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Apertura del Convegno

Il problema della conservazione e del restauro assilla, si puo dire
da sempre, i musei etnografici, non solo lombardi. Cid & dovuto
innanzitutto alle circostanze storiche e culturali in cui si & inserita
la costituzione di gran parte dei nostri musei.

All'inizio del dopoguerra il processo di industrializzazione fa
implodere il tessuto connettivo della societa contadina. Coll'imporsi
del modello urbano si diffonde un rigetto generalizzato di
usanze e saperi che trova sfogo nella distruzione e alienazione di
strumenti e oggetti del quotidiano che rappresentano un ricordo
tangibile e amaro del passato. Parallelamente a questo processo
di annichilimento culturale, inizia un fenomeno diffuso di
antropologia nativa, con apporti individuali o di ristretti gruppi
spontanei tendenti a rivendicare identita e alterita della piccola
comunita locale. Ed & indubbio che sia stato proprio il loro
lavoro di salvaguardia e raccolta di strumenti e oggetti altrimenti
irrimediabilmente perduti, dispersi, bruciati, a creare le condizioni
per costituire, diversi decenni piti tardi, le nostre attuali istituzioni
museali. Anche se bisogna aggiungere che la natura stessa di
questi nuclei, nati all'interno di piccole comunita chiuse e gelose
della propria autonomia, ha spesso rallentato notevolmente il
processo di rinnovamento critico della ricerca. Nella sfera specifica
della conservazione, ha poi influito negativamente la mancanza
quasi totale di mezzi economici; il ricovero quasi sempre precario
in scantinati e sottoportici; e l'utilizzo di pratiche empiriche di
manutenzione.

Ma il grave ritardo nell’affrontare i processi teorici attinenti la
conservazione dei beni demoetnoantropologici (DEA) & dovuto
anche al fatto di essere stati inseriti nell'ambito di competenza delle
Soprintendenze solo a partire dal 1998.
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Figura 1. Navetta di trama con spoletta.

Figura 2. Incannatoio.

Inoltre la mancanza di chiarezza nella definizione e distinzione
dei beni DEA da quelli storico-artistici, ha influito negativamente
nell'impostazione di metodologie specifiche e di tecniche adeguate
di restauro; oltre che incertezza nei rapporti istituzionali con
soprintendenze e organi amministrativi.

Percio la Rete dei Musei e dei Beni Etnografici Lombardi (REBEL),
si € impegnata a organizzare questo convegno per avviare una
riflessione e un’indagine concreta sui nodi cruciali: teorici,
tecnici e istituzionali. Con la prospettiva di sviluppare un
coordinamento organico tra le singole realta museali e le istituzioni
deputate alla tutela e valorizzazione del patrimonio museale
demoetnoantropologico.

Da parte mia durante la messa a punto organizzativa di questo
convegno per conto di REBEL, mi sono posto il problema di trovare
unimmagine rappresentativa del concetto di restauro, in relazione
allo specifico etnografico.

Dove la difficolta consisteva in una scelta che riassumesse in sé e
rinviasse attraverso la sintesi visiva, all'insieme di peculiarita che
concorrono a definire la categoria di “etnografico”. Categoria non
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Figura 4. Carrucola.

Figura 3. Carrozzella per neonati. Figura 5. Pialla.

rigidamente chiusa ma da prendere in considerazione come un
insieme collegato a molti altri, attraverso numerose sovrapposizioni
parziali: ai macchinari proto industriali per esempio e ai vasti mondi
dell”’archeologico” e dello “storico-artistico”.

Mi sono percid apprestato a operare una selezione che aiutasse
a chiarirmi, con criterio induttivo, cioé attraverso la seduzione
della singolarita, cosa corrispondesse concretamente all’idea di
“prevalenza etnografica”.

