonio italiano - artistico o meno - mediante il mec
canismo adottato della Patrimonio Spa e delle altre società di vendita, dismissione, svalu
tazione ecc. 79. 

La tradizione italiana, che aveva proceduto in modo civilmente pubblico e di comu
nità fin dalla tradizione romana e medioevale, e dalla pluricitata Lettera di Raffaello e di 
Baldasar Castiglione a Leone X, è stata in questi mesi stravolta. Si può affermare, alla da-
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ta di oggi: a) I beni culturali di natura e di condizione pubblica non sono più inalienabi
li, "salvo eccezioni". b) Possono essere tutti ceduti, "salvo eccezioni". c) Lo Stato italiano 
e il Ministero per i Beni e le Attività Culturali rigettano la possibilità loro pertinente di an
nullare le autorizzazioni che minacciano l'integrità dei beni di paesaggio. d) Alcuni com
piti della tutela che la Costituzione della Repubblica delega allo Stato, da quest'ultimo so
no passati alle Regioni. 

È stato respinto dal Ministero per i Beni e le Attività Culturali e sottratto alle soprin
tendenze competenti un potere che la Corte Costituzionale aveva ribadito dettagliatamente 
negli anni. Ora è ridotto a un non vincolante parere. Le Regioni delegano i Comuni ad 
assumere un'autonomia che, in questo modo, prevede una coesistenza di controllori e 
di controllati. 

Terni, Pinacoteca comunale 
O. Metelli. Sezioni arte 
moderna e conteporanea, 
sale dedicate alle sculture 
di Aurelio De Felice

Pur incontrando gravi difficoltà, le soprintendenze ai beni architettonici e paesaggi
stici avevano portato avanti, con durissimo impegno, il dovuto controllo, bocciando oltre 
3000 permessi alla fine di 130-150 mila istruttorie, cadauna del tempo medio di 42-45 gior
ni l'una. Le 3000 bocciature costituiscono il 2% delle domande presentate e non costitui
scono pertanto un numero sufficiente ad agitare terrorismo psicologico in materia. Sba
lordisce la cancellazione delle selezioni preliminari delle soprintendenze competenti: ciò 
equivale a dare via libera allo sfacelo. 

Altre previsioni infauste messe in circolazione dal Codice sono le seguenti: i Piani Pae
sistici Regionali - PPR, non hanno scadenza o data alcuna: sarà oggetto di un comune ac
cordo tra Regione e ministero80

. Nessuna surrogatoria potrà essere ricavata dalla distrutta 
legge n. 431/85, legge Galasso, e attivata. 

Il Codice per i Beni Culturali afferma che esiste una collaborazione delle amministra
zioni pubbliche, unicamente per definire indirizzi e criteri. Si aggiunge poi che le Regioni 
"assicurano" tutela e valorizzazione del paesaggio, aprendo la via alle più equivoche in
terpretazioni. 

Quanto all'apposizione dei vincoli, essa è delegata alle apposite Commissioni provin
ciali, che entrano in atto sia su richiesta delle soprintendenze sia della Regione e di altri 
enti territoriali. Non è difficile verificare un totale livellamento di poteri. Il tempo conces
so è una volta ancora di sessanta giorni: in caso di silenzio, la soprintendenza può chie
dere di essere sostituita. Il ministero invia la sua proposta ai Comuni interessati affinché 
essi procedano "a provvedere agli adempimenti". 

81 Il paesaggio e la nozione 
moderna di ambiente 
comprendono i temi che più 
hanno assunto risalto neUa dura 
polemica che ha imperversato, 
e imperversa, specie nella fase 
di approvazione del nuovo Codice 
dei Beni Culturali di Giuliano 
Urbani. Per una concisa 
valutazione generale delle 
conseguenze immediate e mediate 
in tema di ambiente, cfr. V. 
Emil.iani, Marcia sui monumenti, 
in "L'Unità", 17 gennaio 2004; 
vedi ancora A. Paolucci, Attenti 
1JOgliono rubarci il paesaggio, 
in "Il Sole/24 Ore", 18 gennaio 
2004; a detta di Paolucci, 
la condizione già disastrata 
del paesaggio è effetto ormai 
storico delle molteplici richieste 
di Regioni e Comuni: argomento 
dal quale sarà opportuno guardarsi 
dopo la minacciata revisione 
dell'art. V della Costituzione, 
che assegna allo Stato la tutela 
e alle Regioni la valorizzazione 
del patrimonio. 
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II. Museo, città, territorio

1. Il museo, la città e la comunità Una decina d'anni or sono Lucio Gambi, riflettendo sul fenomeno urbano italiano delineava l'aspetto di una Italia minore "di lucida personalità", superstite e forse meno �ota :be a:eva s�lvato la pro�ria i?e�tit� .. In _ essa emergeva un itinerario di metodo nel quale:con mtenzrone anche d1datt1ca , s1 mcrtava a leggere almeno sommariamente "la storiad_ella cit�à median:e le _configurazioni visibili dei suoi impianti, le sue strutture degli edifici d'ogm genere, 1 suoi tratti paesistici più tipici o affascinanti". Il museo, un moderno laboratorio, è in grado di interporre le sue mediazioni formalie di stile, di storia e di funzionale informazione, per elevare la città a un livello scientifico percepibile, _ c�pace, al di là delle ovvie connessioni turistiche, di offrire gli strumentiper fare della v1s1ta un'esperienza effettiva. _In realtà il �useo, spec!e quello locale, ha presumibilmente intravvisto subito - daglianrn della sua pnma fondazione - quale fosse il valore funzionale della rete di modelli conosciti_vi deten_uta dal!a sua formula semplice, basata in primo luogo sull'atto conservativo e d1 tu_t�la. � st_ata m_ seguito adottata una pluralità di modi, a seconda dei luoghi e delle necessità o, m�me, dr un_ dettato scientifico che premeva e oggi ancora preme sotto lastruttura che abbiamo ereditato. La disposizione opportuna, in un'esibizione formale degli ogge�ti,_ è una proposta P?ssibile che supera la sola diacronia e si porta nei territori del!� trasmrssr_o�e cultur_a!e, der modelli di tramando di mestieri e professioni, di qualità artigiane e artrs�rche 
1

e d1 tmportanti capacità di committenza e di recezione degli eventi. I modelli dell_ �PP:endrmento sono ancora altri, la duttilità del congegno rappresenta, nella sua �te�sa fis1c1ta architet:onica, �na chiave opportuna. Si tratta di un'altra ragione,neppur� I ulttma, per _non considerare 11 luogo delle Muse chiuso in se stesso, perfetto nella sua difetta espressione, tempio di ogni simbologia. Esso è frammento della città nelletante parti di cui si compone, brano privilegiato di ogni fenomeno culturale che tu
,
ttavia insegue integrazione e completamento. ' '

Da alcuni anni, infatti, si possono seguire gli andamenti della conoscenza osservandoil diagra�ma_ te�denzia_le che dal modello museografico si sposta verso il più vasto orizzont� temtona!e ,' pe� nprendere la str��a che �orta ad assegnare maggiore attenzione al?�c!mo della Citta, all �s�etto sempr�, pru necrotico che assume. Proprio ora il museo puòt�zrare quella che defrmamo la sua terza età"2 e conseguire la sua leadership nella riabihtazione di interi quartieri, di aree profondamente depresse nonostante gli eccezionali valori incarnati entro le loro mura. 
Il museo pu? condurre p�'. mano la città, secondo un progetto che si precisa con concreto �enso sper��ntale, verificando la pratica attitudine di guida che questo vecchio eroeum�rusta ha �cqu�1to anche a causa del fallimento urbanistico cui oggi scarsamente si tenta dr porre �medio. Malgrado la florida bibliografia in merito, non si è inteso peraltro ilvero potenziale del museo della città, la cui ricchezza intrinseca è espressa esclusivamente dal progetto inerente l'accoppiata città storica e museo italiano.

,una città ri��ilitata all'eserc�io dell'arte e della storia non può che saldarsi con quelladel! attuale att1V1ta del museo, umco laboratorio idoneo a indirizzarne la condotta nei modi

' Cfr. A. Emiliani, Dal Museo al 

tenitorio, cit. Qui l'autore ha 
seguito il percorso emesso o 
sollecitato dalla cellula 
metodologica e pratica del museo 
verso la vasta organizzazione di 
un più trascurato "sapere" 
territoriale. Idem, Il museo, 
laboratorio della storia, in Capire 

l1talia. I musei, Milano 1980, p. 
39. La gestione dei musei Civici.
Pubblico o privato?, a cura di C.
Govi Morigi e A. Mottola Molfino,
"Atti", 1995, Torino 1996. A
Emiliani, / Musei Civici. Significato
storico di un modello italiano,

ibidem, pp. 17-23.
1 Idem, Il museo alla sua terza età

Bologna 1985. La città storica,
affermavo allora, propone oggi
interi sistemi museografici da
organizzare come quartieri o aree
"espressive" del corpo urbano.
L'economia della cultLIJa, proprio
in questi anni, avrebbe potuto dar
corpo a interessanti progetti di 
riabilitazione civica. I Fondi di
Investimento e Occupazione
(FIO), se non avessero finito per
divenire, almeno parzialmente,
speculazioni architettonico
istituzionali, avrebbero offerto un
notevole modello di elaborazione
del problema.

·' Comprendo bene le ragioni di
crisi istituzionale che portano oggi
a distaccare la cura dell'ambiente
dall'ambito dei beni culturali ma
non si può ritenere che questa
scelta rivesta caratteri di fedeltà o
di serietà metodologica all'assunto
così italiano della tutela artistica. Si
tratta, in effetti, di una pericolosa
distorsione concettuale,
augurabilmente temporanea. Una
seconda deviazione annota altre
amputazioni: separazione delle
chiese e dei musei minori, dei
palazzi d'arte e di storia - la
materia grigia dell'intelligenza
italiana nei secoli - dalla direzione
dei grandi musei. La politica dei
poli museali è un'imitazione di
quella degli ipermercati, destinati
a uccidere la vitalità del
commercio civico e di strada.
L'ipermuseo non sarà più ucciso
dal David della collezione squisita:
Golia schiaccerà ogni superstite, 
poiché questo vuole l'inenarrabile 
incultura di un turismo sempre più 
industrializzato. 
1 K. Pomian, Des saintes reliques à

l'art moderne, Paris 2003, pp. 272-
273. Si veda, per questa inchiesta
sui pareri dei viaggiatori, il testo
nella sua interezza.
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elaborati durante gli ultimi due secoli. Non è turismo, infatti, l'attuale dinamismo, trave/ in
soddisfatto, vagante tra chiese sbarrate, palazzi semivissuti, strade affacciate su brani di ar
chitettura straordinari o aperte su paesaggi di infinita bellezza: città turbate da una specula
zione di tabernaggio ipermercantile oppure disertate e solitarie per il fenomeno opposto3

. 

Non è turismo, infatti, l'occupazione antropica che erode i marciapiedi e le strade di al
cune soltanto tra le antiche città del grand tour settecentesco: Venezia, Firenze, Roma. Oc
corre rifondare una disciplina per dar vita a un'attività che sia insieme mobile e conoscitiva
e permetta il valore della comprensione diretta delle cose, allenando e "disingannando" - co
me si diceva nel XVII secolo - il visitatore. Occorre ricercare tutte le possibilità economiche,
decentrate, autonome, a disposizione, dal momento che la città italiana evoca il territorio,
campagna e spazio rurale, scambio vitale così specifico da non trovare paragone altrove.
2. Il museo del collezionismo e quello dei conservatori

Il complesso del Campidoglio fu ben presto un nuovo, eccitante segnale per i viag
giatori stranieri. Museo lo definiva il presidente De Brosses nel suo viaggio tra il 1739 e il
1740: "L'interno di questi tre palazzi, soprattutto di quello alla sinistra, è pieno d'una im
mensa quantità di statue antiche e di iscrizioni [. .. ] Ma la raccolta è stata accresciuta gran
demente da Clemente XII con l'acquisizione che egli ha fatto di quasi tutto il museo del
cardinal Alessandro Albani". La parola museo incominciò proprio di qui a impossessarsi del
luogo fino ad allora chiamato per lo più collezione4

. La formazione del Museo Capitolino
risaliva peraltro al 1471 e i nuovi lavori di restauro - condotti negli anni Trenta - doveva
no portare nel 1743 alla creazione dell'istituzione. Poco dopo, Benedetto XIV Lambertini
papa e Silvio Valenti Gonzaga camerlengo, anche l'ala destra sarebbe stata impegnata dal
la Pinacoteca Capitolina e aperta ai cittadini (17 49).

Anche se era stato visitabile dal pubblico, peraltro assai raro, nell'anno 1503, il corti
le del Belvedere con le sue statue fu davvero accessibile nel 1730; come, nel 1756, il Mu
saeum Christianum e poi il Museum Clementinum, nel 1773; il quale, unito al Pium nel
1784, generò il Museo Pio-Clementino, dell'architetto Simonetti, per decenni il più straor
dinario tra i musei del mondo. Esso fu allestito nell'ala del Belvedere, nell'appartamento
detto di Innocenzo VIII. Iniziatore ne era stato papa Ganganelli nel 1773 e fu potenziato
da Pio VI Braschi dopo la sua elezione, nel 1775. È perfetta la descrizione che ne lasciò il
viaggiatore francese De Lalande, nel 1786: "Vi si ammirano non soltanto le belle statue cu
stodite là dentro, ma la magnificenza dell'ambiente, gli splendidi marmi che si son fatti
giungere qui da Carrara e dal Circeo; le colonne di alabastro orientale e di marmo greco;
il gusto con il quale il museo è decorato; la diversità delle sale; la varietà della loro distri
buzione; i superbi mosaici di cui sono pavimentate. Si può ben convenire circa la supe
riorità che questo Museum possiede su tutti quelli che esistono". Diverse erano state l'o
rigine e la sorte delle collezioni scientifiche raccolte nel convento di Sant'Ignazio, nel col
legio dei Gesuiti, ad opera del padre Atanasio Kircher.

La sede museografica più nota fu tuttavia, per secoli, quella della Galleria degli Uffizi
a Firenze, notoriamente costruita dal Vasari e perfezionata dal Buontalenti, offerta al pub
blico intorno al 1590. Un grande successo raccolse più tardi, tra il 1780 e il 1782, il Museo
di Storia Naturale. Altre notizie investivano nel corso del Settecento, e nell'esperienza dei
gentiluomini del Grand Tour, Io Statuario Pubblico che, dopo il 1596, era stato collocato
nel vestibolo della Biblioteca Marciana. A Milano si visitava l'Ambrosiana, dopo il 1618; a
Verona, il Museo Lapidario del Maffei, ricomposto nel 1745 e in anni recenti restaurato dal
l'architetto Arrigo Rudi. L'Università di Torino riunì la Collezione Reale di Antichità, installata
dopo il 1724, sempre per mano del Maffei.

Fu visibile fin dal 1758 l'enorme palazzo di Capodimonte, con tutta l'eredità Farne
siana; a Portici il Museum Herculanum che, nello stesso 1758, radunava i ritrovamenti di
Ercolano e di Pompei. Grande rinomanza aveva, già nel 1770, la rara collezione del prin-
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cipe di Biscari, a Catania, citata anche da Dominique Vivant-Denon nel corso di un suo
viaggio giovanile in Sicilia e, alla stessa stagione, si poteva ammirare la collezione, ormai
definita museo, dei padri benedettini, situata nell'enorme convento sull'alto della città set
tecentesca, ricostruita dopo il terribile terremoto di fine Seicento.

Le collezioni civiche di antichità di Bergamo erano palesi già alla fine degli anni Ot
tanta, mentre a Bologna primeggiava, nel XVIII secolo, il grande consorzio di iniziativa
scientifica e delle arti costituito, fin dal 1709-1711, dal generale Luigi Ferdinando Marsili
in palazzo Poggi e cioè l'Istituto delle Scienze. Questa associazione di due Accademie non
fu mai tuttavia un museo e, anche nella fama pubblica, fu sempre chiamato istituto luo
go di studio nel quale, tuttavia, era dato visitare dapprima collezioni di natura scie�tifica
e bellissimi gessi di statue antiche; poi, dopo la metà del secolo, prese corpo nell'Acca
demia Clementina, ramo artistico dell'istituto, l'esposizione di materiale didattico e, soprattutto,
plastico-scultoreo, cui si era aggiunto, nel 1749, il dono di un abbozzo di collezione di di
pinti. Il quale, successivamente - a seguito anche di bandi pontifici -, divenne il nucleo
per la raccolta pubblica che, dopo il 1803, fu denominata Pinacoteca (oggi Nazionale). Nel
corso del secolo, e subito più tardi, si vennero lentamente assestando le lezioni diverse in
uso presso gli scrittori, dalla parola museo a galleria, collezione o pinacoteca.

Numerosi musei testimoniati nelle lettere e nei diari dei viaggiatori impegnati nel Grand

Tour sono spesso stati indicati come collezioni pubbliche. In questi casi, ha precisato acu
tamente Krzysztof Pomian (2003), 'pubblico' significa che la raccolta ricordata o descritta
non è di proprietà di un individuo singolo. La fama di fondatori o proprietari per istitu
zione, come i monarchi oppure i pontefici, è superata dall'importanza del loro lascito o
dall'eredità o tramando. Depositi "pubblici" e collezioni "pubbliche" possono intendere,
inoltre, che si tratti di luoghi aperti alla visita del pubblico. Tale possibilità si svolge sia
per accompagnamento, sia per decisione di qualche grande intellettuale, amico e corri
spo�dente, della città; sia per il servizio, remunerato, di qualche guida.

� _sempre Pomian che na:ra come Edward Gibbon potesse visitare gli Uffizi ben quat
tord1c1 volte nel corso del luglio del 1764. Le cose si complicarono, dodici anni dopo, quan
do �oland de la �latière scriveva di essere entrato tre volte soltanto, ben accompagnato e
servito, a patto d1 pagare mezzo zecchino, limitato peraltro alla prima volta soltanto: una
sorta di abbonamento. Dopo il 1780 il grande segnale fu dato da Pietro di Lorena: "Il gran
duca ha or9inato che la galleria deve essere considerata pubblica, ed ha proibito l'uso del
le guide". E il De Lalande che lo testimonia e con questa notizia è nata l'esatta interpreta
zione dell'uso pubblico del museo.

La situazione è destinata a mutare volto e costume di lì a poco, dopo le rivoluzioni
del 1789 e almeno fino alla fase di costruzione dei musei francesi, dopo la discesa di Na
poleone in Italia.

I viaggiatori sono, insieme agli altri scrittori d'arte, ottimi relatori delle condizioni di
allestimento e di qualità architettonica. Ancora sotto la guida di Pomian possiamo ascol
tare il De Brosses che descrive la corte di Modena prima della famosa "vendita" di Dre
sda del 1745-1746: "Si tratta della più bella galleria che ci sia in Italia, non quanto a nu
mero, ma per il modo in cui è tenuta, come è distribuita e la meglio ornata. Non si tratta
insomma del solito confuso ammasso di pitture l'una sull'altra, mescolate senza criterio,
senza gusto, prive di cornici e di spazi intermedi. Raccolte che stordiscono la vista senza
soddisfarla. Ecco, come per anni presso i Giustiniani e gli Altieri ed altri ancora a Roma.
Qui tutto è frutto di prima scelta, i dipinti sono pochi in ogni stanza, ben incorniciati e di
spo�ti sen�a co�si�ne su di un damasco che li esalta non poco. Sono distribuiti in gra
dazione d1 qualtta, dt modo che a mano a mano che voi entrate in una nuova stanza voi
troverete opere più belle che non nelle sale precedenti".

Il De Lalande O 759) giudicava, a sua volta, che la Collezione di Antichità di Torino

Temi, 
Chiesa di San Francesco 
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possedesse "un ordine luminoso, metodico e sapiente, che dovrebbe servire di modello
alle collezioni di questo genere che sono tanto più degne di curiosità quanto meglio so
no allestite, e più agevoli per lo studio". Tanto valeva anche per l'Istituto delle Scienz� d!Bologna, che gli apparve "allestito nell'ordine più comodo, e ciò per una sequenza dt sei
sale tutte piene: i pezzi di antichità sono dotati di etichetta, ciò che troppo spesso non av
viene nelle nostre Collezioni, ed i piccoli oggetti portano dei numeri relativi ad un cata
logo che i visitatori interessati possono consultare nel corso della visita".

Poco dopo, la visita della reggia di Capodimonte solleva incertezze nei dilettanti e toc
ca a Bergeret de Grandcourt (177 4-1775) esprimersi con critica schiettezza, scrivendo che
Capodimonte "è una grandissima costruzione del peggior gusto, vastissima in rapporto a�
numero delle sale, opera incominciata e mai finita dove è conservato un gran numero dt
dipinti in cattiva condizione sul muro bianco. I dipinti sono in disordine e privi di cordo
ne, e nonostante questo c'è di che dare molto da fare ad ogni amatore e conoscitore d'ar
te". Nel 1785 Mercier Dupaty ironizza: "Gettiamo negli appartamenti un po' di libri, attac
chiamo al muro qualche centinaia di quadri e collochiamo in una sala un medagliere: ed
ecco un castello che è divenuto museo. Ridete? Avete per caso visto finito il Louvre?". Que
st'ultima allusione va diritta al piano originale, a quella data neppure iniziato, di trasfor
mare il palazzo dei Re di Francia in museo, secondo il progetto del D'Argenvillers.

Dopo l'avventura napoleonica, la comunità avrebbe rafforzato le sue membra davan
ti alla vittoria e alla crescita della società borghese, alle esigenze del liberalismo vincente.
E, pertanto, dopo l'adolescenza massimalistica trascorsa tra la celebrazione dei lumi e l'in-



120 

telligenza dei sovrani e degli autocrati. l'epoca registra l'improvvisa necessità di una mu
seografia perpetuata manu militari, maturata nell'imponente dramma dell'invasione na
poleonica. Gran parte del collezionismo settecentesco era stato vissuto come un parago
ne necessario con l'antico, ora il museo si veste anche di socialità.

Con il passare degli anni divenne chiaro che il vero nume non era più la forma este
riore, cristallizzata nella secolarizzazione del mito liturgico in mito classico prima e, in se
guito, politico. Già nel Settecento la storia aveva preso il comando, grazie alle differenti
versioni locali e nazionali, con il soccorso delle grandi biografie degli illustri spiriti che si
agitavano in quelle sale. Dall'antiquaria all'antichistica, le penne correvano alla ricerca del
perché della vita e della morte. Si sarebbero riscaldate sempre più nel tentativo di scopri
re la finalità, piuttosto che comprendere come pervenirvi. Dall'itinerario intellettuale alla
sintesi morale, alla ragione storica.

l'arte, con le sue stagioni, capace di esibire un mondo assolutamente immobile nella
sua sensazionale "inimitabilità", ha santificato così le nazioni, ne ha disegnato i caratteri
peculiari. Basti pensare alla stampella del processo storico: la memoria ha inizio laddove
le sue celebrazioni cominciano, dunque insieme all'identità dei luoghi, ai quali si somma
- talora - una memoria tranquilla ma eversiva. Era la stessa che Paul Valéry sottolineava
a proposito di una sua visita al museo, in una mattina di malumore: "Il museo esercita
un'attrattiva costante su tutto ciò che fanno gli uomini. l'uomo che crea, l'uomo che muo
re, l'alimentano. Tutto finisce alle pareti o nelle bacheche [. .. ] Penso immancabilmente al
banco da gioco che guadagna ad ogni puntata" (1923).

la discesa dell'Armata in Italia, al comando di Napoleone Bonaparte, nella primave
ra-estate del 1796, rese possibile - per il lavoro di una commissione comandata dallo scien
ziato matematico Gaspard Monge5 

- una serie consistente di requisizioni di opere, desti
nata ad allargarsi negli anni seguenti e almeno fino al 1811. Responsabile ne fu il conser
vatore del Musée Napoléon, poi del louvre, Dominique Vivant-Denon.

la metà circa dei materiali sarebbe stata oggetto di una ostinata "recupera" del grande
scultore neoclassico Antonio Canova, inviato di Pio VII Chiaramonti e appoggiato soprat
tu_tto dalle forze inglesi: Wellington, il vincitore di Waterloo, e il diplomatico Hamilton. Que
sti fece proprie le necessità finanziarie, visto lo stato del tutto precario delle casse vaticane
dopo la Restaurazione. l'operazione Monge aveva fruttato al Musée Napoléon almeno cin
quecento pezzi d'arte, spesso di straordinario peso nell'ambito del patrimonio italiano. Alla
fine del 1815 circa duecentocinquanta opere rientrarono nelle loro sedi italiane vaticane.

Se il problema viene osservato nella sua dimensione ormai prettamente storica, ci si
rende conto che è proprio nel louvre che hanno nel frattempo preso corpo le moderne
strutture di servizio, a cominciare dall'esercizio ufficiale del restauro e della ricerca scien
tifica, nonché dell'informazione didattica pubblica, intesa come il più privilegiato dei ser
vizi possibili. Il laboratorio del louvre, fin dall'anno 1800 - appena dopo l'arrivo dei di
pinti sequestrati in Italia e in tutta Europa - studia metodi utili per i più urgenti interventi
di restauro e di manutenzione, che esegue in collaborazione con la Direzione del mu
seo6 . Quando il louvre, gigantesco universo di dipinti di tutte le scuole, sarebbe stato
"smontato" nella seconda metà del 1815, la sua celebrità era salita a tal punto da moti
vare reazioni polemiche e negative in mezzo continente. Fino a provocare vere e proprie
manifestazioni popolari di protesta davanti al Pavillon de Flore, luogo del vistoso labo
ratorio di imballaggio e di spedizione creato nell'occasione e per mesi frequentato dai
commissari e dai militari di tutta Europa.

3. Il museo civico dopo l'unificazione italiana
Soprattutto all'atto del Plebiscito unitario nazionale (1861) la città avrebbe visto nel

museo il luogo deputato a formare la sua storia civica, dando vita a quella reciprocità che
crea una costante osmosi fra loro: il museo offre alla città i modelli di cui essa necessita '

; G. Monge, Dall'Italia (1796-

1798), a cura di S. Cardinali, 
L. Pepe, Palermo 1993.
6 Un'analisi sul dipinto Estasi di

Santa Cecilia, opera di Raffaello
del 1514 circa, si concretizzò
nell'ambito di una eloquente
esposizione nella Pinacoteca
Nazionale di Bologna. Correva
l'anno 1983 e ricorreva il quinto
anniversario della nascita del
pittore urbinate. Si veda il catalogo
della mostra, Bologna 1983.
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specialmente quando verrà inaugurata la sua stagione di progetto e di tutela ur�a�stica;
la città avvia al museo i frammenti significativi della sua vicenda temporale e d1 stile.

Nel 1860 fu fondato il Museo Civico di Torino, presto inaugurato e aperto al pubbli
co nel 1863. In esso occupano parte preponderante le collezioni (vetri, ceramiche, arte
antica) donate da Emanuele D'Azeglio, già ambasciatore. Dal 1934, la sezione d'arte anti
ca fu allestita in palazzo Madama con la cura di Vittorio Viale e oggi se ne sta curando -
dopo anni di chiusura - la generale riabilitazione espositiva.

Nel 1884, nell'occasione di un famoso congresso di antropologia, grande rilievo as
sunse la creazione del Museo Civico di Bologna, una gigantesca Wunderkammer urbana
che organizza materiali e collezioni che si distendono dall'arte egizia fino al XVIII secol?
(necessità di spazio ne avrebbero poi consigliato, negli anni Settanta del Novecento, la di
visione in due sezioni: Archeologica e Medioevale Moderna).

