CAPITOLO III
Rappresentazione di alcune identità locali
3.1. La costruzione dell’identità

Ciascun individuo, dal punto di vista antropologico, costituisce un complesso identitario la cui costruzione si compie con l’inserimento dello stesso in un apparato relazionale, nell’ambito del quale si identifica in un contesto di appartenenza. Il dispositivo più semplice che esprime il processo di identificazione è la relazione dialettica tra «sé e l’altro». La presenza della “e” congiuntiva, il più delle volte, è foriera di rapporti di forze e di processi di trasformazione di natura essenzialmente conflittuale. Spesso, la categoria dell’altro non si connette ad una entità positivamente intesa, ma si colloca in un contesto di dominazione-subordinazione. Di fatto, dare una definizione di se stessi in correlazione agli altri, indica la presa di distanza da chi è diverso da noi, consentendo di attestare una identità personale, sociale, culturale
.

Tale processo si realizza attraverso l’attribuzione agli altri di un giudizio di valore, tale da porre in rilievo la contrapposizione degli stessi verso un definito ordine culturale. Esplicativo in tal senso può risultare il concetto di appartenenza culturale, tipico della Grecia delle poleis, fondato sul possesso di una lingua comune nell’ambito di un definito gruppo umano. Siffatta condivisione comporta una naturale separazione tra l’insieme di coloro che parlano la stessa lingua, da una parte, e, dall’altra, gli “extra noi”, quelli che non si esprimono e non comprendono il medesimo idioma e pertanto sono definiti barbaroi, “balbettanti”, indicando, con tale termine, quanti non utilizzano il sistema di comunicazione greco.


«Ovviamente non c’è “identità” possibile senza che vi siano, come contropartita, delle “differenze”, ma gli studi comparativi preferiscono parlare di cultura quando hanno a che fare con l’etnicità ed esaltano delle pittoresche “peculiarità”, trascurando invece le somiglianze. I simboli usati per tale caratterizzazione devono essere ricercati negli strati storicamente più profondi della nostra esistenza quotidiana»
, ne deriva un problema di descrizione della vita di ogni giorno e della sua “scientificizzazione”. 


A tal proposito si fa riferimento ad un episodio descritto, qualche anno fa, dal giornale locale di Tubinga che si occupò della produzione di sidro di mela con un vecchio strettoio. Tutta la strumentazione usata per questa procedura era esposta nel piccolo museo locale. Il lungo articolo Una storica spremuta di mele
 diceva che, nonostante il maltempo, una ampia rappresentanza della comunità locale presenziò alla celebrazione della propria storia. La banda suonò e il coro cantò. La comunità locale aveva celebrato le antiche radici storiche e culturali immergendosi in una citazione tratta dalla propria storia. Tale autocelebrazione trasformava il mero evento di produrre il sidro di mele in una vecchia e accreditata tradizione provvista ora di significato. 

È evidente che non bisogna andare tanto lontano per assistere a feste e sagre variamente dedicate ai prodotti ritenuti tipici di un determinato territorio, tutti eventi attualmente utilizzati dalle popolazioni locali al fine di consolidare ciò che la retorica politica definisce “identità locale”. In realtà, quest’ultima, altro non è che una costruzione realizzata da tanti maestri della parola tra i quali vanno anche compresi gli scienziati.


Il concetto di identità è legato, dunque, al territorio, o meglio ai territori che si abitano o che si possono visitare, assimilabili a testi da osservare e da leggere con attenzione e da interpretare nella loro polisemia. «I territori, con le memorie che contengono, […] sono i luoghi dell’esistenza, gli spazi dove i corpi degli uomini hanno vissuto e vivono, dove si sono sviluppate e crescono le loro spiritualità, i loro progetti a breve e a lungo termine. Dunque sono punti di partenza visibili, calpestabili; libri illustrati metaforici; veri atlanti della memoria individuale e collettiva; luoghi del dialogo e della comunicazione fra generazioni di umani»
.