Per esempio questa navetta (Figura 1) per il trasporto del filo di
trama per la tessitura mi sembrava adatta per via della sua forte carica
suggestiva. Ma, non da meno, questo incannatoio (Figura 2) amano per
il trasferimento del filo dalla matassa al rocchetto, anch’esso esposto
nel museo. Poi perd ho pensato di dover escludere, come direttore
di questo museo, una scelta museodellinocentrica, con riferimento
a reperti nella sfera della tessitura. Quindi niente filarelli, aspi, fusi,
navette o pettini pur di grande fascino.

Sono percio salito nel deposito del museo a rovistare fra centinaia
di reperti. Un oggetto preso in considerazione e subito escluso ¢
questa bellissima carrozzella per neonati (Figura 3), subito esclusa
proprio per la sua preziosita. Probabilmente percepita come
eccessivamente sbilanciata sul versante delle qualita estetiche
risalenti ai canoni propri dell'oggetto storico-artistico.

Ho poi preso in mano questo scalda polenta (Figura 6). Il riferimento
alla polenta come cibo universale della cultura contadina e il
collegamento con il camino, la rende particolarmente carica di
simboli. Lo stato del materiale ferroso la indica chiaramente



FABRIZIO MERISI

Figura 6. Scalda polenta (tripée).

come bisognosa di cure specifiche. Perd la scarto perché sento la
necessita di spostare l'attenzione su un reperto che sia qualcosa in
pitt di un utensile statico come pud essere anche una ciotola, un
vaso, un fiasco, ecc; che cioé contempli il bisogno di essere azionato
da energia muscolare; o meglio ancora da energia muscolare che
si trasformi in energia meccanica. Insomma possibilmente un
oggetto che faccia da ponte con 'immenso mondo delle macchine,
ma nello stesso tempo rimanga ancorato all‘utilizzo individuale o
famigliare.

Questa pialla (Figura 5) da falegname poteva rientrare in questo
schema: interessante anche per essere un topos della lavorazione
artigianale del legno, a sua volta materia basilare dell’attrezzatura
contadina. Questo esemplare poi presenta ben evidente la necessita
di una pratica fondamentale di conservazione quale ¢ la starlatura
(a proposito di starlatura credo che tutti noi durante l'esposizione
delle nostre esperienze dovremmo dar conto di cosa e stato fatto e
con quali tecniche).

D’altra parte questo attrezzo mi appariva eccessivamente definito
e chiuso nella sua nettezza plastica.

Quando ho posato gli occhi su questa carrucola (Figura 4) ho
pensato di aver trovato l'oggetto adatto. La carrucola e gia di per sé
una delle macchine pitt semplici e geniali. Inventata per sollevare
pesi, e costituita da una ruota quasi sempre con una gola in cui
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Figura 7. Spandiseme.

scorre una corda. Questo esemplare mi ha subito suggestionato
per l'essenzialita costruttiva e la poverta estrema che evidenzia la
felicita inventiva dell’homo faber, fra bricolage e deposito di saperi,
cosi spesso rappresentata negli oggetti dei nostri musei.
Malascelta definitiva per l'oggetto apparsoin copertinaeavvenuta,
senza dubbio, per la grande varieta di materiali di cui € composto,
che ne fanno una sorta di campionario per tecniche di restauro da
applicare: il sacco sfondato tessuto in canapa o juta; un rinforzo
in cuoio; una manopola in legno; il meccanismo in ferro in parte
smaltato. Poi per essere come dicevo prima, non un oggetto statico,
ma provvisto di un meccanismo da azionare amano. La caratteristica
che pitt ha pesato nella scelta & la sua evidente misteriosita, la sua
ambiguita: cio¢ la condizione di prestarsi amolteplici interpretazioni,
o di sfuggire a una comprensione immediata della sua essenza. Tra
parentesi, 'immagine scelta rappresenta un attrezzo per la semina,
uno spandiseme (Figura 7). La ventola azionata con una manopola
permette di spargere la semente in modo uniforme nel terreno.
Possiamo dunque considerare la difficolta dell'oggetto etnografico
di parlare, di farsi riconoscere, quasi come una costante, che
si instaura fra l'oggetto e il riguardante, spettatore o etnografo
che sia. Naturalmente la difficolta di comprensione dei segni che
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I'oggetto porta con sé varia molto e molto dipende anche dalla sua
permanenza in uso e dal mantenimento di significato nel travaso da
una cultura a un’altra.