Ancor prima nacque il magnifico Museo Revoltella di Trieste (1854-1859); e il Museo
Artistico Municipale del Castello Sforzesco di Milano, per il quale Luca Beltrami progettò
la fantastica ricostruzione del castello stesso (1900). È un modello il bel Civico di Padova
- già ospitato in una sede ideata da Camillo Boito - che era attivo nel 1780, con mat�ria
li conventuali. Sono da citare i Musei di Genova (palazzo Bianco e palazzo Rosso), d1 Ve
nezia (Correr), Reggio Emilia (Civici Musei), Modena (Museo d'Arte Medioevale e Moder
na) Novara (Museo Civico), cui molti altri si accompagnano.

'La prima vita del museo civico italiano si incrociò con la formazione dell'aggres:iva
moda dei musei d'Arte industriale e di Storia del Lavoro, che, in tutta Europa, denvo m
modo entusiasta dalla fortuna toccata alle Esposizioni Universali, a partire da quella di South
Kensington a Londra (1851).

Le vecchie leggi preunitarie di salvaguardia avevano posto in primo piano la necessità
che l'arte si leggesse e si identificasse in ogni aspetto della sua storia e degli stessi umani ac
cadimenti. la contestualità, l'immersione dell'opera d'arte nell'ambiente, è il sale del metodo,
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una unicità vivente indissolubile alla quale guidano senza retorica e con grande misura in
tellettuale le citate pagine di Quatremère de Quincy, scritte nel buio della prigione parigina 

ed elargite alla solarità di Roma. Il testo rappresenta un incalzante, basilare sentimento di uni
versalità del paesaggio italiano e specialmente, nell'occasione, di quello romano e latino.

. Da Qu�tremère de Quincy, si è detto, si transita al fondamentale Chirografo di Pio VII
Chiaramont.t, nel 1802, redatto da Carlo Fea, indirizzato alla laicità di cultura, di educazione

e di economia e al dettato legislativo e normativo che sarebbe stato elaborato dal cardinale
Pacca nel 1820. Con questo atto la legge degli Stati pontifici è elevata a organismo comple
to ed efficace. Il giovane Stato italiano ne adotterà la lettera e la capacità di risultati fino al
la legge Nasi del 1902; e ancora fino alla durevolissima legge n. 364, di Giovanni Rosadi e
Luigi Rava, dibattuta e votata nel giugno del 1909. Una discussione e un'attesa cresciute sul
la �o�pia, lacerant� fig�� di uno _ Stat� li?eral-liberistico e di un opposito Stato liberal-pri
vat.tst1co; un travaglio g1a m quegli anru violento tra l'interesse privato e l'utile collettivo. 

Questa combattuta e intensa contraddizione è di nuovo affiorata e rivive nei nostri
giorni. Nel gennaio del 2004 il cosiddetto Codice dei Beni Culturali, portato al Parlamen
to dalla gestione del ministro Urbani, ha spezzato il nerbo pubblicistico e il valore mora
le eh� da secol! �eggevano la struttura italiana, a vantaggio di una visione privatistica di
forza IITlpreved1bile e, peraltro, assai povera di iniziativa etica e di cultura. 

Il museo italiano, e in particolare quello civico - più vicino agli eventi della comunità
e _�l suo processo stori�o -, è stato frequentemente distaccato con indifferenza rispetto al
pm �eale, _v�sto ca�o della generale storia della tutela e della salvaguardia del patri-
1:1omo �rt1st1c� e ambientale. A causa di questa separazione, molte interpretazioni sono
nmaste lffiffiot.tvate nel campo, che talvolta può sembrare arido, della museografia. Oc
corre connettere e legare il museo alla vita generale del patrimonio, in modo utile alla città
e al suo contesto territoriale.

La città risuona di voci e di passi, nel profondo degli echi presenti gli abitanti rie
v?can� e comprendono voci e passi più antichi. Tra la città, i suoi spazi di cammino, di
vita, d1 lavoro e i suoi abitanti si è venuto a interporre un legame ricco di riflessi che

dalla memoria trapassano nella realtà. Il museo è principalmente lo strumento pubblico
nel �uale p�role com_e 'c�nservazione' _ oppure 'salvaguardia' possono tutelare quei ri
flessi lontam e tradurli nell attuale, studiando le loro forme e indagando circa la loro col
locazione nello spazio.

L'encomio della città moderna ha avuto inizio negli anni della Riforma cattolica su
bito,_ dop� il 1560, donando opinione e voce ai sapienti che indagavano circa le origini
dell :ns�d'.�mento e ?elle sue mura. Quest'ansia storica si rivolgeva ancor più avvolgente 

alle mtmuta popolan, con memorie di devozione e di gratitudine commiste al senso del

luogo che le comunità di religiosità e di preghiera tendevano ormai a creare e a coltiva
re. Dalle memorie dirette verso la città umanistica e rinascimentale, che aveva creato Ja di
gnità e l'orgoglio della patria comune, l'unione cristiana riceveva in tramando i modelli di
vita, la lingua e le tradizioni destinate a mescolarsi più tardi entro il sentimento della co
munità. Quello che, negli anni della Controriforma, Giovanni Botero e Bernardino Baldi
celebrarono con parole di assoluta modernità. Ciò era stato trasferito dal cardinale Pier
�onato Cesi, della grande famiglia di Acquasparta, in sapienza urbanistica a Bologna (an
m 1562-1568), con la costruzione moderna dei servizi e delle strutture del "centro storico"
attorno alla piattaforma di San Petronio, la chiesa civica progettata e iniziata da Antonio
di Vincenzo, nel 1390.

La città _ divie_ne ora vi�ibile, �ggetto di _attenzio_ne da parte dei suoi pittori e prende

for�a y�tenore nsp�tto a� arc�e:1p_o che gh sculton pongono tra le braccia dei santi pa
troni. E il momento m cui la città ntorna a vivere nella quotidianità dei suoi abitanti at
traverso la dignità delle sue pietre, l'allegoria sacra intima e vicina delle sue chiese'. Le

" 

7 V. Di Lucia, Se questa è una città,

prefazione di A. Cederna, Roma 

1985. 
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prime leggi che impongono agli abitanti di tutte le regioni politiche italiane, da_l Regno
delle Due Sicilie all 'Italia vaticana e albornoziana, dalla Toscana alla Lombardia e alla 

Serenissima, datano proprio sul finire del Cinquecento e trovano abbrivio nel corso del
Seicento di introdurre un periodo di incubazione dei valori della tutela e della preser
vazione �he giunge all'età di formazione del museo, per sommarietà collocata intorno
al 1730-1750.

Il museo italiano ha costruito una rete di rapporti, assommabilì in una duplicità: quel
li indotti dalla comunità in cui nasce, altri rivolti al territorio circostante, che assume la fun
zione di una sorta di liquido amniotico a sostegno della città italiana. Dal rapporto tra il
museo e la città-comunità si originano le sue caratteristiche, quella stessa "differenza ita
liana" evidenziata proprio dall'esame del réseau, del citato sistema a rete. Il museo italia
no sovente fondato dalla stessa città, è diverso da ogni altro in Europa, non possiede mai
st�tture grandiose, paragonabili al Metropolitan di New York oppure all'Er�tag� _di San
Pietroburgo. Fatta eccezione per alcuni musei dinastici o di signoria, come gli UfflZl e Ca
podimonte a Napoli, esso accompagna la città, ne raccoglie le dirette testimonianze e ne 

registra la vicenda storica e d'arte. . . . . .Si deve considerare, però, che l'esiguità del museo italiano, specie d1 molti tra quelli
civici, appare progressivamente soltanto illusoria : prosegue, infatti, oltre !e sue 1:1�ra, in
vade gli spazi contigui, diviene quarti�re e c�nquista alla vista, all'itinerano ,del �1s1tato�e,
città e territorio. Questa estensione dei valon del museo a buona parte dell ambiente m-
costante raffigura ciò che, da qualche tempo, si chiama in Italia "il museo dif�so". . Il museo moderno appartiene, in ragione delle sue origini, alla serie delle 1nnovaz10-
ni operate dall'intelligenza illuminista. Museo, biblioteca, archivio, teatro e giardino sono
motori forti della comunità, di fatto e di diritto insostituibili. Alla fine del XVIII secolo fu
rono condotti alla celebrazione pubblica e sociale, interpretati come frutti della parteci
pata proprietà del cittadino democratico. Museo e città costituiscono la cop�ia che dovrà
necessariamente svilupparsi nei decenni a venire e farsi officina di comprensione. In que
sto senso il museo è uno strumento pieno di futuro.

Qui prendono evidenza le verità rimarcate dalla scienza urban�s�ic� � ?a quella �gu
rativa, conoscenza che il museo assume, sia pur nel pieno della cns, v1s1bile della scien
za della città e della sua stessa storia : nel museo civico-officina si discute della città e per
la città. In quest'ultima ora vengono sprangate chiese meravigliose, cancellate dalla quo
tidianità e dai suoi affetti. Senza necessità sono sbarrati palazzi, corti, giardini. Gli spazi
pubblici si assottigliano, l'automobile spinge la sua ferraglia su ogni marciapiede e ha già
eliminato da numerose città la nozione urbanistica di largo, piazzetta, sagrato, corso, stra
da, curva e prospettiva architettonica . La morte per avvelenamento accompagna l'uso co-
stipato, ristretto, futilmente economicistico dei centri storici7.

Simili considerazioni rientrano nella questione del museo, che puo sembrare luogo
separato e protetto delle opere d'arte e di storia più sensibili e fragili, ricongiunte ad altre
testimonianze. La città è tutto ciò che manca al museo. Esibita appena al di là di quelle
mura potenzialmente ostili, oltre quelle finestre e nello spazio ulteriore n�l quale l'oc�hio
segue il colore e la vita delle forme che una dialettica storica ha costruito pezzo dietro
pezzo, sospinta da una volontà comune. . .. , . . . . . L'intensificarsi di queste apparizioni, nel quadro di una mvent1v1ta sia md1v1duale sia 

di comunità, ha assunto proporzioni presto entrate nell'i�maginario intellettu�le e di cul
tura dell 'Europa intera. Specie nel XVIII secolo, quando il Grand Tour er� d1ven�to p�r
gli intellettuali francesi, tedeschi e inglesi, un'esperienza senza co�r�nto d1 co�e 11 _I�sc'.
to della storia potesse convivere con la qualità del paesaggio, restituirne il fascmo _1l11IT11-
tato ed esaltare in ogni suo punto, in città e in campagna, l'effetto di mirabile armoma cre
sciuta tra la presenza della natura e l'attività dell'uomo.

La pienezza del paesaggio italiano si degrada oggi sempre più nelle mani di specula-
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tori e di amministratori senza ritegno. Rispetto a soli trent'anni addietro è scomparso il mo
dello di cultura e d'arte, frutto di un dibattito rappresentato dall'urbanistica intesa come
analisi dell'equilibrio necessario tra lo spazio destinato alla vita comune e le �osiddette ne
cessit� soci�li. !l problem� è ri

1

us�ire a comprendere quale sia il progetto di vita al quale
dobbiamo rifenre e allacciare I esistenza. Insieme ai valori dell'uomo e della sua comunità
sono �comp�rsi _i progetti es!stenziali_ e intellettuali. Il museo può aiutare a recuperare gli
eventi stonc1 e mterpretare I modelli della storia delle arti, consentendo di avvicinare il
traguardo di una possibile bellezza del vivere.

Terni, Palazzo Mazzancolli 
secolo XV 

Terni, chiesa di Santa Croce 
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4. Gallerie e musei nazionali

Musei e gallerie, o pinacoteche, in Italia, traggono origine da m�delli che ha�o �o�vato la loro realtà nelle volontà culturali o collezionistiche, ovvero d1 potere degli ant1c1:i
Stati e, ancor più, delle antiche famiglie dinastiche e signorie. Nel mon�o dell'archeolog1-
ca, che è molto vasto e diffuso, dimensione e volontà del museo sono m gran �a�e con
nesse al luogo e ai suoi caratteri storici, oppure nascono da grandi co�cen��z1oru c?ll�
zionistiche. I musei nazionali sono in buona quantità tematici e non d1 entita collez10�1-
stiche miste, com'è nel caso dei musei civici. Gallerie e pinacoteche sono in sostanza quadrene,
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come gli Uffizi, le Gallerie dell'Accademia di Venezia, le Pinacoteche di Brera a Milano la
�azionale �i Bolog�a e quella di Ferrara, Capodimonte a Napoli oppure Ja Sabauda a To
nno, ecc. S1 tratta d1 un complesso di circa 500 stabilimenti che si riducono a un centinaio
enumerando i luoghi più impegnativi.

Il m�seo o. le. gallerie �a_zionali comportano una condotta di cultura specifica molto
attenta a1 magg1on confronti mternazionali e una gestione degli eventi e delle iniziative di
e!evata qualità e immagine scientifica. Essi furono nel passato addetti a dare documenta
z10ne adeguata alle scuole pittoriche, alle virtù delle città e alla loro identificazione con le
signorie dominanti. Dopo la vendita di Modena (1745) e la creazione della Galleria di Au
gusto III a D_resda, e più ancora �opo la formazione del Musée Napoleon più tardi Lou
vre Cl'.98), pma_coteche e qu��ene hanno assorbito anche i grandi dipinti d'altare di chie
se e d1 conventi soppressi. C10 era stato del resto previsto anche da Benedetto XIV nella
sua legge di tutela del 1749.

Il carattere _sp�sso locale di_ questi pur grandi stabilimenti di conservazione, li configura 

co�e l_aboraton di doc�e�taz1one e _  di confronto di un nocciolo maggiore e centrale che è
cos�1tu1t? dalle scuole p1tto_nche locali; e li rende indispensabili per questa conoscenza (Ve
n�z1a,_ Firenze, Bologna, Milano, Napoli, Parma, Modena, ecc.). In questo senso, la gestione
s�entifica e anche quella tecnico-organizzativa, deve di necessità abbracciare la vastità am
mrrev?le �e! p�esagg!o artisti�o circostante, sia di città sia di campagna: e quasi cercarvi la
P:opna pm ecc�tante 10te_gra�10ne. Questa ragione, fondamentale nell'arte italiana e irripeti
bile altrove, fa_ s1 �he la d1re_z1one della quadreria o pinacoteca si sposi con completezza con
quella del te:°�ono. Anche 10_ quest?, la vecchia struttura del 1907, che indirizzava la soprin
tenden� art1S�1ca_ alla � dei_ musei e delle gallerie insieme al loro territorio, era di gran lun
ga la P1,� �gg1:- � a�:1iri�ra mimmaginabile lo scorporo della struttura nazionale rispetto al
�useo �s? dr �1tta � di �mpag�e della giurisdizione territoriale di competenza: anch'essa
dISegnata, s1 ncord1, sull ordito spazio-temporale e omogeneo di aree culturali interconnesse.
5. La città storica

1'.'1 contest�ali�, la nozione di ambiente, sono acquisizioni tipiche dell'Illuminismo e del
lo sviluppo sc1entif1co del Settecento. Non sempre il museo, però, è un amico dell'ambien
te � la �cotomi� sa_rebbe durata nel corso del Novecento, raccogliendo preziosi avversari
testlffio_ru, come il c1tat? �aul V�lé:Y_; dall'altra parte, sul versante del museo come luogo di
formazione e laboratono 10sost1tu1bile della critica d'arte, è invece attestato Marce! Proust. 

Questa bipartizione, alla quale è dedicato un saggio famoso di Theodor Adorno e un
noto �critto di _ Francis _Haskell, prese corpo, anzitutto, nella Francia napoleonica e tra gli
eventi che: sui due lati della Senna, videro Alexandre Lenoir costruire il Giardino ovvero
Parco dedicato �l�a scul�ra dei monumenti reali sottratti alle distruzioni giacobine e, al
contempo, Donuruque V 1vant-Denon allestire il palazzo del Louvre prima Musée Napoléon
e poi Museo Imperiale. ' 

La tradizione ital!ana no? ha mai conosciuto questa doppia polarità, in essa si è per
p�tuat� la fo�e c�sc1�nza d1 �na dimensione ambientale di incisiva, onnipresente uma
ruzzaz1one._ F1� �1 chiese� �en_ e propri musei che si contano a quasi centomila unità ur
bane _e temtonah, la realta italiana può permettersi di tracciare perfino una relazione tra
l'ambiente. e _il museo (il servizio pubblico per eccellenza), nella quale la città e il conte
st_o naturahst1co-ru'.ale, detto abitualmente "territorio", si riflettono. È questo rapporto ab
biamo detto, la "differenza italiana" rispetto all'Europa, una sorta di intersezione do�e il
museo incide in loco e, tuttavia, in esso converge ogni coordinata spaziale.

Un problema è posto dall'esistenza e dalla conservazione attuale della città storicas II
pr_imo �e1?po ?iffico!tos� della città storica italiana, ricchissima di peculiarità e di fisio�o
nue art1st1c_h� m ogru regione dell'Italia settentrionale, centrale e del Mezzogiorno, fu quel
lo della cnsi postbellica, per abbandono e mancanza di restauri sia strutturali sia di su-

8 P.L. Cervellati, L'arte di curare le 

città, Bologna 2000. 
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perfide. La trascuratezza conseguente alla crisi conservativa si complicò, o�i�m�nt�,_ con
la fragilità, la debolezza dell'ordito urbanistico dopo la guerra. Numerose città nab1htate,
spesso per mano di nouveaux riches, rivelano una paradossale corruzione in corso per
eccesso di agio in un caos significativo oppure, e sempre più, in tristissima e funerea so
litudine. La situazione assumerà i paradigmi di crisi della storia se il museo non riuscirà a
impossessarsi di un'adeguata conoscenza e diffusione dell'architettura civica e degli stes
si modi di vita, coordinando la città ai suoi fini di conoscenza e di didattica.

Il museo può essere il laboratorio di riferimento per la costruzione di una sorta di "par
co urbano", derivata dal "parco territoriale", entrambi i quali sarebbero da gestire come
unico problema. La città di dignità storica nutre la più stretta necessità di essere conosciuta,
studiata e rivissuta. Che un museo seriamente attrezzato, officina di forme storiche e di re
lazioni attuali, possa giovare in questo particolare caso più e meglio di un ufficio tecnico
non è un'utopia intellettuale ma una realtà.

Il museo civico O'ottimale museo che vediamo come luogo di libertà e di reale conoscenza)
è, per sua costituzione, accentratore della città, dove quest'ultima fa converger� �ocu�enti �testimonianze che negli anni, nei secoli e, soprattutto, dalla nascita dello stonc1smo 10 poi,
hanno assunto un significativo rilievo. La città, la più continua e vitale tra le concentrazioni
creative della comunità italiana, nucleo complesso del coagulo storico e dell'aggregazione mo
derna di società e architettura, è ancora la massima tra le risposte che la vita italiana ha sapu
to dare alla successione storica. Imprescindibile è la sua oggettiva relazione con l'ambiente.

Si è detto che i primi tentativi di definire il corpo comunitario di ciò che chiamiamo
città risalgono alle considerazioni esplicite e mature del gesuita Giovanni Botero, intorno
al 1580-1590: e questa rivelazione finisce per coincidere con la riflessione condotta in se
de di Riforma cattolica a riguardo dei testi evangelici e di comunità. Alcuni pittori, come
certamente Ludovico Carracci e, per altri versi, Federico Barocci, ne portano il segno.

Nella forma-museo le possibilità di espressione sono innumerevoli, si scalano nei de
cenni si accumulano nei secoli. Da almeno trecento anni il museo è entrato tra i progetti
e le a�tuazioni più forti di chi - come si disse allora - aveva stretta necessità che la realtà
fosse riconquistata senza dubbiosità e liberata dal fumo di un'incerta scienza. Carlo Cesa
re Malvasia, storico bolognese al quale la critica d'arte, intesa anche come partecipazione
esistenziale, deve molte tra le sue virtù, rimandava alla nuova scienza di Galileo e di sir
Francis Bacon: e rivendicava tramite questa inedita potenza proprio la possibilità di allesti
re il suo "disinganno", una reazione tesa alla verità della quale l'individuo, chiunque fa
cesse parte di un corpo storico come la città, poteva godere, a cominciare dalla identità di
norme e di stile che accompagnava l'opera, la sequenza delle opere d'arte. Bisogna preci
sare che il motore di questa preziosa reattività risponde colpo su colpo all"'inganno" ma
turato e perpetrato a metà del Cinquecento per mano di Giorgio Vasari e nel quadro della
sua toscanizzazione dell'arte italiana; o, meglio, alla mancata conoscenza delle molte aree
artistiche italiane, che neppure la seconda edizione delle Vite (1568) riuscì a riparare.

Non a caso dopo questa età, nella seconda metà del grande secolo barocco e tra i la
vori di innovazione delle maggiori storie italiane, dal Boschini (1666) al Bellori (1672), dal
Malvasia (1678 e 1686) al Baldinucci (1681 e seguenti), si contornarono le aree di omo
geneità culturale e artistica, gli ambiti geografici e temporali dove le convergenze di stile
e l'affiorare di peculiarità contigue autorizzarono la denominazione di "scuole", ambiti di
conformità stilistica e di coerenti comportamenti della vita formale. Venezia, Bologna, Fi
renze, Roma e Napoli conquistarono già allora una loro marcatissima individualità_ eh� og
gi conservano. Il nuovo secolo dei lumi, fin dal suo ingre�so, _popol� la com�rucaz1one
letteraria di una serie di scritti odeporici e itinerari ovvero d1 guide e dt manuali per la co
noscenza della città e delle sue diverse virtù; in coincidenza con la strategia pedagogica
ed educativa del ricordato Grand Tour italiano.
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6. La forma architettonica e spaziale del museo italiano
Il nostro Paese non ha messo che raramente mano alla costruzione ex novo di un edificio museale, per svariate condizioni derivanti da molte e diverse opportunità. A volte imusei sostituirono residenze municipali, altre volte entrarono in palazzi aviti, in rocchee manieri. Una grande occasione, si è ricordato, fu offerta dalla soppressione dei conventi claustrali, resa appetitosa anche dall'eredità legale dei materiali là ospitati: molti musei (e archivi, biblioteche, scuole ecc.) subentrarono nel grande mondo ombroso, sottole volte severe e bellissime già dei domenicani o dei francescani. Fu quella la circostanza dettata dalla demanializzazione dell'eccedente quantità e qualità spaziale e architettonica di contenitori conventuali, secolarizzati dapprima nel corso della campagna d'Italiada Napoleone (soprattutto tra il 1796 e il 1810); in seguito, in modo perfino più imponente, nella fase di liquidazione dell'asse ecclesiastico del Paese, unificato dalle lotte risorgimentali soltanto da sei anni, nel 18679

. 

L'uso ai fini dei più diversi servizi pubblici, dalla sanità alla caserma, dal carcere allascuola, alla biblioteca, all'archivio e, infine, al museo, conferisce dignità alla moderna cittàitaliana e, al contempo, esigerebbe una serie di contenute, abili riabilitazioni spaziali, volumetriche e decorative. Un compito di tali difficoltà non è stato fortunatamente affrontato: è più semplice adattarsi agli spazi originali nel modo possibile ossia senza traumi. Non si può, in effetti, restituire un'immagine di grande levatura e di perfetta manutenzione a questi luoghi che, dalla condizione claustrale, passavano alla funzione conservativa, magari dopo aver ospitato per qualche anno o decennio caserme di cavalleriaoppure ospedali. Alla qualità estetica e progettuale del sito non ha quasi mai fatto riscontrouna condizione eletta, ben ripristinata e con una sequela di opere decorative in esemplari condizioni di conservazione. Per tutto il secondo Ottocento, e i primi anni del Novecento, sono descritti da molti scrittori come luoghi trascurati quando non sporchi, inadatti e impropri. Testimonianze molteplici, di Giovanni Mongeri, di Giovanni Morelli, diAdolfo Venturi e, più tardi, di Carlo Gamba, narrano di luoghi oscuri, occupati da materiali pregiati in stato di notevole confusione. Le stagioni di recupero del museo italianooccuparono gli anni Trenta del Novecento, per estendersi dopo la seconda guerra mondiale, a decorrere dagli anni Cinquanta.

Abbiamo altre volte descritto i modi e le ragioni che hanno condotto questa eccezionale quantità di luoghi pubblici a fornire alla comunità italiana una incomparabile serie di servizi sociali. Non tutti furono adeguatamente o correttamente sfruttati, così da ritrarre dal patrimonio e dalla qualità strutturale una realtà comunitaria impeccabile. Non si possono, peraltro, neppure affrontare approssimativamente tematid1e come quelle inerenti i musei, le scuole,gli ospedali, le carceri, le caserme e altri servizi pubblici italiani d'ogni uso, senza studiare lecitate offerte di destinazione fisica sopravvenute alla fine del XVIII secolo e dopo il 1867rn. La grandiosità dei siti, la loro ubicazione di massimo prestigio, la mano sempre eletta dei progettisti - dal Sansovino al Palladio a un numero straordinario di onnipresenti architetti di genio - aggiungono a questo argomento dei grandi servizi architettonici del demanio italiano un'ulteriore dote di qualità estetica. Sostano tra questi monumenti le dubbiosità maggiori, le eventualità che turbano l'opinione di chi oggi osserva il comportamentodella Patrimonio Spa, la società che dovrebbe "monetizzare" - parola indecente - il possesso pubblico italiano, metterlo in vendita a privati per non conoscibili usi e trovare unfreno soltanto nell'apposizione di un vincolo "di molto importante interesse". Una cassazione storica e di cultura operata sul possesso nazionale. 
Occorre ripensare il museo di storia e d'arte, il museo destinato a materiali derivatidalla cosiddetta scena liturgica chiesastica, di beneficenza così come di assistenza; i musei della condizione rurale e contadina, gli istituti, insomma, che costituiscono i nuclei formali e storico-artistici più ricorrenti nel museo italiano, spesso di valore misto.

9 Gli edifici che ospitano musei,
nazionali e civici o di altra natura, 
hanno stili e datazioni abbastanza 
diversi in Italia. Secondo un 
sondaggio del Touring Club 
Italiano si dividono in: edifici 
eretti prima del XII secolo, 2,2%; 
del XII-XIII, 5,3%; del XIV e XV, 
14,1%; del XVI, 11,1%; del XVII, 
10,5%; del XVlII, 12,2%; del XIX, 
14,2%; del XX secolo, 30,1%. 
10 La privatizzazione di cui ora si 
fa ampio uso è espediente già 
largamente sfruttato all'atto deUe 
due ricordate soppressioni: lo può 
negare soltanto chi non abbia 
visto attivo per molti decenni un 
intero salumificio nella splendida 
e ornatissima reggia di Sassuolo. È 
il caso di ricordare che il recupero 
e il restauro sono costati allo Stato 
- dunque alla comunità dei
cittadini - assai più del profitto
percepito dallo Stato. Tutti
auspicano che un osservatorio dei
Beni Culturali tenga d'occhio le
odierne liquidazioni, con la 
certezza di dover constatare un
guadagno del tutto futile. Il lago di Piediluco 



Cesi e Monte Torre maggiore 
visti da Sangemini 

11 Il museo è derivato
dall'importante mostra-progetto 
organizzata in San Giorgio in 
Poggiale da Franca Varignana, 
conservatore del luogo, cfr. Eadem, 
Il Tesoro di San Pietro in Bologna e 
papa Lambertini, Bologna 1997. 
11 Cfr., ad esempio, G. Santi, I
Musei Diocesani, I Musei 
Ecclesiastici in Italia, Atti del I 
Convegno Alnel, pp. 58-59; E. 
Giacomini Miari, P. Mariani, 
I Musei Religiosi in Italia. 
Repertorio dei Musei e delle 
Raccolte di proprietà ecclesiastica 
e dei musei e raccolte d'interesse 
religioso e di proprietà non 
ecclesiastica, a cura di G. Tatta, 
Roma 2001, pp. 5-10. 
IJ Tra gli 820 musei ecclesiastici, 
la prevalenza segnala 528 musei 
d'arte sacra, 103 musei artistici, 40 
musei archeologici, 22 musei 
naturalistici, 24 musei missionari 
ecc. 
14 Una generale revisione a 
riguardo del patrimonio artistico 
italiano e dei suoi diversi generi, 
è stata curata da Vittorio Emiliani 
negli anni Novanta, per conto 
del Touring Club Italiano 
(Libri Bianchi, ICI, si veda in 
Bibliografia). 

