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I sentieri interrotti della salvaguardia e della conservazione

A distanza di venti anni dalla pubblicazione degli atti della Com-
missione Franceschini (1967) e a dodici anni dall’istituzione del mi-
nistero per i Beni culturali (1975), molti problemi relativi alla sal-
vaguardia, alla conservazione e alla valorizzazione dei beni storico-
artistici, sembrano essere rimasti sostanzialmente immutati. Lo
squilibrio Nord-Sud, anche in questo settore, appare ormai insa-
nabile, né sembra scorgersi alcun tentativo per modificare una si-
tuazione cui nulla possono aggiungere le nuove analisi.

L’incomprensibile situazione del catalogo; I’amplificarsi dei dan-
ni prodotti dall’abbandono cosi come, in misura analoga, dall’e-
splosione incontrollata del turismo e dalle manifestazioni di ogni
tipo che coinvolgono disinvoltamente i beni storico-artistici: que-
sti, come altri problemi che di seguito esporremo, continuano ad
essere al centro di un’attenzione discontinua, spesso distratta, quasi
sempre confusa.

Questo contributo non produrra un decalogo dei mali e dei modi
in cui sanare una situazione che ha radici storiche, si propone in-
vece di agitare problemi che purtroppo restano quelli di sempre,
per i quali crediamo siano gia state elaborate soluzioni, anche se
con limiti ancora tutti da misurare.

In questo paese e in questo settore d’intervento, infatti, i pro-
grammi e i progetti invecchiano senza mai incontrarsi con le cose:
se questo ¢ vero il problema non é nella macchina che non funzio-
na, ma nei motivi che ne ostacolano I’avviamento.

Proprio sulla base di questa esperienza viene fatto di chiederci
se esiste un interesse reale da parte dello Stato e della collettivita
tutta nei confronti dei beni storico-artistici. C’¢ chiarezza sul che
cosa essi sono oggi per noi, fuori da inutili dichiarazioni di princi-
pio? E se infine, il problema della conservazione e della salvaguar-
dia ¢ sentito come un compito collettivo oppure € stato interamen-
te delegato ormai a pochi tecnici e intellettuali, costretti, fra I’al-
tro, a districarsi in mezzo a infinite difficolta di ogni genere.

Il rinnovato interesse della cultura, dell’economia e della poli-
tica nei confronti della salvaguardia, della conservazione e della
valorizzazione dei beni culturali ¢ importante, ma lo sara di piu
quando dai luoghi dei convegni, dei dibattiti, delle tavole rotonde,
delle pubblicazioni, sapra giungere ai centri storici, ai musei, alle
collezioni private, dove le opere giacciono dimenticate.

Il mosaico, inevitabilmente complesso, che abbiamo cercato di
costruire intorno a questi problemi si é avvalso dell’esperienza, del
lavoro, delle proposte e delle opinioni di G. Briganti, M. Calvesi,

M. Cordaro, A. Emiliani, B. Mantura, S. Papaldo e B. Toscano.
Senza la loro disponibilita e collaborazione non sarebbe stato pos-
sibile questo lavoro che, forse, non rende loro abbastanza giusti-
zia, per le molte cose necessariamente tralasciate. Il richiamo ai col-
loqui avuti é affidato, nel testo che segue, alla citazione tra paren-
tesi del nome dell’interlocutore. I nomi tra parentesi, seguiti da una
data, rimandano invece alla bibliografia.

Concettualizzazione del bene storico-artistico

Nel pieno del tramonto delle ideologie pud sembrare che anche
il concetto di «bene culturale» (figlio di molte idee e conseguente-
mente figlio di molti metodi), abbia perso una sua esplicita identi-
ta. Certo, in una societa opulenta dove il «privato» trionfa, la so-
cialita ha subito una specie di tracollo, e si sa che il bene culturale
¢ assolutamente un patrimonio sociale. Si direbbe pero che la sua
fisionomia, che magari un decennio fa era fin troppo esplicita, sia
oggi solo nascosta o latitante. Per farla nuovamente parlare biso-
gna discutere con forza, e tornare a identificare il metodo — op-
pure i metodi — per un ritorno, che comunque ¢ nell’aria.

L’estensione quantitativa del concetto & vastissima, e finisce or-
mai per dilatarsi fino a coincidere con la nozione di ambiente or-
ganizzato come una corretta visione antropologica consiglia.

Attualmente, alla visione eminentemente positiva dei beni cul-
turali si € sostituita, mi sembra, una visione politico-economica.
E un indirizzo ottimo, che da buoni risultati sul piano della pro-
grammazione. Bisogna sempre ricordare che la programmazione
¢ usualmente il vero campo di azione dei politici, e che le gestioni
sono invece materia dei tecnici, talora anche organizzati privata-
mente (A. Emiliani).

La tutela dei beni artistici e storici, cosi come sono definiti dal-
la relazione della Commissione Franceschini, e cosi come per altro
accade per la tutela di tutti gli altri beni, forse con I'unica eccezio-
ne dei beni archeologici che possono vantare una maggiore elabo-
razione storica, tenta nella genericita della propria definizione di
porsi come il piit ampio possibile strumento di tutela e salvaguar-
dia. Tuttavia la poca chiarezza della definizione stessa di bene cul-
turale é ribadita dall’idealismo degli enunciati stessi della Commis-
sione Franceschini, la cui ambiguita ¢ sostanzialmente nella pres-
soché illimitata estensione teorica cui corrisponde, nella pratica,
I’assenza di confini capaci di porsi realmente a salvaguardia dei be-
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ni. Il «bene» culturale, non viene quasi mai definito e circoscritto
attraverso parametri capaci di funzionare come strumenti discri-
minanti. Sfuggono, allora, proprio quegli elementi che dovrebbe-
ro consentire, non solo al tecnico, ma alla collettivita tutta, di ri-
conoscere il «valore» postulato nelle diverse concettualizzazioni cul-
turali e legislative.

Nati infatti in ambito legislativo, sulla base di esigenze di sal-
vaguardia e conservazione, ma senza essere finalizzati a un pro-
getto culturale, i concetti enunciati si rivelano incapaci di circoscri-
vere, ma anche di comprendere, I’opera, che pure, in quanto testi-
monianza di una cultura e di un pensiero, dovrebbe manifestarsi
in modo particolarmente chiaro e univoco. In questo senso non cre-
diamo, con G. Briganti, che all’origine della vaghezza di defini-
zione concettuale siano limiti organizzativi, ma al contrario che il
discorrere intorno ai beni culturali si ponga oggi essenzialmente co-
me normativo senza interrogarsi sul «che cosa» del bene.

Si delinea cosi una ambigua separazione tra momento teoriz-
zante, cioé il lavoro intellettuale, e la fase operativa, gestita da tec-
nici, a fronte di sempre pit urgenti provvedimenti globali di salva-
guardia e tutela. Si tratta certamente di questioni, dibattute in al-
tre sedi, all’interno delle quali frammentazione del sapere e relati-
vismo intellettuale rappresentano aspetti peculiari della nostra cul-
tura, che entrano, con maggiore o minore consapevolezza, nella
formulazione del giudizio critico, ma il cui peso non pud né deve
essere troppo frettolosamente banalizzato.

Di fatto il giudizio critico ¢ a fondamento della decisione che
astrae dall’intera produzione umana gli elementi ritenuti emblema-
tici, sulla base di un ipotetico esaurimento proprio della capacita
dell’opera di incidere sul reale, che si identifica pertanto con «quel
bene avente riferimento alla storia della civilta».

E certo emblematico il fatto che, anche nell’ambito dei lavori
della Commissione d’inchiesta per la tutela e la valorizzazione del
patrimonio storico, archeologico, artistico e del paesaggio il presi-
dente, Franceschini, si richiami esplicitamente e con una lunga ci-
tazione a Benedetto Croce', riproponendo, attraverso le parole
del filosofo napoletano, un approccio idealistico abbastanza co-
mune nell’affrontare queste tematiche, come appare anche dalle
normative comunitarie, prese in considerazione dalla stessa Com-
missione Franceschini, che ci sembrano ormai aver mostrato stori-
camente i propri limiti.

La concettualizzazione crociana, informa in ogni senso e in ogni
direzione le forme della stessa normativa e della legislazione, vani-
ficandone, almeno in parte, i contenuti, ma soprattutto eludendo
il confronto con il luogo storico nel quale opera e di cui dovrebbe
porsi come custode delle testimonianze e dei valori evolutisi nel cor-
so del tempo; cosi nel momento stesso in cui opera sintesi ideolo-
giche, rischia di non riconoscere il bene culturale come parte inte-
grante della nostra cultura e civilta. Ogni differenza all’interno del
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«patrimonio culturale» viene infatti azzerata in nome di una «Sto-
ria» e di una «Memoria» ridotte ormai ad astratte categorie del
pensiero.

Alla posizione di mediazione, tra I’idealismo della Franceschi-
ni e il materialismo di altre proposte, quella per esempio di M. Cal-
vesi, che sostiene I'impossibilita di definire perentoriamente il be-
ne culturale, con I’esigenza quindi di non porre limiti ma al con-
trario di allargare il pill possibile questa nozione, si contrappone
la ricerca di A. Emiliani, per il quale la nozione di bene culturale
si riconduce al concetto stesso di cultura fino a comprendere la ne-
cessita di storicizzare ’evoluzione di questo concetto, anche e so-
prattutto attraverso le sue strumentalizzazioni e quindi «non € pos-
sibile creare leggi e dare strutture ad apparati amministrativi, se
proprio una individuata nozione di bene culturale non ne detta oriz-
zonti e compiti» 2.

L’assenza di un’individuata nozione di bene culturale denun-
cia ancora un rapporto patologico con la propria storia. Veramen-
te pericoloso sembra allora il fare esperienza storica.

«E molto probabile che i prodotti di un tempo rivolto a rimuo-
vere i sintomi di una tragedia incombente e soddisfatto di quanto
si poteva ottenere subito e bene, in quantita materiali prima sco-
nosciute e con sforzi tanto minori che in passato, incontrino il suc-
cesso che hanno per una fondamentale somiglianza con noi» * (C.
Bertelli, 1987).