Ma é costante la necessita di dover scrutare 'oggetto, di rilevarne
i segni, sia strutturali sia del suo vissuto; il bisogno di ricostruirne il
rapporto con 'ambiente, con la cultura, con il trascorrere del tempo,
con il singolo lavoratore che 1'ha utilizzato e deformato: il logorio
impresso dai polpastrelli alla cassa battente o lo sfregamento delle
scarpe sui pedali del telaio, la vernice mancante che ha messo a
nudo il legno solo in determinate parti, ecc. Questo bisogno di far
riaffiorare le sottili connessioni fra I'oggetto e le sue ascendenze, il
bisogno di riannodare i sottili fili del tempo, non & compito solo
dell’etnografo, ma sta alla base di ogni corretta teoria del restauro e
della conservazione del patrimonio culturale nel suo insieme'.

Molti oggetti deinostri depositi rimangono muti perché almomento
dell'acquisizione e dell'ingresso non viene osservata una pratica
essenziale quale la trascrizione immediata del maggior numero
di informazioni da richiedere al donatore: nome dell'oggetto, uso,
luogo di provenienza, nome e storie relative a chi lo ha usato ecc.
Una pratica questa, indispensabile, propedeutica ad ogni posteriore
tecnica conservativa®.

Momento del restauro dunque, come ri-cognizione e restituzione,
attraverso la ricostruzione dei segni del tempo, con una ricerca
testimoniale e documentale che riconnetta la cultura materiale al
contesto della cultura immateriale che la sottende.

Ma quando si parla di restituzione & necessario cercare di chiarire
che cosa si voglia restituire, quale sia la sostanza propria e specifica
del bene etnografico. In linea di principio possiamo affermare che
in ogni restauro sia necessaria una consapevolezza teorica e che
le riflessioni e lo statuto per il restauro dell'opera d’arte possano
costituire comunque un punto di riferimento. (Si veda anche: Elisa
Bellato e Iolanda Da Deppo Conservazione e restauro del patrimonio
etnografico materiale, 2008)

A questo proposito rimane inalterata la validita della definizione
offerta da Cesare Brandi nel suo fondamentale Teoria del restauro

“Il restauro costituisce il momento metodologico del
riconoscimento dell'opera d’arte nella sua consistenza fisica
e nella sua duplice polarita estetica e storica in vista della sua
trasmissione al futuro. 3
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E ancora, il principio per cui:

“Il restauro deve mirare al ristabilimento della unita potenziale
dell’opera d’arte, purché cio sia possibile senza commettere un
falso artistico o un falso storico e senza cancellare ogni traccia del
passaggio dell’opera d’arte nel tempo”.*

I problema da chiarire & quale rapporto di parentela intercorra fra
i beni di interesse etnografico e le opere d’arte; se i beni etnografici
vadano tutelati in quanto prodotti dell’attivita umana o se portino
in sé anche una valenza estetica; ed eventualmente in che rapporto
stiano fra loro, valore storico e valore estetico. E” fuor di dubbio, per
citare ancora una volta il Brandi:

“[...] Vinderogabilita di attribuire il carattere di unita all’'opera
d’arte, e precisamente 1'unita che spetta all’intero, e non I'unita che
si raggiunge nel totale” .

Percid intento fondamentale del restauro dellopera d’arte e
di ristabilire questa potenziale unita originaria; di preservare
I'immutabilita dell'immagine estetica voluta e conclusa dall’artista.

Intento perd non disgiunto da una scrupolosa metodologia
scientifica volta ad analizzare e documentare il percorso fisico e le
deformazioni subite dalla materia e dall'immagine nel trascorrere
del tempo fino all’attualita.