7. Il patrimonio della scena liturgica
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La condizione di conflittualità tra Stato e Chiesa, aperta già in età napoleonica, pur sa
nata dapprima e dal trattato di Tolentino (febbraio del 1797) e, in seguito, da delicate, ac
corte trattative, doveva ripercuotersi in tutta la fase delle lotte popolari per l'indipenden
za nazionale e acuirsi in modo drammatico nel 1860. Come si è ricordato, il 1867 vide l'e
sproprio della gran parte del patrimonio non solo architettonico degli ordini claustrali bensì 
anche delle oreficerie e attrezzature liturgiche in metalli preziosi. Quelle non consegnate 
ai Francesi (in parziale pagamento dei danni di guerra, secondo il citato trattato) avreb
bero dovuto, per legge, andare a costituire particolari musei provinciali in un primo tem
po e, successivamente, civici. In effetti l'organizzazione italiana non ha mai potuto racco
gliere materiali di prestigio decorativo e liturgico in quantità probabile. 

Problemi di questa natura e causa portarono a un consistente ritardo nella formazione 
e nell'allestimento dei musei diocesani e ancora oggi sono presenti notevoli difficoltà. Sol
tanto nel 1901 nacque il Museo di Bressanone; in seguito il numero delle iniziative crebbe, 
anche in ragione dell'incoraggiamento contenuto nelle direttive del cardinale Pietro Gasparri 
(1923) e per gli effetti del Concordato (1929). Altri restauri seguirono, nel Museo Diocesa
no di Albenga (1981), in quello dei Gerolomini a Napoli, ad Aosta, uno dei primi, a Cor
tona, Ravello, Arezzo, Trento, Venezia ecc. Tra i più recenti, il Museo della Cattedrale di 
Bologna, allestito nel 200011

: esso conserva sontuosi apparati liturgici e d'altare (XV-XVIII 
secolo), riuniti e ampiamente accresciuti dalla pietà patria di Benedetto XIV Lambertini. 

Sono eloquenti le statistiche che documentano formazione e crescita dei musei dioce
sani e degli altri dedicati all'Opera del Duomo, ai Tesori chiesastici e ai musei d'arte sacra 
in genere12

. I primi, che nel 1965 potevano numerarsi in 14 sedi, salirono a 94 nel 1995 e, 
più di recente (2001), a ben 215. I musei detti dell'Opera, che nel 1965 erano 18, uniti sag
giamente ai musei d'arte sacra, sono divenuti la bellezza di 820'3. Sembra evidente che ab
biano inciso su questa necessaria proliferazione, tale da avvantaggiare le virtù dei luoghi ita
liani, le ragioni forti del riordinamento postconciliare (Vaticano Il) e le drammatiche condi
zioni di sicurezza che si sono create nell'ultimo decennio nei centri storici e nelle campagne14

. 

8. I musei delle opere di assistenza e di beneficenza
Tra i patrimoni che meglio raffigurano una sorta di deiezione letteralmente gettata dal

passato non tanto sulla scena del museo quanto - ancor prima di esso - sui luoghi stori
ci della "pietà" pubblica, dall'orfanotrofio ai ricoveri di mendicità, sono quelli delle ricor
date IPAB ovvero delle Istituzioni Pubbliche di Assistenza e di Beneficenza. Da stanze fred
de e oscure, da sacrestie o da soffitte stipate, alcuni oggetti e molte testimonianze docu
mentarie sono giunti alle porte del museo, con la lentezza di un'acquisizione stentata all'idea 
della cultura storica e ancor più grama alla nozione di qualità dell'arte. 

Essi sono soltanto l'avanguardia di una collettività straordinaria, mescidata di oggetti 
di culto e di care memorie familiari, di doti conventuali, di lasciti privati, di facoltose ere
dità pervenute a beneficio delle comunità degli emarginati della società storica. Il regime 
di selezione dei materiali delle opere di pietà pubblica e di devozione ci appare, nei luo
ghi più identificati, un setaccio della vicenda sociale ed economica italiana. 

Al di là delle leggi di tutela e degli obblighi giuridico-amministrativi, questo rappre
senta, nei luoghi originari, il più imponente deposito di memoria d'arte e di decoro che 
sia dato rintracciare nel mondo delle istituzioni italiane. I vasti, scricchiolanti armadi, cu
stodiscono e separano da ogni vista una varietà di oggetti, innumerevoli sintomi di ab
bandono e di angosciose solitudini. Alla domesticità di alcuni repertori s'intrecciano altri 
importanti segni, tratti ugualmente dalle devoluzioni, dapprima giacobine (1796-1798 e ol
tre) e, successivamente, italiane (1866, leggi Siccardi). Dipinti e cornici, candelabri e scul
ture devote, finiscono peraltro per assumere un ruolo trionfalistico, esaltandosi nel con
fronto con quei lettini in ferro, quei grembiali grigi, quelle stanze disadorne. 
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Fin dagli ultimi anni del Quattrocento la povertà istruiva il suo statuto moderno e so
ciale e metteva a nudo ogni giorno l'inadeguatezza dei mezzi. Il diritto dei cittadini alla 
pubblica assistenza nacque con lo Stato moderno, nel riformismo settecentesco e nella Ri
voluzione francese. Le Congregazioni di carità, suddivise in ospedali, ospizi e orfanotrofi, 
furono legge del Regno Italico (1807-1808): soltanto alla fine dell'Ottocento, dopo pesanti 
inchieste parlamentari e conoscitive del giovane Stato, si conformò la legge Crispi, del 17 
luglio 1890, ancora attuale nella sua articolazione statutaria. Oltre ventimila (per l'esattez
za 21.866) furono le istituzioni censite come IPAB in quell'occasione e il numero consente 
appena una pallida idea dell'entità del deposito storico e documentario, artistico e di qua
litativa identità, che vi si esprimeva, addensandosi in modo particolare nelle Opere pie sto
riche. Questo numero, oggi molto ridotto, rimane pur sempre impressionante, sebbene nel
la sua indeterminatezza. "Sono, per quel poco che se ne sa, 9407. Ma a quanto ammonta
no, dove si trovano, quanto rendono i patrimoni delle IPAB? Questo poi non lo sa nessuno, 
né a Montecitorio, né nei quattordici Ministeri che pure si occupano di problemi assisten
ziali" (Vittorio Emiliani, 197? 5). Salvata qualche eccezione volonterosa, il panorama non è 
mutato di molto; forse semplificato nella più larga riduzione truffaldina, per furti e abusi16. 

Il problema dell'effettiva durata e vitalità di molte tra queste istituzioni storiche, i cui 
fini statutari sono andati decadendo con il passare del tempo, si poneva in qualche pro
spettiva riformatrice dopo la nascita dell'ente Regione: senza registrare, tuttavia, risultati 
apprezzabili. Quasi nessuna previdenza è stata indirizzata a questo settore, finalizzata a 
un'auspicabile formazione di musei particolari, ricchi, come in potenza appaiono, di pos
sibili rapporti con la storia della condizione sociale (soprattutto femminile), con la vicen
da economica della città e con quella delle produzioni artigiane connesse alla vita dei luo
ghi, all'organizzazione della società, alle tematiche dei flussi costitutivi del modello urba
nistico e degli insediamenti di borgata. 

Ciò che finora ha avuto agio di emergere dai patrimoni delle IPAB è, soprattutto, la 
testimonianza di quegli oggetti di riconosciuto prestigio storico o artistico, talora di ele
vata qualità per essere brani di legati privati o donativi di beneficenze illustri17. La con
servazione di questi patrimoni è stata purtroppo, in grande percentuale, impotente, così 
come incerta la loro fisica sicurezza. E questo è davvero, tra tutti i pretesi e spesso vellei
tari progetti di museo italiano, quello più vicino alla realizzazione di una società attenta 
e, forse per questo, il più disertato e dimenticato, quasi una vergogna nazionale18. 

9. I musei del lavoro e della condizione contadina

A ricordare il grande palcoscenico nazionale della damnatio memoriae e delle cassazio
ni di immagine, prende forma il gigantesco tema deluso del museo delle campagne italiane. 
E, più largamente, della mancata tutela di ogni forma agricola tipica del paesaggio. Nel vol
gere di pochi decenni, il più vasto e coinvolgente tra gli ambiti di organizzazione umana de
gli spazi è divenuto disciplina archeologica del mondo e della subalternità contadina. Le cam
pagne hanno assunto ormai, sotto questo profilo, l'aspetto di un necrologio continuo. 

Chi ha vissuto il secondo dopoguerra ebbe, al contrario, l'occasione di godere di quel 
relativo stato di "speranza progettuale" che animava gli enti locali di amministrazione del
la sinistra dopo gli anni Sessanta e il primo Governo di centro-sinistra. Chi ha partecipa
to poi alle origini culturali del decentramento italiano, ossia alla nascita delle Regioni (1973-
1974), sa bene quale ruolo e quale eccezionale, intuitiva consistenza avessero nel pano
rama italiano le diverse suggestioni, le molte immaginazioni legate al mondo contadino e 
alle forme storiche della sua condizione. Pochi libri hanno goduto di maggiore e più me
ritata fama, negli anni Settanta, di quella Storia del paesaggio agrario italiano di Emilio Se
reni che, pubblicata nel 1961, ha rappresentato la bibbia dì una generazione di giovani19. 

La letteratura sull'argomento è stata vivace: gli schemi caratteristici della lotta di clas
se e della dipendenza dominavano ancora l'ideologia corrente e questo, nella fase occi-

,; L 1talia mangiata, Torino 1977, 
p. 37. L'analisi era e resta, a
tutt'oggi, quella che meglio
documenta non soltanto l'entità
del problema ma anche la
patologia maturata dall'enom1e
patrimonio nell'ultimo secolo.
16 È ormai noto che,
periodicamente, l'Arma dei
Carabinieri, Comando Tutela del
Patrimonio Artistico, pubblica un
"Bollettino del Servizio" per le
ricerche delle opere d'arte rubate.
In esso sono elencate e riprodotte
le opere oggetto di furto e di
abuso, di proprietà pubblica o
privata. Si tratta di un servizio di
concreto valore che, unito al
catalogo dei beni artistici delle
soprintendenze con un modulo
elettronico di comunicazione, può
mettere in azione sollecite ricerche
e identificazioni più sicure.
,- Tra i più recenti e impegnativi
restauri storici, l'Ospedale
Maggiore di Milano, il Collegio
Gonzaga di Mantova, l'Opera pia
dei Poveri Vergognosi di Bologna.
In questa ultima città, del tutto
interrotto è il restauro del
bellissinlo museo del collegio del
Baraccano, fermo dal 1981.
18 La campagna di ricognizione e 
di conoscenza più incisiva fu 
sviluppata dall'Istituto dei Beni 
Culturali e Ambientali - IBC di 
Bologna, concludendosi nella 
esposizione "Arte e Pietà" (1980), 
organizzata in tre sezioni e con 
una sede anche a Piacenza, 
Collegio Alberoni. Essa fu 
accompagnata da analisi dei 
patrinloni immobiliari e rurali, 
indispensabili per una corretta 
definizione del rapporto 
necessario alla programmazione. 
19 È significativo il fatto che,
ristampato nel 2004, il libro aveva 
visto la sua precedente edizione 
nel 1982. I ventidue anni 
di silenzio contengono lo spazio 
del disinteresse pubblico 
intervenuto sull'argomento. 

10 U modello più evoluto 
è quello già citato della Regione 
Umbria, che comprendeva 
la preparazione di personale 
adeguato. 
11 Si veda ancora L. Gambi,
Qualche indicazione per un 

nuol/0 tipo di museografia delle 

società rurali, in "Quaderni 
Storici", 31, 1976 e Campagne e 

Industria, Collezione "Capire 
l'Italia", Milano 1981. Il cospicuo 
ritardo italiano nella formazione di 
musei delle cosiddette "culture 
locali" e la teoria dell"'ecomuseo" 
sono stati indagati, tra gli altri, da 
A.M. Cirese, Il mondo contadino:

documentazione e storia, in
"Realismo", 8-9, 1976; poi in
Oggetti, segni, musei. Sulle

tradizioni contadine, Torino 1977;
in / Musei contadini, a cura di P. 
Grimaldi, Cuneo 1982; da M.Tozzi
Fontana, I musei della cultura

materiale, Roma 1984, con
un'ottima informazione storica
dedicata al dibattito teorico e una
bibliografia completa; da R. Togni,
Per una museologia delle culture
locali, Università di Trento, I,
1988.
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dua del tema, grandioso come un orizzonte ma anche inesorabilmente perduto alla vita e 
al dibattito, aggiungeva un'emozione lontana e, appunto, archeologica alla ricerca. 

In quella stagione un'analisi verisimile affidava all'ipotesi del "museo contadino" una 
grande prospettiva testimoniale, oltre a quella connessa allo studio di un così suggestivo 
mondo delle forme. L'Italia aveva dato fondazione, in anni lontani, ad alcuni luoghi mu
seografici eccellenti, a cominciare dal Museo Pitré di Palermo (1881-1889) e dal Museo Na
zionale delle Arti e delle Tradizioni Popolari di Roma (1911-1953) fino a quello di San Mi
chele all'Adige, al Museo Etnografico di Forlì (1921) e al Museo di Storia dell'Agricoltura 
fondato a Sant'Angelo Lodigiano nel 1971. L'ovvia convergenza tra antropologia, storia ideo
logica, dialettica politica, folclore e costume, non senza un adeguato interesse risorgente 
verso la sistematica ricognizione sulle forme, sospingeva un motore animoso che, al fin di 
tutto, aveva anche il grande vantaggio di alimentarsi all'abbondanza dei documenti onni
presenti e tipici del ruralismo italiano. 

Oggetti, architetture, modelli di colture, economie, tecniche; e lotte sociali, poesia po
polare, fotografie, avevano il potere di sorreggere quel ruralismo figurativo e letterario che, 
in definitiva, era transitato in immagine dal Socialismo umanitario padano al primo Fasci
smo. Per sostenere non soltanto l'autarchia bensì pure il richiamo all'ordine nella sua ver
sione localistica e di campanile. Un discorso più severo pretendevano, proprio per la fon
datezza delle proposte, l'ordito delle culture "materiali" e la serie di innovazione metodo
logiche avanzate a livello riconoscibilmente accademico e interdisciplinare; sebbene 
ammettendo che, sul piano pratico, scarso è stato il contributo alla migliore definizione 
dello strumento museografico. 

Non si può dire, peraltro, che nel paese storico fossero mancate le possibilità di una 
prospezione adeguata sulla vita e le condizioni agricole. Nei ventiquattro dipartimenti del 
Regno Italico erano state condotte, nel 1811, diverse inchieste rivolte alla conoscenza dei 
costumi e delle tradizioni, sulla base di un questionario, prevalentemente demologico, pro
mosso dall'Académie Celtique dopo la sua fondazione, nel 1804. A unificazione nazionale 
avvenuta, intorno al 1869 e al 1870, il Governo italiano avrebbe promosso, nell'ordine, l'In
chiesta Agraria Jacini (dal nome del suo propugnatore) e l'Inchiesta Industriale. Proprio in 
quegli anni numerose appaiono le formazioni museografiche di valore etno-antropologico 
o delle arti e delle produzioni polidisciplinari (Modena e Bologna, 1870; Firenze, 1906).
Era, tuttavia, di là da venire una più larga educazione della visione generale italiana.

Le risaie dileguarono, in questo modo, assai più velocemente e senza memoria che non 
i grandi glutei delle mondine del realismo figurativo imperterrito di Mucchi o di Zigaina op
pure del Premio Suzzara. Ora il ruralismo non si dimostra in grado di vivere neppure la fa
se arcadica di ritorno alle campagne, attualmente in controtendenza rispetto all'urbanesimo 
degli anni Cinquanta-Ottanta, dovizioso di tutti i guasti possibili. La crisi degli enti locali, 
quella precoce del decentramento, il sostanziale residenzialismo rustico modificato in se
conda casa-villetta oppure dormitorio, sono momenti culturali che convergono a definire 
una condizione di vero e proprio cambiamento organico e di cassazione del paesaggio, già 
inteso come umanizzazione sapiente degli spazi. Decisamente singolare sembra essere, in
fine, la totale assenza sul territorio italiano dell'ipotesi di open museum, proprio quella che 
poteva, viceversa, sembrare la più semplice e accreditata in molte aree praticamente già pre
disposte alla configurazione del "parco contadino" come area protetta ed educativa20

. 

Nel crollo dell'identità agraria di un paese che, ancora nel 1940, vedeva quasi la metà 
dei suoi abitanti addetta all'agricoltura, sono andate al massacro le forme architettoniche 
delle case e dei servizi, così come, e prima, la morfologia delle colture e dei campi. La 
memoria vale soprattutto per rammentare una volta di più che la relazione continua tra 
museo e paesaggio costruito è stata una circostanza straordinariamente feconda per mol
ta parte dell'Italia periferica e agreste, gettata al vento per plateale carenza di qualsiasi pro
gramma di lavoro e di progetto metodologico2'. 
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10. Ma che cosa sono i beni culturali? E chi li governa?
Patrimonio, eredità, possesso artistico erano le parole consuete e vincenti in uso pri

ma del 1940. In tempi più lontani prevaleva il latino 'monumento' e, all'apertura dei tem
pi moderni, la denominazione di 'oggetto' d'arte o di storia che fosse. Doveva fare la sua
apparizione la "cosa", un modo intelligente per non impegnarsi troppo. Ognuno traeva
ragione da un pensiero e da una filosofia, rapida a mutare negli anni. Le nostre simpatie
vanno verso la "cosificazione" (frutto, peraltro, della legge n. 364/1909), che non dà luo
go ad alcun accredito redditivo o speculatorio e tanto meno antiquariale. Oggi si vede ri
tornare in campo la grande popolazione dei "beni" e del "patrimonio"; sempre più folta e
anche ingrassata, subentrata per via del lessico specie dal tempo dei lavori della pur be
nemerita Commissione Franceschini (anni Sessanta), secondo un uso che, infatti, prove
niva da paesi stranieri, settentrionali, e dalle carte Unesco del 1949.

In questa variante di linguaggio e nell'adozione dell'immagine prevalentemente an
glosassone inizia ad avvertirsi l'origine, pur lontana, di quell'idea di valore materiale e di
conseguente redditività che, almeno nella tradizione italiana, era rimasta sempre riservata
alla speculazione mercantile dell'arte e dei suoi prodotti storici o contemporanei. Questa
interpretazione è in contrasto con altre definizioni, alle quali si accredita piuttosto un va
lore storicistico22

, ma è utile riportarne una versione assai cresciuta in particolare dopo gli
anni 1980-1985 all'incirca.

L'ambito dell'arte e della cultura ricopre una sterminata ampiezza. In numerosissimi
luoghi del nostro Paese questo mondo delle cose create assume in modo continuato le
vesti della globalità. È per questo che il governo dell'ambito culturale e artistico non può
che coincidere, di fatto e di diritto, con il governo del Paese stesso. Un politico, un am
ministratore della cosa pubblica deve essere insieme un buon amministratore del patri
monio storico culturale e viceversa, salve naturalmente le competenze scientifiche.

Il patrimonio, una volta catalogato, non si arresterà e maturerà altri preziosi costanti
esiti. Si deve ricordare che i cataloghi sono utilizzati dall'evoluzione e dal progresso dei
tempi, dal quale traggono nuove entità conoscitive, aggiuntive acquisizioni storiche e in
dividualità artistiche.

Non esiste provincia italiana che un'inventariazione burocratica riesca peraltro a ste
rilizzare. Una chiesa che svetta sui tornanti di un'antica sentiero, la dimora rurale, il pa
lazzo avito, la forma stessa delle coltivazioni che rinnovano a ogni stagione la bellez
za del paesaggio, entrano di necessità nella globale visione di un'indispensabile salva
guardia, di un'attenzione minuta e comprensiva: come sotto lo sguardo di uno storico
o di un poeta.

Quando si ricordi la nozione di patrimonio artistico e culturale, storico e spaziale, po
polato o isolato, e come tale pubblico, si deve intendere il tessuto di una continua rile

vante, inarrestabile eredità, tramando di secoli e di opere dell'uomo e delle comunità:' que
sta continuità è la dote che consente di formulare i piani specifici della vita.

Non furono pochi coloro che, di fronte alla nascita del ministero formato da Spadoli
ni nel 1974, dichiararono di apprezzare meglio l'ipotesi avanzata da altri, propensi alla co
stituzione di un'azienda autonoma, dotata di leggi e di bilanci e, soprattutto, articolata sul
le colonnine di un inventario: come se la ricchezza italiana potesse essere suddivisa in un
inventario statico, al modo che treni, carrozze e binari formano l'inventario delle ferrovie
pubbliche o private, separabili dalla terra sulla quale appoggiano. Una visione di questa
funzionale apparenza basata su una ridottissima, negativa interpretazione dell'esistente rea
le, potrebbe immobilizzare e paralizzare in breve tempo qualsiasi attività, dinnanzi al flui
re della cultura. La vastità dell'idea di patrimonio artistico fu assai presto di valore oriz
zontale, paesaggistico, costantemente dinamico: come l'identità che l'esistenza italiana le
gava fortemente proprio alla presenza dell'arte.

22 Cfr. G. Giannini, / beni culturali,

in "Rivista trimestrale di Dirino 
Pubblico", 1976, pp. 3 ss. 

13 L'elargizione statale della voce
8001 del modello 740 per la 
denuncia dei redditi ha conferito 
alle curie diocesane italiane mezzi 
assai elevati. Grazie a questi, 
alcune diocesi hanno trascritto le 
schede statali in altri formati e le 
hanno dotate di fotografie a 
colori. Ci si aspettava di ottenere, 
invece, elementi ormai obliterati 
negli studi attuali: a) studio 
dell'agiografia e storia dei luoghi 
sacri; b) schedatura delle visite 
pastorali e ad limina, la cui 
consultazione è riservata 
per legge. Tutto sembra volgersi 
verso una piatta diffusione 
e talora mercificazione del 
catalogo. 

t.�---
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La continuità nello spazio e nella storia è una garanzia alla quale Comuni e Regioni
devono richiamarsi entro gli schemi quotidiani di lavoro. In questa invenzione giornalie
ra risiede gran parte della necessità del decentramento più nobile: una lente galileiana por
tata a osservare, a scavare il microcosmo. Non isterilita da un inventario facilmente esclu
sivo senza ritorno come un verbale di morte, la realtà e la ricchezza creativa del patri
mo�io artistico si alimentano alla forza penetrante dell'azione critica e del dibattito della
conoscenza. Le comunità creano modelli conoscitivi e peculiarità innovative destinati a
scorrere con un regime dettato dall'inesausta forma della qualità estetica. Che non sosta,
pronta agli incontri imposti e sviluppati dal vivere.
11. Il catalogo e la conoscenza organizzata del museo

Il problema della catalogazione, seppure osservata in un paese che ha avuto grandi
capacità di organizzazione della cultura in campo periegetico e itinerari�, �oprattutto _nel
corso del XV III secolo, ha evidentemente sofferto in Italia di qualche timidezza costitu
zionale, in particolare all'atto della nascita d'una moderna disciplina storico a�sti�a._ Oc
corre precisare: la serie delle prime Guide Rosse del Touring Club Italiano, dei pnrru �e
cenni del Novecento, è apparsa subito uno strumento di straordinaria sapienza. La sua m
fluenza forse non fu quella del Red Book dell'editore Murray nell'Inghilterra del Romanticismo
ma dipende anche dall'efficacia e dalla diffusione del ricco dinamismo capitalistico, rap
presentato dal turismo tra gli abitanti della Gran Bretagna. In confronto, il contadino ita
liano continuerà a nascere, lavorare e morire nella stessa parrocchia fino ad almeno il 1945.

Oggi, la diffusione di cataloghi è piuttosto vasta sebbene non quanto dovrebbe in un
paese caratterizzato dall'attuale offerta economico-culturale. I fatti sono a�tichi � le �ause
lontane. La Chiesa, in generale, non ha mai mostrato - dopo l'opera e gh sforzi dei Bol
landisti a vantaggio della storia istituzionale e della stessa agiografia - una vera attenzio
ne verso la vicenda del proprio corpo fisico e storico: lo ha deprezzato spesso a sempli
ce repertorio inventariale, a identificazione di proprietà e di possesso. Sono peraltro esi
stiti abati e prelati, monsignori e sacerdoti dotati di esemplari volontà di studio. Ma essi si
sono, per lo più, mossi individualmente, specie nella provincia profonda,, oppure all'in
terno di comunità scientifiche, come le Deputazioni e altri organi affini. E in corso una
consistente crisi e una progressiva dimenticanza dei contenuti del Vecchio e anche del Nuo
vo Testamento, un vero, lento tramonto della Biblia Paupernm.

Il Romanticismo italiano non ha mai portato a vera altezza il senso del "sacro" e il sen
timento affettivo di popolo e di comunità, che, pure, è stato vivo nei ceti popolari. La man
cata risoluzione del giusto rapporto tra Stato e Chiesa, dopo il 1870, la divulgazione del
Sillabo di Leone XIII e la separazione tra il popolo dei cattolici e la vita politica della nuo
va nazione, hanno aggravato la condizione di chi sentiva tradizionalmente �nacciata la
proprietà del patrimonio nazionale, inteso come valore immobiliare e d'arte piuttosto che
come eredità spirituale e storica23

. 

Almeno a parole, proprio i primi anni dell'unificazione amministrativa del nostro Pae
se, a decorrere dal progetto di Marco Minghetti (1861), sono stati dominati dall'idea e, mag
giormente, dall'utopia dell'utilità indispensabile del catalogo dei beni artistici e ?�ll'inter�patrimonio italiano. Da un lato, ciò rispondeva al desiderio eredita�o dall'Illummismo: di
osservare distintamente all'interno di una nozione di sedimento, sia pur molto selettiva,
così da poterne immaginare lo strato delle quantità, delle qualità � degli usi; dall'.altro, �
va teorica soddisfazione a chi, combattendo in Parlamento la funbonda battaglia dell m
teresse pubblico contro l'utile privato, aveva bisogno di enumerare per qualità e perfino
statisticamente i valori del patrimonio pubblico.

Le due personalità scientifiche più attente alla storia e alla tutela delle arti nello Stato
moderno, entro l'Ottocento, e alla concezione di un inventario costitutivo del nuovo Pae
se, furono, come si è detto, Giovanni Battista Cavalcaselle e, più tardi, Adolfo Venturi. La
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ricognizione condotta dal Cavalcaselle sul territorio "aperto" è vicina per tradizione alle 
grandi inchieste artistiche e plastiche, linguistiche o socio-economiche patrocinate, fin da
gli anni del giacobinismo, dall'Académie Celtique di Parigi. Adolfo Venturi affrontò nella 
sua giovinezza in modo diverso e più complesso la questione, che riteneva basilare, del
la costituzione di un catalogo generale dello Stato italiano, che fosse acquisizione costan
te e naturale del sapere nazionale rivolto alla storia24

. 

Significativamente il primo, eroe della battaglia risorgimentale, morì proprio alla fine 
del secolo, esattamente quando il secondo decideva di passare dall'amministrazione ope
rativa alla scienza storica e alla sua didattica, occupando la cattedra di Storia dell'Arte al
l'Università di Roma (1898). La data di questi eventi coincise con il forte ritorno della fi
losofia idealistica moderna, che si suole fissare per convenzione al 1897, data della crisi 
del Positivismo scientifico. L'impulso che il Venturi aveva sviluppato nell'organizzazione 
museografica, tra il 1894 e il 1898, con la meditata fondazione di un sistema di analisi do
cumentaria e inventariale, sembrò venir meno di lì a poco, soprattutto per lo spostarsi del
le sue attenzioni verso una didattica filologica formativa della storia, che risolveva in cri
tica formale il giudizio critico. Si avvertiva fin da allora l'influenza della lingua dell'attua
lissimo D'Annunzio delle Cronache Romane25. 

