INTRODUZIONE
ANDREA EMILIANI

Le origini della tutela italiana sono italiane e francesi
insieme, e propongono un modelic di comportamen-
to, di carattere piapificatorio che & utiie tornare a ve-
rificare sotto 1l profilo ideclogico e filosofico.

Antoine Quatremére de Quincy realista rivoluzionario,
amico del David, rinchiusa in carcere neli'ultima fase
del Terrore, scrisse informa dilettere indirizzate al ge-
nerale Miranda, di arigine centroamericana, una sot-
ta di libelto indirizzato a Napoleone Bonaparte che
stava elaborando minuziosamente non solo ['espor-
tazione* dei principi rivoluzionari, ma anche il trasieri-
mento delle principali opere d'arte italiane verso Patri-
gi.

Lintento era di consolidare con la pit insigne esposi-
zione di capolavori mai vista che assumeva i caratte-
ri di un antico trionfo, la formazione di uno dei primi
grandi strumenti del potere.

Quatrémiere elabora quindi una tecria che costituisce
il primo affioramento di una coscienza di bene cultu-
rale, di idea di cultura che ancora non aveva avuto
I'occasione di esplicitarsi compiutamente. Vi si espri-
meva la convinzione che lasportazione di un’opera
¢’arte colpisce non solo 'opera che viene sradicata
ma il generale contesto storico e culturale.

Sitratta di un concetto centrale per la storia dell'arte,
per la musecgrafia e pill in generate per il modo stes-
50 di fare storia.

Negii stessi anni Luigi Lanzi elabora wna storia pittori-
ca che & interamente assesiata su un profilo pancra-
mico e, per cosi dire paesistico. Abbandona ie mono-
grafie biografiche ed indaga io spessore territoriale di
cui neppure un frammento puo essere toccato.

Per parte sua anche Quatrémere allude alla interezza
dell’esperienza artistica che si realizza quando si ac-
cede all'opera d’arte attraverso i grandi luoghi della
citta, avvertendone le originarie modalitd percettive.
Si raggiunge cosl attraverso una ietteratura costituita
di guide, di epistolari, una cultura articolata nella co-
noscenza delle cose e contraddistinta da una senso-
rialita complessa esplicitamente legata alia percezio-
ne visiva.

Papa Pio VIl Chiaromonti, pochi anni dopo, nel 1802,
ispirato da una cerchia di intellettuali, fra culio stesso
Luigi Lanzi e i grandi spiriti deli’ultima Roma cesaro-

papista, stende 1 testo de! chirografo in cui disegra i
modelli del comportamento artistico, starico, critico e
restaurativo italiano. It Cardinale Camerlengo Pacca
poi, lo stesso che appare nel dipinto di David raffigu-
rante proprio 'incoronazione di Napoleone davanti a
Pio VI, ne redige pochi anni dopo, nel 1809, il regola-
mento.

il chirografo di Pio Vil ha un esordic breve, reciso, mol-
to significativo. Vi si afferma che # patrimonio artisti-
co & importante non solo in s&, ma anche per ragioni
economiche, e perché costituisce 'archetipo della
cultura dell'artiglanato e deila creazione d'arte, for-
nendo cost una nitida definizione del valore sociale ¢
culturate del patrimonio.

Negli ultimi anni si & parlato spesso di possibilita eco-
nomiche dei beni artistici e storici.

Se si cansidera che in ftalia fing a dieci anni or sono
era diffusa ia convinzione che 'economia rappresen-
tasse un atteggiamento eteronomico rispetto alla k-
herta della creazione artistica appare evidente 1 pro-
cesso compiutosi neglhi ultimi anni.

Recentemente la cultura e il ruolo stesso dei conser-
vatori sono profondamente mutati e non in ragione di
interventi statali, come il decentramento regionate che
aveva caratterizzato gli anni settanta.

Fallito i decentramento, in presenza di un forte accen-
tramento di potere di tipo partitico, si & creata un'eco-
nomia degli eventi culturali inserendosi in quel gioco
che contribuiva a demolire i bitanci ordinari e a istitui-
re, di converso, dei progetti speciali, quasi una lotte-
ria nazionale, che hanno it merito di incentivare nuovl
investimenti e occupazione ma che in realta si confi-
gurano come interventi di imprenditoria statale.
Attraverso le grandi concessioni FIO e piani speciali,
comprestiGiacimenti culturali, difatto transitano imo-
delii delPindustria di $tato. 51é pertanto ribaltato il pa-
norama delfla gestione artistica. La speranza proget-
1ale del decentramento si e rovesciata in una estra-
neazione del modelli diintervento, Tistituto stesso del-
fa concessione ha portato con sé la delega del
progetto e delia sua attuazione.

Cosli"manager della culturg" itajiani, privi di 1na spe-
cifica formazione, sono entrati nelluoghi dove sifain-
centivazicne, economia, interpretazione della spesa.



E’ stato necessarid imparare come 'arte e la sua pro--

duttivitd potesse essere giudicata e praticata come
possibile,

L'ltalia e di fatto costruita, come sostiene Braudel, a
"misura di artista”, un sedimento stracrdinaric di ope-
re d'arte, un lucgo dove si accalcano citta, chiese e
parrocchie, una serie di secoli formidabili vi hanno la-
sciato immagini, luoghi e paesaggi a propria somi-
ghianza. E tutta 'Europa, da questo punto di vista, si
pone a livelli di una qualita del vivere del tutto diver
da altri continenti ed emisferi. -
Malgrado ci6 la riforma, soprattutto quella democra-
tica, & assai Jontana, poiché il centralismo & la nega-

zione di cid che si intende per politica di piano e di
progranuma,

Recuperando gli aspetii storici e le consistenze attua-
li & bene ricominciare a Ficonsiderare cos’é il bene cui-
turale, la nozione di bene culturale. Qual'e il significa-
to del patrimonio,guale idea di cultura rappresenta,
quai'é il progetto allinterno di questa coabitazione,
qual's it modelto possibile.

Se non siriflette sul progetto del vivere e suf modello
del vivere | beni culturali, guesti ultimi rimangono
spaesali, afasici, come i musei, lontani da noi, guan-
do noi i vedtamo propric davanti aile nostre finestre,
sul nostro carnming guctidiano.