Ancora inattuali appaiono le riflessioni di F. Nietzsche:

Certo, noi abbiamo bisogno di storia, ma ne abbiamo bisogno in mo-
do diverso da come ne ha bisogno I'ozioso raffinato nel giardino del sape-
re, sebbene costui guardi sdegnosamente alle nostre dure e sgraziate oc-
correnze e necessita. Ossia ne abbiamo bisogno per la vita e per I'azione,
non per il comodo ritrarci dalla vita e dall’azione, o addirittura per I'ab-
bellimento della vita egoistica e dell’azione vile e cattiva. Solo in quanto
la storia serva la vita, vogliamo servire la storia: ma ¢’é un modo di colti-
vare la storia e una valutazione di essa, in cui la vita intristisce e dege-
nera®,

Un’ulteriore riflessione ci porta a considerare come al bene cul-
turale sia negato qualsiasi valore d’uso, attraverso pratiche di mu-
seificazione (intendiamo il termine in un’accezione piu estesa) che
riducono 'opera (intesa come ergon) a cosa e nei cui confronti,
tuttavia, non siamo in grado di elaborare alternative.

Paradossalmente, per quanto appaia chiaro I’annullarsi dell’o-
pera nel processo di museificazione, anche nell’ipotesi che questo
sia svolto correttamente e con le dovute cautele, tuttavia quasi ine-
vitabilmente noi contrapponiamo una distruzione all’altra.

Il bene sembra allora ridursi a bene economico e solo in questo
senso misurabile. Una rapida analisi del linguaggio adottato, ben-
ché esso tenda ad essere mistificato, ci riporta immediatamente in
ambito economico, con i suoi termini specifici: valore, patrimo-
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nio, modelli di sviluppo, promozione ecc., termini quindi che ri-
mandano chiaramente a contesti dai quali sono assenti proprio i
riferimenti storici e culturali.

A partire da quello che rappresenta una peculiarita della no-
stra epoca, il tema cioé della riproducibilita tecnica dell’opera d’ar-
te, che ci aliena dall’hic et nunc dell’opera, per riproporla piutto-
sto nella infinita delle sue riproduzioni, e attribuisce al cosiddetto
bene culturale un valore economico del tutto particolare, e fino al
secolo scorso insospettabile, noi rileggiamo la nostra alterita e il
nostro progressivo distaccarci dall’opera.

Si determina in tal modo quella che potremmo definire come
una sorta di dislocazione temporale del bene storico-artistico che
viene di fatto trasferito dal presente, in cui potrebbe essere ancora
efficace, al passato, peggio ancora in contesti atemporali, in cui
diventa oggerto di godimento e fruizione elitaria. In luogo di porsi
come presente efficiente si trasforma in mera memoria di un atto
compiuto e quindi depotenzializzato.

Questo vuol dire che, a nostro parere, I’azione di un’opera non
si esaurisce in un tempo € in uno spazio storicamente definiti, ma
continua ad essere operante modificando e modificandosi in rap-
porto al contesto, in una dialettica continua, alla quale non deve
essere estranea la consapevolezza che la stessa attribuzione di va-
lore € un atto totalmente arbitrario con il quale un’epoca storica
e una cultura decidono i propri riferimenti, i presupposli sulla ba-
se dei quali legittimarsi e fondarsi.

E infatti da rileggersi, in tanti progetti inesistenti e programmi
inefficienti, un rapporto tra storia e memoria che ha subito tali mo-
dificazioni da mettere in crisi concetti e strumenti apparentemente
consolidati. Oggi I’insieme dei beni storico-artistici tende a confi-
gurarsi sempre piul come una eterotopia, mera rappresentazione di
un /uogo altro dall’esperienza, e insieme di un fempo altro anch’es-
s0, come una eterocronia. Questo tempo € un tempo immobile,
ostruito, un tempo senza avvenire, senza storia, testimonianza si-
cura, ma inutile, che introduce all’incomprensione, affettiva e sim-
bolica, della durata. 1.’evento della contemporaneita, messo in scena
attraverso i vari apparati culturali per la raccolta, la museificazio-
ne e la catalogazione, € raccontato per immagini.

Cio che va in crisi € proprio la tradizione nella sua ambigua
accezione. Diviene allora lecito parlare di nuove forme di abban-
dono e di inquinamento culturale intese, oltre che per il loro aspet-
to tecnico, anche per quello culturale.

L’atto concreto che statuisce la salvaguardia e la tutela rappre-
senta di fatto un arbitrio ed una costrizione, attraverso il quale sce-
gliere, classificare e decidere quanto debba essere tramandato per
il suo presupposto, ma anche storicamente progettato, valore di
testimonianza, di una storia, di una cultura, di un pensiero. Ov-
viamente i parametri adottati, nel loro relativismo, ridefiniscono,
secondo le letture e le interpretazioni che una cultura da di se stes-

sa nel corso della sua storia, il luogo, o i luoghi, significativi, tra-
scurando o esaltando alcuni elementi piuttosto che altri, costruen-
do una storia che si svolge lungo percorsi apparentemente lineari
e privi di contraddizioni, fondati anche sull’apparente assenza cri-
tica, sull’ipotesi di oggettivita scientifica, che caratterizza proprio
i momenti di classificazione, conservazione, museificazione.

Si tratta allora di rendere ragione dell’attuale incuria in cui versa
il patrimonio nazionale, conteso tra pubblico e privato, attraverso
la comprensione delle peculiarita della nostra civilta, priva di uni-
voche rappresentazioni, piuttosto inserite in una confluenza di let-
ture eterogenee e contraddittorie che paradossalmente sembrano
manifestarsi proprio nei meno compresi e indagati luoghi di scon-
tro e di intersezione. Occorre riflettere sull’arbitrarieta critica, spo-
stando lo sguardo dall’oggetto, per altro indefinito, alle motiva-
zioni e alle ragioni che gli danno quello statuto particolare di be-
ne, quell’attribuzione di valore che oggi si dilata ad abbracciare
un arco temporale che comprende, non solo il moderno, ma il con-
temporaneo.

Credo dovremmo ancora chiederci sia le ragioni di questa ec-
cezionale estensione nel tempo storico del patrimonio culturale, sia
quelle dell’attuale coinvolgimento su queste problematiche di enti,
organismi, imprese apparentemente estranee, sia infine il perché
a questo eccesso verbale corrisponda di fatto un vero e proprio di-
sinteresse operativo, difficolta di classificazione, tentativi di censi-
mento che si arrestano sul nascere, indifferenza verso qualunque
impegno di manutenzione, superficialita nel restauro. Atteggiamenti
questi che rivelano una vera e propria separazione tra la retorica
della salvaguardia e la sua concreta operativita. Se allora da un la-
to possiamo, a ragione, ricordare la questione posta da W. Benja-
min, e polemicamente ripresa da S. Scarrocchia nella sua introdu-
zione a Il culto moderno dei monumenti di Alois Riegl* (Che va-
lore ha intero patrimonio culturale se proprio l'esperienza non
ci congiunge ad esso?), dall’altro sembra opportuno considerare
I’inefficacia e la gratuita di interventi, pure gestiti da privati, cosi
come, con minor dispiegamento di mezzi, da enti e amministrazio-
ni pubbliche, fuori da un progetto globale di intervento nel quale
possano collocarsi.

Quanto emerge dall’analisi dell’attuale modo di rapportarsi al
moderno chiarisce un piu generale «pensiero» che tenta di elabo-
rare le proprie forme e rappresentazioni ricercando e attingendo
motivazioni e attribuendo valore storico, ambientale, culturale, an-
che a opere moderne, pur nella consapevolezza che esse da un lato
influiscono sempre meno sulla vita, dall’altro ne rappresentano e
ne interpretano ormai sempre piu aspetti parziali e frammentari.

A questo si aggiunge I’instabilita peculiare del moderno, il suo
consumare sempre piu velocemente immagini e culture prima an-
cora che queste possano costituire una testimonianza o possano in-
cidere e modificare la realta con la propria presenza e con i propri



182

contenuti. Cioé sembra che il consumo di immagini, al di la dei
fenomeni sopra esaminati, induca ad affrettate valutazioni dovute
al tentativo di contrastare la generale indifferenza nei confronti della
produzione culturale, anticipandone percio il naturale evolversi sto-
rico al fine di proteggerla efficacemente.

Questo rivolgersi al moderno, emblematico del piu generale at-
teggiamento nei confronti del bene storico-culturale, rivela la pro-
pria aporia e i propri limiti. E aporetica la volonta di conciliare
consumo e conservazione, mentre i limiti cui viene sottoposta I’o-
pera derivano dalla sua rapida museificazione, che la isola e la de-
contestualizza, privandola quindi delle sue possibilita e capacita,
di porsi in modo efficace, realmente capace di modificazioni, nei
confronti della cultura, della societa, della vita. La nostra estra-
neita all’opera impedisce di intervenirvi operativamente senza di-
struggerla e senza comprometterne gli elementi significativi, ma im-
pedisce ancora, nel tentativo di prevenire e tutelare, una fruizione
che non sia condizionata da una normativa o da una legislazione,
fino a provocare una totale assenza di creativita nel godimento del
bene, trasformato in soprammobile da salotto.

Se noi oggi non siamo in condizione di concettualizzare il bene
culturale, possiamo solamente limitarci a questa precaria, e talvol-
ta ambigua, opera di conservazione e catalogazione, nella sospen-
sione di qualunque giudizio critico, nell’assenza di qualunque pre-
sa di posizione culturale, nella speranza che un giorno i pezzi del
mosaico si compongano finalmente per mostrare /loro a noi, i fili
e 1 percorsi lungo i quali si é dipanata la nostra storia.

D’altra parte le problematiche relative alla tutela sono in ter-
mini storici relativamente recenti, nascono anch’esse con il formarsi
degli Stati nazionali, con le confische da parte dello Stato di beni
ecclesiastici, con il convergere del patrimonio nazionale sotto I’e-
gida dello Stato piuttosto che di singoli privati, si esalta infine con
I’arte moderna che separa nettamente il testo, cioé I’'opera, dal con-
testo, cioé I'ambiente per il quale I'opera & pensata e realizzata.

La liberta dell’arte la rende oggi un fenomeno isolato, sempre
piu singolare nelle sue manifestazioni e sempre meno oggetto di
interesse collettivo, restringendosi a fruizioni sempre piu limitate,
costretta in spazi sempre pill angusti, quali sono i musei, spesso
relegata nei magazzini e quindi sottratta alla pubblica fruizione.