La prima moderna organizzazione ministeriale e tecnica procedette soprattutto per ma
no di Corrado Ricci, attivo riorganizzatore di musei tra il 1893 e il 1905 (Parma, Milano, 
Ravenna, Firenze) e, dapprima, studioso e coordinatore di fiducia del Venturi. Fu Diretto
re delle Belle Arti dal 1906 al 1919. I modelli di catalogazione, in gran parte quello fran
cese, sono esemplari: e il cammino dell'obiettivo della catalogazione, insieme con ]'atten
zione di Ricci, sembrò essersi finalmente spostato dal profilo monografico e verticale del 
museo allo scenario orizzontale del territorio e della città. Ricci aveva compreso il pro
blema italiano, l'intuizionismo idealistico crociano si mostrava subito nelle condizioni di 
istituire un paesaggio d'arte e di storia capace di risorgere dai suoi stessi materiali: per tra
sferirsi nell'idea forte del patrimonio diffuso e onnipresente. La prima realizzazione fu il 
catalogo della città di Aosta, che, nel 1912, Pietro Toesca compilò come un modello, per 
di più calato in una efficace apertura editoriale. 

Il "Bollettino d'Arte del Ministero della Pubblica Istruzione" rappresentò, nel 1907, uno 
strumento notevole di coordinamento e, dopo la fondamentale legge del 1909, si impo
sero i cataloghi dei vincoli, specie di quelli monumentali. Una parte rimarchevole della ca
talogazione emerge alle stampe negli anni Trenta e in seguito (Arslan, Morassi, Serra, Ro
tondi ecc.). Ma la catalogazione sul campo, l'effettivo field work, pur iniziata poco avanti 
il 1930 e qua e là incentivata (Longhi ne diede relazione ufficiale nell'estate del 1938, al 
convegno bottaiano dei soprintendenti, a Roma), non ebbe sviluppo se non a decorrere 
dagli anni Sessanta26

. I tempi erano ormai a ridosso di eventi che comprendevano i primi 
segni di una politica del decentramento regionale e, quindi, dell'identificazione del luogo 
amministrativo opportuno, congruo al coordinamento della gestione dei patrimonio e del
l'idea stessa di bene culturale e artistico. 

Un'indagine appena curiosa scoprirebbe oggi che musei e collezioni, aggregazioni e 
raccolte, così nazionali che civiche, pubbliche e private, esibiscono un tracciato di cono
scenza e di catalogo più diffuso di quanto non sia dato immaginare. Potenzialità econo
miche - come quelle del credito bancario - e frequenti scatti di rinnovata o attuale Kun
stliteratur, da definire ormai come letteratura dell'arte diffusa, hanno generato un'infor
mazione versata spesso, in modo cospicuo, proprio alla creazione e alla diffusione di cataloghi, 
monografie inventariali e collezionistiche ecc. Si deve dire che nel settore domina una cer
ta inventività e mescolanza di intenti, di criteri e di risultati27

. 

La progressione editoriale e di impresa ha avuto il suo decollo intorno agli anni Ses
santa del Novecento. I musei italiani prima di queste date possedevano soltanto una mo
destissima documentazione itineraria nella piccola Guida azzurrina promossa dal Poligra-

11 M.L. Pagliani, Rivoluzionari,
storici e antropologi: riflessioni 

sui beni culturali, in "Accademia 
Clementina. Ani e Memorie", 
41, 2001, pp. 35-46. Si ponga 
anenzione costante al volume 
di G. Agosti, A. Venturi, 
La nascita della storia dell'arte 
in Italia, Venezia 1996. 
,; "La Tribuna", Roma, anni 
1882-1888 
26 Per le campagne umbre, un
modello di capacità euristica e di 
perfetta duttilità storica e critica, si 
vedano i volumi riassuntivi 
Ricerche in Umbria, 1 0976) e 2 
(1980), a cura di V. Casale, G. 
Falcidia, F. Pansecchi, B. Toscano 
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fico dello Stato e nata negli anni Trenta. Essa procedeva in parallelo con i veri e propri 
cataloghi di museo, più rari e realizzati dallo stesso Poligrafico. 

In modo elementare e secondo una banalizzazione divulgativa, si può sostenere che, 
nei decenni Sessanta e Settanta, e ancora dopo, la catalogazione sembrava dibattersi tra 
due diverse sponde ideologiche e di metodo. La prima, di natura idealistico-formale, si in
dirizzava a cogliere il profilo di qualità e, di conseguenza, di selettività dell'evento artisti
co. La seconda, al contrario, era impostata sulle problematiche di classe sociale e di eco
nomia. Seppure affidate a moduli quasi sempre intuitivi, e a volte approssimativi, le co
noscenze prevalenti di grandi mondi formali trascurati come quello delle culture materiali, 
delle tradizioni contadine, dell'archeologia artigiana e industriale, si sono discostate dal
l'abituale inerzia grazie alla forza dei confronti con i geografi, con gli storici come Emilio 
Sereni, con gli antropologi della società italiana come De Martino e pochi altri. 

Non si può mancare di ricordare il debito metodologico che queste conoscenze ri
volsero al dibattito archeologico e antichistico, che, con grandi precedenti come quelli fis
sati a guerra ultimata da Ranuccio Bianchi Bandinelli, si era rimesso in cammino seguen
do un suo ormai storico processo formativo28

. Sarebbe inoltre utile cercare di ricomporre 
l'identità culturale possibile che associò nel dopoguerra il lavoro degli archeologi alla for
te tensione della ricerca urbanistica e di quelle discipline che, tutte insieme, potrebbero 
chiamarsi del "territorio". 

Cultura dell"'identità", senso della "partecipazione", quota periferica della "gestione" 
e delle "scelte" del patrimonio, sono soltanto alcuni modelli sui cui caratteri numerose im
prese si sono adoperate dapprima e impiantate in seguito. Il loro sviluppo avrebbe potu
to forse consolidarsi: ma non si può dimenticare che questo fermento ebbe maturazione 
in un momento di economicismo impegnato soprattutto a restituire al Paese grandi im
prese pubbliche in crisi e, con esse, gravi offese territoriali. 

Differente sarebbe stata la sorte di una visione "globale", possibile e presente, se qual
che miglior sostanza fosse stata investita - anche da parte delle Regioni - a erigere e pre
cisare anzitutto il vero sistema delle competenze: naturalmente quello stesso, potenzial
ment� modem� ancorché iniziale, dettato dall'art. 117 della Costituzione. Al contrario, la 
tendenza è sembrata spesso quella di inseguire il modello esistente degli organi periferi
ci dello Stato, cioè delle soprintendenze, sovrapponendosi o, al più, giustapponendosi a 
esse. Urbanistica e territorio, etriografia e antropologia, morfologia delle campagne e so
ciolinguistica, per citare qualche necessaria opportunità, sono state e continuano a esse
re obiettivo di troppo rare ricerche speciali. In realtà, esse avrebbero dovuto essere il sog
getto centrale dei modi effettivi di un decentramento culturale e politico, che non è mai 
stato sottratto alla condizione stagnante nella quale, da decenni, era precipitato. 

A questi caratteri generali eppure specifici della catalogazione del patrimonio artisti
co, inteso come il sedimento del passato storico e delle sue forme, nei prestigio di una 
ricchezza di contenuti preservata anziché ridotta a generi e a categorie distinte, diede ri
sposta proprio in Umbria l'équipe formata da Bruno Toscano che, negli anni Sessanta, an
che nella previsione di un vero modello politico da presentare all'atto dell'imminente for
mazione dell'ente Regione, affrontò la catalogazione della pittura e della scultura umbre 
e degli arredi degli anni medioevali e moderni nelle loro sedi pubbliche, nelle chiese, nei 
conventi e quindi nei luoghi museografici29. 

Le peculiarità di quel lavoro, caro all'Umbria - che aveva già avuto un presidio forte 
nell'opera ottocentesca di Mariano Guardabassi (1872) e in quella firmata da Giovanni Mo
relli e da Giovanni Battista Cavalcaselle - e che ha fortunatamente conosciuto una divul
gazione editoriale vastamente dotata anche di illustrazioni, appartengono appunto alla ca
pacità itineraria esemplata sulla forza di un conoscere tradizionale e resa duttile dal col
locarsi - l'esito della catalogazione - in un ordito ragionato e storicamente consapevole, 
tale da essere sempre in grado di rispondere alla domanda che giungesse a riguardo dei-
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l'evoluzione e delle coordinate temporali e materiali. L'operazione ha acquistato fin dalla
sua prima impostazione un alto grado di consapevolezza nel rapporto tra territorio, città
e opera dell'arte, esplicata per lo più nella sua forma figurativa ma capace di orientamenti
connessi al paesaggio costruito o rustico, all'architettura e all'organizzazione urbana.

Un censimento di valore architettonico e dei siti geo-storici di straordinaria accura
tezza fu poi quello condotto, nell'anno 1972, nell'Alta Val Tiberina con la guida di Edoar
do Detti, in collaborazione operante con Giovanni Fanelli e Gian Franco Di Pietro. L'ad
dizione ragionata di questi profondi e vasti assaggi territoriali di opere deve essere con
siderata la realizzazione più conscia, in senso pubblico, di quella stagione per alcuni versi
esemplare.

Scriveva nel 1976 Luigi Grassi, introducendo il primo volume di relazione dell'inchie
sta sulla Pittura del Seicento e del Settecento in Umbria, come i dipinti registrati e analiz
zati si caricassero non soltanto di una validità a sé stante, in ragione delle peculiari ragio
ni di qualità, di individualità e di stile, bensì venissero gradualmente presentando un ve
ro e proprio "spessore" storico. Al proposito, aggiungeva Grassi, potrebbe tornare utile il
principio delle sequenze formali definito da George Kubler, allorché Io studioso statuni
tens�, allievo di Henri Focillon, teorizzava "che ogni opera d'arte importante può essere
considerata come un avvenimento storico e allo stesso tempo come la soluzione faticosa
n:ien�e raggiunta di un certo problema"; e che "dal punto di vista storico solo quelle solu
zioni che sono collegate tra loro da legami di tradizione e di influenza formano una se
quenza concatenata".
. Grassi constatava che, nell'indagine svolta dai ricercatori in Umbria, la differenza con

s1_steva nel fatto che la sequenza concatenata in rapporto al problema non riguardava in
differentemente manufatti artistici e opere d'arte ma pur "sempre la serie culturalmente
elevata e complessa di numerosi dipinti e maestri che, nell'arco di civiltà dell'Italia cen
trale tra il manierismo, il barocco ed il neoclassicismo, determinano una riconoscibile tra
ma di valori, sul piano della qualità, della personalità, del linguaggio figurativo". Da un'af
fermazione di questa natura si trae ulteriore conferma che un'opera d'arte non può esse
re indifferentemente sradicata e eliminata dal suo luogo di appartenenza30.

Soltanto abbandonando la concezione del paesaggio come "crosta terrestre" - mate
rialistic_amente intesa e inerte alla sperimentazione, come si definiva un tempo _ e lavo
rando mtensamente sul concetto di ambiente, si possono far emergere in maniera ade
guata i caratteri peculiari di quel "paese artificiale" nel senso di "artificiato" come lo chia
m�va Leopardi, op�ure •:creato dall'artificio", che il Cattaneo disegnò con' ineguagliabile
evidenza nella prassi stonca dell"'incivilimento". Il paese reale che deve tutto all'intervento
�reativ� _dell'�div_iduo artista e artigiano e al latente Kunstwollen che ha animato per mol
t� secoli il des1den� �ella forma artistica, la sua stessa determinazione. Volontà quasi istin
tiva, sebbene quotidianamente meditata e invocata, delle numerosissime comunità italia
ne, desiderio d'arte che ha costruito città e borghi, disegnato strade e campagne. La più
alta, nobile bellezza del nostro paese.
12. L'artificio davanti alla conoscenza e alla catalogazione Il catalogo non cessa di arruolare coscienza e conoscenza. Chi pensa che oggi sia possibile portare il coltello sull'entità meravigliosa del nostro patrimonio, affettarne e dividernebrani parziali per venderli come pezzi di autonoma materia, come parti di una torta da farsplendere in vetrina (per far soldi), non ha compreso, fra l'altro, il moto interiore di moderna intelligenza che, sospingendo la volontà dell'arte e la sua pubblica notorietà imprime un inarrestabile progresso al conoscere storico. La conoscenza si arresta sol�ntodove si congelano lo studio e l'analisi. L'incalzare della ricerca aggiorna costantemente larealtà: si può affermare con certezza che a ogni mattino che sorge nulla è più eguale a ciò
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che sembrava essere la sera precedente. Il catalogo dei beni culturali, che normalmente
sgrana ora per ora nuovi elementi d'arte e di vitalità creativa, resi concreti nell'arco di tem
pi sempre più illuminati, si blocca o si isterilisce soltanto davanti alla volontà negativa e
restrittiva determinata da una politica retriva, dannosa e dedita alla distruzione.

È fondamentale, quindi, capire come progettare e condurre questo catalogo italiano e,
ancor più, definire il metodo secondo il quale avviare una nuova conoscenza, evitando
simbologie accademiche, scartando comodi storicismi e valutazioni quantitative; allontanando,
infine la visione tecnicistica che spesso filtra dall'ottimismo inconsulto promanante da cer
ti ava:nposti dell'informatica e delle sue mirabolanti accumulazioni e successive deiezi��i
di materiali inerti. È lo stesso sconsiderato pessimismo che impone al luogo la necessita
del profitto. Si deve ricomporre il lavoro dell'officina conoscitiva indirizzandolo esclusiva
mente al fine della conoscenza.

Nell'esercizio di formazione del catalogo dei beni artistici e culturali, a tutto campo,
le esclusioni hanno un peso e una presenza altrettanto forti che le inclusioni, si è già det
to. Proprio per sciogliere questo nodo pericoloso, e non immobilizzare un insi_eme_ di �en
tenze inappellabili, fin dal 1909, e certo su ispirazione di Benedetto Croce, s1 ass1c��o al
procedimento di vincolo una notevole libertà e una velocità inte�retati�a._ La dec1�1o�e
ha conferito garanzia al patrimonio pubblico e giovato al senso d1 propneta comurutana
e collettiva, contro il quale, in fondo, si è orientata l'intera operazione di bassa imprendi
toria aziendalistica scatenata contro la Costituzione italiana.

13. Metodi e moderne necessità per il catalogo 

È ormai nozione divulgata l'impossibilità di separare e allontanare il moderno con
cetto di ambiente da quello di paesaggio che, di fatto, costituisce in quest'ultimo le sue
ragioni più intime. La legge Galasso sul paesaggio ha rappresentato uno d�i ge�ti �iù in
telligenti della cultura italiana degli anni Ottanta, non foss'altro che per l'attenzione nch1amata
sulla complessa figura della creatività italiana. Eppure, anch'essa è stata annullata nel qua-
dro delle spesso incerte notizie emanate nell'inverno 2003-200431. ., Evocato lungo tutto il corso degli anni Sessanta e Settanta, nella nostra confusa e pm re
cente cultura dell'arte, il giudizio di totalità e di globalità - di contestualità, per evitare altre
astrazioni concettuali - è stato rimosso, facendo venir meno, nel generale dibattito artistico,
il più ampio respiro dello statuto storico. L'arte, ancora una volta incapace di affr�ncarsi_ �I
la tradizionale sudditanza, dimostra la sua mancanza di forza nell'assurgere a pieno dmtto
in quel che si può definire il decoro liberale della storia a tutto campo e rimane _relegata_in
una funzione ancillare, ausiliaria, che penalizza l'operatività del catalogo. Sparuto che, m
torno agli anni Settanta, sembrava avesse preso l'aspetto di un fantasma nazional popolare, 
un eloquio formale storico in grado di levarsi da un concetto di patrimonio inteso cor.ne stra
to e sedimento, accumulazione di opere e giorni, intessuto nel tempo e nello spazio, vera
decantazione antropologica e ossidazione biologica dell'esistere collettivo italiano. 

La digestione lenta e inesorabile del tempo storico permetteva di non idealizzare, p�r
esempio, ogni gesto della sopravvivenza, bensì di legarlo a un'umana e terren� determi
nazione evidenziando la possibilità di creare un ritratto davvero rappresentativo. Come
quello di valore storico che parte delle soprintendenze italiarn� hanno realizzato _e �di
cizzato analizzando e riunificando le tessere policrome del censimento sul campo, ilfteld

work d
,
i vecchia operativa memoria. Era la "forma del tempo", della quale tentavamo di

trascinare i rudimenti molteplici e antropologici davanti allo scanno di ogni consigliere co
munale: al cospetto, cioè, di coloro cui spettava il giudizio di un governo politico delle
città e del territorio. 

Non abbiamo desiderato solo la complicità del politico 'locale', eletto dalle comunità
regionali e comunali, volevamo invece tutta la sua intelligenza a fronte delle nostre co�
vinzioni, esplicitamente intinte di quella volontà un po' missionaria di cui, cent'anni pn-
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ma, erano impregnate le conferenze di John Ruskin sull'economia politica de!J'arte. Erano gli anni 1968-1974, quando l'idea del decentramento lasciava sperare in una progettualità conscia dell'azione. 
L'emergenza attuale, dunque, non è altro che la conseguenza di un lavoro mai espletato e pertanto la mancata conoscenza puntuale dei processi di formazione dell'umanizzazione italiana, colmando l'insegna araldica di una legge che ci impegna al catalogo demografico o, meglio, all'anagrafe ansiosa dei beni culturali piuttosto che a una loro effettiva conoscenza scientifica. Oggi, però, !'"emergenza" ha assunto contorni drammatici concui misurarsi davvero. 

14. Il catalogo e la tutela
Nel ventennio 1950-1970, assieme ad alcune iniziative di metodo della ricerca quali lacitata Storia d'Italia e agli esiti della buona rassegna Italia '61, organizzata da Ernesto Ragionieri e da Mario Soldati, con i riflessi più tipici dei lavori dell'École des Hautes-Etudes,dei Dialoghi di Archeologia, di alcune nuove pulsioni (i tempestivi dibattiti de!Ja rivista"Ulisse", per esempio, e di altri) e all'ingresso di una nuova generazione sia nell'amministrazione sia nell'università, fu dato assistere a una crescita della discussione e a un'attivazione del metodo del catalogo, cui poco contribuirono certi massimalismi teorici più tipici del Sessantottismo. 

Quali, dunque, le ragioni di un decadimento come quello che nei tardi anni Novantasegnò una vistosa curva negativa giunta quasi a giustificare l'opinione fortemente criticache ogni giorno viene ufficialmente rivolta alle soprintendenze? Nel corso degli anni Ottanta le soprintendenze sono state vistosamente trascinate, per così dire, in quel flusso immediato e vorticoso che - tra finanziamenti FIO (Fondi di Investimento e Occupazione) eMemorabilia, tra "Giacimenti culturali" e altri avventurosi vettori di finanza immediata -ha costretto quasi tutti gli uffici a disertare l'onesta pressione della quotidianità dello studio, a ridurre la corretta interpretazione delle esigenze di governo del patrimonio artistico. E ad affrontare un mondo artistico attraversato da imponenti influssi e diversioni. L'intervento dell'industria, così privata che pubblica - va sottolineato - portò allora avistose, talora avvincenti progettazioni d'impresa, tali tuttavia da imporsi come realizzazioni fini a se stesse o, in ogni caso, al di fuori della semplice prospettiva delle tecnichee della portata operativa degli organismi di tutela e di conservazione delle Be!Je Arti. Campagne di conoscenza furono attivate con un dispendio di denaro che, in termini normali,sarebbe stato sufficiente a completare e perfezionare la catalogazione di un'intera grandediocesi storica. Di quei decantati ma invisibili risultati - almeno sotto il profilo cartaceo -nulla è stato consegnato alla soprintendenza competente, quella dove con pazienza e umiltàsi è ormai venuto a costituire il centro di raccolta e di consultazione delle campagne di rilevamento comunque eseguite. Sono stati invece elargiti cervelli elettronici di prima generazione, di inutile testimonianza che non sia paleotecnologica. Fiumi d'inchiostro sono già corsi su quest'argomento. Dal nostro punto di vista bastidire che il pantografo che questi finanziamenti pubblici dispiegavano si collocò tanto piùlontano dalla normalità di vita quanto nessun'opera di aggiornamento, di professionalizzazione, di apprestamento tecnico fu promossa da un ministero; che, nel frattempo, aveva comunque impinguato i propri uffici facendo dubbioso ricorso - grazie alla legge Anselmi, 1978 - ai ruoli dell'occupazione giovanile. Non confondiamo le opinioni: mentre leuniversità già pompavano qualche impegno socio-economico nel fondare corsi di laureae facoltà per i beni culturali, la fonte di ogni rifornimento di mano d'opera - limitatamenteai compiti di custodia - è stata di norma identificata, con qualche populismo, nelle listedell'occupazione giovanile. 
Si potrebbe continuare a lungo. Resta la gratitudine verso Giulio Carlo Argan, l'ultimodei nostri maestri dotato di una reale attenzione verso le strutture di tutela, che raccomandava
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di non avviare mai quegli esercizi universitari di formazione di professionisti del "bencul
turismo", categoria a sé stante, sospesa tra la scienza umanistica delle Belle Lettere e altre
inedite derivazioni ormai svuotate di formazione umanistica. Incroci spuri che avrebbero
dovuto - a convinzione di molti - creare il "bardotto", mediando tra il nobile cavallo e la
democratica asina. Sarebbe stato sufficiente caricare di qualche effettiva novità didattica le
facoltà di Lettere, dotarle di qualche funzionante laboratorio tecnico32

_ 

Tipico de�li anni Novanta, in piena contrapposizione a quelli precedenti, dominati dal
segno _ del ca�1tale _p�bblirn e della progettualità macro organizzativa di stampo industria
le, fu il te?tativ? d1 nattare 1 caratteri e i mezzi di un'economia endogena ai beni artistici.
La poverta stonca delle Belle Arti moltiplicò gli sforzi di fantasia verso un'economia ca
pace di portare museo e struttura di tutela in direzione di una sorta di autosostentamen
to, s_ec?n?o ispira�i?� tra_tte da modelli statunitensi di vago ottimismo e finalizzati a quel
!� d1sc1p_l�a c?e s1 m�itolo a una difficile "economia della cultura". Il problema era indi
viduare 1 gmsti metodi per profittare del trend positivo, anzi del megatrend che prevedeva
nell'anno 2000 risultati grandiosi, anche in campo economico, in tutto il mondo. La visio
ne produttivistica toccò il suo vertice nel 1993, con l'inaugurazione del Grande Louvre
�sempio tangibile di un investimento di valore anche urbanistico e tale da riprendere l'an�
tica formula proposta da Dominique Vivant-Denon (e dallo stesso Napoleone). 

Era sotto gli occhi di tutti il fatto che la città italiana, dotata di scarsi servizi culturali
sociali ma di grande bellezza ambientale, talora superstite nonostante il cammino del de
gr�do, non a�ebbe mai potuto vivere e far vivere le sue strutture speciali - musei, bi
blioteche, t�atn - s: non to_rnando a impostare una reale politica turistica: cosa la più lon
tana da ogru volonta pubblica e regionale. Il solo vettore serio dell'economia culturale ita
lia�a, quello_ d_otat? di un� vera sensibilità culturale da adottare a ogni livello e sotto ogni
regime �oss1bile, e stato infatti addirittura demolito. TI riequilibrio turistico dovrà passare
necessanamente attraverso quello sociale ed economico dell'entità mai del tutto studiata
che è il territorio.

Sul _ fronte generale si avverte che il museo può rischiare, più che non nel passato, di
essere mterpre�ato c�me ?rod�ttivismo d'immagine, vivacità delegata: potrebbe perfino
succedere che 1 muse, nazionali puntassero all'aziendalismo e che il decentramento a sua
volta, decidesse di sostare e riposare sul modello storico del 1974. 

Ciò che impressiona davvero è il suono sempre più cupo dello scalpello politico dimagg1oran_za _ che abbatte _la struttura centrale dello storico e tradizionale potere territoriale e urbarnstico per favonre ogni privata condizione. Preavvisi espliciti e ravvicinati scoprono che la mira della "democrazia" dell'attuale tutela punta all'obiettivo vero, goloso, dique�to accentrament_o_ (dal �uale è s��ta esclusa la cultura, poiché essa non può indirizzarsi che_ a una condlZ!?ne _di comurutà): e questo obiettivo può essere proprio quello jus
ab�ten1i sul �uale l'util� d1 �ochi individui vede la propria immagine divenire reale. Nelrapido, mglonoso tentativo d1 smantellamento delle istituzioni dello Stato di diritto si vengono bruciando le scorte dell'esperienza degli organismi della tutela e della conservazione italiana, che ne avevano dilatato l'immagine concreta e civile nel mondo dalla vastitàtutta italiana della sperimentazione conoscitiva, la quale era costituita da u� moderno 0p��sabile, catalogo. del patrimonio. L'esperienza giungeva fino alle notevolissime quaÙtàd1 10t�1:ento mate�1ale 10 �?s�esso dei numerosi addetti al restauro artistico, dei procedimenti d1 manutenzione e di 1g1ene degli elementi dell'artificio eretto in forme materie me-todologie diverse sul suolo della penisola. ' ' 

� più sa�iente �rganizz��ion� preventiva e conservativa, ovunque apprezzata, possedeva moltre I 10dubb10 prestigio d1 essere stata costruita con l'esperienza di una lenta educazione, capace di a�sor?�e l'efficacia del tramando, la trasmissione di valore antropologico - non soltanto scientifico o tecnicistico - di peculiarità risalenti ai secoli e a tradizionispesso diverse tra loro. Inscritte nella generalità di una dimensione che, già in età pre-uni-

3' Ricordo bene la posizione e il
pensiero del grande fotografo 
Paolo Monti, docente 
nell'originario Dams bolognese, 
all'atto della generale assunzione 
del 1974. Egli rifiutò di entrare 
stabilmente nell'organismo poiché 
non gli era mai stata garantita la 
possibilità di un'attrezzatura 
tecnica e tanto meno l'uso d'una 
camera di sviluppo e di stampa: 
"Insegnare la storia della 
fotografia anziché le tecniche -
egli disse - è un obiettivo che non 
mi interessa proprio in quanto 
insegnante". 

ll L'irruzione funzionale della 
fotografia nell'esercizio 
conoscitivo fu, sin dal XIX secolo, 
immediata e basilare. Scriveva 
Adolfo Venturi: "I Tedeschi corrono 
per l'Europa su e giù per i musei, 
con rotoli di fotografie: e gli Italiani 
invece sono divenuti sedentari e 
poco fanno uso della fotografia. 
Inventate le fotografie, la critica 
artistica fece un gran passo al di là 
delle Alpi: perché furono resi 
possibili i riscontri diretti tra l'una 
e l'altra opera d'arte"; cfr. A. Venturi, 
Per la Storia dell'Arte, in "Rivista 
Storica Italiana", IV, 1887, p. 231. 

Museo, città, territorio 157 

ficata, sapeva di potersi incontrare e paragonare con ricchezza di risultati attivi. Dal Cin
quecento, anche per il tramite della trama fitta ed erudita di leggi_ e di nor1:1ati:� atte a pre
servare l'eredità dell'artificio d'arte e di cultura, con lo sguardo fisso alle f10alita pubbliche
di marca illuminista e del classicismo della Chiesa romana, fino all'idea di Nazione raccol
ta attorno al nucleo morale e civile di agglutinazione costituito proprio dalla comune ope
ra creativa, la tutela italiana costituisce un esempio potenziale di buona o, almeno, volon
terosa amministrazione e di realistica politica attitudine al vero e al certo secondo la forza
della tradizione nazionale. Un'attesa inerte e priva di fiducia come quella che oggi si espri
me dalla crisi e dalla mancata incentivazione dell'amministrazione, statale e no, delle Bel
le Arti come anche dalla caduta di una impegnativa mano d'opera cresciuta nel tramando
intelle�tuale e materiale, non può che condurre il Paese verso un visibile declino.