Ma & proprio in conseguenza del concetto di unita qualitativa, che
avviene la divaricazione con il bene etnografico. Lopera d’arte esce
dallo studio dell’artista per essere riconosciuta come tale nella sua
immutabilita d'immagine.

Invece lo strumento, quando sta per uscire, nuovo, appena fatto,
dal laboratorio artigiano, € finito ma non immutabile. E’ vero che gia
in questa prima fase, ha in sé un valore storico in quanto rappresenta
una certa somma di saperi costruttivi e inoltre rimanda ad altri per
la sua potenzialita d"uso, inserendosi cosi nella storia dei saperi e
dell'attivita umana.

E che inoltre, quando non sia costruito solo in previsione di una
funzionalita, ma progettato anche come opera d’arte; se riconosciuto
e percepito come tale, rientrera direttamente nella categoria dell’arte
applicata.

Ma la peculiarita che caratterizza l'oggetto d’interesse etnografico
consiste nel fatto che, quando sta per lasciare il laboratorio artigiano,
la sua finitezza, accompagnata da uno stato incontaminato e
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immacolato, rappresenta solo il primo stadio della sua esistenza,
una condizione quasi fetale del tutto provvisoria.

La sua identita e la sua immagine si plasmeranno durante un
continuum temporale che perdura per tutto l'arco lavorativo e del
suo mantenersi in uso.

A differenza della macchina industriale, azionata da ruote ad
acqua o motori e carburanti di vario tipo, (di cui non tratto qui
perché ne parlera diffusamente Flavio Crippa nel corso del suo
intervento), lo strumento per uso individuale o famigliare, & sempre
mosso, direttamente o indirettamente, dalla forza muscolare, per
cui si crea un rapporto stretto e non scindibile fra lo strumento e la
mano, il gesto, I'intenzionalita e i saperi di chi lo usa, che produce
una sorta di personalizzazione dell'usura.

Inoltre, a differenza della macchina, in cui modello e singolo
esemplare coincidono in una riproduzione seriale, lo strumento e
prodotto da molteplici artigiani, se non a volte dallo stesso contadino,
che assumono il modello solo come punto di riferimento strutturale.

Con la conseguenza che, mentre la macchina si razionalizza
progressivamente in una serie di modelli ulteriori, il modello di
riferimento dell’artigiano rimane invariato anche per millenni,
come il telaio per tessere, 1’arcolaio o il fuso, ecc., ma per ogni
singolo esemplare vengono prodotte infinita di varianti. Non solo:
il contadino che lo usa, spesso apporta modifiche in corso d’opera,
funzionali alla sua muscolatura, altezza, propensioni; oppure
aggiunge segni di riconoscimento, come spesso avviene per le falci
messorie; o di abbellimento-riconoscimento.

Queste continue modifiche, aggiunte e adattamenti, in un continuo
divenire fanno si che il criterio di “stato originario”, si pud applicare
solo alla fine di questo processo.

Una questione importante che si pone & se questo processo di
accumulo di valore si debba far coincidere con il solo tempo della
permanenza nel mondo del lavoro, come io credo sia giusto fare; o
se si debba estenderlo al periodo della dismissione e ingresso nel
mondo del collezionismo privato e poi della museificazione.

Una cosacertae cheil passaggioal collezionismo privato, molte volte
e fonte di alterazioni, con danni spesso irreversibili, o di pratiche di
abbellimento con patine e vernici spurie volte alla cancellazione del
tempo storico dell'oggetto. Percid durante la fase del restauro che
corrisponde alla ricognizione sul reperto, sara necessario osservare
con la massima attenzione e non sottovalutare questa serie di segni
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discordanti che appaiono incisi
sull'oggetto, per avviare nella
giusta direzione le ricerche che
portano a recuperare l'unita
con la cultura immateriale che
lo ha generato.