I territori, quali spazi abitati nel corso degli anni da popolazioni diverse, sono frutto della stratificazione di culture distanti nel tempo e nello spazio, sedimentate in una apparente sincronicità, essi rimandano a incontri e scontri fra genti, fra gruppi, fra singoli uomini. «I territori che abitiamo, così come i labirinti, sono spazi che condensano tracce, idee, manufatti di una collettività. In tutte le culture il territorio […] è un elemento archetipico costitutivo dell’identità di chi lo abita, così come il labirinto è immagine archetipica dell’identità»
. 


L’analisi del presente indirizza ad interpretare in modo ostinatamente eterogeneo le società attuali «che si incontrano, si scontrano, mescolano senza posa elementi propri e altrui, tratti moderni e tracce arcaiche: che si frantumano in comunità così piccole e coese da meritare l’aggettivo di tribali, per riaccorparsi, subito poi e contemporaneamente, in megalopoli polimorfe e policulturali: che esibiscono tanto la preoccupazione di salvaguardare una natura troppo contaminata quanto la proliferazione di tecniche e tecnologie sempre più raffinate, tanto la fedeltà a credenze e riti antichi quanto l’abilità a fondere sincreticamente religioni e ideologie distanti e disparate»
.

In tale composito scenario, la produzione di identità collettive provoca una continua introduzione del passato nel presente, ben rappresentata dal proliferare di mostre e musei dedicati alla cultura materiale. 


Da diversi anni ormai si assiste ad un vivace dibattito, a livello nazionale ed internazionale, sulla accordata specificità attribuita al museo demo-etno-antropologico, da cui è tra l’altro derivato il concetto di “museo-identità”, «in quanto si è da più parti riconosciuta ai musei etno-antropologici, considerati nella loro accezione più ampia, la funzione di studiare e documentare delle identità culturali, attraverso l’analisi dell’evoluzione storico-sociale di gruppi umani in una determinata area territoriale»
.

Ciascun museo appare essere la rappresentazione di un processo identitario, processo in quanto «l’identità si costruisce, o ricostruisce, e si definisce contestualmente all’ideazione ed all’attivazione delle procedure di raccolta e di organizzazione dei materiali e dei documenti oggetto dell’allestimento»
. 

L’esito si configura come la rappresentazione di un patrimonio, espressione di una cultura collettiva comunemente posseduta e condivisa da un certo numero di individui. La struttura museale diviene lo spazio in cui si realizza una specie di duplicazione della collettività, un raddoppiamento fittizio al quale sono demandati i criteri attraverso cui la comunità si definisce, si rappresenta e stabilisce un contatto con l’esterno, mettendo in atto, contemporaneamente al suo interno, procedure didattiche orientate alla formazione culturale ed etica delle generazioni future.

La consapevolezza che il museo demo-etno-antropologico sia un luogo in cui rinvenire i segni di una identità locale è sostenuta, da una parte, dagli studi condotti presso altri paesi europei, dall’altra, appare contrassegnata da incoerenze e analisi critiche. È ormai accreditato il fatto che la maggior parte delle istituzioni museali di carattere etnografico, nate in Italia tra gli anni Sessanta e Settanta del secolo scorso, ha trovato ispirazione nella diffusa urgenza di recuperare patrimoni culturali considerati distintivi di determinati contesti territoriali.


Le ragioni che sottendono alla nascita delle singole iniziative, sono, nella maggior parte dei casi, da ravvisare nel voler rientrare in possesso di un passato considerato proprio, unitamente ai segni che lo hanno contraddistinto, nella consapevolezza della molteplicità dei cambiamenti che hanno caratterizzando l’intera società italiana e nel timore che il repentino progresso potesse cancellare le testimonianze che la stessa società aveva messo a frutto.


Il concetto di identità locale ha, dunque, riunito in sé i principali appelli di riscoperta e valorizzazione culturale che hanno dato vita alle esperienze museografiche sorte in tale settore e ne hanno contraddistinto aspirazioni e intenti.


Tuttavia, appare evidente la inconciliabilità tra l’obiettivo dichiarato di rappresentare le specificità locali e lo scenario di fatto riscontrabile nelle singole realtà museali. 