15. Patrimonio delle forme, catalogo e fotografia 
Il patrimonio artistico, o almeno quello - ancora en_or�e - giunto fi�� alla metà c!r�:

del XIX secolo, possiede da quel momento uno straordmano alleato e c10e la fotografia 
L'avvolgente seduzione dell'archivio "totale", impresa possibil� facen�o, r�co�so all� con
sistente quantità di fotografie di ogni genere e natura esistente 10 una c1tta italiana, sia nel
la proprietà pubblica sia nel possesso delle famiglie, si è messa i� cammino lentamente e,
in alcuni luoghi, ha già raggiunto vertici di proficua strumentazione. Come la docume�
tazione di età e di costume, che consente il recupero di valori procedenti oltre la mera n
produzione, che consentono una ricca agibilità specie se inform�tizzati e indicizzati. 

Compito tra i maggiori, oggi, di un museo civico in grado d1 lavorare sul tema_ della
città-comunità delle sue stagioni e costumanze e, soprattutto, delle sue forme architetto
niche e spaziali, è quello di costituire un archivio fotografico funzionale._ �gni città i�alia
na di pronunciata iniziativa istituzionale, dispone - per lo più presso la biblioteca - d1 una
collezione fotografica e di immagini che punta verso la qualità del reperto e in cerca del
suo funzionale repertoriamento. Il museo deve condurre a progresso ulteriore quest? po��
sesso e costituire, sul modello espositivo e su quello proiettivo (basti pensare agh infm1t1
usi consentiti dai programmi in Dvd), la molteplice sfida e l'ineguagliabi�e aiut� c�e l'oc
chio fotografico può portare a ogni altra testimonianza, di documentazione, di ncostru-
zione e di restauro. 

Allo scadere di ogni età generazionale dovrebbe essere programmata una campagna
fotografica condotta, possibilmente, da un operatore di vera perso�a�ità �t�rpretativa. Ana
lisi come quelle di Paolo Monti su Bologna (1968-1972) e su altre c1tta em1han�-ro'.11�gnole,
da Modena a Ferrara, a Cesena, hanno già assunto il valore di un potente d1scnmme sul
reale dinamismo degli anni intercorsi e istituito possibile un criterio estetico e fun_zion�le
di qualità. Un'altra forma intelligente di analisi dei topoi della ca:11pagna e de�e situazio
ni rimarchevoli, i cosiddetti "iconemi" del paesaggio lombardo, e stata eseguita nel 1998
da Mimmo Jodice in modo esemplare. 

16. Lo strazio dei condoni edilizi 
L'ultimo condono edilizio, dell'autunno del 2003, è stato debitamente approvato dal

Governo in carica, pur dopo una violenta reazione pubblica e di opinione. La finalità d�l
condono, che, nel frattempo, ha visto un bel totale di costruzioni nate fast ":1inu�e �el buio
notturno ed esibite all'approvazione della nuova norma, sono puramente fmanz1ane e ser
vono per fronteggiare - si dice - le urgenti necessità del bilancio statale (Finanz!aria 2004�.
Un gesto come questo, del resto non primo nella storia recente della Repub_bhca: pre_mia
gli abusi e condanna gli onesti. Errori simili rimarranno sul terreno_ per secol_i e gli enti lo
cali saranno condannati a servire, con i nostri denari, di acqua, d1 luce e di strade le or
rende costruzioni abusive, delle quali si scopre, tra l'altro, la perfetta inutilità sociale. 

Esiste un termine per l'apposizione eventuale di un vincolo da parte dei Beni Cultu-
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rali, un flatus vocis, come si è detto, con il quale le sfiancate soprintendenze non riusci
ranno a dire un_ �el nulla34

. Alcune oneste Regioni si sono opposte al decreto e sostituite
ad esso. La notma della sanatoria edilizia, presto approvata dalla Camera risollevava la
m�mori_a _ �i quella d�l 199�, identico Governo, nel corso della quale furo�o registrati 83 
mila ed1f1c1 del tutto illegali, destinati a scendere soltanto della metà. 

Nel 2?02 g� edifici fuori Ieg�e erano già inventariati a quasi 31 mila unità, ubicate al
Nord per il 19,8�, �I Centro per il 12,44% e al Sud con il 67,8%. In testa alla classifica del
massacro delle c1tta e del paesaggio, che il condono ratifica (e rilancia per un prossimo 
appunta�e-�to futur?), sta la_ Campania, dove si conta il 20% degli abusi totali. Segue a
ruota !a. S'.c1ha, !a cui valle dei !empli di Agrigento potrebbe fungere da manifesto di que
sto s�1c1�10_ naz1ona_le, che ogmcondono trasforma in rapina di Stato. Galoppano alle spal
le dei pri_rru la Puglia, la Calabna, la Lombardia, la Sardegna, il Lazio e, infine, il Veneto. 

È _facile not_are che le Regioni che si distinguono in questa poco nobile corsa alla ma
cellazione ambientale sono quelle dotate della più grande, vistosa bellezza. La Sicilia è il 
caso �iù evidente, insieme alla Sardegna, ma assai più pronunciat�, di vera e propria sop
pressione amb1enta_le. �i sta velocemente provvedendo a negare bellezza al paese e ric
chezza alle generaz1oru che verranno. Il turismo, che non desidera porcherie prenderà at-
to spontaneamente e sceglierà altre strade. 

Sarebbe o�portuno pu?bl�care e rimarcare un repertorio delle colpe condonate . Lo fe
ce u�a volta Giuseppe _Pro1ett1, quando era responsabile all'Ambiente, e parve di respira
re ana nu�va. S�ltanto � questo modo sarà possibile passare alla storia la condizione pre
ced�nte, l infarrua autonzzata, la cronaca quotidiana del collasso nazionale. Siamo convinti 
che il ?uovo secolo_ �o_vrà.' en�o pochi anni, mettere mano a un nuovo genere di restau
ro. e d'. recupero, _di 1g1��1�zaz1o�e e di pulizia ambientale, agendo sul paesaggio : è au
sp1cab1Ie _ che negli arch�v1 s1a�o disponibili le documentazioni della situazione ante quem. 

Possiamo credere, m aggiunta e saremo sempre al di sotto della realtà dei fatti che 
un gesto di questa natura abolirà di colpo la generosità e l'efficacia di anni e anni di la
�oro appassi�nato e partecip_e dell'associazionismo, a cominciare da quello più noto (Ita
li� Nos�ra, Fai: W�f, Legamb1ente) per divenire più stressante per le associazioni come la 
B1_a�ch1 Ban?1_nell�, quella di Antonio Cederna per la Bellezza e il lavoro costante di mi
glia'.a. e mi�ha1a d1 persone non retribuite e investite da questa soppressione di Stato sarà
�anif1cato. _E co�sacrata così l'alta missione sociale e culturale dell'abuso e sono dichiara
ti colpevoli tutti coloro che non hanno profittato della furba occasione di legge. 
17. Coscienza critica e mobilità del catalogo

Come sempre nei momenti di pericolo si invoca l'atto del catalogo come giudice do
cum�ntato dell_e "cose" importan�i _e, �ecessariamente e al contrario, l'elenco di quelle non 
considerate tali. Il paradosso vens1mile afferma che il catalogo, strumento di conoscenza 
q�alo1'.1 veng� afferrato da �n'i�eologia erronea può rappresentare anche il sognato tra� 
mi�e ?' es_clus1one dalla stona d1 una grande e ricca quantità di oggetti e di eventi, di ma
tenali e d1 avventure . Basta lasciare fuori da questi elenchi positivi le cose da condanna-
r�. La _ :�mpl�t�zza dell'atto amministrativo, da un Iato e, dall'altro, l'ottimismo della ra
z10nali� illurrurusta, facev:mo sì che l'inventario fosse in realtà una promessa di consultazione
pro ventate, una successione ordinata per luoghi o per autori che lasciava conoscere tut
t� le opere c�e, co_stituivano il patrimonio, della Serenissima e della sua laguna per esem
pio, e delle c1tta d1 terraferma Cl 773). Dove si accumulavano virtuosamente i beni che en
travano di diritto nella categoria dell'interesse storico artistico oppure del valore materia
le o liturgico e patrimoniale. 

Un _catalog� c_�r:ettamente concepito può proiettare sui preoccupati interessi dei go
vernanti la �oss1b1lita d1 op�rare finalmente una distinzione tra le cose enumerate e quel
le non considerate degne d1 repertorio. Si costituisce un indice di risulta, per così dire, un

� Del resto, all'atto di prendere 
possesso del Governo, era stato 
sprezzantemente dichiarato che si 
sarebbe fatto a meno dei legami e 
degli impicci dei vincoli urbanistici 
e delle leggi troppo limitanti 
l'interesse privato. Ora il termine è 
fissato in altrettanto inutili 
centoventi giorni. Gli uffici di 
soprintendenza saranno intimiditi 
piuttosto che sostenuti. 

•- - -

Museo, città, territorio 159 

inventario di utili esclusioni: funzionali un tempo agli abati che volevano favorire i mer
canti, importanti per gli amministratori di ogni stagione che desiderano _ve��ere, indispensabili
per i governanti che oggi non vogliono appiattirsi - dicono - �ul g1ud1210 documentato e 

duramente impegnativo degli esperti. Di quegli esperti, in particolare, che avevano e han
no a cuore un'idea comunitaria e pubblica del patrimonio. 

Dopo le soppressioni di età napoleonica e italica e dopo la grande liqu_idazione del�
l'asse ecclesiastico messa in moto dal governo di Quintino Sella, aumentava il numero dei
governanti imbarazzati per il "grande peso - dicevano - del _patrimonio artistico italiano",
che non diminuiva mai, anzi si accresceva, facendo del pan aumentare anche numerose
farisaiche preoccupazioni. Il catalogo delle opere d'arte, una volta creato e stampato, og
gi addirittura impiantato sull'etere, mette al mondo, per contrasto, l'avverso catalogo del-
le cose poco impegnative, cedibili e vendibili. . , 

È necessario e urgente dichiarare che il catalogo non ha due fronti: e _ uno strumento 

propositivo per sua natura. Se ne rese conto lo stes_so M�ssolini, �el l�gh? del 1938
_, 

al
lorché chiudendo a palazzo Venezia il convegno dei soprintendenti itaham, non trovo al
tra so�ante conclusione se non nell'affermare la reale impossibilità di procedere �ncora
oltre senza aver dato anima e corpo al catalogo del patrimonio. Per uno che aveva m cor
po nientemeno che l'emanazione delle leggi raz�iali (sett���re del 1938), �on era. pen
siero di poco conto e doveva esistere qualche ragione (ma, pm emersa) che mdusse il po
tere a insistere sul catalogo e proprio in quel momento . . , 

Se i mezzi della ricerca funzionano e la sonda del conoscere porta alla luce quahta 

concrete della bellezza e dell'estetica e vicende storiche rilevanti, che travalicano perfi�o 

l'idea che abbiamo dell'arte, contribuendo proprio esse a progredire ancora, � s!�ttare �
avanti con la conoscenza, il catalogo delle esclusioni diviene soltanto la lista di �10 ch_e s1
deve ancora studiare, individuare, analizzare e scoprire . Abbiamo ricordato a chiare nme 

e mero titolo d'esempio che, prima del 1910, Caravaggio era il "pittore maled�tto" che l'an
tropologo Patrizi classificava tra i geni della trasgressione e de�a follia assas�ma e, soltant�
dieci anni più tardi, in virtù della critica dei grandi, da Longhi a Vo:s, da L1on�llo _ventun
ad Aldous Huxley, aveva toccato i vertici dell'arte barocca, str�na_f1gura del sill?g1s11:o. 

Sarebbe stata una bella risoluzione quella di coloro che, anzLChe mutuare dall Idealismo 

crociano _ tessuto ideologico sollecitamente messo a disposizione anche de�a trama con
cettuale sottesa alla legge n. 364 del 1909 - il dinamismo dell'intuizione che s, fa c�noscen
za avessero ceduto al peso delle violente campagne mercantili e, talora, governative, che,
p�r tutto l'ultimo quindicennio dell'Ottocento, avevano battuto la gr�ncassa �e�la nec_essità
delle liquidazioni pubbliche, dello Stato più leggero,_ d�ll'ecces�o � pa�cottigh� n�zi_onal
clericale di uno Stato moderno e agile e dei vantaggi d1 un cap1tal1smo hberal-hbenstico . 

Qu�ll'irnmagine losca presagiva, in fondo, la condizione odierna, nell'attualità dei mec
canismi innovati dalla SCIP Spa e dei suoi elenchi interminabili, dove potrebbero fa:e la l�
ro apparizione beni di cui le soprintendenze dovr�bbero -. �ella sostanza - bened

'.
re la li

quidazione, entro trenta o sessanta o centoventi giornate di_�erno, � co11:ando d1 un so
printendente-prefetto, che non si capisce davvero quali interessi abbia a �re�re un
coordinamento, dal momento che, anche per questa negata ovvietà, do:1'ebbe n��1re una 

schiera di sapienti mendicanti, appunto i soprintendenti, che non possiedono p1u pe_r se 

stessi la capacità, la possibilità di identificare, di vincolare, di ass?ggettare alla_legge_ d1 tu
tela. Il potere, tramite la sua autocratica stupidità, non vuole stone, deve_ bens1 ragg,�nge
re un fine e, per ottenerlo, esige di eliminare discipline scientifiche e ogni _ opportu�a infor
mata discussione, così da pervenire velocemente alla decisione governativa. Non _e la �to�
ria a immaginare un processo tanto sviante, ma un prese�te _ impregn�to di appross1ffiaz1om
e di speculazioni. E le Regioni? Gran finale : il potere artistico non viene delegato alle Re-
gioni ma a una serie di diciassette prefetti. , . . . 

A legge Finanziaria 2003-2004 emanata e approvata, e evidente che non bisogna f1-
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darsi della richiesta semiseria, avanzata in quella sede, di estendere un infido, irrealizza
bile catalogo delle concessioni possibili. Ciò che si spera è, in realtà, il cascame del cata
logo, la cimatura degli elenchi di ricerca, quanto il sapere non ha ancora potuto O sapu
to affrontare, la conoscenza non ha raggiunto e verificato. Il Novecento, iJ secolo che ha 

guadagnato al]� storia dell'arte la vastità italiana del1e periferie territoriali, l'ininterrotta pre
senza d1 una vicenda artistica e storica, architettonica, maggiore e minore, si è chiuso riu
scendo a salvare nella legge (che perfino il Fascismo rispettò) la grandezza della tradizio
ne storiografica e critica italiana e, insieme, la personalità dell'Italia che l'Europa già ve
ner�va m�l Grand Tour settecentesco. Il nuovo secolo si è aperto al mondo nel segno della 

Patr!ffiomo Spa, ben descntta nelle sue origini e reali volontà da Salvatore Settis (2002) e
progettata come il modello di uno Stato anti italiano.

Il c�talogo delle opere d'arte, inteso come metodo capace di guidare l'azione della 

legge d1 tutela �erso obietti�i sicuri, e inequivocabili, non è una decisione di oggi.
. Il catalogo e, al co�tr�no , la scelta che nel XVIII secolo fecero alcuni Stati pre-italia

n�, e quello della �er�russ1ma veneziana in particolare, per indirizzare la salvaguardia for
ruta dalla legge e insieme l'attenzione dei tecnici rivolta alla manutenzione e al restauro
dell� opere d'art_e. Questo metodo sperimentale ed empirico snellisce owiamente ogni pro
ced!ffiento, ma e molto settoriale, non investe la totalità del patrimonio culturale nella va
stità delle sue infinite apparizioni e nella dinamicità intellettuale del suo costituirsi di fron
te all'opera della critica e della storia.

Biso?�a riconoscere �Ilo Stato della Chiesa un notevole procedere immaginoso delle 

sue leggi, int�se �om_e ?111de _  o�erative, da usare di fronte a] continuo emergere dei generi
e delle _ maten_e d1 cui s1 cost1tu1sce la nozione complessa e globale di patrimonio. La nor
ma vaticana s1 trasformò in necessità metodologica e filosofica tra Settecento e Ottocento 

e più tardi mostrò di saper adempiere anche alle nuove necessità dello storicismo. Non è
il catalogo che, una volta scritto, fissa e stabilisce ogni corsia e sentiero del metodo della 

conservazione, escludendo le altre: e comunque irrigidendo il sistema conoscitivo che de
v _e �e1:1pre essere attivo e ricettivo, pena un pesante indietreggiamento rispetto ai proces
si d1 nnnovamento culturale d'una società moderna.

Anche questo è un problema di vitalità intensa e di risultati determinanti. È allo stes
so tempo un concetto che consente, in una prospettiva politica e culturale problematica 

come l'attuale, di mantenere attiva la libertà stessa della cultura. Mutatis mutandis le due 

�etod?logie hann� i l?ro pa?ri antichi, e cioè Raffaello per l'enorme problematica

1

del pa
tnm_omo romano (italiano), mteso come strato per la norma vaticana; e l'abate G.B. Za
netti p�r le sue �satte val�t��ioni a riguardo del patrimonio pittorico, il più peribi]e in una 

cond1Z1one ambientale difficile come quella veneziana. 
18. Crisi e declino dell'esperienza tecnico-scientifica

Con questo nome ottocentesco il soprintendente è nato dalla struttura ministeriale del
le Belle _ Arti,. giun _te finalm�nte �el 1907 a toccare un risultato concreto dopo gli assaggi
c�nd?tt1 anru a?d1etro da d�v�rs1 respomabili governativi, da Ruggero Bonghi a Pasquale 

V1llan e a Ferdmando Martm1. Una pnma soprintendenza sperimentale fu istituita a Ra
venna e gestita da Corrado Ricci (1899). Sotto questo nome vecchiotto ma ormai entrato 

nell'uso, si individua oggi ancora lo specialista delle diverse discipline c�nvocate nelle Bel
le _Arti, d�ll'archeologia aJla bibliologia e aJla storia dell'arte, o all'architettura, al quale si
chiede d1 possedere e di rendere operativa una notevole e anzi determinante conoscen
za storica dei processi conservativi, di tutela e di restauro.

Il problema del soprintendente e dei suoi collaboratori è stato individuato dalla sua 

struttura _sapiente e perf�o bella innovata da Rosadi, Ricci, Rava ministro e Croce protet
tore, cosi da saper lillprlillere un regime proiettivo, preveggente e previdente, all'azione 
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di salvaguardia individuata e messa a punto nella identificazione condotta sulla realtà del-
l'opera d'arte. . Il soprintendente ha dovuto coprire l'enorme estensione intellettual� che - s1 potr�b?e 

dire - si spalancava tra la dimensione del grand commis dello Stato e il cura_tore �rt1g1�
no di ognuno tra i minutissimi segni fisici e temporali di cui si forma il patnmon_10 arti
stico e culturale : e ciò nel momento stesso in cui una necessaria, fondamentale ideolo
gia della dinamica della forma individuata, analizzata e protetta, imprime al patrimonio 

stesso e alla nozione generosa, attiva e profittevole che ci indirizza a lui, un dinamismo 

costante. La capacità e la cultura sperimentale del soprintendente hanno dovuto affron
tare l'arco intero che si è necessariamente istituito tra una cultura della prassi e una cul
tura del sapere e ciò in un momento di rapidissima, pericolosa escursione verso i terri
tori più avanzati della scienza moderna .

Tutto questo, per contraria condizione, mentre veniva decomponendosi l'intero mon
do dell'esperienza storica e sociale e mutava l'assetto filosofico in una visione di dissolu
zione dei canoni tradizionali della storia e l'accesso di mediazioni sociologiche e soprat
tutto economicistiche. È necessario sottolineare anche il progressivo pedagogismo di que
ste discipline e delle loro strutture operative, quasi che patrimonio e museo n?� si�o più
soggetti di interesse pubblico e proprietà collettiva, quanto piuttosto matenali d1 mgre
diente dinamico privatistico e aziendale.

Nel contempo, non si può non parlare di un notevole stato di disagio, se non di pie
na crisi della stessa storia dell'arte, sorpresa da una sorta di frastornante diluvio mediati
co, al c�ntro del quale si colloca il crescente fenomeno della mostra sempre più effimera 

e sempre meno didattica (salvo le dovute eccezioni).

19. Le deformazioni della struttura delle Belle Arti
Il Soprintendente Speciale : soltanto alcune tra le maggiori città italiane po�sie?ono �n 

museo tanto grande da esigere attenzioni e tutela particolari. E una autonomia di funzio
ni molto invocata. Si tratta di un gruppetto ridotto e speciali sono gli uomini delle grandi
concentrazioni urbane e, insieme, del canale di spurgo veloce dentro il quale lo Stato ita
liano ha accettato di costringere e quasi di confinare ingresso, visita e partenza del turista 

di massa in Italia. L'apparizione del Soprintendente Speciale ha poi permesso che la cura
dovuta al resto della città e della giurisdizione pittorica venga esiliata rispetto al centro e 

sia perfino rotolata tra le mani - certo consce ma spesso disinformate per owia condi
zione di cultura - di altri uffici, soprattutto di gestione architettonica e dunque duramen
te impegnati, a loro volta, in ben altre mansioni, grane, gestioni e awenture.

Incomprensibile risulta perché non sia stato nominato, mentre lo "speciale" se ne an
dava al suo monolitico destino, un altro dirigente storico dell'arte, magari reggente (i gra
di sono lenti, la burocrazia straziante, il lagno dei quattro soldi delle Belle Arti - non di
quelli del ponte di Messina - continuo), che si accollasse la responsabilità d_ell� sempre 

complessa trama artistica diffusa e distribuita per tradizione della città e del ternto�o. Gran
di e importanti sono i musei ma l'arte italiana sta per la gran parte

'. 
ancora �gg1, nel _te�

suto urbano e nelle chiese e lì realizza un'unità spazio-temporale msuperab1le. La d1sc1-
plina è stata decapitata. Se era grave la decisione di distaccare Capodimonte dal su_o hu

mus nonostante le resistenze di Nicola Spinosa, altrettanto lo è demandare quanto rlffiane 

a ge�tioni diverse quando non aliene. Conosciamo d'altronde le reazioni dei soprinten
denti mono-istituzionali, già intervenute davanti alla solitudine caduta sul loro "modello"
di direzione e di conoscenza. In Italia i musei non sono cattedrali nel deserto.

Il Soprintendente Regionale: inattesa è apparsa questa invenzione, un incoraggia
mento alla sovrapposizione e alla sostituzione d'autorità (salvo che nei casi di personale,
onesta interpretazione collaborativa dell'inedito ruolo). Non si può leggere questa bizzar-
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ra introduzione se non come la creazione di un vecchio strumento di ministerialismo e digerarchismo assoluti, al servizio del potere. il disegno progettuale del 1907, di tradizioneottocentesca, relativo alle competenze scientifiche e tecniche del personale, prima ancora che amministrative , aveva determinato sei invasi disciplinari entro i quali si collocavano, svolgevano studi e ricerche, interpretavano la legge e la professione, sei specialisti disettore : lo storico dell'arte per i beni artistici, l'archeologo per il patrimonio archeologicoe dell'antico, l'architetto per l'architettura e le sue strutture, i bibliologi e bibliotecari per le biblioteche e gli archivisti per l'enorme valore documentario del Paese. Erano sei binari che, sulla loro convergenza indipendente e parallela, potevano dialogare. Essi, soprattutto, si prendevano carico e responsabilità individuali di quanto facevano. Questa multipla e tuttavia unitaria consapevolezza, concreta e reale, istituiva le condizioni di una condotta talora artrosica, talaltra separata, ma in grado di garantire l'oggettivo e il quotidiano. Al resto, provvedevano le rappresentanze elette nel ministero. Era certamente necessaria vera formazione culturale e capacità di intelligenza multidisciplinare per interpretare con la necessaria ampiezza i compiti tecnico-scientifici e, insieme, intendere il lavoro dei colleghi. Esisteva una vecchia aporia, come una radice malata nel grande disegno del Rava-Rosadi-Ricci, che da decenni torturava le coscienze: la questione del "mobile" e dell"'immobile". Le due categorie, così come le aveva generate la legge , erano schiettamente inusabili,badiali. Il problema è, infatti, quello delle competenze tecnico-scientifiche e di preparazione di studio, non di materialità. Basti ricordare il caso dolentissimo dell'affresco, che rappresenta per qualità e quantità la massima espressione figurata del mondo artistico italiano .Gli artisti pittori usavano lavorare la tela e la tavola ma sono in alta percentuale anche frescanti. Lo storico dell'arte, che studia e conosce gli artisti, è difficilmente sostituibile, mentre un architetto - a eccezione di onorevoli, personali eccezioni - ne conosce almassimo le strutture di sostegno, le murature, il contenitore. Eppure, sotto la sua competenza ricadono gli affreschi, dal momento che essi insistono su pareti e volte "immobili". A ovviare questa stortura aveva pensato la vecchia Direzione Generale, tempi di Bruno Molajoli, con una semplice circolare che diceva: unicuique suum. Non servono un paio,sì e no, di laureati in Lettere albergati presso le soprintendenze architettoniche , con l'ordine di occuparsi degli affreschi. Luoghi materiali dove si esprime dall'antico la gran parte,la qualità più alta dell'intera storia artistica italiana. Isolati, slegati da un colloquio e da un'esperienza quotidiana, privi di informazioni circa tendenze e maturazioni dei colleghi, questi rari ispettori in esilio, peraltro in qualche caso bravissimi, hanno lavorato e, spesso, hanno utilizzato la loro beata so/itudo per creare piccoli mandati di regno, gestire separate enclaves e chiudere le porte al dialogo. Sepolta la circolare Molajoli e tutto l'universo di cautele indotte, i beni "immobili" sono tornati ai più futili luoghi amministrativi tipici della struttura; come anche alla consueta, sconsiderata solitudine tecnica . Lasciamo pure ai colleghi architetti questa responsabilità enorme, che spezza a metà metodo e natura della critica d'arte. Ora conta chiarire con certezza i compiti attuali e futuri del Soprintendente Regionale, un soprastante con quattro lasagne sul cappello , appena inventato con il pretestodi "diminuire in tal modo le spese dello Stato", che vive nell'assoluta carenza di figura programmatica, sia di interpretazione sia di burocrazia . A occhio , e per non fare sfigurare il legislatore, si immagina che egli dovrebbe creare collegamenti tra i colleghi, affrontare, con loro e per loro, mutui accordi nel caso di insorgenze esegetiche gravi. Quantoalla decifrazione dei fatti che contano, quelli tecnico-scientifici, si è costretti a dubitareche egli possa seriamente fare qualcosa di più delle quattro chiacchiere che da sempre si ascoltano nelle riunioni ministeriali. Un architetto (in questa categoria alligna la gran parte dei supremi rappresentanti) cosa potrà avvicinare, conoscere, riflettere, mediare dimaterie archivistiche o archeologiche? E un archivista, se sua fosse la feluca, come si pro-

Marte Stella e Gillis Coignet, 
Terni, palazzo Giocosi 
Mariani, particolare della 
decorazione della Sala 
Cerquetelli 
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, u Ducc1·0 e Serodine� E uno storico dell'arte, che ci farà tra i ponteggi, le calci-nuncera s 
ne e il sub�ime c�lcolo �rchitetto�ico? 

er continuare a equivocare sulla serietà delle Non c'e spa�10, oggi meno �1 s_em!�:t� scientifiche e pretendono di riscontro il poscompetenze reali . Esse sono esc usiva . I' d ' . 
dizio e di opportuna decisione . Persesso delle piene capacità direttive, gestlona b1,ilm

1eg
n
m
te D1·versamente il discorso sulla og-d 

.. · f e operare responsa · ' •prendere ec1s1?ru, .�mar , ,. 
del 1907 la migliore che si possa citare, s1gettività scientifica s mf:ange e I mtera �truttur�

i banale �vvietà ma qualcuno ha costruitoaffloscia e cade a pez�1. Le conclus10�1 son\ . 
ndo che tali provvedimenti (almeno simili immagini spaCCian�ole per mo . ern�. ss1�u�
ma classe) sono veramente a vantagdiciannove sopr�tendent1 ovv: cap1st�z1�ne d1 

I� vita del lavoro anziché bivaccare neigio dell'econorrua . Occorreva ormars1l
, v1ve_rt� ..,,.,;n;stero La vita dei grandi consulenti . . • · t •nfelici di que gesu1 tco uuiu · corndo1 tanto tnst1 quan o t 

, . d' t le linee sperimentate, escogita. 
mette spesso di traverso alla realta vissuta, ne is orce . :�luzioni infelici che altri dovrà poi digerire , portare sulle spalle per anru . 
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III. Produttività e redditività reali del museo

1. Il museo e la sua effettiva potenzialità
Se ci atteniamo alle analisi statistiche dell'ultimo decennio, pur facendone un sommario

uso intuitivo, si disegna subito davanti a noi l'orizzonte tipologico e degli interessi sui qua
li sono costruiti i musei italiani. I numeri, l'abbiamo detto, ci consegnano un totale in Ita
lia di oltre 3000 e fino a 3500 unità; si parla oggi addirittura di 4000 nuclei. Sono cifre ele
vate, impressionanti, tanto più che, annotava la curatrice1 di una meticolosa analisi Istat di 
una decina d'anni addietro, non si può trascurare il fatto singolare che, nello stesso anno 
1990, l'indagine condotta dall'Unesco accreditava al nostro Paese un totale di 309 musei 
a fronte dei 2314 tedeschi occidentali, 1200 francesi, 565 della Jugoslavia e i 620 musei 
della Svizzera. Deve trattarsi di distorsioni di metodo: occorre redigere le statistiche con 
un senno diverso e, in ogni caso, fidarsene con cautela2

• 

Circa un quarto di tutti i musei italiani è costituito da gallerie o pinacoteche, destina
ti cioè all'arte pittorica e alla scultura. Seguono i musei di pura archeologia con il 19%, 
mentre la formula mista che unisce arte e archeologia si accoda con il 5,6%. Qualche di
stanza separa i musei dedicati alla scienza e alla tecnica (13%); tradizionale è la carenza 
italiana di istituzioni etno-antropologiche (2,6%) e di qualche storia (la città, la dinastia, il 
potere, la lotta politica ecc.), con il 4,4%. Hanno maggiore sostanza i musei classificati co
me "territoriali" e "specializzati", ciascuno con il 18%: sono numeri, peraltro, il cui conte
nuto va letto e analizzato caso per caso. 