Non & solo per questo che i
segni vanno osservati, vagliati
e conservati. Questo processo
di differenziazione di ogni
singolo  esemplare,  questo
assommarsi di aggiustaggi,
riconnessioni, accumulo di
ferite, fanno di questi oggetti
degli esemplari unici e preziosi. Spesso poi le manipolazioni
operate progressivamente su di loro, benché ognuna originata da
uno stato di necessita, assommandosi sfociano in una dimensione
di accumulo iperbolico, per cui il “pratico” diventa simbolo, diventa
segno e il logorio si trasforma in visualizzazione della dimensione
temporale.

Si pud dire che alla fine, 'energia di cui sono stati caricati dagli
uominiedal tempo, alungo trattenuta, riemerga come acquisizione di
valore estetico. Per rendere esplicito questo concetto e affermare come
spesso il restauro di beni etnografici debba attenersi rigorosamente
a un criterio puramente conservativo e non integrativo, propongo
un’immagine che mi & molto cara (Figura 8). Raffigura un reperto
della prima meta del secolo scorso. E” un emblema del rattoppo ed
esprime con la massima evidenza la sintesi fra valore storico e valore
estetico.

Un telo che era stato lenzuolo. Piui e pit1 volte rattoppato, le toppe a
loro volta rappezzate, scucite ma ricucite e ancora rammendate, fino
a che nessuna parte o lembo del lenzuolo che era ¢ pit rintracciabile
o distinguibile da una toppa.

Per finire vorrei fare una breve digressione, un salto fuori dal
museo, considerando il fuori non come straneo, ma prolungamento
a cielo aperto del museo stesso; per ricordare quanta parte di beni
etnograficisiano da considerare indissolubilmentelegati all’'ambiente
e al paesaggio e percid non asportabili. La cui conservazione implica
necessariamente la salvaguardia del luogo e delle condizioni che
possono rendere possibile il persistere della loro funzione.

Figura 8. Telo con rattoppo.
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Figura 9. Trabucco anni ‘50. Costa  Figura 10. Trabucco anni ‘50. Costa
adriatica. adriatica.

In questo caso si tratta di trabucchi (Figure 9 e 10). Sono costruzioni
che da sempre punteggiano il paesaggio della laguna veneziana e
del litorale adriatico. Sorgono a pelo d’acqua, innestati su palafitte
e servono come base operativa ai pescatori per protendere reti,
canne, lenze e ami per la pesca. Queste due prime immagini in
bianco e nero, che appartenevano alla collezione Felice Abitanti,
rappresentano due trabucchi della prima meta del secolo scorso.
Allora erano solitamente costituiti da assi e pali stortignaccoli,
protesi sull'acqua e collegati a terra con una serie di passerelle di
apparente precarieta. Certamente di grande fascino.

Ora voglio mostrarvi alcuni frabucchi (Figure 11 e 12) di recente
formazione per mettere in evidenza il fatto che materiali di notevole
interesse DEA, demoetnoantropologico, non appartengano solo al
passato storico ma possano innestarsi anche nel vivo dell’attualita.
Sono situati nella laguna veneta.

Gli scatti fotografici risalgono solo ad alcuni giorni fa e sono
dell’architetto Martino Guidobono Cavalchini, che me 1i ha inviati
appositamente per questo convegno.

E’ evidente la precaria bellezza di queste architetture effimere
dove il recupero e l'assemblaggio di materiali eterogenei da conto
sinteticamente del presente urbano e del contesto produttivo della
nostra societa. In quest’ultimo (Figura 13), almeno all'apparenza, la
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Figura 11. Trabucco, Laguna Veneta, 2010.

Figura 13. Trabucco, Laguna Veneta, 2010.

funzione sembra diversa dal passato, non pit1 volta solo alla cattura
di pesci ma anche al ripescaggio di avanzi e reliquie, simbolo di una
avvenuta trasmutazione culturale: una sorta di Zattera della Medusa,
di relitto di altri mondi, di arca dell'immondizia.