Si può affermare che, sino ad oggi, il rapporto tra l’idea di identità culturale locale e i sistemi della sua rappresentazione è risultato essere poco convincente. Si impongono, allora, degli interrogativi volti a chiarire se, da una parte, sia opportuno realizzare musei di identità, quest’ultima da ripensare in termini storico-antropologici scevri dai confini politico-amministrativi, dall’altra, se vi siano delle identità locali che i musei possono rappresentare senza incappare nei localismi e nelle mistificazioni.


Si presume che il museo demo-etno-antropologico sia dotato di ampi mezzi in tal senso. Esso, infatti, quale custode della memoria collettiva, appare il luogo privilegiato per la rappresentazione della identità culturale. Quest’ultima, quale fenomeno relazionale e dinamico – al punto che sarebbe più opportuno parlare di “processi” e di “strategie identitarie” piuttosto che di identità – è il risultato di azioni «di selezione e rimozione della storia; quindi si perpetua, riproducendo o riformulando se stessa, per via di meccanismi che si possono individuare a partire dalle rappresentazioni culturali tramandate (la memoria collettiva) che entrano in rapporto dialettico con la realtà»
.

Il rapporto tra passato e presente assume un ruolo centrale nella costruzione dell’identità, dal momento che, indifferentemente, tanto il singolo quanto la comunità può dare fondamento al presente affermando la continuità con il passato, rimanendo dunque nel solco della tradizione, e arrivando addirittura alla sua esaltazione, oppure operando un taglio netto con esso, dando spazio alla innovazione e spingendosi sino alla radicale cancellazione.

La memoria può essere, pertanto, definita quale sede dei processi di selezione, rimozione, elaborazione, processi che sebbene fortemente connessi alla dimensione individuale, si caratterizzano come tali per la loro natura essenzialmente collettiva. Infatti, prendendo a riferimento, ad esempio, le relazioni di carattere linguistico, esse, in quanto avvenimenti del passato sono ricordate poiché vengono strutturate in una narrazione, sotto forma di parole, o ancora le relazioni culturali, dal momento che ciascuna collettività ha elaborato distinte strategie del ricordo, sulla base dei valori di coloro che ne sono parte integrante.

La memoria collettiva, attraverso l’affermazione o la negazione del passato nel presente, realizza una assidua ricostruzione di se stessa, qualificandosi come “memoria culturalmente determinata”, dalla quale trae origine una specifica identità, che rappresenta al tempo stesso l’obiettivo di qualsiasi strategia culturale della memoria. Le identità collettive si articolano sulla base di riferimenti spazio-temporali che consolidano la memoria di un passato comune.

I musei, oltre ad essere apparati della memoria collettiva, per le funzioni di selezione e archiviazione che sono loro proprie, sono organismi che fungono letteralmente da luoghi di costruzione della memoria, nell’ambito dei quali, attraverso la messa in mostra degli oggetti che divengono a loro volta produttori di memoria, si compie il tentativo di rappresentare una determinata identità e se ne richiede la ufficiale accettazione. In alcune circostanze il museo può diventare uno strumento di legittimazione, la cui efficacia è da considerarsi di gran lunga superiore a qualsiasi altro discorso.

Ciò è possibile in quanto il museo ha la facoltà di rappresentare delle identità la cui memoria, ovvero ciò che le stesse ritengono tale, è comunicata attraverso il linguaggio universale della storiografia.


Tuttavia, ciò che il museo comunica non ha carattere di oggettività, il messaggio dell’identità non può essere inteso come un assoluto, ma viene interpretato di volta in volta in maniera diversa, a seconda del soggetto deputato alla sua decodificazione. 

 Anche nel caso in cui un museo si fondi sulla ricostruzione di ambienti e di contesti sociali, la cui chiave interpretativa risulta essere quella ergologica, non appare quale riproduzione di una realtà di fatto determinabile, bensì traduzione e rappresentazione di un tentativo interpretativo e di una visione soggettivamente volta al passato della stessa realtà, spazio di evocazione della memoria, terreno favorevole all’istaurarsi di relazioni dialettiche.