Per la salvezza dei beni culturali in Italia

Un momento fondamentale, analitico e programmatico, per la
ripresa della questione della salvaguardia e della tutela dei beni
storico-artistici é costituito dall’opera della Commissione France-
schini, una delle cui acquisizioni fu di aver allargato la nozione di
patrimonio all’intera gamma dei beni culturali (M. Cordaro). In
questa nuova accezione si tiene conto non solo dell’opera d’arte
in quanto tale, ma anche del suo contesto, riconosciuto ricco di
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testimonianze, che vanno dall’«opera d’arte» ad altre cose di inte-
resse iconografico, documentario, storico ecc. Bisogna pertanto te-
ner conto della molteplice valenza che ha I'immagine, dipinta o scol-
pita che sia, e che non ¢ fatta soltanto per I'utenza estetica, ma
anche per una utilizzazione funzionale e strumentale di cui gli sto-
rici si servono gia da tempo, cosi come bisogna tener conto del fat-
to che I’evoluzione degli ultimi trent’anni ci conduce a considerare
questa molteplice semanticita dell’immagine senza che sia necessa-
rio stabilire delle gerarchie (B. Toscano).

Uno dei limiti istituzionali piu evidenti, che tuttavia consente
di esemplificare il problema, ¢ quello che riguarda lo Stato e la sua
catena di uffici, cosiddetti periferici, che sono le Soprintendenze.
Di istituzione protonovecentista, eredi degli uffici mandamentali,
che esercitavano la tutela, seppure in modo pionieristico, in aree
piu piccole di quanto non siano quelle delle attuali Soprintenden-
ze, esse hanno ormai ottant’anni. Ma il problema che designa que-
sta insoddisfacente presenza dell’istituzione rispetto alla realta e
alla distribuzione reale del patrimonio artistico italiano sta nel fat-
to che le Soprintendenze, pur nate come uffici territoriali dello Sta-
to, sono diventate anch’esse degli uffici centrali, posizionati in ca-
poluoghi di provincia o in citta emergenti, nelle quali si svolge so-
stanzialmente la totalita delle operazioni.

Certo si fanno anche interventi sul territorio ma si fanno a par-
tire dal centro, cio¢ il centro, regionale o provinciale, non ¢ orga-
nizzato in modo da garantire una presenza sul piano proprio di quel-
la attivita di conservazione programmata, di prevenzione e manu-
tenzione che sottintende la presenza di operatori sul posto, non sol-
tanto nei luoghi centrali o nei capoluoghi di regione (B. Toscano).
Cio accade per difficolta «anche» finanziarie, perfino perché non
ci sono soldi per la benzina necessaria ai sopralluoghi, ma soprat-
tutto perché le Soprintendenze riproducono in periferia una men-
talita centralistica. Il Soprintendente raduna, ogni tanto, i suoi ispet-
tori e a ognuno di essi assegna un’area del territorio di competen-
za, ma |’assegnazione poi si traduce semplicemente nel fatto che
una tantum, quando appunto si troveranno i soldi per la benzina,
I'ispettore fara alcuni sopralluoghi. Questa presenza sporadica, mol-
to saltuaria, non garantisce un contenimento degli inconvenienti,
che vanno dalle spoliazioni sistematiche attraverso i furti e attra-
verso le vendite abusive alla mancata attenzione allo stato di con-
servazione degli oggetti.

Dall’indagine della Commissione Franceschini sui beni storico-
artistici medievali, moderni e contemporanei, coordinata da Giu-
seppe Vedovato e Carlo Levi e di chiara ispirazione ragghiantiana
erano comunqgue emerse quelle che possono sinteticamente essere
considerate le ragioni principali dello stato di degrado dei beni cul-
turali, tra queste: la conoscenza imperfetta dei beni per il ritardato
ovvero malfunzionante sistema di catalogazione; I'uso improprio
delle opere, connesso alla realizzazione di mostre, prive per esem-
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pio di strutture e sistemi di salvaguardia, con il conseguente dete-
rioramento, quando non addirittura di vera e propria perdita, del-
le opere; il degrado strisciante, dovuto alla scarsa o nulla manu-
tenzione; le emorragie incontrollabili per furti o atti di vandalismo;
la scarsa accessibilita dei beni, legata a carenze burocratiche e am-
ministrative.

La conoscenza imperfetta

Pur all’interno di concettualizzazioni diverse del bene storico-
artistico, che nel corso del tempo attribuiscono valore diverso a
identiche opere (come ricorda G. Briganti, nella catalogazione del
patrimonio artistico fatta ad esempio all’epoca del Cavalcasella,
Piero della Francesca era valutato molto meno di un quadro di F.
Barocci), ¢ stata da tempo individuata la necessita di proteggere
e salvaguardare il patrimonio nazionale attraverso uno strumento
¢ una metodologia in grado di permetterne il controllo e la gestio-
ne. L’istituzione dell’Ufficio centrale per il catalogo, diretto da O.
Ferrari, e del successivo Istituto centrale per il catalogo, nell’am-
bito del ministero per i Beni culturali e ambientali, rappresenta gli
strumenti operativi cui in tempi piu recenti é stato delegato questo
compito che si estende fino al reperimento dei dati scientifici ne-
cessari ad attivare e guidare i procedimenti di tutela e conservazio-
ne. Stante allora la riconosciuta necessita del catalogo, diviene in-
comprensibile, non per quale ragione il catalogo sia incompleto,
che ¢ invece nella natura del catalogo stesso, ma piuttosto per qua-
le ragione uno strumento indispensabile come le schede dei censi-
menti non sia mai stato divulgato.

«I beni culturali nella provincia di Roma furono schedati negli
anni Trenta, una seconda volta nell’immediato dopoguerra; mi di-
cono che siano stati ancora schedati da non molto, ma le schede
non sono mai state pubblicate» sostiene F. Zeri®,

Premesso dunque che il catalogo dei beni storico-artistici & in-
finito, «la forma delle schede, quella che puo essere I’enunciazio-
ne delle voci, la loro dislocazione sul modulo cartaceo, I’eventua-
lita di aggiungere alcune voci per certe finalita, sono cose sulle quali
si puo discutere all’infinito; ma i contenuti fondamentali, e il me-
todo per conseguirli, non se li & inventati I’Istituto per il catalogo
[...] Contenuto e metodo derivano, né pitt né meno, dalla tradizio-
ne disciplinare della storia dell’arte, dell’archeologia, della storia
dell’architettura» 7.

Un catalogo inefficiente, tuttavia, rende impossibile program-
mi globali di salvaguardia e conservazione, mancando un oggetto
definito su cui operare (M. Cordaro). Un esempio sintomatico ¢é
quello del censimento dei beni storico-artistici riguardanti I’arte con-
temporanea.

In questo settore le difficolta principali sono due: una legislati-
va e 'altra operativa. Poiché la legge di tutela prevede che I’opera

abbia almeno cinquant’anni e sia di un artista scomparso, la tutela
¢ di fatto impossibile (B. Mantura). Senza una riforma sono cata-
logabili solo le opere di arte contemporanea che appartengano a
collezioni pubbliche e a privati che si rendano disponibili (S. Pa-
paldo). Il problema operativo invece riguarda i nuovi sistemi au-
tomatizzati di catalogazione. Non esiste purtroppo una tradizione
in questo senso, poiché i problemi di normalizzazione del linguag-
gio sono stati finora risolti soltanto su base iconografica. La me-
todologia da applicare al contemporaneo ¢ invece tutta da inven-
tare (S. Papaldo).

Piu in generale, molte difficolta risiedono nell’assenza di coor-
dinamento tra i responsabili della catalogazione: I'Istituto centra-
le per il catalogo, fra poco il Consiglio nazionale delle ricerche,
le Regioni e certi enti subregionali. Tutti questi enti dovranno es-
sere chiamati a una sorta di collaborazione programmata ed equi-
librata, che consenta di realizzare |’intreccio fra attivita conosciti-
va e di conservazione (B. Toscano), piu organicamente di quanto
oggi non accada fra collaborazioni, convenzioni e contratti, con
Regioni, Universita e Cnr.

Secondo A. Emiliani «esiste infine e soprattutto un grande obiet-
tivo, non di natura soltanto strumentale o funzionale, che con lim-
pida semplicita puo essere raggiunto grazie alle attivita conoscitive
e al catalogo. Abbiamo visto infatti che specie nell’ultimo secolo,
disaffezione del patrimonio locale ed esautoramento delle comu-
nita hanno camminato di pari passo, concludendo infine nella piu
esplicita alienazione del patrimonio culturale. Oggi, proprio nel me-
todo democratico del decentramento, il catalogo dei beni culturali
puod certo agevolare se non consentire pienamente quel processo
di riappropriazione del patrimonio che ¢ possibile realizzare sol-
tanto nella tautologia possesso = gestione» *.

L’uso improprio

11 disinteresse per i beni storico-artistici si presenta ancora co-
me un problema ignorato, nonostante gli appelli, ripetutamente lan-
ciati in occasione del trasferimento e dello spostamento di opere,
per mostre, da una localita all’altra, con gli inevitabili inconvenienti
tecnici e danni fisici dovuti, pur quando siano adottate le necessa-
rie cautele, agli sbalzi di temperatura, che ne compromettono co-
mungque lo stato di conservazione.

Seppure attualmente sembra esserci al riguardo un maggiore in-
teresse da parte dell’opinione pubblica, mobilitazioni e dibattiti pur-
troppo si limitano essenzialmente ai casi che investono opere par-
ticolarmente notevoli e per i soli trasferimenti all’estero. E invece
scarsamente considerato, quando non del tutto ignorato, il pro-
blema della dislocazione sul territorio nazionale di opere che go-
dono di una minore popolarita.

A questo proposito la Commissione Franceschini, facendo ri-
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ferimento ai risultati di un referendum indetto nel 1957 fra i diret-
tori dei musei italiani sul problema delle mostre ?, aveva sottoli-
neato la pericolosita degli spostamenti consigliando di limitarli ai
casi in cui il carattere scientifico dell’operazione poteva compen-
sare, almeno in parte, il sicuro danno alle opere. Va ricordato inoltre
che, nello stesso 1957, anche il Consiglio superiore delle Antichita
e Belle arti aveva redatto uno schema di disegno di legge '°, mai
giunto in Parlamento, nel quale si disciplinavano le mostre d’arte
al fine di salvaguardare le opere dai rischi di trasferimento.