Cio che stupisce & come queste strutture organiche assorbano
e riflettano sensibilita e propensioni estetiche del nostro tempo,
evidentemente non ristrette all'ambito degli operatori professionali
ma introiettate dalla coscienza collettiva.

Note

! “E’ attorno agli oggetti che si possono coagulare le testimonianze immateriali
[...] Essi sono in grado di far scattare vettori di collegamento fra passato e
presente, tra le forme del passato e le esigenze del presente”. (Merisi, F., 2006.
La costruzione del Museo in C. Simoni (a cura di) Musei della cultura materiale,
Brescia, pag. 75)
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Ivi, “Il museo deve inoltre provvedere alla schedatura dei beni conservati
agendo in sintonia con i progressivi adeguamenti che regolano il sistema
SIRBEC, creando le condizioni per un ampio e approfondito completamento
dei campi previsti [...]. Bisogna tener sempre presente che l'incuria nelle
pratiche di conservazione finirebbe col rendere inutile ogni riflessione sulle
pratiche di allestimento. La presenza inoltre di un deposito ordinato e ben
protetto, i cui reperti siano facilmente individuabili e a disposizione degli
studiosi, ¢ altrettanto importante della parte scelta per l'ordinamento e
l'ostensione al pubblico”. Pag. 73

Brandi, C., 1977. Teoria del Restauro, Torino, Einaudi, cap. 1, pag. 3.

Ivi, cap. 1, pag. 8.

Ivi, cap. 3, pag. 13.
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Grazie all’attenzione che Marisa Dalai Emiliani, Presidente del Comitato
tecnico-scientifico per il patrimonio storico, artistico e demoetno-
antropologico, ha sempre avuto per il nostro campo d'interesse, SIMBDEA
e stata prontamente informata del lavoro in corso per l'aggiornamento dei
contenuti della Carta nazionale del restauro, voluta da Cesare Brandi nel
1972. La Carta infatti evoca implicitamente i beni etnografici, ma non si
riferisce esplicitamente alle questioni specifiche che sia i beni materiali
che immateriali di interesse demoetnoantropologico pongono nella pratica
professionale.

La nota che segue ¢é stata preparata da Vito Lattanzi per consentire a
Marisa Dalai di sottolineare alcune caratteristiche ineludibili del restauro
dei “nostri” beni in occasione della discussione che all’'aggiornamento della
Carta ha dedicato il Consiglio Superiore dei Beni Culturali nella riunione
del 14 novembre 2010”.

La nota ci e giunta in fase di chiusura dell’edizione e la pubblichiamo come
importante contributo documentale, a integrazione dei testi del Convegno.

ViTo LATTANZI

Nota sulla bozza di aggiornamento
della Carta nazionale del restauro del 1972

Una prima considerazione riguarda lo spostamento dell’attenzione, da
parte del gruppo di lavoro impegnato nella riflessione sulla Carta del
1972, “dall’'opera d’arte prestigiosa ed eccezionale ‘per espressione figurativa’, al
manufatto comune come artefatto prodotto della cultura materiale”. Richiamando
la centralita nella nozione di bene culturale quale “testimonianza materiale
avente valore di civilta” consegnataci dalla Commissione Franceschini,
qui si libera implicitamente il riconoscimento disciplinare del restauro
demoetnoantropologico.

Del resto il fatto che le Soprintendenze abbiano inserito nelle proprie
competenze la categoria dei beni demoetnoantropologici solo dal
1998, e che ancora non possano contare su specialisti competenti per il
settore, impegna a dare indicazioni puntuali in tema di restauro di beni
etnografici. Infatti, come e stato osservato, “in ambito etnografico sembrano
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permanere aree di terra franca, spazi operativi, strategici e inevitabilmente anche
teorici, liberi da ogni regola o riferimenti codificati” (E. Bellato e I. Da Deppo,
Conservazione e restauro del patrimonio etnografico materiale, in http://www.
regione.veneto.it/newsletterBeniCulturali).