La ampia diversificazione degli utenti ai quali il museo si offre crea un complesso articolarsi di relazioni tra quest’ultimo e il pubblico; ogni singolo visitatore interpreta i contenuti del museo in base alle proprie esperienze ed in relazione all’età e all’ambiente di provenienza. Spesso accade che a provare una certa estranietà nei confronti della cultura in esso rappresentata siano proprio i giovani utenti con un bagaglio culturale di matrice contadina, quindi, i supposti depositari della stessa cultura che il museo intende documentare, i quali, invece, non vi si riconoscono affatto.


Il museo cerca di instaurare un sistema di comunicazione con tutte le categorie di visitatori, ma è chiaro che sarà diverso l’apprendimento di chi si sente protagonista della cultura rappresentata all’interno, rispetto a quello di chi tenta di cogliere negli oggetti esposti le tracce di un sapere appartenuto alle generazioni passate e per giunta in contrapposizione con la sua esperienza di vita, anche se inconsciamente gli appartiene.


Da quanto detto ne derivano le questioni inerenti alle potenzialità didattiche del museo demo-etno-antropologico. Quale rappresentazione della memoria e luogo di raccolta del sapere collettivo, tale tipologia di museo si pone, spesso, come mezzo preferenziale per esperire un vero e proprio progetto educativo volto a trasferire alle nuove generazioni oltre le abilità dei padri, anche e soprattutto il sistema di valori che hanno costituito il fondamento della vita passata della comunità.

In realtà, quelle definite “procedure didattiche” comprendono strategie piuttosto semplici, consistenti nella esposizione della collezione, nella capacità evocativa degli oggetti e nelle impressioni che gli stessi sono in grado di suscitare quali segni del passato, nella convinzione che i manufatti siano dotati di parola. E proprio all’insieme di tali fattori si deve il diffuso convincimento della immediata fruibilità del museo demo-etno-antropologico e la certezza che le collezioni in esso conservate non richiedano alcuna necessità di mediazione. Ne deriva un intento didattico alquanto generalizzato e rivolto ad una utenza molto estesa.

Una soluzione a tali inconvenienti richiede, innanzitutto, la appropriazione, da parte del museo, della sua scientificità attraverso l’adozione di metodologie proprie della disciplina di riferimento, per poter reclamare, poi, la sua affermazione in ambito formativo.

Il museo si configura come una istituzione culturale fondata non sul linguaggio verbale, bensì su quello iconico che, mediante un atto di visione, mette in azione e in correlazione molteplici categorie concettuali. Ciascuna testimonianza del passato rappresentata all’interno di esso costituisce un documento da leggere secondo differenti prospettive, le quali, sebbene ascrivibili ai diversi campi del sapere, sono nel complesso riconducibili al processo di ricostruzione della storia della civiltà che ciascun individuo realizza al fine di inserire se stesso nel contesto socio-culturale di appartenenza.

Il processo ontogenetico della conoscenza dei caratteri della propria origine storico-culturale si inscrive in quello filogenetico che descrive il cammino della civiltà stessa. Gli “oggetti” cioè i “segni” della storia dell’umanità sono i mezzi privilegiati per tale ricostruzione. Così ogni reperto esposto, ogni opera della natura e/o dell’uomo rappresenta un momento, una piccola frazione di passato dall’incalcolabile spessore; ogni incontro dell’uomo con i segni della memoria contribuisce alla composizione dello scenario culturale che fa da insostituibile sfondo al nostro vivere quotidiano perché ogni civiltà, mentre rappresenta se stessa, è anche la sintesi del suo passato e si offre alla riflessione individuale e collettiva per aiutare il soggetto ad integrarsi nel proprio tempo e nella storia
.