Per tornare a un vecchio argomento un po' abbandonato, la situazione, vista dall'al
to, sembra perfino apprezzabile. La distribuzione territoriale, nelle tre classiche partizioni 
del Nord, del Centro e del Mezzogiorno3, non lamenta gravi difformità. L'esuberante ti
pologia storico-archeologica del Meridione è un dato prezioso su cui costruire un promettente 
futuro. Gli elementi critici emergono alla lettura della tabella di effettiva fruibilità dei luo
ghi museografici: sono dunque chiusi o aperti i musei italiani, che tanto fanno arrabbiare 
pubblico e cronisti4 nelle principali occasioni festive e di vacanza e che li deluderebbero 
anche nei giorni feriali, se qualcuno andasse a bussare alla porta? 

In generale, i musei nazionali segnalano una migliore condizione di accesso. Essi sono 
aperti, a tuttora, al 70% e oltre del loro totale; ciò non sorprende, essendo questi i luoghi di 
più elevata spesa (si fa per dire!) dello Stato italiano in ordine alla museografia nazionale5. 

Sono anche i più protetti, tutelati nell'arco delle ventiquattro ore da una regolare cop
pia di custodia, anche in regime di chiusura; e da una recente copertura di sistemi auto
matici di rilevamento. Sembrano mancare dati analitici relativi a tutti gli altri musei, da quel
li delle amministrazioni civiche a quelli universitari, accademici o di opera pia; di tutti quei 
luoghi d'arte che non battono cassa e, di conseguenza, possiedono raramente informa
zioni sulla reale clientela. 

I musei civici6 vantano - almeno a parole - la più dinamica e brillante condizione di 
iniziativa nel restauro, nell'ammodernamento e nelle migliorie architettoniche o gestiona
li. Un terzo almeno di oltre ottocento musei di proprietà civica denuncia infatti di vivere 
spesso in fase di allestimento, di progettazione o di vero ripristino. Pur riferiti a più di un 
lustro addietro, sono numeri assai elevati, che rimandano a tempi in cui il museo locale 
era un luogo forte dell'amministrare politico. 

Le prospezioni statistiche, ancorché nude e crude, in virtù della determinazione dei 

1 D. Primicerio, l'Italia dei Musei 
Milano 1990. Assumiamo questo ' 
testo e per la sua esaustività e per 
avere dato, nell'Introduzione, le 
prime indicazioni per una lenura 
realistica del paese dei musei. 
L'allenzione data dal ministero 
Ronchey al problema della 
funzionalità delle strutture 
museografiche ha elevato 
positivamente alcuni degli indici 
qui riportati. 
' Le valutazioni quantitative di 
qualche anno fa rivelano che in 
Italia, dal numero accertato di 
3311 muse( nel 1991, in pochi 
anni il totale è salito a 3517. 
L'Istat, che aveva censito 1817 
musei nel 1974, in una sua 
indagine del 1992 - resa peraltro 
nota nel 1995 - ne ha contati 
3554 (la Francia ne conta 
statisticamente 1200, dei quali 
soltanto 34 statali). Si tratta, 
naturalmente, di cifre in costante 
evoluzione, soprattutto per il fatto 
che, nonostante gli anni di crisi 
economica, numerosi Comuni si 
sono impegnati nel settore. I siti 
archeologici in Italia assommano 
a 2099. Gli insediamenti urbani, 
ovvero centri storici, sono circa 
2000, metà dei quali di solida 
costituzione qualitativa e di 
storica fondazione. A 40.000 
unità giungono le rocche 
e i castelli, a 30.000 le dimore 
storiche. Per il patrimonio della 
chiesa: 95.000 sono le chiese e gli 
oratori e 1500 i conventi. Tra 
le biblioteche, ben 3100 sono 
religiose. Gli archivi religiosi, 
parrocchiali, vescovili e comunali 
salgono a 30.000 unità. Cfr. anche 
V. Emiliani, I musei in Italia:

punti critici, responsabilità,

proposte, Milano, TCI, 1995. 
3 L'Umbria ha una elevata densità 
di musei, specie se rapportata a 
quella abitativa: sono infatti circa 
centoventi. Una trentina di istituti 

locali e civici sono coordinaH .
in circuiti speciali, con pross1m1

. crementi. Nel 1994 ne hanno 

;ito cinquecentomila visitatori,

per un introito di_ tre_ miliardi di 

lire, 1 primi circuiti d1 area sono:

Alta Valle del Tevere, Valle Umbra

nord e sud, Gubbio-Gualdo Tadino.

Due cooperative garantiscono la 

docenza nei servizi culturali e nei 

circuiti di visita (Sistema Museo e 
Arsmon), di circa sedici musei. Il 
fa11Urato supera il miliardo di lire,
con un utile di Io6 milioni. Il 
museo di maggior spicco e attività
tra i luoghi storici umbri è quello 
di Montefalco, ubicato in un 
complesso che comprende chiesa 
ed ex convento di San Francesco. 
Dopo la riapertura (I 991) i 
visitatori sono saliti a 21.126 unità; 
nella stagione estiva il museo 
è attivo anche nella tarda serata. 
I fenomeni di feticismo turistico 
sono presenti specie ad Assisi, 
limitati tuttavia ai luoghi 
francescani e in un considerevole 
disordine informativo. 
• Numerosi tra questi elementi
risalgono al decennio 1990-2000 e
debbono essere considerati soltanto
come condizione significativa nel
passato recente.
' Si veda anche D. Primicerio, In
giro per il paese dei musei: realtà e 

potenzialità, in l'Immagine e la 

Memoria, a cura di P.A. Valentino, 
Roma 1993, pp. 109-125 
6 Nel totale italiano, i musei statali 
sono il 13%, quelli comunali il 
40,3%, i musei ecclesiastici il 14%, 
i privati il 15,3% e, infine, coprono 
il 4,5% i musei provinciali insieme 
a quelli regionali. 
· E. Borsellino, Musei locali, 

luoghi e musei del Lazio, Roma 
1990; B. Toscano, E. Borsellino e 
altri, I Musei locali del Lazio, in 
"Bollettino d'Arte", 30, 1985. 
8 Primicerio, L'Italia dei Musei cit., 
p. 115, nota 2. 
9 Cercai di tracciare con molta
semplicità questo progetto di
convergenza sistematica come il
solo possibile nel futuro moderno
del museo, suggerendone e
descrivendone anche i mezzi e il
metodo di attività, nella rivista
"Economia della Cultura", n. 2,
1992: nel dibattito seguente la
proposta non è stata raccolta o
discussa,
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luoghi e delle potenzialità consentono di costruire, quasi come la limatura di ferro attrat

ta dai campi magnetici, ambiti di servizio e di interesse turistico: è stato fatto in modo esem

plare da Enzo Borsellino per alcune province del Lazia7. Attorno a una ragionevole car

tografia tematica dei beni culturali nel territorio circostante, quale ogni museo dovrebbe

possedere ed esporre, è inevitabile che l'esperienza scientifica inizi a disegnare percorsi e 

dinamismi; e a far incontrare le esigenze della conoscenza storica con le coordinate am

bientali: la delimitazione contestuale, il paesaggio circostante, sono sempre di primaria im

portanza per il lavoro critico sull'opera d'arte. 
Per queste e altre ragioni, la costruzione di ogni itinerario, il progetto d'una area te

matica e il conseguente sistema che possiamo erigere attorno al museo equivalgono, in

realtà, a una condizione di progetto. Il museo non è istituzione ferma, immobile entro il

suo volume architettonico; bensì perno di una alacrità di iniziativa che può indurre il tu

rismo a una più felice gestione e costringere la spesa di restauro, di riqualificazione e di

miglioria, che dalle leggi turistiche deriva, a non vagare nelle speculazioni del cemento 

turistico-alberghiero, a motivare invece quelle buone infrastrutture senza le quali la mu

seografia moderna non potrebbe superare i confini ristretti dell'istituzione. Si tratta di af

fermazione che trova ormai un vasto consenso razionale, la naturale conseguenza di ogni

corretta immagine dei modi di gestione dei musei, capace di superare la passività e l'i

nerzia alle quali, per tanti motivi, molti tra loro sembrano essere confmati8 . 

La professionalità si invoca necessaria per gestioni di questa complessità; va da sé che, 

se collocata nell'ambito appena descritto, l'azione museografica appare di livello e di scel

ta tecnico-scientifica e si avvale dei mezzi della cultura piuttosto che di convergenze com

binatorie quali sarebbero quelle del "managerismo" di agenzie esterne al museo, sempre 

che quest'ultimo pretenda di essere correttamente inteso come cantiere della storia e della

critica d'arte. Se, al contrario, si accetta di trascurare lo specifico dell'arte e della storia, si

deve accogliere anche la cosiddetta "gestione" economica: e allora non si parli di museo.

Sono circa cinquanta milioni gli italiani che si recano in visita, sospinti da desiderio di

conoscenza e soddisfazione della curiosità, a quella massa di oltre tremila luoghi esposi

tivi e conservativi, così nazionali che municipali o privati, generalmente assai diversi tra

loro. Gli stabilimenti statali sono circa quattrocento e, per essi, si possono suggerire stati

stiche aggiornate che, viceversa, sono quasi assenti nel mondo degli altri musei, civici o

no. Nell'anno 2001 si è contata una trentina di milioni di visitatori. Si deve prendere atto

di grandi sproporzioni: circa dieci milioni di persone vedono Roma e il Lazio; poco più di

sei milioni la Toscana e, soprattutto, Firenze e gli Uffizi, il massimo accentramento italia

no, con quasi un milione e mezzo. Due milioni di visitatori entrano nei luoghi archeolo

gici del Friuli-Venezia-Giulia (Aquileia). La Campania raccoglie quasi sei milioni di entu

siasti visitatori, che filtrano tra Napoli e Pompei. La Lombardia supera anch'essa il milio

ne di affluenti. Le altre Regioni rimangono al di sotto del milione di visitatori, toccando

anche minimi deludenti, come la Liguria (80.662), la stessa Umbria (278.940). Dentro que

sti numeri, come si è visto, i luoghi di maggior afflusso sono una decina: se si vuole assi

curare alla passione dell'arte una piattaforma un poco più larga, si può arrivare a una tren

tina di luoghi che accolgono, tutti insieme, undici milioni di visitatori9. 

Questi dati sono prevalentemente statali, come si è detto, ma la variazione compren

siva dei luoghi municipali sposta ben poco i rapporti e le proporzioni. Si ripropone il pro

blema del turismo italiano come arretrato, scarsamente studiato e tale da raffigurare esclu

sivamente la banale concentrazione internazionale e indigena che si abbatte ogni anno tra

Venezia, Firenze e Roma, formando un grave ingorgo. Il fatto che le dinamiche del turi

smo siano tuttora soggetto di organizzazione, affidato oggi alla meditazione del ministro

dell'Industria, la dice abbastanza lunga circa l'inadeguatezza dell'assunto. Non si può di

re che, attualmente, il turismo vada a premiare consciamente il vastissimo patrimonio ita

liano; e che ci siano stati sforzi riconoscibili in questa direzione. Sembra preferibile, da 

<.J 
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parte,.di economis�i e �i so�i.ologi, punire il museo e la sua povertà piuttosto che constat�re l 1�potenza di un. a.nahs1 care�te come quella attinente il turismo. Gli squilibri pianifica.ton e progra.mma�ic1 sono destinati a moltiplicare le difficoltà di una buona organizzazione del patnmoruo culturale e artistico . 
2. Il tempo delle esposizioni e delle mostre 1:es��s�zi�n� - deno�ata nel lessico quotidiano, e per sempre, "mostra" - ha indot�o un a�tiv1tà d1 ncerca sul piano della comunicazione e, insieme, ha colJaborato a mettere m n:iovunento un processo, un po' confuso e alternativo, ma sacrosanto di interesse di ind.agme vers_o. lo s�dio e l'�terpretazione. La mostra andrebbe portata ; migliore informaz10ne, emp

_
mca e informatica, come pure a un più distribuito e garantito buon esito, sebbe�e non s1 possa �egare che, sul piano della comunicazione artistica e del progresso della nc:rca, essa a�bia assolto a un compito di divulgazione pubblica notevole . Più recentieventi, d�format1 da, v:natu

_
re di superficiale spettacolarità e di loisir culturale, hanno appann�to il lavoro e I etica �i numerose"esposizioni e di sedi addestrate a forti frequenze . 

_
Si sta affermando oggi la mostra contenitore", la quale, abbandonando l'ideazione sto�ica . o di s�u?la stilistica, sembra sempre più affidarsi alJe nozioni concettuali e alle acc;zioru desc?tti�e. � illus�ative:. il mare azzurro, le montagne, il cielo del Mediterraneo.L a�tropolo�1a

_ 
d1 fis1onorrue e di atteggiamenti . Ciò ha condotto una parte del pubblico a falsi sche�i di apprezzamen�o, che giungono fino al limite di considerare opportuna la prese

_
nz� d1 alcun� parole-chia�e della fortuna espositiva (per esempio, Caravaggio O Impress1orusmo) . I

_
l smtom� �o� _

e per�ltr? una garanzia, poiché oggi queste presenze vengono talora deviate su ?1pmt1 mcert1 e m vendita, con autenticità approssimativa ecc. Altre mostre sono noleggiate da circuiti internazionali. 
. C�e l'e�i�izione �elle o�ere �•art� avesse compiti scientifici, lo sapevano bene gli amaton bntanruc1 che, g1a negli anru tra il 1813 e il 1817, si erano riuniti in associazione allo scop? di meglio studiare, analizzare e definire il proprio patrimonio collezionistico 'o. Ler�dic1 del fenomeno delJe mostre affondavano in un terreno di volontaria serietà scienti'.ica, !� st:ssa che consentiva alla connoisseurship esperienza stilistica e riconoscimento 1d�n.t1f1cat1�0, per p�t�rs_i servire in modo ufficiale del solo metodo possibile per la ricogru�1one etrca . la venta: il paragone. Proprio per realizzare tale fine la British Institution la citata ass?c1azione dei n

_
obili collezionisti, promuoveva esposizioni che iniziarono d�quella, as�ai fortu?ata, 

_
dedicat� all'opera di Reynolds; per poi seguitare, per qualche anno. dopo il 1814, illu�mand? m seno alle favolose collezioni anglosassoni capolavori diGa1�sborough e d1 Wilson, d1 Rembrandt e di Rubens, delJe scuole italiane e spagnole del!� Rinas�enz� . In quella sede, con l'aiuto dei conoscitori, le discussioni diventavano opi�one: s� rad1�avano �:! terreno �el metodo scientifico. Un precoce e invidiabile esempio d1 seneta e d1 volonta mterpretativa, di reale economia dell'arte. 

. Se però la most:a, s�e�ie in Itali� ma non . soltanto, negli anni più recenti ha occupa�� 11 posto che.,?e�l,1 �nt1ch1 calendan popolan, come il Barbanera, spettava alla voce difiere e mercati , c10 e avvenuto anche per riempire il grave vuoto del dibattito culturale ·

10 F. Haskell, Antichi maestri

o per supplire a un rinnovato spirito di iniziativa, nato effettivamente all'interno dei mu�sei
_ 
e pro�os�� a�c?e da studiosi, enti e società ben intenzionate; da buoni amministratori, capaci di md1�1duare la più saggia spesa culturale e il suo indotto educativo . Continua a crescer�, pero, a?,che il n�mero di coloro che vedono in queste festose, talora sventate opport�rutà. �olo I mes��ab.ile fuoco delJ'inferno . Mai come dentro questa tematica,prudenza scient1�1ca ed eq�,il1bno debbono prevalere in ogni possibile considerazione . Un a�p_

etto di v
_
alore

_ 
pm generalmente istituzionale è tale da pizzicare, una volta ancora, la vision� �oc.1olog1ca delJ'arte pubblica . In molti luoghi civici la mostra è alimentat� dalla n�cess1ta d1 sostenere e di corroborare il fiacco organismo del museo. È un'iniezione eccitante della durata di qualche settimana, si dice, e con risultati abbastanza ga-

in tournée, Pisa, Scuola Nonnale 
Superiore 2001. Cfr. anche 
M. Scolaro, Note sull'esporre

e su/1e mostre, in L'Arte, un

universo di relazioni, Bologna,
Rolo-Unicredit, Milano 2002, pp.
107-115.

11 A partire dalla creazione del
complesso denominato Belle 
Arti/Beaux-Arts (in omaggio al 
bicentenario 1796-1996) 
progettammo un'attività 
sistematica di didattica delle arti e 
del patrimonio, rivolta ai giovani e 
al pubblico in genere, nella 
Pinacoteca Nazionale e Accademia 
di Belle Arti di Bologna, 
denominata Sismer (Sistema 
Museografico Emilia-Romagna). Si 
tratta di un consorzio didattico tra 
i musei statali e i musei civici, 
istituito per dare autonomia 
progettativa e realtà economica 
al lavoro didattico e divulgativo. 
Finanziato dalla Regione Emilia
Romagna, il progetto fu approvato 
dagli organismi contributori, 
e principalmente dall'Istituto per 
i Beni Culturali, poi lungamente 
trascinato a riduzioni capitali e, 
alla fine, costretto alle dismissioni 
per motivi di burocrazia. 
11 Accanto ai modelli esemplari
prodotti e distribuiti dall'Iccrom di 
Roma, si ricorda anche uno dei 
primi interventi sul problema 
Luce-Musei, redatto da E.B. De 
Felice, edito a Roma, De Luca 
1966. Si tratta di un documento 
prezioso per la museografia 
italiana della ricostruzione. 
Ovviamente, anche la bibliografia 
si riferisce a testi degli stessi anni. 
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rantiti; il corpo del museo se ne avvale come di un ricostituente . Tuttavia, per essere qu�
sto contributo dotato di tutte quelle caratteristiche opinabili che non vorremmo vedere m
campo (la temporaneità, l'indiscrezione, la spettacolarità, gli spostamenti impo�ti. alle ope
re l'eccitamento commerciale e di mercificazione, l'interesse spesso superficiale della 

st;mpa - talora inoltratasi nell'argomento grazie alla
_ 
buona �ose .d! �ubblicità pa�at� - �

altro ancora), finisce che, nel tripudio universale di giornali e nv1sune, assoc1�z1�ru, si
gnore e signorine, sponsor accarezzati dal vento della fama e _enti locali resuscitati dallo 

sbadiglio di una fiacca politica culturale, l'esposizion� prenda . il luogo. del muse?. 
Sembrerebbe non esservi danno . Nella sostanza, mvece, s1 tratta di uno degli equivo

ci più pesanti di questo ultimo mezzo secolo . La mostra, a confronto del
_ 
mu�eo: ha so

vente le stesse caratteristiche del protagonistico e carismatico restauro 'chirurgico opera
to da un Dulcamara, se messo a paragone con la quotidiana, ordinaria necess_ità de!la 'ma
nutenzione' ordinaria . La necessità di spettacolarizzare ogni aspetto della vita comvolge 

anche il lavoro, specialmente quello immateriale, il più facile da adulte�are. . . . Nelle attuali condizioni italiane, accade di constatare come l'orgarnzzazione di gior
nata offerta dal museo sia, per lo più, argomento di fantasia economica e di prati�o im
pegno . Solitario, malinconico e depresso, il museo, apparato pubbli�o stanco e quasi sem
pre irrealizzato ormai svetta e acquista dinamismo soltanto nel doping che una mostra ap
punto e, in line; discendente, un eventuale congresso, perfmo un semin�rio, u�a confere�,
una performance, riescono a mettere in azione . Oppure nell'accelerazione d1 mondano n-
chiamo che consegue un evento di grido. . . . . . La realtà quotidiana è pesante, oggi assai di più nelle sale tetre e pn�e d1 serv121 d1 un 

museo tra i tanti italiani che boccheggiano nella crisi della spesa pubblica . La mostra, al
contra;io, esibisce la possibilità, qualche volta almeno, di rendere p�ssibile !'in�ocazione
allo sponsor e, dunque, al magico, risolutivo intervento del d.enaro pnvato . Di qui, . da que
sta apparente efficienza substagionale, scaturisce anche la npetuta, speranzosa .e mgenua 

domanda che conta sulla presenza di un manager all'interno del museo . . Se viene us�to 

con frequenza un lessico anglosassone, è perché la famiglia dell'economia museograf�ca 

ha ormai trasferito molta della sua cultura, per modesta che sia, in ambiti intellettuali e 

strumentali dove dominano le favole della risorsa economica intesa come decisiva e sal
vifica. Si dirà, pertanto, book-shop per cartolibreria, management per gesti�ne e �imili, fac":1-
ging per metodo di imballo, cathering per tecnica di fornitura di

_ 
pasti predisposti_. Mille 

altre paroline fortunate escono dal vocabolario della cultura orgaruzzata e mediata, m pre
valenza intonata all'economia, dove si riverniciano un poco la forma e la norma del mu
seo italiano storicamente costituito . Qualche volta anche ammuffito . 

Il vero problema è quello di calare la mostra tra le attività museali ordinarie, cosicch�
essa possa divenire impresa modellata alla figura e alla sostanza del museo, opera soli
dale con i suoi corredi, la sua vicenda storica e la sua espressione generale11

. 

Si possono sinteticamente enumerare eventi e caus� che l�vora�o in 
_
antitesi. a�le m�

stre . Fra i guasti d'ordine fisico, maggiormente ricorrenti sono I movunenti e�c:s�1�1 e am
schiati delle opere d'arte; i trasporti con discreto margine di pericolo; troppe mmative, po
chi progetti veramente dotati di prestigio culturale; il maneggio improprio delle opere e le 

rilevanti differenze termiche, igrometriche e di luminosità12
; i traumi a medio e a l�ng� ter�mine in buona parte tuttora imprevedibili. Esiste poi una serie pressoché interminabile di

rischi intrinseci alla fruizione della storia dell'arte e del patrimonio: prolungata assenza del�le opere dai musei; modificazione degli ambiti e riduzione_ dell'aspe�o origin.ario ; .effett? d1
dépaysement dell'opera in tournée. L'incentivo a una ultenore fase . di s�cola�zzaz1one e ta�le da trasformare molti capolavori iperviaggianti in oggetti scontati e nsaput1: quella che s1
può chiamare una "perdita d'aura" è, alla fine, minaccia più grave di altre . . La sommatoria di questi dati negativi rappresenta un cospicuo deterrente, aggmnta al
la constatazione che in questi anni è molto diminuita la ragion d'essere della mostra . Es-
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sa s'era rafforzata subito dopo la guerra 1939-1945, pur avendo già dato segnali di sé negli anni Trenta, in vista dell'aumento delle possibilità di viaggio, lentamente divenute possesso sociale tra i più esercitati, modello di vita della società affluente. La mostra, un obiettivo offerto al turismo culturale e no, sta ora in certo modo rivolgendo a posteriori il problema e awerte che l'assenza delle opere dai loro siti può effettivamente giocare una riduzionee perfino compromettere quella ricerca di esclusività e di novità che il turismo tiene difronte a se stesso come una materia prima. Un effetto della continua manovra di déracinement minore, di strappi rispetto all'asse della localizzazione originaria, indotti da ognispostamento a fini di artificio. Il cordone ombelicale che unisce l'opera d'arte al museo oalla chiesa d'origine pare testimoniare più strettamente la naturale originalità dell'operad'arte. Fino a coinvolgere almeno una parte delle antiche ragioni esposte da Quatremèrede Quincy contro il déracinement maggiore (irreversibile) e contro il museo. La mostra è un luogo artefatto con la pretesa di un innegabile ritorno e, tuttavia, conla certezza di essere un meccanismo magicamente dissipabile nel mondo, con i suoi contenuti e le sue forme, quasi ceneri della storia. Oggi la mostra ha raggiunto il punto critico superiore, per eccesso e indifferenza verso i contenuti. Deve celebrare piacevolezza erinomanza, protagonismo e spettacolo effimero. È ben noto, nello stesso tempo, cheesporre dieci Monet, otto Sysley, due acquerelli di Cézanne e qualche Danseuse di Degas,vuol dire ottenere il massimo dei successi. La fila fuori dell'uscio ne è la massima testimonianza. Si narra che siano stati talora affittati una trentina di disoccupati "per fare la coda", visione eccitante sul piano delle comunicazioni anche giornalistiche e mediatiche.
Nel 1930 la consorte del ministro britannico Lord Chamberlain divenne madrina di unprogetto di mostra dell'arte italiana, dal XIU secolo al Novecento, presso la Burlington House of Art di Londra. Lady Ivy impose all'organizzazione uno sviluppo grandioso e trovò comprensibile rispondenza nei poteri di un Governo fascista che andava a caccia di riabilitazioni europee, dure a recuperare dopo il delitto Matteotti. La mostra, carica di numerose centinaia di opere, fu affidata al soprintendente milanese Ettore Modigliani e, in Inghilterra, al grandecritico sir Kenneth Clark. Il successo raccolto nell'occasione smorzò anche le proteste degliamministratori, che si accentuarono di nuovo quando il transatlantico, intitolato owiamentea Leonardo, incappò durante il ritorno in una robusta tempesta nello stretto della Manica. Un'altra macroscopica esposizione fu quella del 1935, anno di crisi internazionale perl'impresa africana di Mussolini. Ebbe luogo nel Petit-Palais di Parigi e quasi cinquecento opere d'arte della Rinascenza furono raccolte e inviate. Il successo esplose delirante, le protesterestarono mute. Una mostra d'arte italiana del Novecento, allestita nel contempo al Jeu dePaume, ottenne un risultato più modesto ma sempre ricco di apprezzamenti in sede di rapporti internazionali. L'École de Paris non concedeva tuttavia spazio a riabilitazioni di pur grandissimi artisti; e ]a Sarfatti, unica a poter reggere con dignità critica, era già stata allontanatadal suo amante, il capo del Governo, che voleva far cessare il pubblico pettegolezzo. Il potere della cultura e, soprattutto, quello dell'arte - più esibita e sonante - ha origini antiche, nel cuore del Neoplatonismo fiorentino del secondo Quattrocento e nel suogrande ritorno cattolico e vaticano, sviluppato nel secolo barocco e impersonato in Guido Reni e ne] suo sogno ideale. Una politica di questa natura è addensata al fondo dellavisione storica e concettuale di Giovan Pietro Bellori (1672). Ragioni che appaiono ancora più difendibili di quelle basate sull'ordine fisico delle cose. Tecnologie aggiornate e perfezionamento dei mezzi di trasporto hanno ridotto i classici traumi provocati dal trasferimento e dalla mutazione dell'habitat originario: una fiducia riservata comunque ai dipinti su tela, purché robusta e ben conservata, mentre la rimozione delle tavole di legno - con ciò che c'è sopra - continua a essere del tutto sconsigliata (pur tuttavia progressivamente più praticata). Dipinti di varia materia strutturale hannofatto più volte il giro del mondo; altri sono apparsi su palcoscenici diversi, mutando zi-

La grande pressa
da 12.000 tonnellate
simbolo della storia industrialedella città 

__,___ ... .. ...,.._, 
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marra _e recitando ruoli pr�sso_c?é opposti: di questa mutazione di intenzioni metodologiche, d1 queste metamorfosi cnt1che o stonche occorre preoccuparsi. Per �onve'.'50, le m?stre hanno messo in scena procedimenti che mai le opere d'arte avrebbero altr1ment1 conoscmto; sono state prese decisioni di studio, di controllo, verifica e cura sfruttando tutto l'arco delle possibilità offerte dalla moderna fisica e dall'attuale chimica · re�stauratrici in camice bianco come novelle infermiere hanno alimentato pubblicità e pubbli-

'l La stampa quotidiana o 
periodica, specie la prima, ha
preso spesso in seria 
considerazione il problema del 
museo italiano, allargandosi con
agio ormai comprensibile - data 
la gran quantità di comunicazioni 
a tale riguardo - verso il museo
europeo e statunitense. 