Il bene culturale materiale, d’altra parte, non appartiene a una disciplina
particolare se non nel momento in cui questa lo riconosce come motivo
d’interesse al quale applicarele proprie categorie. Ogni definizione d'ambito
disciplinare si presenta come una costruzione strettamente relativa ai
caratteri del valore documentario che ogni disciplina privilegia.

Loggetto etnografico ha sicuramente uno statuto differente dagli oggetti
e dai documenti che per il loro valore artistico, funzionale o formale
ricadono nell'interesse di ambiti disciplinari diversi dall’antropologia.
Esso non ha senso in sé e per sé, ma guadagna significato in quanto
testimonianza della “cultura materiale” di una data collettivita (l'oggetto &
espressione di relazioni) e per il fatto che condensa “pratiche e saperi (sia
nella realizzazione come nell’uso) che sono espressione di una biografia
che l'associa ad una localita/comunita e a un individuo/gruppo” (M.Turci,
La conservazione dell’'oggetto in etnografia fra inalterabilita e ripristino. Una
questione di leggibilita, ma per chi e per cosa?, infra, pag.49).

Gli oggetti etnografici non possono essere trattati dunque come cose
inerti, ma occorre tener sempre conto della loro natura simbolica, nel senso
che hanno una relazione con la vita delle persone che abitano il contesto
dove sono stati prelevati.

Se l'approccio etnografico privilegia la biografia degli oggetti, cioe il loro
valore “testimoniale”, va da sé che anche gli interventi di conservazione
e di restauro, o piut correttamente di manutenzione, mantengano la
leggibilita di quella “testimonialita”, cioe rispettino le modifiche, le
manutenzioni, i segni d'usura o di riutilizzo, le vernici parziali o integrali,
le asportazioni, gli inserimenti, ecc., che fanno la vita stessa dell'oggetto
e dunque la sua propria “unicita”. Non si tratta di riportare l'oggetto alla
“purezza” del suo stato compositivo originario (forma, colore, ecc.), ma di
restituire all'oggetto la sua biografia sociale (Turci, cit.).

E’ in questa prospettiva che acquista pregnanza il fatto che il gruppo
di lavoro ministeriale riconosca che “all’esaltazione del valore artistico e al
riconoscimento estetico d'eccellenza” di un bene culturale si sia 0ggi sostituito “il
valore documentario storico-antropologico dell'opera come prodotto dalle
societi che si sono succedute nel tempo”, un’affermazione che tra l'altro accoglie
pienamente il senso di processualita che le scienze sociali e storiche,
e l'antropologia in particolare, assegnano alla nozione di patrimonio
culturale.



Nota sulla bozza di aggiornamento della Carta nazionale del restauro del 1972

Una diretta conseguenza della specificita dell’approccio etnografico
anche nel campo del restauro & che se in ogni artefatto si condensano
sia strumentalita sia espressivita e saperi, ogni oggetto materiale, in
quanto tratto di cultura, implica una sua dimensione immateriale.
Sottovalutare questo aspetto significa precludersi la possibilita di
salvaguardare, nella manutenzione degli oggetti, la “voce” implicita nella
loro “testimonialita”.

Per questo piace ai demoetnoantropologi parlare di “restauro dialogico”,
una pratica che implica il coinvolgimento diretto delle comunita locali o
native nelle azioni di salvaguardia, in modo da mediare gli interventi di
conservazione o di manutenzione e restituire agli oggetti la loro forza
simbolica (Cfr. P. Clemente, Il restauro come artigianato dialogico, infra,

pag.46).

Nel caso degli oggetti rituali, per esempio, in molti musei etnografici
stranieri questo coinvolgimento permette di non trascurarne la carica
“spirituale” e la funzione “sacrale”.