È evidente che tale riflessione non è attuabile se l’approccio si basa sul solo fattore emozionale, senza che esso sia consapevolmente guidato. L’elemento emotivo deve essere parte integrante del processo di ricerca che, partendo dall’oggetto in mostra e procedendo per gradi, perviene alla decodificazione dello stesso mediante una vera e propria scoperta ed attribuzione di senso. 

Tali considerazioni inducono a chiedersi quali possano essere gli obiettivi educativi attuabili attraverso il rapporto scuola/museo, quale funzione formativa possa svolgere oggi un museo demo-etno-antropologico. Esso, oltre a documentare le attività e le condizioni di vita del mondo contadino, rappresentano la reale occasione per introdurre gli studenti in un contesto culturale cronologicamente prossimo, ma di fatto appartenente ad una dimensione storica definita. Quest’ultima può essere recuperata solo attraverso un lavoro didattico che faccia uso del passato per comprendere meglio il presente; è stato ripetutamente affermato che i musei della cultura materiale «costituiscono una sorta di ideale ponte di collegamento fra esperienza conoscitiva del passato, comprensione del presente ed impegno progettuale per il futuro»
. 


Affrontare l’argomento identità, vuol dire rimandare necessariamente alle diversità, in quanto è dalla sovrapposizione di esperienze umane, sociali e culturali differenti, accumulate in un determinato territorio, che si levano quelle linee di continuità e di connessione con il presente indicate quali componenti fondamentali di una identità. «È nel graduale modificarsi dei rapporti con l’ambiente e nel succedersi attraverso il tempo delle differenti risposte che i gruppi umani hanno elaborato a fronte di tali risorse che si possono ritrovare i tratti di una cultura comune. Nello stesso tempo, delineare delle identità locali equivale, […] a recuperare dei caratteri di specificità che possiedono un loro spessore storico, a fronte dell’attuale generalizzata tendenza all’omologazione e all’uniformità»
.

Il messaggio trasmesso dal museo mostra i concetti di identità e diversità non in antitesi tra loro, bensì intrecciati e sovrapposti, il primo, inoltre, non costituisce un termine statico cui riferirsi e nel quale potersi identificare in modo assoluto, come guardandosi in uno specchio, ma deve la sua esistenza ad una pluralità di esperienze.


Le fasi del processo identitario sono meglio riconoscibili nell’ambito di quelle operazioni museografiche realizzate da figure isolate, custodi e latori del patrimonio di conoscenze e valori in cui si identifica la comunità di appartenenza, «che si rendono protagonisti di processi in cui la riattivazione memoriale del sé in rapporto ad un più o meno preciso contesto storico-culturale, la propria visione della storia e la rappresentazione del proprio vissuto si intrecciano con una esigenza di comunicazione del proprio bagaglio esperienziale»
. 

Il riferimento è diretto alle raccolte realizzate da singoli collezionisti e organizzate sulla base di sistemi di classificazione e di criteri espositivi che pongono in evidenza il rapporto di carattere personale intercorrente tra il collezionista, gli oggetti e i contesti di riferimento. Il tipo di percorso espositivo derivante da tali operazioni comporta un progressivo spostamento dell’asse identitario, da uno stadio prettamente soggettivo nella fase ideativa, ad uno di genere collettivo e generazionale, poiché molti fruitori ritrovano nel museo le storie del loro passato. Si assiste ad una progressiva attivazione del meccanismo della memoria che porta al confronto delle storie personali, al ricostituire di un sistema collettivo di valori e significati, il cui risultato finale implica la creazione di una identità come riconoscimento di appartenenza ad una storia in comune, spazialmente e temporalmente definita.

Si è portati, a questo punto, a interrogarsi sul tipo di relazione che viene ad instaurarsi tra il museo e la comunità di cui esso si prefigge di rappresentare storia e tradizioni. «Una riflessione sul rapporto tra musei e società locali si traduce, in realtà, in una riflessione sul mancato rapporto tra musei e società locali. D’altronde, la storia non è solo storia di presenze, può essere anche storia di assenze»
. 