Il degrado strisciante

Un altro genere di difficolta di gestione dei beni culturali deri-
va dalla netta separazione tra gli aspetti legislativo, politico e cul-
turale. La legislazione & nata e si é sviluppata in un clima ideologi-
co che ne ha condizionato le forme attuali. L’esigenza nazionale
di unificazione ha infatti passato in secondo piano ogni preceden-
te disposizione giuridica e normativa, reprimendo ogni forma di
autonomia locale, ogni tradizione, sia culturale che giuridica, ere-
ditata, ritardando oltre misura la necessaria legge di tutela nazio-
nale. «La latitanza della legge unitaria, dal 1860 al 1902, fu astu-
tamente usata per erigere passo dietro passo un sistema centrale
di controllo e di cautela, capace di gestire direttamente e in modo
sempre piu ‘separato’ un potere che, se nell’ambito modesto della
museografia tradizionale o delle biblioteche o infine degli archivi
pud sembrare cosa di ben poco conto, acquista tuttavia la sua
straordinaria e perfino febbrile immagine di sempre per tutto cio
che attiene possesso architettonico, ordito urbanistico e tematica
territoriale» ',

Questo processo di accentramento ha di fatto impedito, e co-
munque rimandato nel tempo, una lettura del patrimonio dei beni
storico-artistici confrontabile con il territorio, determinandone I'at-
tuale squilibrio territoriale, e la difficile gestione delle espressioni
artistiche di tipo locale. «Se quindi le leggi proprie agli antichi Sta-
ti si calavano correttamente (per modo di dire, & naturale) [...] en-
tro spazi consentanei [...] le leggi che il nuovo Stato unitario si ap-
presta non dico a varare (occorreranno pitl di quarant’anni per ot-
tenere questo) ma a discutere e spesso con sintomatica violenza,
verranno gettate addosso alla nazione controversa come un om-
brello protettivo indifferenziato, opaco, e come sempre apprezza-
bile solo per essere restrittivo» (Emiliani, 1974).

Seppure collochiamo con A. Emiliani %, il momento del pas-
saggio dalla conservazione «reale» alla conservazione «legale» in-
torno alla meta del Settecento, tutto il XIX secolo ¢ percorso da
critiche e proteste per I’'abbandono in cui si trova il patrimonio ar-
tistico, soprattutto italiano, che gia costituiva, nel corso di quegli
anni, meta obbligata dei viaggi di studio. Accadeva allora che i viag-
giatori rimanessero inorriditi di fronte al decadimento delle ope-
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re '*. Dai lamenti di Lord Lindsay («Staccandosi a brani dai mu-
ri, ignorati e trascurati se non in qualche raro esempio, nemmeno
uno dei loro affreschi sopravvivera a questo secolo» '), le crona-
che della catastrofe annoverano alcuni tra i pit polemici scritti di
J. Ruskin, critico anche nei confronti dei pur sporadici interventi
di restauro, che giudica talvolta peggiori dell’'abbandono.

Secondo B. Toscano non si ¢ colta, né allora né dopo, la so-
stanza del problema, che puo trovare risposta soltanto in un pro-
getto globale e organico.

I progetti delle istituzioni, quando pure ci sono stati, non han-
no mai saputo porsi alla scala specifica del patrimonio italiano, che
¢ I’esito di una storia dell’arte svolta secondo una capillarita, una
rete a maglie estremamente piccole, unica al mondo, senza momenti
di concentrazione paragonabili, per esempio, a quelli della civilta
francese. Per I’Italia bisogna dunque abbandonare il lessico gerar-
chico in favore di termini come rete e tessuto.

Ma se questo & vero, bisogna interpretare il trapasso nell’eta
contemporanea come una rottura pill traumatica qui che altrove.
Lo sviluppo contemporaneo, soprattutto nel dopoguerra, si € mosso
invece secondo direttrici che hanno privilegiato certe aree, trascu-
randone o abbandonandone altre, e tracciando cosi una geografia
dello sviluppo economico, industriale, demografico che non ha as-
solutamente niente a che fare con la microrete in cui i beni cultura-
li si sono sedimentati e stratificati nei secoli. Abbiamo due tabelle,
due scale diverse (B. Toscano).

L’obiettivo, indicato da B. Toscano, mira percio a far combi-
nare finalmente queste due tabelle articolando I’azione in modo
da compensare le disomogeneita dello sviluppo.

Ancora dall’assetto del sistema insediativo contemporaneo di-
pende se le condizioni materiali nelle quali i beni storico-artistici
sono mantenuti sono troppo spesso inadatte, tanto da vanificare
ogni ricetta suggerita dagli studiosi che, per oltre due secoli, han-
no teorizzato ed elaborato strumenti di tutela. Si pensi anche sol-
tanto alle puntuali considerazioni e indicazioni operative di Pietro
Edwards che gia nel 1778 aveva prodotto una vera e propria carta
della conservazione e del restauro. Cio che continua a mancare,
oggi come allora, non sono programmi e progetti rivolti ad arre-
stare il degrado, ma la volonta politica di realizzarli.

M. Cordaro rileva in proposito come la scelta delle opere da
restaurare sia affidata al caso, all’arbitrio oppure alle scelte sog-
gettive di questo o quel responsabile. La programmazione, spesso
menzionata, resta lontana dall’essere diventata un traguardo. La
scarsa operativita del sistema burocratico costituisce uno dei primi
ostacoli al varo di un piano di manutenzione, nonostante i prege-
voli tentativi compiuti di tanto in tanto. Per esempio I'Istituto per
il Restauro, diretto allora da G. Urbani, aveva definito nel 1975
uno studio di fattibilita per un piano di conservazione program-
mata in un territorio regionale dato, in quel caso I'Umbria, che
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prevedeva la definizione quantitativa del patrimonio dei beni cul-
turali presenti, ne definiva le caratteristiche di conservazione e su
questa base riusciva a quantificare la tipologia e la gradualita del-
I’intervento di manutenzione ordinaria e straordinaria sia sul be-
ne, sia sull’ambiente di pertinenza, definendo infine, quando fos-
se davvero necessario, anche I'intervento di restauro vero e proprio.

Non soltanto si riusciva cosi a costruire una gamma graduata
di interventi, ma si individuavano anche le condizioni per attuarli,
tra cui I'attivazione di una quantita di manodopera congrua alla
proiezione pluriennale delle opere.

Questo studio di fattibilita é rimasto tale: nessuno si ¢ occupa-
to di renderlo operativo indicando procedure e finanziamenti. Un
secondo tentativo risale al 1982, quando lo stesso Istituto centrale
del Restauro propose la definizione delle zone del territorio italia-
no sottoposte a rischio sismico. Si partiva, anche questa volta, dal
presupposto di una conoscenza del territorio, di una quantifica-
zione del patrimonio sottoposto a rischio, e dunque della sua vul-
nerabilita, e dalla possibilita conseguente di adeguare preventiva-
mente il patrimonio, in base alla logica che vuole un’opera di con-
servazione tesa a prevenire gli eventi traumatici piuttosto che a ri-
parare i disastri.

Sulla base di queste due esperienze, il Piano per la conserva-
zione programmata dell’Umbria e il Piano per ’adeguamento an-
tisismico del patrimonio architettonico ed edilizio italiano, si pud
affermare che la programmazione della conservazione non ¢ im-
possibile: esistono infatti delle metodologie, gia elaborate, in gra-
do di rispondere ad esigenze determinate (M. Cordaro).

Consumo di massa e cultura di massa

Un fenomeno che appare oggi di proporzioni sempre maggiori
¢ I'interesse nei confronti del patrimonio dei beni storico-artistici,
che assume aspetti contraddittori, da valutare di volta in volta, di-
stinguendo tra cultura e consumo di massa. Se infatti la prima rap-
presenta un dato positivo e una conquista democratica con esiti fa-
vorevoli per la salvaguardia, il secondo si caratterizza invece per
eccessi che si stanno sempre piu rivelando causa di danni talvolta
di proporzioni notevoli per il nostro patrimonio culturale. Secon-
do M. Calvesi, in questo «consumo», ci sono risvolti negativi mol-
to evidenti anche sul piano culturale. Basti ricordare che, quando
si ¢ intervenuti sui nudi di Masaccio, i mass media si sono impos-
sessati del caso quasi si fosse trattato di un evento di attrazione
scandalistica. Ma «il punto é: I'informazione visiva viene ‘‘giudi-
cata’ ono? [...] Il pericolo dei mass media & precisamente che por-
tino alla soppressione dell’atto mentale del giudizio: ci si limita a
recepire [...] La critica d’arte ¢é la reazione a un evento — |’opera
— che accade sotto i nostri occhi. Comunica notizie, ma con un’an-
nessa idea del valore [...] Noi, con il giudizio, prendiamo atto di

una condizione di liberta che I’opera d’arte ci garantisce. Il giudi-
zio infatti é un atto di liberta di un soggetto rispetto a un oggetto.
Diro allora che la struttura dell’opera d’arte, che ci costringe a giu-
dicare, ¢ liberatoria; la struttura del medium di massa, che ci priva
della liberta di giudizio, é repressiva» %,

In questi casi si tratta di un processo educativo al contrario (M.
Calvesi). Invece di innalzare il livello del pubblico con parametri
culturali, si abbassa il livello dell’informazione a quelli che si pre-
sumono essere i gusti del pubblico. E un circolo vizioso, in quanto
i gusti del pubblico si deprimono in conseguenza proprio di questo
tipo di informazione. Non ¢ infatti vero in assoluto che il pubblico
risponda con maggiore interesse a un prodotto scadente e si rifiuti
di prendere atto di un prodotto culturale. E invece vero che a que-
sta ricaduta negativa del consumo d’immagini si accompagna un
aspetto positivo: complessivamente oggi 'interesse per i beni cul-
turali &€ molto piu diffuso, ¢’¢é una coscienza e una adesione mag-
giore. Basti pensare al successo delle mostre. Se i responsabili del-
le mostre si abbandonano a lusingare i gusti del pubblico é inevita-
bile che accadano episodi come quello citato del Masaccio.