. • 13 M CIS�ca . o�tra e restauro sono stati del resto, e sono tuttora, due grandi miti nati dalle "ma-gnifiche sorti e progressive" dell'Ottocento artistico europeo. Già allora, grosso modo all'attacco della grande stagione delle Esposizioni Universali e Nazionali, a partire dal 1851C!-°_n,dra), qu:ste ?ue pratiche di gestione, sospese tra l'intelligenza moderna e l'imprenditonal1ra possibile, s1 erano mostrate in Europa, con nuovi risultati e promettendo meraviglie14_Nel 1903, sulle colonne del periodico berlinese "Die Woche", Wilhelm Bode - Direttore Generale del Kaiser Friedrich Museum e grande conoscitore dell'arte italiana della Rin��cenza - aveva cominc_iato a elencare dubbi consistenti nei confronti di questa prassi dtsmvolta delle mostre. Cmque anni più tardi Julius von Schlosser da Vienna lamentavala caduta di carattere del collezionismo pubblico : "Alla esclusività � all'inacce;sibilità del!� antiche colle:�o� _ha�o fatto seg�ito per reazione una apertura ed una pubblicizzaz1?ne pre�so�?e ill1m1tate . E '.ace _v� nco:so al pensiero di Goethe rammentando che questi �veva m,dmzzat? una specie dt mvett1va verso i musei : "I vostri quadri vengono trascinati qua e la / quali perduti e quali venduti / e con le spedizioni in tutte le parti del mondo/ che cosa ci rimane? La rovina!". Al _ termine di quella singolare citazione goethiana, Schlosser spezzava una lancia a favo:e. �1 �na mera'. ne�essaria attività di tranquilla conservazione in quel luogo di crescen-

Abbiamo già affermato che la 
stampa ha avuto assai più peso 
nell'argomento di quanto non ne 
abbiano rivestito convegni e, 
soprattutto, pubblicazioni. 
Queste ultime, infatti, togate o 
accademiche, sono state anche 
numerose, con indirizzi tesi alla 
vastità dei temi e a loro volta, 
magari, impegnativamente 
critiche; ben di rado tuttavia 
hanno affrontato l'ar�oment; 
che è divenuto davvero immediato
e cioè il confronto sollecitato 
dalle analisi quantitative e dalla 
statistica con la qualità reale 
delle strutture e, insomma, 
con la quotidianità del museo 
italiano. Il decennio 1980-1990 
ha avuto davvero l'occhio sul 
mondo come, del resto, i primi 
anni Novanta, pur tenendo 
nella dovuta considerazione la 
concentrazione problematica 
delle due crisi, quella generale 
e quella del settore. Come si sa, 
quest'ultima deriva certo dalla 
prima ma non manca mai di 
raddoppiare il suo peso negativo
proprio per la fragilità 
dell'ambito socio-economico 
del mondo della tutela e del 
museo. 

te m1Z1at1va che s1 chiama "museo", con un pizzico di snobismo a tutela di quella "societàv�ramen�e e no� soltan�o est:ri?rmente colta", che ha diritto di pretendere quel "sommoanstocrattco god1IDento costituito, appunto, soltanto dalla visita nel regno delle Muse. IIfatto che Schlosser fosse da poco divenuto Direttore della sezione delle sculture e dellearti �ori del Kunsthistorisches Museum di Vienna, la dice molto lunga su questo appassionante argomento. "Sarebbe stolto considerare il museo come fine a se stesso · in realtàesso non è che un mezzo per conservare il più possibile fedele inalterata e int�tta l'eredità dei nostri predecessori per noi e per i nostri discendenti, p�r l'utilità che essi vorranno e �otra:1-°o t�arvi" .. 1:3 sig�ificativa citazione si completava : "In questa 'attività di conservazione , �ra m ven� assai ostacolata e repressa dalla vita moderna, sta il loro compit� e, se propno necessano, la loro giustificazione ( .. .] All'uomo solamente infatti, che prima d1 �-tto e sop�attutto è il res�mé dei �uoi avi, è concessa la duplice facoltà di andare oltre l mafferrabile presente spmgendo il suo sguardo verso il passato e verso il futuro"1s_ 
3. La storia e l'arte come rendita Nel mondo storico, che dall'unità nazionale si spinge fin verso il 1970 circa il solo valore che si poteva asseg��e a un'opera d'arte era quello attribuitole dal me;cato. L'og�etto pubblico, che non e m vendita, non possiede null'altro se non un valore astratto dimventario oppure di mito. Un capolavoro conservato in un museo pubblico italiano O �o non ha valore alcuno se non tra le favole . Chiunque tra gli uomini del mu;eo abbia avu�to a che fare anche soltanto con una elementare e ricorrente rivalutazione inventariale sabene qu�le su_blim� s�o:zo sia quello di tentare di assegnare un prezzo "attualizzato" �IlaVenere dt Urbino di T!Zlano oppure alla Santa Cecilia di Raffaello. La fatica mentale è superata soltanto _dall'analogo e peggior sforzo dei colleghi architetti e archeologi, alle prese con Orsanmichele oppure con la Torre di Pisa o con il Pantheon romano. 

'' Intorno alle mostre "storiche" in
Italia, dal 1861, cfr. M.R. 
Pessolano, L 'al'Cbitettura e le
Esposizioni italiane, in M. Picone 
Petrusa, M.R. Pessolano, A. 
Bianco, Le Grandi Esposizioni in 
Italia 1861-1911. I.a competizione
culturale con l'Europa e la ricerca
dello stile nazionale, Napoli, 1988, 
pp. 29-58. 

�ualche pro�osta di lavoro_ fu avanz�ta, �Imeno in teoria. Alle origini del dibattito postbelhco fu pr�pno Carlo L_udovico Ragghi�nt116 a proporre di applicare all'opera quella percentuale che, m genere, s1 calcola m add1Z1one alle spese di manutenzione ordinaria. Da

15 j. von Schlosser, Die Kunst und
Wunderkammern der 
Spatrenaissance, Leipzig 1908 
(edizione italiana: Raccolte d'arte
e di meraviglie del tardo 
Rinascimento, Firenze 1974, pp. 
141-142 e 188). W. Bode, in "Die 
Woche", heft 39, Berlin 1903. Cfr. 
infine Goethes Samtliche Werke, 
Jubilaumsausgabe, voi. II, 1940, p. 

213. Ma si veda anche J.
Burckhardt, Arte e Storia,

conferenza di Basilea, 1883.
,6 Ricordo l'interessante dibattito
apparso sull'ot�a rivista 
informativa e d1 d1vulgaz1one che 
si intitolava "SeleArte". 
11 I musei francesi sono 1240. La 
grande testa di questo corpo è 

costituita dal Louvre, capace nel 
l993 di ben 3.353.000 visitatori 
paganti e di 1.566.000 gratuiti 
(4.919.900 nel totale e in evidente 
crescita). A decorrere dal 1993, 
bicentenario della sua fondazione, 
il Louvre possiede una totale 
autonomia di gestione. Il suo 
consiglio d'amministrazione può 
decidere riduzioni di biglietto e 
fasce orarie speciali, per esempio 
pomeridiane o serali. Con il Musée 
d'Orsay, la reggia di Versailles e il 
Centre Pompidou, il maggior 
complesso turistico d'arte della 
capitale francese tocca i 9.644.000 
visitatori paganti per raggiungere 
un totale, comprensivo degli 
esenti da pagamento, di undici 
milioni di unità. La mostra Da

Cézanne a Matisse, al Musée 
d'Orsay, ha realizzato un totale di 
1.430.000 visitatori, paganti per 
1'80%, e con l'aggiunta nella media 
individuale di acquisti misti 
(cataloghi, cartoline, riproduzioni 
ecc.) di 17.000 vecchie lire pro
capite. All'interno della redditività, 
le attività aggiunte (banchi 
vendita, bar, ristorante ecc.) 
contano meno del previsto. Nel 
Nord America soltanto 1'11-12% 
proviene da biglietti e servizi, 
mentre il restante 72-73% è 

contribuzione dello Stato. Nella 
Cee, la contribuzione dello Stato è 
del 78%, mentre biglietti e servizi 
oltrepassano di poco il 13%. In 
Italia, gli introiti da biglietto sono 
attorno al 2% e queUi da servizi 
allo 0,36%. Alla contribuzione 
pubblica, statale o comunale, 
compete dunque il 92-93%: tale 
era la situazione italiana nel 1995, 
secondo numeri d'inchiesta di V. 
Emiliani, I musei in Italia cit., p. 
13. È notorio come la situazione
odierna abbia ridotto i musei a
termini di pressoché misera
sopravvivenza. D'altra parte, il
numero dei biglietti gratuiti, con
varie motivazioni, tocca in Italia il
57,5% dei visitatori, in Francia
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parte di un crociano impegnato sembrò allora un atto di insolito realismo : a rifletterci an
cora oggi, crediamo che Ragghianti avesse ragione . Era un modo non del tutto astra�o pe� 
costringere il Governo ad assumere la dovuta coscienza patrimoniale e la Co�e dei Conti 
ad attivarsi. Ciò nonostante, l'iniziativa non ebbe altra fortuna se non quella d1 po�re al
la luce una paleostorica carenza di inventari e di aggiornamenti archivistici decenti. 

Ora, questa procedura è assai meno empirica di quanto sembrasse allora. Dal �o��nto
che l'attuale Governo dichiara che "tutto è vendibile, fatta salva qualche eccezione , un 

metodo come quello suggerito da Ragghianti diventa oggi p�rfino pericolos_o. 
Riteniamo che l'economia dell'arte sia interamente da nfenre alla gestione org�mz

zativa del patrimonio e cioè al tipo di politica culturale e turistica che si �ntende sv1!�P
pare. Confidando, prima di tutto , nella buona gestione delle sost�nze st�nche e d�g!t m
dirizzi critici, in atto o maturati nell'intero ambito di cultura entro il quale 1! muse� s1 muo�
ve. Il pensiero corre ai flussi turistici che confluiscono entusiasti verso, le ?rand1 centrali
museografiche internazionali. L'inaugurazione del Grande Louvre _nell �pnle d_el 1993, a 

due secoli dalla sua fondazione, fu insieme una vittoria dello spmto d1 pubb�ca sce _no
grafia, che sembrava risalire alle feste della Rivoluzione, e il risultato finale ?1 una _ nva
lutazione urbanistica del centro di Parigi - ancor prima che di un'o�era architett?n!ca -, 
ambedue volti a dare al pubblico la potente sensazione di una nazionale propneta ma
gnifica e disponibile17

. L'itinerario dei massimi luoghi dell'universo turistico e d'arte eu
ropeo e intercontinentale, quello che da Parigi porta a �adr!d 18

, a �a_s��ton _e a Los

Angeles, a Vienna e a New York e, soprattutt�, alla straordman_a versatil1ta dinamica e �,ristica di Londra ha ormai convinto che ogm museo debba vivere creando opportumta 
redditive econo�iche. Noi crediamo che ciò si affermi volgendo specifica attenzi��e al 
turismo. Un turismo di buon passo , dunque, che mostri la sua antica te�denza a ns1ede
re almeno per qualche giorno sui luoghi e a trasformarsi co _sì in un ab1�t�re discreto e 

ammirato piuttosto che non in un ordinario utente d'agenzia, tutto pamm e coca-cola, 
trasferito in pullman in un volo di cartacce e patatine fritte. . Il turismo redditivo bisogna guadagnarselo e il nostro Paese l'ha strapazzato, d1sce�
dendo per anni e decenni lungo la colonnina di mercurio degli arrivi e delle parten�e , n
spetto ad altri magici Paesi d'area mediterranea, riducendo a un mazzetto _ solta_nto 1 ce�
tri di incentivazione turistica storica . Il mare è un'altra cosa . Il tunsmo res1denz1ale del! I� talia centrale e , ora, la tendenza visibile all'agriturismo , sembra�o . per�ltr� o�p�rs1 
all'esclusività fasulla del turismo di massa che , per anni, ha contradd1stmt� il v1agg_10 ita
liano. Sono state deluse le attese, con la vecchia indisponibilità dei muse119, _ le chiusure 
inutili e selvagge, i restauri interminabili, la scarsa disponibilità sindacale a _caplfe _che que
sti luoghi sono da conquistare ; oltre che con l'indiscriminato aumento dei prezzi. 

Il valore dell'arte e quella che viene normalmente chiamata �con�m!a artistica,_ fino 

ad oggi e , per lo più, spontaneamente, sono stati riferiti a un_ patnmomo il q�ale, piutto
sto che solare e pubblico, appare raffigurato e citato come immerso nella dma�1ca del 
commercio, della compravendita e, alla fine, della mercificazione. D!,un� pro�?z1one nel
la quale, se sono lontani i valori delle società privat!stiche , per lo, pm di_ tr�d!Zlone anglo
sassone, si esaltano tuttavia, assai spesso , in ipotesi e nella realta valon d1 natura pretta
mente economico-commerciale . Per rispondere a quest'ambito di sfruttamento museogra� fico occorre individuare, in sede centrale, peculiarità di natura organizzativa e con?otati 
di impresa che l'etica generale del patrimonio artistico e culturale italiano non ha mai pos-
seduto e non ha mai ammesso. . . . . Già negli anni Sessanta la meditazione su questi temi fu impegnativa. y�a. mc!mazio
ne è ora quella di fare di tutto un soggetto economico e che il mercato doffiilll liber�mente 

ambiti geo-storici, tradizionalità illustri, identità e caratteristi�he. �'è almeno _ u�a nsposta 
negativa che i paesi meridionali dell'area mediterranea, trad1Z1onah produttori d1 arte, han-
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no assunto nel quadro delle loro storiche leggi di tutela. Non c'è dubbio che, al contrario,i paesi del nord anglosassone e germanico, con la loro effettiva potenza, stiano elaborando altre soluzioni da opporre alla condizione coercitiva e protezionistica nel campo delmercato e della circolazione artistica. 

soltanto il 31% e in Vaticano
appena il 5% (i Musei Vaticani
percepiscono 41 miliardi contro 2
milioni di visitatori: il solo valore di
biglietteria è di 29 miliardi). Nel
tenitorio francese, il luogo che
recepisce il numero più alto di
visitatori è l'Ile de France di Parigi;
le Tuileries raccolgono 446.000
visitatori, il Musée Salé di Picasso 
442.000, la reggia di Fontainebleau
403.000 ecc. Minori introiti sono
segnalati negli otto musei della
Provenza, nei cinque musei
dell'Aquitania, nei quattro musei
dell'Alsazia e della Loira ecc.

Che il museo, come da anni si afferma, possa, anzi debba, guadagnarsi da vivere, èuna convinzione figlia di quello stesso liberismo che potrebbe ridurne se non distruggerne l'esistenza, in quanto luogo della memoria e della storia. A meno che, naturalmente,non si decida che anche storia e memoria, patrimonio e identità non possano rigenerarsieconomicamente attraverso uno dei modelli classici dell'economia: la loro gestione. Unasorta di magica parola adottata nell'ultimo decennio e colorita di un particolare sapore produttivo che un tempo le era estraneo. 
La originaria interpretazione italiana affermava possibile "gestire", e cioè - rimarchiamo - "guidare un procedimento di ispirazione e di attuazione scientifico-tecnica", ondecondurlo lungo una quotidianità di corretta accezione culturale, fino a individuare in unmetodo opportuno i mezzi e gli strumenti pubblici per preservare il museo stesso con isuoi contenuti, farne opportuna conservazione e attivarne un servizio di comunità degnodi questo nome. Questo era il volto realisticamente economico. A nessuno sarebbe venuto in mente di diminuire, disincentivare, vendere, annullare il patrimonio pubblico, il tesoro voluto e accumulato dalla collettività. 

La società, quotidianamente sollecitata, mostra oggi il suo prioritario appetito di comunicazione e di immagine. La storia stessa, sebbene ora in gravi condizioni di salute, avverte che l'immagine è un documento insostituibile, spesso da collocare al posto delle grandi idee in corso di disgregazione. Il consorzio civile, anch'esso in via di erosione, riunisceun mondo di immagini attorno alla comunità e ai suoi luoghi, allacciando legami impegnativi, cercando coesioni rinnovate. Il museo, tra tutti gli strumenti della cultura moderna, sembra aver quasi assunto la guida del gruppo delle istituzioni della cultura che giunge fino a noi dal XVIII secolo e sembra essere cresciuto al ruolo di effettivo ordinatore urbanistico ed economico20
. Il museo riflette almeno la preziosa fragilità, quando non la squisitagracilità, della complessa fisiologia dell'arte in Italia. Del paesaggio totale italiano, bellissimo ma offerto perfino alla volgarità suicida dei ripetuti condoni edilizi, fino all'ultimoimmaginato e perpetrato nell'autunno del 2003. Proprio in quest'ultimo anno è stato pubblicato Musei e Beni Culturali. Vmo un modello di governance, di Massimo Montella21, una brillante, ponderata analisi di campo, chetraccia una linea mediata alla tendenza sopraccitata, per non fare entrare in opposizioneidealità dell'arte e praticità dell'economia, intesa in prevalenza come utile pubblico e sociale. È un forte contributo realizzato e reso concreto dall'esperienza che l'autore ha accumulato e personalmente elaborato nel corso di molti anni di lavoro sul campo. Montella è il primo scrittore, in assoluto, che riesce a contemperare le ragioni della cultura, cioèdello specifico innegabile della museografia, della sua necessità scientifica e didattica ante omnia, con le ragioni, generose quanto spesso ipotetiche o addirittura sfrontate, di dare al museo quella spina dorsale economica che dovrebbe, d'ora in avanti, non soltantosostenerne il cammino ma nutrirne interpretazioni, guidarne decisioni e imprese. 

•� Per ricordare il progresso
organizzativo della sola Madrid si
deve sottolineare che il Museo del
Prado, nei primi cinque mesi del
1994, in biglietti cli ingresso ha
guadagnato 3 miliardi e 800 milioni.
È stato creato un biglietto cli
abbonamento per ingressi liberi al
museo (di costo equivalente a circa
50.000 delle vecchie lire) e per
accesso illimitato ai tre musei
madrileni (circa 80.000 lire).
19 Tra i musei italiani, 1'80% appare
in grado di accogliere il pubblico,
sia pur nelle condizioni talora
difficoltose in cui versa. Ma il 7% è
in vario, costante allestimento, il
6,6% in restauro, il 2,6% in
progettazione e il 3,2%.del tutto
chiuso. Il pubblico ha 
un'incentivazione lenta, sebbene
recenti mostre abbiano sollecitato
l'opinione. Il 49%> dei turisti
rimprovera ai musei italiani, in
genere, la scarsa divulgazione e
informazione ( quando il riferimento
è alle opere d'arte nelle chiese il
numero sale al 6Qo/4 dei visitatori
stranieri); il 32,7% lamenta la ridotta
attività e cioè l'esiguità degli orari di
apertura al pubblico. Mesi addietro
sembrava risolversi, infine, il 
problema dell'acquisizione all'uso 

di Galleria dell'intero palazzo
Barberini, occupato in parte - come
si ricorderà - dai locali e dalla

In questo senso lo studioso è riuscito a organizzare attorno a una mirabile, del tuttoinedita intelaiatura archivistica e bibliografica e a un serrato reticolo legislativo (di commi, decreti, leggine e circolari) l'incontro che, dagli anni Settanta, ossia dall'ultimo dibattito di valore politico, sembrava più necessario. Che, nelle comuni discussioni emergevaproprio con lui e con pochi altri già immersi in questa scottante materia: far crescere adargomento comune l'uno e l'altro verso della vexata quaestio e costruire una problematica nella quale tutti gli atti della tutela, dalla museografia al restauro, dalla preservazioneall'igiene del paesaggio, divenissero materia solidale con la ragione immediata che l'osservazione economica proponeva. 

cucina del Circolo ufficiali romano;
la battaglia combattuta da Alberto
Ronchey per il trasferimento alla
Casina delle Rose può affiancarsi
alle più travagliate e penose
avventure della storia del 
patrimonio museografico italiano.20 Intorno a museo e società si
vedano P. Bourdieu, A. Darbel,
L'amour de l'ari. Le musées et leur

Arnaldo Pomodoro, 
Lancia di luce, particolare, 
Terni 

public, Paris 1966 (trad. it.: L'amore 
per l'arle, Firenze 1972); M. 
Hanison, L'art d'aujourd'hui et son 
public, Paris 1967; A. Martinow, C. 
Wery, Le Musée interdit. Enquete 
sociologique sur le fait 
muséologique en milieu ouvrier 
dans la région liégioise, Bmxelles 
1971; Il Museo parla al pubblico 

1989-1900. Ricerche, Atti del 
Convegno, Provincia di Bologna 
1989, Bologna 1990 (con 
bibliografia). Per quanto attiene il 
pubblico dei visitatori si possono 
ricordare i seguenti dati indicativi: 
dai 20 milioni cli ingressi del 1960 si 
è passati ai 30 milioni degli anni 
Settanta e, infine, ai 50 milioni del 
1980. A metà del decennio 1980-
1990 si è registrata una crisi, mentre 
le presenze alberghiere 1979-1984 
aumentavano del 3,2% per i 
visitatori italiani e dell'l,6% per 
quelli stranieri. Nel 1994 la 
domanda estera è cresciuta del 
9,7% rispetto all'anno precedente, 
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4 I rioritari valori scientifici e tecnici della "gestione" 
. . . � d . discorre di "gestione", con questo accento prevalente di attenzione eco-

nomic�"':io�!bbe es.sere tenuto comunque presente che lo specmco del�art� e_della ;1:_critica ;torica è affidato, in primo luogo, a una corretta _in
h
terpreta�ion� / eo

d
?���s:�arlogica puntando sulle moderne opportunità museograftc e propno a me � . i ne att�ntamente il patrimonio: facendo della sua preservazione un dato aggmn�1vo on

d tale un brano della sua vita di nuovo protagonista indiscusso anche sul_ pi�no del-
1':::mi�. Trascriviamo l'affermazione di Irene Sanesi, spe�ialista �i �conom1a fiscale, �ro osito dello "scopo di lucro" del museo, da molti ribadito con i1:1tante ?o�c�ranza.
PA tfferenza di altre realtà, strettamente econ�miche, il museo possiedi° ob,ett1r,7 fi'�:
senta attività e funzioni che appartengono m via generale al mondo �e non pro. � . , 
ne di lucro per il museo è irrilevante. Ciò che conta è la sua autononua, la cap�c1t� c10e
di saper gestire le risorse che la funzione promozionale naturalment�. g�ne�a e e nsorrche la funzione conservativa naturalmente assorbe. La missione dell 1st1tuz10ne musea_ e

, data dalla capacità di produrre reddito che, diversamente, deve essere prodotto _m
:�::,. induttiva nell'ambito del territorio circostante. Del museo deve esse; garantita
la continuità e il permanere nel tempo quale polo di aggregazione e motore i memona

d. e 
· »22 e 1 1ormaz1one . . d · dell'arte pub-Si uò tentare di disegnare una specie di carta della saggia con uz10ne . , blica ina "gestione" così intesa non può distaccarsi dall'azione e _dal,�e nec:ss1�a c?�tan

teme�te richiamate, allertate e confrontate con la reale, �etodo�og1ca tu;ela �c'.entif1_ca e
storica. Non si nega la possibilità, la necessità di un re�d�to denvato da�! amrrurustraz1;n�
di un museo: occorrono però pertinenza, misura e distmzione dell� partl, _per non co_n_ o�

-d Ortunità e reali possibilità. L'operosità di indole economica ha il dovere d1 �sp'. ere opp . . di guidata da quest ult1-rarsi alla visione specifica del messaggio storico-art1st1co, essere 
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�o �  _di no� s�bor�arlo_ con,,modelli di comportamento o progetti di attività effimere, difma!1ta esten�n. La gestione crea profitto lecito proprio quando non invade l'autonomia dell arte, non urompe nella sfera specifica della fruizione estetica. Nel corso di questa temP:rata �t���:tazione si ?uò evadere anche dalle numerose esigenze di protagonismo ed1 una v1s1b1hta che depnme gli eventi. 
. La "gestione" artistica è, prima d'ogni altra cosa, la ricchezza tecnico-scientifica chede�1va �a una sag�ia vi�ione epistemologica e attinente del museo e del patrimonio. Essa il!umma l? spaz1_0 e 11 tempo, alla cui intersezione si alimenta la conoscenza dell'opera d art�; � s1 pre_ffila la cultura più equa del decentramento e del riequilibrio territorialeo urbamst1co italiano. 