In genere si ritiene che i musei demo-etno-antropologici costituiscano realtà privilegiate in fatto di relazioni, dal momento che la cultura messavi in mostra dovrebbe esserne garanzia in virtù di quella concezione ad essi sottesa secondo cui tendono a custodire, o comunque a mettere in atto, il meccanismo della memoria che rappresenta l’elemento fondante della cultura popolare.

Ma «il tempo ha insidiato la vita di Memoria; corrodendola radicalmente. L’erosione inizia sin dalla invenzione dell’alfabeto»
 e la società contemporanea trova fondamento essenzialmente sull’oblio, sulla ineluttabilità di evitare l’altro in quanto l’incontro concreto con l’alterità espone a rischi decisivi.

«La società contadina tradizionale, attraverso un insieme di credenze e rituali, frutto di processi secolari di plasmazione culturale, ha tentato, e a suo modo è riuscita, a portare nelle regioni della morte le ragioni della vita; la cultura urbanocentrica attuale, con la sua carica mortificante, tenta e a suo modo per lo più riesce, a portare nelle regioni della vita le ragioni della morte»
.

In tale prospettiva, si può auspicare una relazione positiva tra i musei demo-etno-antropologici e le società locali solo nel caso in cui i primi vengano inseriti nella “cultura della Memoria”, l’unica capace di osteggiare la “cultura dell’oblio”, della quale gli stessi musei divengono spesso espressione.

La regione Lazio, rispetto ad altre del nord Italia, quali ad esempio il Piemonte, la Lombardia o l’Emilia Romagna, si è imposta con un certa lentezza sulla scena della museografia etnografica, tale indugio è riconducibile a diversi fattori, alcuni connessi alla realtà tipicamente regionale, altri legati al quadro politico, socio-culturale ed economico dell’intera nazione.


Il territorio laziale è caratterizzato più di altri da una certa frammentarietà, quale risultato ottenuto «ritagliando e poi riunendo sulla carta geografica parti di territori morfologicamente e storicamente differenti: lo Stato Pontificio e il Regno di Napoli, il mare e la montagna, la pianura fertile, le distese collinari – talora verdeggianti e talora brulle – e le terre bonificate […]. A differenza di altre zone della penisola, alle quali l’ordinamento amministrativo postunitario aveva semplicemente riconosciuto la loro antica configurazione, la nostra regione veniva “costruita”, senza che una sua identità complessiva si fosse consolidata attraverso una prolungata condivisione delle vicende storiche e una comunanza di destini politici, sociali ed economici»
.

L’apparente uniformità che attualmente accomuna il Lazio al resto del paese, cela una realtà fortemente disomogenea e, «nonostante i processi di omologazione in atto tendenti a ridurre le differenze, il territorio della regione appare tuttora caratterizzato da una pluralità di forme di vita che si realizzano in aspetti materiali e, più ancora in aspetti immateriali, dotati di una propria autonomia, di una funzionalità sociale, di un riconosciuto valore etico/estetico: pur nello sbiadimento della società agro-pastorale e artigiana, restano ancora riconoscibili forme e comportamenti da essa derivati e ad essa associati, che, se anche in mutamento, sono comunque inquadrabili entro un orizzonte simbolico di riferimento»
.

Ragioni altrettanto rilevanti sono da ricercare nella storia più recente e nell’assetto geopolitico del Lazio rispetto al resto della nazione. La prima, e probabilmente la più importante, attiene ai modi e ai tempi nell’ambito dei quali si è verificato il complesso delle modificazioni di carattere socio-economico che ha segnato il passaggio, non solo dall’agricoltura all’industria, ma soprattutto dall’agricoltura di tipo tradizionale a quella meccanizzata, con i conseguenti fenomeni di urbanizzazione e abbandono delle campagne. 


La relativa vicinanza della capitale, con una economia di carattere prevalentemente terziario e la dislocazione areale dell’industria, ha indubbiamente contribuito a mantenere vivo il pendolarismo dai sobborghi agricoli verso l’urbe, favorendo, inoltre, il mantenimento di «una sorta di agricoltura “interstiziale” da parte di quegli abitanti dei piccoli centri che si spostavano in città per poi tornare a casa la sera e nei fine settimana. Tuttavia, malgrado l’attrazione esercitata da Roma sul territorio circostante, il Lazio è ancora una regione a forte prevalenza agricola: basti pensare che, sul totale dei suoi comuni, sono 331 (l’88%) quelli a dominante vocazione rurale e solo 25 (il 6,6%) quelli urbani»
.