Alcune recenti esperienze straniere (penso al lavoro dei conservatori
del National Museum of American Indian di Washington) si sono rivelate
estrememente fertili, sia sul piano della collaborazioneistituzionale attivata
sia su quello delle soluzioni conservative adottate (rimozione e rifacimento
di parti danneggiate dei reperti con relativa ritualizzazione delle nuove
manifatture native). Le schede conservative stesse si sono arricchite di
dati etnografici rilevanti sui processi di rifacimento, ripristino di parti
mancanti o di ricomposizione, e la dimensione immateriale dell'oggetto &
cosi entrata di fatto a far parte del patrimonio culturale custodito nel museo
(cfr. M. Kaminitz: Conservation and the local voice, relazione presentata al
workshop internazionale RIME: Object Categories: From First Encounters to
Modern Practices, Leiden, 23-24 ottobre 2009).

Parlare di beni immateriali e del loro essere naturalmente oggetto di una
carta del restauro moderno, non ha perd solo a che fare con queste pratiche
di salvaguardia partecipata, del tutto tipiche dell’attenzione specifica
rivolta agli oggetti dalle competenze demoetnoantropologiche.

Nel caso delle tradizioni orali o delle forme di espressivita popolari non si
puoinfatti tacere dell'importanza della conservazione e manutenzione dei
supporti sui quali sono registrate quelle tradizioni e quelle performance.

Un discorso di tipo pit1 sperimentale pud tuttavia riguardare la possibilita
di applicare la categoria del restauro al bene immateriale cosi come ¢ inteso
nelle raccomandazioni UNESCO e nelle convenzioni che si sono succedute
dal 1989 ad oggi, cioe dalla pubblicazione della prima Recommendation on the
Safeguarding of Traditional Culture and Folklore (in: Preserving and revitalising
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our Intangible Heritage, www.unesco.org/culture/heritage) cui hanno fatto
seguito i documenti internazionali espressamente citati della bozza di
aggiornamento della Carta, e cioe:

 la Convenzione Europea sul paesaggio (2000)

e la Convenzione UNESCO per la salvaguardia del patrimonio culturale
immateriale (2003)

e la Convenzione UNESCO per la protezione e promozione delle diversita
culturali (2005)

A questo proposito e forse proprio larticolo 29 del Codice dei beni
culturali e del paesaggio, intitolato Conservazione, ad aprire possibilita di
sperimentazione di pratiche inedite: “La conservazione del patrimonio
culturale & assicurata mediante la coerente, coordinata e programmata attivita di
studio, prevenzione, manutenzione e restauro”.

Quando si parla di beni immateriali il senso comune induce a
interpretare alla lettera quella che A. M. Cirese ha definito “volatilita”, cioe
il loro valore effimero e non ripetibile. Per cui tutelare, salvaguardare,
conservare, sembrerebbero azioni inapplicabili a tale categoria di beni.
Come ci avverte P. Clemente, “mica si conserva la vita, non e mica come un
quadro, non & mica come un mobile, come una casa”.

Al di la del senso comune, bisognerebbe tuttavia riflettere “sulla ricchezza
delle forme della diversita espressiva e pensarla non solo in rapporto con la liberta di
parola o di arte, ma con la liberta di far vivere un dialetto parlato da 25 persone, o una
forma di rappresentazione” minoritaria tipo il Maggio toscano (Clemente, cit.).

Tornando alle proposte di aggiornamento della Carta, & dunque del
tutto condivisibile sia “l'allargamento dell’attenzione dall'oggetto puntuale
emergente (il Monumento) al suo contesto di appartenenza e di riferimento e
quindi al territorio storico col quale l'opera interagisce”, sia il porre “l'accento
sulla progettualita e sulle caratteristiche qualitative dell’intervento”,
soprattutto con riferimento alle considerazioni svolte in questa breve e
non esaustiva nota.

E decisamente opportuno appareil suggerimento di sostituire “espressioni
figurative delle culture popolari” con “prodotti delle culture popolari”, anche se,
a voler essere pitt puntuali sarebbe senz’altro piu corretto dire: “prodotti
delle culure di interesse demoetnoantropologico”, in modo da includere anche i
prodotti delle culture extraeuropee.

Roma, 11 ottobre 2010