. La �tessa concezione attiva, dinamica della tutela, indirizzata alla fruizione culturaledet beru da parte dei cittadini, è garantita anzitutto dall'art. 9 della Costituzione (e ribadita dalla sentenza n .  269, 1995, della Corte Costituzionale). . Una �recedente sentenza della Corte Costituzionale (n. 151, 1986) era già ritornata unpegnativame�te sul senso appena riproposto. Essa confermava, infatti, la "primarietàdel �alore estetlco e culturale", che "non può essere subordinato ad altri valori ivi compr�s1 quelli economici" ma deve invece essere posto a sua volta nelle condizi�ni "di influ!fe profondamente sull'ordine economico-sociale". Il 5 maggio 2003 il presidente Carlo Azeglio Ciampi_ �� richiamato questa sentenza, allorché ritenne di precisare che "la d?v�rosa econorruc1� della gestione dei Beni Culturali, la sua efficienza, non sono l'ob1ett1vo _ della promozione della cultura, ma un mezzo utile per la loro conservazione epromozione". 
. Questo c.?rretto c�arimento

'. �e! momento stesso in cui riconduce l'opera critica e ston�a al suo pm v_ero .hv�llo 9�ot1d1ano, toglie di mezzo gli equivoci, a dir poco continui,d1 fre9uent'. e,s�hcaz10� po�1t1che e amministrative. Allora si ritiene necessario operare alla radice, c1oe 1�tervemr: direttamente sulla Costituzione, come più volte è stato ventilato. Salvatore Sett1s ha cosi commentato l'approvazione sommaria del Codic u b · · c . l' d . Min. . d 1 6 e r an1 m on sig 10 e.1 1stn, .e � genn�io 2004: "Diluire l'art. 9 converrebbe anche a chi, comeT���ontl, persegu� il d1seg�o d1 vendere parti significative del nostro patrimonio culturale •. E �a prosegu1�0 sottolmeando come la primarietà dei valori culturali, a norma della Cost1��1one,. n�n. s1� neg?ziabile: "perciò spiace che Tremonti sia riuscito a imporre nelCons1gho dei Mm1str1 (e sia pure in via temporanea) quel pessimo principio del silenzioassenso che non c'era in nessuna delle sue bozze precedenti". Non si. P.U? derogare, i� .generale, dalla norma che ribadisce come i beni culturalie pa:sagg1st1c1, �useograf1c1 e naturali, costituiscano un immenso, privilegiato patrimomo sul quale e opportuno effettuare investimenti, manutenzioni e restauri· certamentenon �a usare come ric_chezze i� demolizione, da investire e da sperdere n�I nulla pro�ress1vo. Esattamente 11 contrano �ella recentissima codificazione per il tramite operat1:o de.lla SCIP Spa e la collaborazione di aziende di mediazione culturale quali la Pa-tnmomo Spa. 

di meno quella italiana (0,5%).
Un'analisi di ].M. Davidson
Schuster, eseguita nel 1992,
denunciava un vertice significativo
di diciottenni in visita al museo di
almeno il 30% in alcuni paesi della
Cee (Francia, Spagna, Inghilterra),
con una discesa al 22% negli Usa
e una caduta al 6,2% in Italia. Si
ricorda che nei trentaquattro
musei francesi già condotti
dall'agenzia generale Réunion des
Musées Nationaux (RMN) furono
organizzate attività culturali e
didattiche per un totale di 60.000
ore 0993), con prenotazioni
informatizzate. Per la vita della
RMN francese e la sua fervida
amministrazione e ricerca in
campo europeo, oltre che
nazionale, cfr. V. Emiliani, I Musei
in Italia cit., pp. 38-43.
11 M. Montella, Musei e Beni
Culturali. Verso un modello di
governance, Milano 2003.
21 Per una metodologia unica di
rendicontazione museale, dagli
Atti del convegno "Economia e
Fiscalità del patrimonio artistico".
Prima parte: li museo, 
Firenze, Bibl.ioteca degli Uffizi,
3 febbraio 2001, a cura del
Consiglio Nazionale dei Dottori
Commercialisti. 
23 L'articolo in questione porta
un titolo significativo, Non toccate
la Costituzione sulla tutela
ambientale, in "La Repubblica",
23 gennaio 2004. 

L'ambi:o di attività e di ma!1ovra che una vera gestione richiede è quello ampio e coinvolgent� di. un �;onte gl?bale. � questa, come abbiamo scritto altrove24
, Ja grandissima "differenza italiana . Non siamo disposti a commerciare una chiesa né un convento O un palazzo, neppure una strada o una collina. Vorremmo "gestire" in modo decente, producentee sen:a _sfrut_ramento (� dunque condurre a perfetta conoscenza e successiva tutela tecnico-arust1c�) 11 pa:sagg10 : le città, sicuri come siamo che l'antico equilibrio, la stessa mis�:'1 del v1:ere siano un msegnamento prezioso e, prima ancora, costituiscano una seremta armomosa. 

Il museo, si è detto, resta un atto di volontà che risponde principalmente all'esigenza 

24 A. Emiliani, in Storia dell'Arte.
Scritti in memoria di G.C. Argan,
1994. 

l) W.J. Baumol, G.W. Bowen,

Performing Arts- Tbe Economics

Dilemma, Cambridge (Mass.)

1966. L'approccio alla cultura/

economics è frutto della ricerca

condotta sulle arti figurative dai

due autori. L'analisi a riguardo del

costo dei concerti di musica

classica e del teatro è un brano

ormai famoso di un settore della

disciplina economica che ha avuto

enorme fama e progressiva
fortuna. In Italia si veda la rivista

"Economia della Cultura".
26 La catarsi morale operata dalla 
Procura milanese sulla scena di 
Tangentopoli, nel crollo delle folte 
progettualità museografiche dei 
Fondi di Investimento e 
Occupazione (FIO) e in mezzo 
alle giaculatorie dei "Giacimenti 
culturali", dei piani speciali, 
eccezionali, straordinari e 

spettacolari, ha visto diffondersi 
anche in Italia l'État Culture/, 
libello sapiente di Mare Fumaroli 
contro gli aspeni eteronomici della 
"politica della cultura": 
M. Fumaroli, Lo Stato culturale.
Una religione moderna, Milano,
Adelphi, 1993.
" In seno ad apposita
Commissione creata da Giuseppe
De Rita e diretta da Daniela
Primicerio, anno 1999, nel
Ministero della Ricerca Scientifica,
fu condotta un'analisi a proposito
della trasformazione
dell'Accademia di Belle Arti. Per
ciò che attiene la trasformazione
di sezioni di lavoro rivolte alla
possibile creazione di un'attitudine
al restauro, la Commissione
approvò il progeuo
della costituzione di un Istituto
Regionale, gestito dall'Accademia,
finanziato dalla Regione, con la
collaborazione di università e 

soprintendenze. La finalità andava
oltre il semplice restauro e 

comprendeva anche i processi di
igiene dei materiali storici e i
metodi di manutenzione; il
progeuo si ispirava alla relazione
di Giovanni Battista Cavalcaselle,
del 1863.
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di storica conservazione del patrimonio di uno stato sociale e di servizi . Esso non cessa -
proprio per essere elemento di una più generale .gesti��e - �i restare a.gg�ciato a u� coor
dinamento politico culturale del quale lo Stato, m tutti I su01 momenti d1 gove:no, fmo al
l'ente locale e cioè al Comune, non può che essere consapevole, responsabile e demo-
cratico promotore. . . . . . . Da quando le analisi del mercato qualitativo, grazie alle pnme, �uas1.ffilt1che md�g1-
ni di Baumol e Bowen25, negli anni Sessanta, iniziarono il loro cammmo, il panorama ita
liano solitamente tanto restio a misurarsi con l'imprenditoria, si è messo in lento e sem
pre �iù rumoroso, confuso movimento. Lungo questa strada , l'i�zi�tiva pr�gettual� s_i è
vista talora attraversare la strada da compromessi e da speculaz1oru, come e stato t1p1co
negli anni Ottanta e di qualche brano della truce faccenda di Tan?��topol!26 .. E, . ins�eme

'. proprio in quei tempi si è assistito a un accrescimento del!e ��pac1ta m.terd1scipl�nan; e s1
è potuto comprendere che, se non proprio una managenaltta b�ccoruana,. un. livell� un
poco più informato e secolare era necessario anche al responsabile della d1rez1one d1 un
museo. A patto - ripetiamo - che tale imprenditorialità fosse cost�nte�ente � ?arag,?n:
con la conoscenza tecnico-scientifica del luogo e dei suoi contenutl, umca ventà dell 1st1-
tuzione. L'imprenditoria è in ogni modo da tener d'occhio in un mondo che sta affron
tando, tra mille guai, i beni cosiddetti "immateriali".
5.Attività promozionale del museo civico 

. . .. II "mostrismo" esasperato di questi ultimi anni, trasformato m cultura defm1t1v�ent:
mercantile ed effimera, non genera più conoscenza, che non sia troppo spesso d1sord1-
nata e talora sgangherata. Anche per questo, all'interno dell'attivi� di la.bora�orio del mu
seo civico nascono evidenti le necessità di programmare borse d1 studio, di lav_or� �on
ché utili strumenti di corredo dei ricercatori, riuniti dalla direzione del museo e mdmzza
ti ad alcuni basilari, riconoscibili compiti inerenti le tematiche della tutela e della
conservazione, della promozione e della comunicazione pubblica. e sociale. . . È grottesco constatare come, nel momento di massima espans1on� della _didattica spe
cializzata così come ha luogo nelle università grandi e piccole, quasi tutto il lavoro edu
cativo a�enga ex catbedra e non piuttosto dentro la struttu� lav?:ativa quotid�anamen
te impegnata del museo . Questo matrimonio tra museo e um:ers1ta, del resto, � sempre
stato piuttosto sofferto e anche i pochi casi esistenti, specie d1 valore archeologico, sono
stati con il tempo gettati alle ortiche. . . . Nel dopoguerra , un certo genere di assunzioni precarie e l'im�egno_ d1 �n sa!ano tn
mestrale consentirono per anni all'amministrazione di selezionare g1ovam e d1 farli lavora
re all'interno delle strutture dei musei - anche di quelli nazionali - finendo così per co
struire dei veri stages e seminari di apprendimento. Si trattò di una esp:ri.e�a abba�tanz�
generale negli anni Cinquanta (legge Tremelloni per assunzioni di sala.nati tr1mestra�), �1
più ripetuta . Lungo questa via, la cosiddetta "riforma" delle Accadeffile ha scelto. d1 prati
carne la banale adozione di genere universitario. In realtà, la riforma dell'�c�ad�ffila_ a:reb�
be oggi potuto seguire un'invocazione antica di oltre due secoli, _q�ella C1oe.�1 _P_arm'. e d1
Bossi e del loro invito a individuare i mezzi opportuni per una ffilgltore redd1t1v'.tà �e1 me�
stieri delle arti27

. Come aveva deciso di descrivere il progetto risorgimentale di G1ovanru
Battista Cavalcaselle (1862).
6. Modelli e strumenti di lavoro di un museo-laboratorio . . La scarsa conoscenza scientifica e tecnica a riguardo della vita storica, delle cond1�10-
ni sociali, delle dimensioni spaziali della città e, soprattutto, delle ca�pagne � d.el t�m�o
rio circostanti, sono spesso ragione di un'impossibile scelta nella v1� delle 1st1�z1om e
nella generalità di quelle storico-artistiche e archeologiche. Un museo � grado d1 far. fun
zionare l'intima capacità di laboratorio e di informazione, che potenzialmente possiede,
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deve impostare le certezze di tipo spazio-temporale, entro le quali collocare i dati indi
spensabili relativi al circostante urbano e suburbano.
Alla base dell'atelier costituito dal museo si possono collocare almeno alcune generali ne
cessità di conoscenza spaziale e di tempo storico, elencate di seguito:
a. Istituzioni ecclesiastiche e dinamica temporale della chiesa locale: parrocchie e relati

ve confinazioni; vicariati storici; curie, perimetri storici e attuali; sedi abbaziali e mo
nastiche, benefizi del clero ecc.

b. Istituzioni civili: antiche comunità e università; comuni e frazioni; mandamenti, sotto
prefetture e prefetture; leva militare.

c. Istituzioni di storia del lavoro: comunanze, partecipanze, società operaie di mutuo soc
corso, movimento cooperativo; formazioni delle arti medioevali, fiere e mercati ecc.

d. Istituzioni della cultura: biblioteche (ecclesiastiche e laiche), pubblica lettura; musei ci
vici, raccolte civiche; edifici di origine e vocazione culturale del demanio dell'ente loca
le e opere pie assistenziali e ospedaliere; nuclei espositivi di opere d'arte e di storia del
le IPAB (Istituzioni Pubbliche di Assistenza e di Beneficenza)· teatri storici e attuali· ar-

, l 

chivi storici e collezioni archivistiche moderne; dello Stato, della Chiesa, di enti locali ecc.
Il lavoro di identificazione e di catalogazione del patrimonio, di carattere comprensoriale,
deve essere attuato facendo ricorso a un'articolata messa in opera di discipline ausiliarie.
Si espongono sommariamente alcuni itinerari possibili:
a. Dati topografici e del paesaggio: lettura generale delle testimonianze spazio-tempora

li come inquadramento.
b. Dialettologia e socio-linguistica: l'analogia di cammino è indispensabile. Costruzione

di un atlante linguistico in coordinamento con l'Istituto dell'Atlante Linguistico Italiano
di Torino.

c. Fotografia di documentazione storica e fotografia ricognitiva: capitolo della massima
importanza alla quale - a cominciare dall'aereofotogrammetria - occorre conferire va
lore testimoniale imprescindibile e insostituibile. La ricognizione attuale, peraltro, de
ve essere adottata come itinerario di metodo per la formazione dell'immagine moder
na; le sue ipotesi.

d. Dati socio-economici e quantificazione statistica: ogni censimento sul patrimonio arti
stico non può prescindere dalla conoscenza e dall'uso della sociologia generale ed eco
nomica delle popolazioni.

Una parte consistente di questi materiali di analitica e storica conoscenza può derivare an
che dalla collaborazione della Soprintendenza ai Beni Artistici e Storici attiva nel territorio.

7. Intelligenza, economia ed equivoci interpretativi dei "Giacimenti culturali"
A riguardo del tema inerente produttività e redditività dei musei, è opportuno scan

dagliare più a fondo le possibilità emerse nel progetto citato per meglio comprenderne le
distorsioni. Nel corso degli anni Ottanta, e in quelli immediatamente successivi, sono sta
te numerose le grandi progettazioni di programmi e di piani di restauro e di riabilitazio
ne manutentiva. Soggetto privilegiato di questi inediti piani e programmi furono vere e
autonome opere d'arte o di artigianato, quasi sempre di proporzioni architettoniche com
plesse, di notevole impegno metodologico e di conseguente marcata spesa. L'economia
di grande scala si impossessò, in breve volgere di anni, in modo qualitativo e quantitati
vo degli avanzamenti concettuali intervenuti sul corpo stesso di quello che già allora si in
tendeva essere il patrimonio: anche per far fronte a questi, si portò in testa a una inter
pretazione programmatica, piegandola tuttavia a suo vantaggio. Era, insomma, l'economia
dell'arte che compiva un passo da gigante, imponendosi sul piano nazionale. In realtà, an
che le Belle Arti cercavano di incoraggiare - con sospettosa timidezza - la notevole, vi
stosa potenza degli interventi premiati.

La stagione che si inaugurò riconosceva teoricamente nel patrimonio artistico po-

Alle pagine precedenti 
176e 177 
Parco archeologico 
di Carsulae, Arco di San 
Damiano 
Cesi, panorama 
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tenzialità e, dunque, finalità di educazione e di attività prettamente culturale, come an
che possibilità e potenzialità idonee a mettere in movimento modelli di economia e di
sviluppo. Questi, passando attraverso una politica di piano effettivamente studiata e ana
lizzata, potevano giovare non soltanto alle strategie e alle finalità dell'arte ma alle �iù
generali e coinvolgenti questioni che si presumono essere tipiche dell'economia socia-
le e pubblica. 

Il trasferimento di un'ottica normale e quasi quotidiana, qual era quella che reggeva
la povertà meno che francescana delle vecchie Belle Arti del dopoguerra, ad altra visione
di livello imprenditoriale e addirittura industriale, comportava sforzi di adattamento e sol
lecitava reazioni immaginabili e spontanee. Era troppo chiaro che il passo ridotto di una
intera secolare tradizione artigiana, qual era quella del restauro o della museografia, ab
bia st�ntato a dinamizzare e a pantografare il comportamento di cultura e di tecnica di un
ambito tanto sottilmente costituito e tramandato. 

Il progetto, nonostante le sue origini economicistiche e addirittura (nominalmente)
petroliere, ebbe sviluppo sia nelle dimensioni sia nelle ambizioni. Dentro la generale con
cezione dell'età dei "Giacimenti" entrarono di seguito piani di intervento che assunsero,
a loro volta, denominazioni meditatamente suggestive, come Mirabilia o Memorabilia o,
infine finanziamento FIO (Fondi di Investimento e Occupazione). Si direbbe che la lun
ga co:neta dell'attenzione rivolta ai beni artistici e a una loro presunta capacità di eccita
re migliori risultati di servizio pubblico, unitamente a possibili futuri vantaggi di natura
economica, sia decollata proprio da questa stagione e dalla individuazione di un trend

ottimale, nella prospettiva offerta dalla cosiddetta "economia dell'arte" fin dall'inizio del
nuovo millennio. 

Come già si è detto altrove, l'ampliamento di prospettiva qualitativa e
_ �

che, ?. so
prattutto, quantitativa dei complessi che si venivano individuando nei ma�g1on am?1t1._ ar
chitettonici storici e nei plessi urbanistici di tradizione di mezza Italia, esigeva - s1 dice
va, si scriveva, si proclamava - che le opere di restauro venissero studiate, analizz�te e
progettate da società attive per lo più nel mondo dell'architettura di insie�i: e

_ 
c�e, d1 fa�

to l'esecuzione dei progetti individuati e premiati fosse affidata a grandi soc1eta pubblt
che oppure pubblico-private di effettive, industriali capacità. In t�l modo, so�i�tà _ di �na
lisi studi di progettazione, società di trasformazione di complessi macroscop1c1 s1 univa
no' nella presentazione di progetti molto ricercati e, talora, di effettiva massiccia qualità.
Basta con le piccole imprese artigiane, restauri e riabilitazioni dovevano assumere il pas
so dell'impresa di grande respiro. 

Affidati al Ministero del Bilancio e allo scrutinio della sua Commissione Interministe
riale di Programmazione Economica (CIPE), pure la serie molto elevata dei FIO ebbe a
sua volta la possibilità di elaborare una vera quantità di analisi che dovevano produrre, e
spesso hanno prodotto, una comparazione seria tra spesa e redditività fu�ra deg!i stessi
progetti considerati. Il principio godeva di molte valenze ma era una bamera assai astrat-
ta quando veniva opposta agli interessi immediatamente culturali del progetto. . 

La stagione dei "Giacimenti", ossia l'intero arco degli anni Ottanta del Novecento, vi
de amministrazioni, ministeri, commissioni e laboratori molto impegnati in questa intelli
genza programmatica e preliminare che si veniva sviluppando, talvolta irregola

_
rmente. Il

prezzo pagato da quel volgere cronologico sarebbe equilibrato qual_o:a p�tess1mo alme
no affermare che da quel decennio l'amministrazione delle Belle Artt e uscita rafforzata e
avvantaggiata quanto a intelligenza progettuale. Ciò resta peraltro v�ro se si lim�ta il di
scorso a progettazioni finalizzate e concrete. Furono invece proposti � appr�v�t1 nume
rosi progetti di evidente sforzatura economica, assai più simili a _finan_z1am�n�1 d1 suppor
to alla grande industria che non a interventi a beneficio del patnmoruo art1st1co. 

Negli anni 1982-1989, la politica dei FIO, affidata al Ministero del Bilancio e all'esame
preventivo del CIPE, ha indirizzato e portato sul patrimonio artistico e culturale, per buo-
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na parte di natura e struttura museografica, la bellezza di 1500 miliardi di lire. Ben 52 so
no stati i progetti analizzati e approvati, sul totale di 108 presentati (si pensi che il totale 
delle richieste era salito alla cifra di 3362 miliardi). La cifra media delle approvazioni ha gio
vato alle opere programmate un livello medio di 17 miliardi cadauno, quando la vera ne
cessità avrebbe sollecitato la somma di 31 miliardi di media per ognuno dei 52 progetti. 

Regnava sull'intera operazione l'istituto amministrativo della "concessione" decisione 
che ha privilegiato altamente le scelte aziendali, mentre ha ridotto di molto la libertà di af
fidamento a società e a gruppi di lavoro di capacità riconosciuta e riconoscibile. Il sotto
governo ha tratto il suo classico alimento da queste leggi di sostegno e di potenziamento 
delle opere di riqualificazione e di recupero. Dall'operazione è uscita molto ridotta anche 
la capacità di intervento delle soprintendenze, messe a dura prova prima nella fase pro
gettuale e poi nell'indagine del rapporto tra costi e benefici. Le loro tradizionali propor
zioni tecniche non avrebbero potuto fare nulla di più. 

È da notare come l'itinerario sobbalzante di questi finanziamenti si fosse inizialmente 
mosso, nel 1982, dalla progettazione straordinaria di mille miliardi di lire indirizzata al set
tore di sviluppo turistico del Mezzogiorno. La deliberazione, ancorché apparentemente il
luminata, finì per investire soltanto la somma di 54 miliardi di ]ire all'incirca. Si può veri
ficare che l'ipotesi di interventi di merito pianificatorio andava in pezzi di fronte alla com
plessità della macchina burocratica dello Stato e delle sue progettazioni. 

I "Giacimenti" nacquero, come diretto obiettivo, nel corso del dibattito per la Finan
ziaria 1986, al fine di ridurre la disoccupazione giovanile e di creare un ponte verso la 
grande industria e le tecnologie avanzate. Anche in questo caso fu sottoposto a forti criti
che l'assunto informatore, che si dilatò a una specie di scibile dei beni artistici e, nel con
tempo, mise in luce il consueto prepotere delle industrie pubblico-private e delle azien
de. Tutto ciò accentuò ancora il ruolo del potere industriale privato nei confronti degli or
ganismi del potere delle Belle Arti. 

In riepilogo, il CIPE approvò in questo caso ben 39 progetti, 32 dei quali assegnati ad 
aziende private grazie all'investimento di 461 miliardi sul totale di 600. Le assunzioni premiarono 
3828 unità di lavoro, creando opera per trentatré mesi al costo di 57 milioni anno/uomo. Il 
costo medio per progetto è stato di 15 miliardi cadauno. Il piano per i "Giacimenti culturali" 
cadde in fase di discussione parlamentare, nel 1988, e non si ebbero nuovi finanziamenti. 

Proprio il fallimento e la crisi ideativa e occupazionale seguita alla strategia dei "Gia
cimenti" indussero il Parlamento ad approvare una serie di interventi urgenti di adegua
mento strutturale a vantaggio di una serie di musei, archivi e biblioteche e altri urgenti 
provvedimenti per le attività culturali. La legge n. 449/87 mise sul tavolo degli interventi, 
in conto capitale, la somma di 620 miliardi nell'anno stesso. I costi degli interventi scese
ro nella media di spesa di fronte all'aumento vertiginoso dell'ingegneria progettuale e ai 
soggetti presentati: ognuno dei 1258 interventi costava in media 358 milioni di lire. Il tut
to comportava un totale di 451 miliardi, quanto dire una frammentazione eccessiva. 

L'anno seguente, si ritornò a finanziare ]a legge n. 449/87 per 491 miliardi di lire e se 
ne trassero altri 1242 interventi, con il costo medio di spesa di 395 milioni. Come si vede, 
la diversità dei risultati rispetto alla media conseguita dagli appalti dei "Giacimenti", che 
erano stati di 15 miliardi ciascuno, è molto elevata. Sembrò del tutto spenta la volontà di 
dare un effettivo risultato a questa politica di intervento. 

Nel 1990, nei momenti di sensibile attenzione verso la crisi economica dello Stato e 
di quella artistica, fu fermata dall'esame della Corte dei Conti e per carenza di finanzia
menti quella legge n. 84 che doveva dare avvio a un investimento di circa 130 miliardi di 
lire, destinati a finanziare un organico piano di inventariazione e di catalogo, così da po
ter garantire la continuità degli sforzi in atto. 
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Per quanto affrettata e resa anomala dai modi politici e dai modelli prescelti, Ja sta
gione degli anni Ottanta e la sua vasta, inedita esperienza di interventi tra restauro e re
cupero, conobbe anche il crescere di una maturazione di valutazioni economiche e, dun
que, di un certo realismo, applicato e messo in uso pure nell'ambito ristretto dell'econo
mia delle soprintendenze. Furono soprattutto le soprintendenze addette ai monumenti e 
agli scavi a impegnarsi alla realizzazione di imprese all'interno della stagione dei "Giaci
menti". Tecniche esecutive, frequenza di contatti, recezione più aperta di metodi im
prenditoriali, un certo cinismo interpretativo, tutto venne sgorgando da quei dieci a°1:i: 
fu l'elaborazione di imprese intellettuali future dalle quali si assentarono presto la stona 
dell'arte e il suo sapere. 

Visto il ritardo che già sostava in generale sul mondo dell'esperienza delle altre di
scipline, ovviamente meno addestrate all'assunzione di compiti a breve, quando non a 
sviluppo urgente, stagioni come quella di Memorabilia non giovarono a sviluppo alcu
no - o quasi - per ciò che attiene il mondo di passo breve e brevissimo dei restauri o 
dei lavori di riqualificazione in campo archivistico o archeologico, biblioteconomico op
pure artistico. I modelli prescelti attinenti alla catalogazione dei beni culturali, che pote
vano essere rimarchevoli, ebbero buon risultato soltanto nell'occasione di qualche pro
getto speciale già elaborato e modellato. Nella norma, i risultati furono mediocri per man
canza di esperienza e per improvvisa accelerazione laddove il metodo avrebbe preteso 
un passo lento e una maturazione tradizionale. 

8. Quasi una conclusione
L'impegno che il Risorgimento italiano ha sottoscritto è stato pesante e la borghesia

intellettuale italiana - in piena e orgogliosa età giolittiana - lo ha ereditato e caricato di 
grande complessità attuativa, burocratica e tecnico-scientifica. Gli uffici e le Soprintendenz� 
mostrano più valore e iniziativa quando sono nuclei minori. Del resto, ogm qual volta 11

patrimonio italiano va in crisi davanti allo Stato sociale e alle esigenze di grande inter
vento, il Governo politico non si mostra in grado di intervenire e di assegnare a] settore 
dei beni artistici e culturali quella forza di intervento della quale sono da troppo lungo 
tempo attesi l'erogazione e l'impiego. Il patrimonio artistico non è mai entrato in nessun 
programma governativo, in nessuna lettera di intenti di valore politico. 

E ciò fino ai primi anni Ottanta. La strategia che allora subentra è quella di finanziare 
e assicurare fondi di intervento di notevolissime dimensioni a quel patrimonio che, nel 
frattempo, è stato per sempre definito dei "giacimenti culturali". L'amministrazione artisti
ca deve studiare un equilibrio - e anzi un reddito pubblico - nell'analisi tra costi e bene
fici inventarsi un'economia dell'arte che spesso si dimostra prodiga di bugie. Finanzia
me�ti, investimenti e perfino progetti vengono guidati e condotti da società e da impren�ditori privati oppure privato-pubblici. Il concetto è quello di liberare il campo dalle futil

'. pretese tecnico-scientifiche degli addetti ai lavori, di alleggerire il fronte della stona e dei 
suoi doveri di esperienza. La consegna avverrà, come si dice sempre più spesso, "chiavi 
in mano". Questo significa visibilmente dissipare mestiere e finalità della disciplina e, per 
i più fragili, 'scomparire'. Resistono professioni già adusate, di questi tempi- architetti, so
ciologisti, economisti e anche docenti -, a un modello più resistente e frontale e anche 
abituato a qualche compromesso. La storia dell'arte - dall'archeologia alla critica d'arte e 
all'estetica - tutela invece un patrimonio grande con mezzi debolissimi. 

Finita ]'illusione, agli storici restano mostre, spettacoli effimeri e convegni. Del resto, 
opinione pubblica e mediatica non parlano d'altro. Perfino il rinnovamento di un museo, 
opera italiana di grande decoro e studio, non viene ricordato se non per il nome dell'ar
chitetto, prima stella del palcoscenico di un impegno difficile come l'avventura di un la
boratorio della storia qual è il museo. 
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