Non é sufficiente fare le mostre ma bisogna anche creare il luo-
go in cui renderle comprensibili. Evidentemente il problema é a
monte, comincia dalla scuola, che dovrebbe fornire I’educazione
di base e, a questo punto, non riguarda nemmeno piu la compe-
tenza del ministero per i Beni culturali, ma quello della Pubblica
istruzione, e i mezzi televisivi, gestiti oggi con i piu triti criteri pri-
vatistici, che molto potrebbero contribuire per elevare il livello cul-
turale dei cittadini (M. Calvesi).

L’altro elemento che necessita di controlli, per gli ingenti dan-
ni fisici e di compromissione del senso che provoca al patrimonio
dei beni storico-artistici, € costituito dal turismo, all’interno del qua-
le si scontrano direttamente esigenze culturali di salvaguardia ed
esigenze economiche.

Non si puo certo impedire I’accesso a palazzi storici o scavi ar-
cheologici, sebbene comporti un degrado per usura che puo essere
solo in parte evitato attraverso adeguati sistemi di protezione e con-
trollo. Esistono pero situazioni per le quali sarebbe opportuno re-
golamentare I’afflusso delle persone: pensiamo alla sala della Tem-
pesta del Giorgione e a tutti quei casi in cui un incontrollato af-
flusso di visitatori provoca pericolosi sbalzi di temperatura e di umi-
dita, oppure pensiamo a quei casi in cui sarebbe necessario proteg-
gere le pavimentazioni, per esempio imponendo I'uso delle sopra-
scarpe come per altro avviene a Mosca nel Palazzo d’Inverno. Si
tratta spesso di semplici misure che, seppure non possono rendere
eterna la vita di un bene, ne permetterebbero tuttavia un piu lungo
godimento.

I consumi di massa vanno verso un’incredibile canalizzazione,
cioé verso una univocita di obiettivi e di traguardi che sono il risul-
tato della propaganda dei mass media. Abbiamo quindi da un lato
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I’eccesso di pubblico degli Uffizi, dall’altro la scarsa affluenza in
musei straordinari, come la Galleria Estense di Modena, una delle
collezioni piu entusiasmanti d’Italia. Evidentemente questa situa-
zione non ¢ sana, anzi ¢ chiaramente patologica. E indispensabile
programmare una attivita dei musei che riesca a porsi anche come
fattore di riequilibrio quantitativo rispetto ai desideri di vaste masse
di persone (B. Toscano).

Sembra da condividere I’opinione di B. Toscano, secondo il qua-
le bisogna distinguere, caso per caso, la qualita anche del tipo di
consumo e d’utilizzazione che si propone per un bene storico-
artistico, senza farne una questione di principio. Dobbiamo riser-
varci la facolta di esaminare con rigore i progetti e stabilire, di vol-
ta in volta, quando il consumo divenga addirittura una funzione
di nuova conservazione e quando invece finisca per diventare una
sorta di alterazione, spesso irreversibile, del bene stesso.

L’endemica emorragia delle opere d’arte é conseguenza dei furti,
degli atti di vandalismo e delle esportazioni all’estero, che conti-
nuano in questi anni nonostante le misure di sicurezza adottate.
Bisogna distinguere tra beni storico-artistici di proprieta pubblica
e beni di proprieta privata. Questi ultimi, specialmente i beni ec-
clesiastici, sono soggetti a maggiori rischi per incuria e scarsa cu-
stodia, mentre tutti i beni privati in genere rischiano I’esportazio-
ne clandestina. D’altra parte gli strumenti di controllo e repressio-
ne sono spesso inadeguati non solo per i beni storico-artistici in
generale, ma anche per quanto riguarda il fenomeno pil recente
dell’arte moderna e contemporanea.

Pensiamo al sistema delle notifiche cosi come alla politica adot-
tata nei confronti dei collezionisti. Un eccesso di rigore nell’appli-
cazione della notifica, infatti, pud paralizzare il mercato interno,
cosi come puo paralizzare la stessa diffusione dell’arte italiana al-
I’estero. D’altra parte un indebolimento dei provvedimenti di tu-
tela potrebbe comportare una dispersione totale del patrimonio.
Anche qui bisogna trovare un giusto mezzo, trasformare la notifi-
ca in qualcosa che non sia, come attualmente ¢, quasi punitivo,
ma in qualcosa che abbia anche i suoi risvolti appetibili, che possa
configurarsi per il collezionista anche come un vantaggio e quindi
incrementare la collaborazione tra pubblico e privato che, nel caso
del contemporaneo, & particolarmente importante (M. Calvesi).

Ancora una volta, rispetto a una problematica ben precisa quale
quella del vincolo, non si tiene sufficientemente conto che I'ineffi-
cacia del vincolo stesso non € di natura giuridica o normativa, ma
si fonda sul mancato rapporto tra istituzioni, e uffici che le rap-
presentano, e detentori dei beni (B. Toscano).

Ma il vincolo in sé e per sé non & sempre e comunque insuffi-
ciente. Se un vincolo é il risultato di una buona verifica, esso ¢ un
presidio positivo. Oggi € necessario e urgente procedere a identifi-
care non gia i modi dello sviluppo, ma i limiti dello sviluppo. Il
vincolo torna dunque a imporsi alla nostra attenzione culturale ed

Parte prima Vent'anni dopo la Commissione Franceschini

economica come si impose all’attenzione artistica e qualitativa della
societa culturale del XVIII secolo. Per noi, pero, questa ¢ I'ultima
spiaggia (A. Emiliani).

Un problema particolare infine & costituito dal complesso dei
beni ecclesiastici, meno controllati e controllabili, ma fra i pit sog-
getti a dispersione e degrado; ora per incuria (furti o atti di vanda-
lismo per lo scarso controllo esercitato in sedi minori o extraurba-
ne); ora per incompetenza, alla quale tuttavia non possono attri-
buirsi responsabilita che sono invece dello Stato. «E vero che in
Italia spesso & accaduto che i preti vendano vecchi mobili, arredi,
quadri; ma non hanno poi tutti i torti, il loro mestiere ¢ un altro.
E non si puo pretendere che siano degli intenditori e dei conserva-
tori di opere d’arte: a loro interessa il crocefisso del Trecento co-
me oggetto devozionale, come oggetto d’arte interessa lo Stato» ',
Si aggiunga la scarsa disponibilita degli enti ecclesiastici a collabo-
rare con lo Stato italiano nonostante dalle conferenze episcopali
siano emersi elementi di preoccupazione e indicazioni per la tute-
la, la conservazione e la salvaguardia dei beni culturali sacri .

La scarsa accessibilita dei beni

A quello che G. Briganti definisce «turismo selvaggio», carat-
terizzato da una eccessiva e pericolosa accessibilita ai beni, fa ri-
scontro una scarsa disponibilita dovuta alla mancanza di adeguate
strutture, che impongono a molte opere ’esilio in magazzini e de-
positi, con inevitabile degrado, e, a volte, il cattivo funzionamen-
to dei musei, troppo spesso chiusi per mancanza di personale o per
troppo costrittivi orari di apertura.

1l grande museo da centro di produzione culturale, quale do-
vrebbe essere per tradizione, sembra essersi trasformato sempre pitl
in vuoto contenitore.

I musei italiani sono oggi a un livello molto basso, o raccolgo-
no folle di turisti o sono cose morte dove non vanno che pochissi-
me persone; e comunque soffrono di una accentuata carenza di ser-
vizi per la fruizione e per le attivita di studio.

Il caso della Galleria nazionale d’Arte moderna ¢ in questo senso
emblematico: la Galleria, come Soprintendenza, manca di un’isti-
tuzione scientifica «forte», € priva di sistemi per la gestione auto-
matizzata del suo stesso archivio; non ha i mezzi didattici per esse-
re un valido riferimento culturale, non ha infine gli spazi espositi-
vi per mostre che non siano solennissime e di grande impegno (B.
Mantura). La Galleria nazionale d’Arte moderna non risulta nean-
che attrezzata adeguatamente per seguire il contemporaneo perfi-
no per la sua sola registrazione. D’altra parte I'ambito di interesse
del museo € cresciuto molto. Al gia vasto campo dell’Ottocento,
si affianca il Novecento, estremamente cresciuto nella curiosita del
pubblico, nell’interesse del mercato, e nell’attenzione degli studio-
si come dimostra la bibliografia sull’argomento ormai immensa.



Beni artistici e storici: 2/F. Moschini I sentieri interroiti della salvaguardia e della conservazione 187

Di fronte al moltiplicarsi delle richieste, crescono anche le dif-
ficolta che ne rendono sempre piu precario il funzionamento. Cosi
per esempio diviene estremamente difficile svolgere un ruolo di in-
formazione quando esistono difficolta perfino per I'acquisto di li-
bri o per I'abbonamento a riviste. Se invece la Galleria potesse of-
frire un centro di documentazione molto agile e comodo per la con-
sultazione diventerebbe un punto di riferimento obbligato rispetto
alla periferia; se la Galleria avesse modo di progettare una serie
di mostre speciali secondo programmi pluriennali, nessun’altra ini-
ziativa potrebbe sovrapporvisi o contrapporvisi, come attualmen-
te accade; se infine potesse programmare le acquisizioni, potrebbe
allora disporre di nuovi elementi di studio forniti secondo ritmi equi-
librati e richiamare verso di sé I’interesse del pubblico e degli stu-
diosi (B. Mantura).

D’altra parte la lamentata mancanza di risorse € contraddetta
dal notevole aumento di organico; i custodi dei musei pubblici ita-
liani sono passati dai 7-800 di prima della creazione del ministero
per i Beni culturali e ambientali agli attuali 8-9 mila; mentre a fronte
di Soprintendenze con fondi insufficienti esistono Soprintendenze
con fondi sovrabbondanti.

Dunque non tanto la scarsita di risorse quanto la carenza delle
strutture di gestione preoccupa oggi. Burocratizzazione, mancan-
za di indipendenza economica e amministrativa delle Soprintenden-
ze locali, scarsa considerazione dei Soprintendenti, non considera-
re la conservazione come problema prioritario (G. Briganti), (ma
anche investire su eventi eccezionali, quali Biennali, Quadriennali
o Triennali), rappresentano i problemi pil vistosi che emergono
dalle considerazioni precedenti. Le misure proposte dalla Commis-
sione Franceschini sarebbero state sufficienti, se non a risolvere i
problemi, almeno a metterli in questione impegnando attivamente
lo Stato. Di fatto, la loro incidenza ¢ stata assai ridotta, non aven-
do saputo tradursi in azioni strumentate da una adeguata struttu-
ra di gestione e dalle necessarie misure finanziarie.

Conservazione e restauro

La fortuna, o perlomeno la ripresa del termine «conservazio-
ne», ¢ abbastanza recente. Dobbiamo fare riferimento a G. Urba-
ni quando coniod, o meglio sottolined, I'importanza strumentale del
termine «programmi di conservazione». Questi due termini sono
ancora molto attuali, rispetto al termine «restauro». Nel termine
conservazione infatti esiste la preoccupazione di conoscere molto
bene il settore in cui si opera, per stabilire le priorita reali degli
interventi (B. Toscano).

L’interesse nei confronti della conservazione del patrimonio dei
beni storico-artistici ha assunto oggi proporzioni impensabili fino
a qualche decennio fa, generando tuttavia ambiguita e confusione
sul senso dell’operazione cosi come sui modi e sulle finalita. Que-

sto nuovo atteggiamento puo essere misurato anche sulla base con
riferimento all’intervento privato sui beni pubblici (sponsorizza-
zioni) dove il legame tra un’impresa, o un’industria, e il luogo in
cui essa opera, sia esso un piccolo centro o tutto il territorio nazio-
nale, ¢ riaffermato e rinsaldato attraverso I’'intervento sul patri-
monio culturale. L’investimento economico si traduce cosi in un
ritorno d’immagine per I’azienda che ha promosso I’azione di re-
stauro o conservazione.

Opinione analoga esprime M. Cordaro, rilevando come il pro-
blema delle sponsorizzazioni abbia trovato, negli ultimi anni, un’e-
splosione inattesa. Come testimonianza dell’interesse dei privati alla
salvaguardia del patrimonio italiano € sicuramente un fatto positi-
vo. Pero esiste la possibilita di nuovi rischi che occorre denunciare
con forza, non per ostilita alle sponsorizzazioni, ma soltanto per
cercare di adeguare questo afflusso di interesse secondo le direzio-
ni e le indicazioni di metodo piu corrette.

Secondo M. Cordaro, il rischio piu grave ¢ di restaurare opere
che non ne hanno necessita e che vengono scelte solo perché dan-
no allo sponsor il ritorno d’immagine necessario per giustificare
I’investimento effettuato.

In questi casi I’esperto, il tecnico della conservazione, non ¢ pill
’agente decisivo della scelta, che diventa, in un certo senso, gui-
data dagli interessi dello sponsor. Possono allora risultare investi-
menti, se non sbagliati o inutili, almeno non ben dosati rispetto
alle esigenze reali della consistenza e della qualificazione conser-
vativa del patrimonio.

Una seconda causa di possibili distorsioni ¢ dovuta al fatto che
Iattivita dello sponsor, essendo legata alle attivita imprenditoriali
e industriali, tende a privilegiare le aree piu ricche del paese a dan-
no di altre con minore potenziale di induzione.

11 dissidio Nord-Sud rischia di manifestarsi anche da questo pun-
to di vista, quello cioé di una sperequazione di investimenti privati
per la tutela e la conservazione del patrimonio culturale a tutto van-
taggio del Nord e a svantaggio del Sud. Anche in questo caso si
avrebbe una diminuzione dell’efficacia degli interessi conservativi
rispetto a scelte che, seppure accettabili in linea di principio, do-
vrebbero essere guidate e comunque ricondotte a esigenze di inte-
resse pit generale rispetto a quelle dello sponsor (M. Cordaro).

Un altro pericolo ¢é costituito dal rischio che I'assenza di una
ben definita nozione di bene culturale, e insieme il consumo di mas-
sa della cultura, cui assistiamo con sempre maggiore frequenza,
trasformino il patrimonio culturale in preda, e spostino i parame-
tri del giudizio su meri fattori burocratico-amministrativi ed eco-
nomici. «Ma il problema di fondo (perché la conservazione?) ri-
mane quasi sempre insondato, o addirittura inespresso [...]; € co-
me se gli strumenti della nuova civilta che auspichiamo non basti-
no a interpretare quel problema, e quelli della civilta che ci ha pre-
ceduti appaiono inservibili se non addirittura devianti» '%,
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Ma se solo si considera il metodo conservativo come recupero
di quella enorme frattura del tramando culturale e sociale che si
& aperta sotto i nostri piedi, si vedra che anche economicamente
esiste una innovativa posizione conservativa possibile; dietro que-
sta frattura, infatti, sono cadute le manutenzioni ordinarie, il sa-
pere pragmatico dei lavoratori, il tramando come trasmissione cul-
turale, i mestieri e I'apprendistato. Sono argomenti questi di una
modernita economica eccezionale, e, se non li riproporremo noi,
ce li troveremo confezionati da qualche cultura d’importazione e
dovremo anche pagarli (A. Emiliani).

Accanto ai problemi tesi a definire le istanze di conservazione,
si pongono poi quelli relativi all’inevitabile giudizio storico espres-
so in sede di restauro; «sotto I'istanza storica noi dobbiamo pro-
porci in primo luogo il problema se sia legittimo conservare o to-
gliere I’eventuale aggiunta che un’opera abbia ricevuto [...] Dal pun-
to di vista storico I'aggiunta subita da un’opera d’arte non ¢é che
una nuova testimonianza del fare umano e dunque della storia [...]
Invece la rimozione, seppure risulta egualmente da un atto e per-
cio si inserisce egualmente nella storia, in realta distrugge un do-
cumento ¢ non documenta se stessa, donde porterebbe alla nega-
zione e distruzione di un trapasso storico e alla falsificazione del
dato» '?,

Problemi questi che, sulla base della attuale posizione nei con-
fronti della conservazione, intesa come conservazione dello starus
quo, rivestono carattere etico; «I’unico momento legittimo che si
offre per I'azione di restauro é quello del presente stesso della co-
scienza riguardante, in cui ’opera d’arte & nell’attimo ed é presen-
te storico, ma ¢ anche passato e, a costo altrimenti di non apparte-
nere alla coscienza umana, ¢é nella storia» %,

Tuttavia nella considerazione della nostra eredita culturale, in
questi ultimi venti o trent’anni, si € assistito a piit mutamenti: il
punto di partenza era quello che tendeva a privilegiare I’emergen-
za assoluta, il capolavoro, la qualificazione estetica come valore
fondamentale; a questa individuazione che, solo per comodita, po-
tremmo definire idealistica, se ne contrappone un’altra di taglio
storicista che considera anche le testimonianze minori come altret-
tanto valide e altrettanto degne di attenzione in quanto restituisco-
no un’articolazione pit ricca e pit varia di quella che é la struttura
di una determinata societa o di un determinato periodo storico.

In questa considerazione di stampo storicistico si & perd perso
quello che dovrebbe essere il bandolo di ogni bravo storico; cioé
capire, nell’ambito del passato, quanto € un dato di validita, e quan-
to ¢ un dato di compresenza che non puo porsi alla stessa stregua
degli altri dati emergenti dalla realta di un periodo culturale. Non
si vuole con cio riportare la considerazione a un valore esclusiva-
mente verticistico della qualificazione estetica; si vuole soltanto riaf-
fermare il principio che nella considerazione della realta storica del
passato e della sua realta contestuale non si deve perdere di vista
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la possibilita di un giudizio e di un interesse determinato, che ¢ poi
il senso che da la nostra epoca alla riconsiderazione dei fatti anti-
chi (M. Cordaro).

Su un piano diverso si pongono i problemi relativi alla conser-
vazione, alla salvaguardia e al restauro dei beni storico-artistici con-
temporanei. Al di 1a delle arbitrarie regolamentazioni giuridiche,
una prima questione riguarda la possibilita stessa di storicizzare
il contemporaneo. Esistono indubbiamente dei parametri che con-
sentono di definire il territorio dell’arte contemporanea differen-
ziandola dalle esperienze precedenti del moderno (si pensi ad esem-
pio alle avanguardie, o alle piu recenti esperienze dell’arte concet-
tuale) ma ¢ anche opportuno articolare i rapporti tra arte moderna
e contemporanea per le inquietanti zone di influenza e di scambio
che devono ancora essere storicizzate (B. Mantura). Storicizzare
il contemporaneo, per M. Calvesi, significa invece, piu sintetica-
mente oggettivarlo: il contemporaneo, che viviamo con una parte-
cipazione magari polemica, di parte, quando lo si storicizza lo si
tratta come qualsiasi altra manifestazione d’arte dei secoli passati,
nei cui confronti noi non esprimiamo preferenze di tendenza.

Oggi viviamo in un’ottica storica e quindi custodiamo tutto,
storicizziamo tutto, vediamo tutto, non sullo stesso livello, ma certo
dal comune punto di vista della necessita della salvaguardia e della
documentazione. Quando si storicizza il contemporaneo si appli-
cano questi criteri, mirando a raccogliere una documentazione il
piu larga e oggettiva possibile, anche quando il momento della sto-
ricizzazione non é ancora arrivato (M. Calvesi).

In questa ottica, che ci sembra forse piu da conservatore che
da storico, M. Calvesi ritiene giustamente che compito di un mini-
stero dei Beni culturali sia quello di raccogliere, con criteri oggetti-
vi, tutto quanto sembri interessante o importante. Naturalmente
il contemporaneo é cosi esteso che, se si volesse documentare tut-
to, ci si troverebbe di fronte a un problema insolubile.

Particolarmente esiziali, nel campo del contemporaneo, sono,
ancora secondo I'opinione di M. Calvesi, le politiche culturali di
tendenza, che non dovrebbero essere fatte da un museo pubblico,
come attualmente accade, mentre sarebbe opportuno assumere un
atteggiamento di maggiore umilta e di paziente ascolto.

Tuttavia il Novecento e il contemporaneo pongono anche pro-
blemi inediti di restauro di materie non tradizionali (per esempio
un sacco o una plastica di A. Burri o un ready-made) non solo
perché I’opera ¢ definita ideologicamente in maniera diversa, ma
anche perché si tratta di capire dove e fino a che punto certe mate-
rie possono rispondere a certe sollecitazioni di restauro (B. Man-
tura).

Quando parliamo di conservazione e restauro di arte moderna
e contemporanea occorre fare una preventiva distinzione: opere
d’arte contemporanea ancora legate alle tecniche tradizionali, per
esempio la cosiddetta pittura dipinta, e la pittura o I'arte contem-
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poranea che ¢ totalmente estranea, ed esterna dunque, alle tecni-
che pittoriche, o comunque artistiche, tradizionali: per esempio le
esperienze delle avanguardie storiche degli anni Venti a partire dal
dadaismo e dagli assemblaggi, oppure quelle che caratterizzano I’ar-
te contemporanea a partire dal secondo dopoguerra con I'uso di
materiali molto spesso presi dall’esistente, dal quotidiano per il lo-
ro significato particolare, ma che non presuppongono nessun tipo
di controllo sulla qualita del materiale e nessuna preoccupazione
sulla sua durata.

I due aspetti del problema allora riguardano la pittura o ’arte
contemporanea che ancora utilizza le tecniche tradizionali, oppu-
re che lavora su altri riferimenti. Si puo infatti dipingere non usando
gli olii o le tempere tradizionali, ma utilizzando leganti vinilici op-
pure acrilici; in questo caso il problema ¢ di adeguare alla cono-
scenza che si ha di questi materiali I’intervento conservativo e lo
studio delle cause di alterazione.

E evidente che un restauratore alle prese con un dipinto ad acri-
lico oppure realizzato con una resina vinilica, non potra usare le
stesse tecniche che usa per un dipinto del Seicento o del Cinque-
cento, perché un solvente, appropriato per un olio cinquecentesco,
potrebbe invece essere pericolosissimo in situazioni differenti.

Sarebbe quanto mai opportuno disporre di una definizione a
priori delle caratteristiche dei prodotti industriali usati nell’arte con-
temporanea, cosa che purtroppo oggi manca non solo in Italia ma
anche in altri paesi. M. Cordaro ¢é persuaso che la base della con-
servazione dell’arte moderna e contemporanea sia quella della ca-
talogazione e della classificazione dei materiali industriali.che si sono
sostituiti nel corso dell’evolversi delle nuove esperienze artistiche.
Senza conoscere le caratteristiche originarie di questi materiali
difficile capirne le alterazioni e gli interventi in grado di fermarne
il degrado o comunque il danno.

Sicuramente diverso ¢ il problema dell’arte moderna e contem-
poranea che scardina del tutto le tipologie e le tecniche dell’arte
tradizionale; quella cioé che usa materiali mai prima considerati
nell’ambito della tecnica artistica, spesso materiali poveri, mate-
riali anch’essi prodotti dall’industria, ma non secondo i fini per
i quali sono utilizzati. La sostituzione di questi elementi, legati co-
me sono a una produzione industriale che sempre e continuamente
si rinnova, diventa pressoché impossibile. In questi casi, il proble-
ma ¢ inventarsi, quando sia richiesto dalla tipologia dell’opera, le
possibilita per conservare le caratteristiche dei materiali usati.

Infine vi sono altri casi abbastanza singolari e caratteristici, per
esempio quelli dell’arte contemporanea legata a delle correnti pre-
cise, quali I’arte comportamentale, oppure quella legata all’evento
che si manifesta nel momento in cui ¢ presente, oppure dell’arte
cosiddetta concettuale. In queste produzioni artistiche non si ha
una possibilita di definizione e di conservazione; ma soltanto quella
di memorizzazione dell’evento, del comportamento o della defini-

zione concettuale. Tuttavia la memorizzazione di questi fatti, se
in apparenza risolve il problema, in realta lo sposta soltanto, per-
ché almeno per esperienza di questi ultimi decenni, siamo ancora
ben lontani dall’aver risolto il problema della conservazione di do-
cumenti memorizzanti attraverso riprese fotografiche o cinemato-
grafiche o su nastro.

Anche nell’ambito della memorizzazione, del ricordo dell’arte
contemporanea, dell’evento che questa ha prodotto, occorre ap-
profondire i modi migliori per conservare le testimonianze, che sono
uniche, siano esse cartacee o su pellicola o su nastro magnetico (M.
Cordaro).

Conclusioni

Le problematiche relative ai beni storico-artistici non si esauri-
scono in queste poche note, da cui si vorrebbe fosse emersa alme-
no la grande difficolta dell’operare in un settore cosi vitale per la
nostra societa. Cosi I’ambiguo rincorrersi tra la compilazione del
catalogo e I'impegno di tutela e valorizzazione dei beni storico-
artistici rappresenta un campo dove si scontrano e si contrappon-
gono obiettivi culturali ed economici. Bisogna allora interrogarsi
sul ruolo che occupa oggi la cultura per noi. Essa ci appare quale
terra desolata in cui agli sforzi dei pochi fa eco I'indifferenza dei
*molti, mentre I’intero patrimonio culturale si rappresenta quale si-
stema di eventi eccezionali (le citta d’arte), piuttosto che nella sua
estensione territoriale coincidente con I'intero paese.

L’abbandono del nostro patrimonio culturale non riguarda so-
lo le «cose», il loro valore meramente economico e materiale, ma
soprattutto cio che esse rappresentano. «Siamo disposti 0 no ad
ammetterlo, noi siamo piante che debbono crescere radicate nella
terra, se vogliono fiorire nell’etere e dare i loro frutti» (Johann P.
Hebel).

Abbiamo visto come sia sempre piu difficile quantificare, e an-
cor piu qualificare, I'insieme dei beni storico-artistici tanto che
un’impresa come quella della compilazione del catalogo assume
connotati eccezionali, quasi si trattasse di pervenire a un catalogo
universale, di impossibile realizzazione. Ma insieme e a fianco a
un’opera che persegue con le nuove tecnologie antichi obiettivi, si
affacciano le nuove definizioni come quella di «giacimento» che
rimanda, attraverso le analogie cui sembra alludere, all’indiscri-
minato sfruttamento delle risorse naturali e ambientali che carat-
terizzano tutto il nostro operare.

A fronte di questa frustrazione, e di questi rischi, non resta che
riepilogare brevemente i rimedi diffusamente individuati, che sono:

1) la necessita di un decentramento reale, che consideri la spe-
cifica distribuzione geografica dei beni storico-artistici, senza con-
flitti di competenze capaci di trasformarsi in ostacoli alla tutela e
alla valorizzazione;
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2) la necessita del catalogo quale strumento indispensabile per
la programmazione. Si tratta di superare la frammentazione tra le
varie istituzioni interessate, spesso prive di un coordinamento e so-
prattutto troppo scarsamente agganciate a finalita di piu puntuale
ricerca storica. La parsimonia con cui i materiali catalogati vengo-
no pubblicizzati rischia di trasformare il catalogo in una operazio-
ne astratta;

3) il riordino degli usi impropri che spesso mascherano cini-
smo e disinteresse: dalla cattiva gestione dei beni, al turismo sel-
vaggio, fino alle sponsorizzazioni che, nello «strumentalizzare» i
beni storico-artistici per puri ritorni d’immagine, ne trascurano la
capillarita e privano I'iniziativa pubblica della competenza in fat-
to di pianificazione;

4) il recupero del degrado dovuto alle contraddizioni tra aspetti
legislativi, politici e culturali, che a loro volta ostacolano la pro-
grammazione dell’intervento;

5) il freno alla perdita dei beni dovuta a furti, atti di vandali-
smo, esportazioni clandestine di opere (favorite dalle difficolta di
applicazione dello strumento della notifica).

Note

! Riportiamo per intero la citazione del passo di B. Croce nella prolusione del
presidente F. Franceschini all'insediamento della Commissione. «Che cosa sono le
opere della bellezza se non raggi del divino che splendono nell’umana fantasia ¢
che la mano dell’artefice fissa nella materia piegandola al fine di rischiarare e con-
solare e animare nel travaglio della vita? E che cosa altro sono i volumi ¢ le carte
nelle quali per segni grafici si serbano ¢ si tramandano le poesie, le musiche e i can-
ti, la filosofia, la storia, la scienza, la saggezza che i secoli hanno creato e che simil-
mente sorreggono il lavoro di quello che si chiama nel linguaggio ordinario il pro-
gresso e la civilta? Oggetti sacri dell’'umana chiesa universale, che I'amore ¢ la reve-
renza circondano e I'animo trepidante vigila e difende».

*A. Emiliani, Una politica dei beni culturali, Torino 1974, p. 7.

' C. Bertelli, Un pennello di regime, in «Corriere della sera», 29 settembre 1987.

*F. Nietzsche, Sull'utilita e il danno della storia per la vita, Milano 1973, p. 3.

*A. Riegl, Il culto moderno dei monumenti, Bologna 1985, p. 19.

®F. Zeri, intervista su «Il Giornale dell’arte», 48, 1987,

70. Ferrari, in Ministero per i Beni culturali e ambientali, Istituto centrale per
il catalogo e la documentazione, Auromazione dei dati del catalogo dei beni cultu-
rali, Roma 1986, p. 48.

® A. Emiliani, op. cit., p. 18.

Y Atti e documenti della commissione d'indagine per la tutela e la valorizzazio-
ne del patrimonio storico, archeologico, artistico e del paesaggio.

19 Ibid.

"' A. Emiliani, Beni artistici e culturali, Bologna 1978, p. 5.

"* A. Emiliani, Una politica dei beni culturali, cit., p. 28.

11Si veda M. Callcott, Description of the Chapel of Annunziata dell’Arena; or
Giotto'’s Chapel in Padua, London 1835, citato da F. Haskell, La dispersione e la
conservazione del patrimonio artistico, in Storia dell’arte italiana, Einaudi 1981.

'“Lord Lindsay, Skerches of the History of Christian Art, London 1847, vol.
I, p. 418.

¥ G.C. Argan, Intervista sulla fabbrica dell’arte (a cura di T. Trini), Roma-Bari
1980, pp. 63-4.

Parte prima Vent'anni dopo la Commissione Franceschini

16 v, p. 152.

17F. Negri Arnoldi, I/ catalogo dei beni culturali e ambientali, Roma 1981, pp.
174 sgg.

5 A, Emiliani, Una politica dei beni culturali, cit., p. 11.

19C. Brandi, Teoria del restauro, Torino 1977, pp. 34-5.

0 Jvi, pp. 26-7.
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1863 ¢ 1875.

A.M. Cirese, Oggetti, segni, musei. Sulle tradizioni contadine, Torino 1977.

B. Croce, Nuovi saggi di estetica, Bari 1966.

B. Croce, La critica e la storia delle arti figurative. Questioni di metodo, Bari 1946.

T. De Mauro, Il linguaggio della critica d'arte, Firenze 1965.

C. Dionisotti, Geografia e storia della letteratura italiana, Torino 1967.

0. Ducrot e T. Todorov, Dizionario enciclopedico delle scienze del linguaggio,
Milano 1972.

A. Emiliani, Una politica dei beni culturali, Torino 1974.

A. Emiliani, Chiesa Citta Campagna. Il patrimonio artistico e storico della Chiesa
e l'organizzazione del territorio, Bologna 1981.

A. Emiliani, Leggi, bandi e provvedimenti per la tutela dei beni artistici e cultu-
rali negli antichi stati italiani 1571-1870, Bologna 1978.
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A. Emiliani, /l museo alla sua terza eta. Dal territorio al museo, Bologna 1985.

Enciclopedia Universale dell'arte, Venezia 1958 e successive edizioni con aggior-
namenti.

U. Forni, Manuale del pittore restauratore, Firenze 1866.

M. Foucault, Le parole e le cose, Milano 1967.

M. Foucault, L ‘ordine del discorso. I meccanismi sociali di controllo e di esclu-
sione della parola, Torino 1972,

L. Gambi, Una geografia per la storia, Torino 1973,

C. Ginzburg, Indagini su Piero, Torino 1981.

C. Ginzburg, Miti emblemi spie. Morfologia e storia, Torino 1986.

A. Gramsci, Quaderni dal carcere, Torino 1947.

A. Gramsci, Gli intellettuali e I'organizzazione della cultura, Torino 1966.

J. Habermas, Cultura e critica, Torino 1980.

F. Haskell, Riscoperte nell’arte, Milano 1982,

G. Kluber, La forma del tempo, Torino 1976.

1. Le Goff, Storia e memoria, Torino 1977-82.

La conservazione come pubblico servizio, rapporto n. 8 della Soprintendenza
alle gallerie di Bologna, 1971.

G.P. Lomazzo, Idea del Tempio della pittura (a cura di R. Klein), Firenze 1974,

Ministero per i Beni culturali e ambientali, Progetto finalizzato al restauro, re-
cupero e valorizzazione dei Beni Culturali, Roma 1983,

Ministero per i Beni culturali e ambientali, Istituto centrale per il Catalogo e
la documentazione, La fototeca nazionale, Roma 1986.

Id., Attivita dell’Istituto Centrale per il Catalogo e la Documentazione 1977,
Roma 1978.

Id., Automazione dei dati del catalogo dei beni culturali, Roma 1986.

Ministero per i Beni culturali e ambientali, Istituto centrale per il Catalogo e
la documentazione, Soprintendenza per i Beni artistici e storici del Lazio, Modello
di Banca-dati per un museo. I dipinti della Galleria Spada in Roma, Roma 1987.

Si consiglia inoltre la consultazione della serie «documenti di lavoro» a cura
del ministero per i Beni culturali ¢ ambientali, in particolare i volumi:

1l Ministero per i beni culturali e ambientali: compiti istituzionali e strutture
(a cura di M.L. Fabri ¢ W. Papini), Roma 1977.

La Commissione di Studio per la sicurezza dei beni culturali. Motivi e finalita
(a cura di M.L. Fabri e M. Zanecchia), Roma 1977.

La formazione post-universitaria di specialisti per la tutela del patrimonio cul-
turale (a cura di M. Zanecchia), Roma 1977.

Convenzioni e accordi internazionali in materia di beni culturali e ambientali,
(a cura di M.L. Fabri e L. Foresta), Roma 1979.

Le organizzazioni internazionali nel campo dei beni culturali. Parte prima: gli
organismi intergovernativi (a cura di B.M. Bruna, L. Fiorillo, G. Taffiorelli), Ro-
ma 1979.

La difesa dei musei dai furti e dalle intrusioni (a cura di G. Scichilone), Roma
1980.

Beni culturali e ambientali: una ricerca bibliografica nelle riviste giuridiche ita-
liane (1968-1978) (a cura di E. Nieddu Orifici), Roma 1980.

L. Moretti, G.B. Cavalcaselle. Disegni da antichi maestri, Venezia 1973.

L. Mucchi, A. Bertuzzi, Nella profondita dei dipinti. La radiografia nell'inda-
gine pittorica, Milano 1983,

M. Muraro, Sulle vie del Cavalcaselle, restaurando affreschi, in Studies in the
History of Art dedicated to William Suida, London 1959,

F. Negri Arnoldi, If catalogo dei beni culturali e ambientali, Roma 1981.

F. Nietzsche, Sull'utilita e il danno della storia per la vita, Milano 1973.

G. Pennisi, Analisi economica dei beni culturali e ambientali. Una nota di me-
todo, in «Rivista di Politica Economica», aprile 1986.

E. Ragionieri, Politica e amministrazione nella storia dell'ltalia unita, Bari 1967.

H. Read, Educare con I'arte, Milano 1980.

P. Ricoeur, Tempo e racconto, 3 voll., Milano 1986.

A. Riegl, Il culto moderno dei monumenti, Bologna 1985.

G. Ruffolo, Rapporto sulla programmazione, Bari 1973.

J. von Schlosser, La letteratura artistica, Firenze 1977.

V. Sgarbi, Il sogno della pittura, Padova 1985.

G. Spadolini, Una politica per i beni culturali, Roma 1975.

Storia dell’arte italiana (a cura di G. Previtali e F. Zeri), Torino 1978-1983.

P.A. Valentino, Economia e beni culturali: definizione e determinazione del-
l'impatto economico, in «Politiche del lavoron, 2, 1986.

L. Venturi, Storia della critica d’arte, Torino 1970.

E. Wind, Arte e anarchia, Milano 1972.

J. Winckelmann, Storia delle arti del disegno presso gli antichi, Roma 1783.

H. Wolfflin, Concetti fondamentali della storia dell’arte, Milano 1984,

F. Zeri, L’inchiostro variopinto. Cronache e commenti dai falsi Modigliani al
falso Guidoriccio, Milano 1985.

Come supporto ai testi sopra indicati, hanno particolare rilevanza le pubblica-
zioni interne universitarie e quelle di enti e istituzioni periferiche private e pubbli-
che, statali o comunali, oltre che le seguenti riviste, bollettini e notiziari, quasi tut-
te ancora in corso di pubblicazione, a carattere nazionale:

«Antologia di belle arti», rivista diretta da G. Briganti, A. Gonzalez-Palacios,
F. Zeri, Torino; «Art e dossier», rivista diretta da M. Calvesi, Firenze; «Arte lom-
barda», rivista diretta da M.L. Gatti Perer, Milano; «Arte venetan, rivista diretta
da R. Pallucchini, S. Bettini, pubblicata sotto gli auspici della Fondazione Giorgio
Cini, Venezia; «Bollettino d’arte» (a cura del ministero per i Beni culturali e am-
bientali), direttore Francesco Sisinni; «Bollettino dell’Istituto centrale del Restau-
ro», diretto prima da C. Brandi, poi da P. Rotondi quindi da G. Urbani; «Critica
d'arten, rivista diretta da C.L. Ragghianti, Modena; «Notiziario» (a cura dell'Uf-
ficio studi del ministero per i Beni culturali ¢ ambientali), direttore Velia Rizza,
Roma; «Paragonen», rivista diretta da Mina Gregori, Firenze; «Prospettiva» (a cu-
ra della Regione Toscana, Universita degli Studi di Siena, Centro Di), rivista diret-
ta da M. Cristofani e G. Previtali, Firenze; «Ricerche di Storia dell’ Arte», rivista
diretta da A. Pinelli, Roma; «Storia dell’ Arte», rivista diretta da G.C. Argan, Fi-
renze; Le tecniche artistiche, ideazione ¢ coordinamento di C. Maltese, Milano 1973;
Aa.Vv., La fabbrica dei colori, pigmenti ¢ coloranti nella pittura e nella tintoria,
Roma 1986.

Per un approccio piu approfondito ad alcuni temi specifici del restauro si se-
gnalano, oltre ai numerosi cataloghi di mostre monografici pubblicati in occasione
di importanti restauri, i seguenti contributi specifici da confrontare con quelli di
M. Cordaro apparsi in riviste specialistiche o in cataloghi di mostre nonché quelli
di chimica applicata al restauro di G. Torraca: .

U. Baldini, Teoria del restauro e unita di metodologia, Firenze 1981,

Capolavori & Restauri (a cura del Centro Mostre di Firenze, Ministero per i
Beni culturali ¢ ambientali, Comune di Firenze, Cassa di Risparmio di Firenze),
coordinamento generale di S. Salvi, Firenze 1986.

«Bollettino d’arte», Giotto a Padova, serie speciale n. 2, anno LXI1I, Roma 1978.

«Bollettino d’arte», Due bronzi da Riace, serie speciale n. 3, Roma 1984,

Saggio di R. Longhi, in A. Conti, Storia del restauro e della conservazione del-
le opere d’arte, Milano 1973.

A. Conti, Michelangelo e la pittura a fresco. Tecnica e conservazione della vol-
ta Sistina, Firenze 1986.

Firenze restaura. Il laboratorio nel suo quarantennio, guida alla mostra, a cura
di U. Baldini, P. Del Poggetto, Firenze 1972.

L. Lazzarini, M. Laurenzi Tabasso, I/ restauro della pietra, Padova 1986.

P. Mora, L. Mora, P. Philippot, Conservation of wall paintings, London 1984,

Problemi di conservazione (a cura di G. Urbani), Bologna 1975.

G. Urbani, Piano pilota per la conservazione programmata dei beni culturali
in Umbria, Roma 1975.