L’analisi di tali elementi, se, da una parte, evidenzia il permanere di una condizione di marginalità e di declino di quelle zone in cui l’agricoltura non è stata interessata da alcuno sviluppo capitalistico, dall’altra, ha per lungo tempo camuffato, per dirla con Cirese, la coscienza della “perdita”, che nel Lazio si esplicita solo attualmente in tutta la sua problematicità.


Dunque la museografia demo-etno-antropologica laziale nasce, al pari delle altre museografie demo-etno-antropologiche italiane, in un contesto storico-culturale dominato dall’esigenza del recupero della civiltà contadina. A questa esigenza se ne affiancano altre. Da un lato quella di una ricostruzione storiografica “integrale” del territorio, che dà luogo a musei civici con sezioni disciplinari: una museografia spesso condotta da archeologi o da storici, meno spesso da antropologi a causa del tardivo riconoscimento di questa figura professionale. Dall’altro lato, ma in misura minore, l’esigenza di creare dei musei/centri di documentazione, affidati a specialisti, per la realizzazione di attività di ricerca scientifica: tale attività, tuttavia, a volte finisce col prevalere nettamente su quella museografica
.

La museografia laziale sin dal suo primo apparire, databile agli inizi degli anni Ottanta del secolo scorso, e sino alla metà degli anni Novanta, mostra la sua matrice spontanea, organizzata quale è secondo collezioni di oggetti accumulati da collezionisti locali o ottenuti nell’ambito di vere e proprie campagne di rilevamento, spesso caratterizzata da tratti scarsamente individuanti e intrappolata nel suo aspetto essenzialmente ergologico, comunque lontana dal rappresentare la specificità che contraddistingue le culture locali. «Il percorso è quasi sempre lo stesso: le raccolte diventano mostre, poi musei; alcune vengono contestualizzate mediante corredi didattici e divulgativi e progressivamente incrementate; altre restano allo stato di mostra»
.

La metà degli anni Novanta costituisce, in effetti, una soglia, poiché, da questo momento in poi, la museografia demo-etno-antropologica laziale è soggetta ad un radicale cambiamento, «in seguito alla programmazione dei fondi comunitari per i sistemi museali gestiti dalla Regione Lazio, con la conseguente formazione di nuovi musei professionalmente progettati che allo stato attuale risultano in parte già allestiti, in parte in via di allestimento»
. 


Nel contempo viene alla luce il sistema museale demo-etno-antropologico del Lazio, comprendente musei locali o di interesse locale, pubblici o privati con requisiti di rappresentatività e di opportunità di integrazione nel sistema stesso, orientato alla istituzione di centri museali specializzati e fra loro diversificati e integrati, al fine di creare una rete di portata regionale.


Tale sistema si configura come tematico e nella fase progettuale sono stati presi in considerazione innanzitutto i temi già presenti nei musei locali, «sia quelli di carattere territoriale sia quelli che appaiono come tradizionalmente “propri” dell’ambito disciplinare (ad esempio, il lavoro nelle sue varie differenziazioni, la ritualità, la festa, il gioco, ecc.). Si è cercato quindi di individuare una rosa di ulteriori temi fra quelli […] che segnano il territorio come emergenze tangibili e intangibili, la cui presenza si evidenzia tanto alle popolazioni locali quanto alle istituzioni preposte alla valorizzazione del patrimonio culturale»
.

La tematicità, pertanto, si configura anziché come una griglia prestabilita e vincolata, come uno strumento atto a realizzare una rete di centri museali differenziati, ciascuno capace di mostrare specificità e differenze. Un sistema così concepito «può assumere, in prospettiva, la forma di struttura policentrica dotata di una doppia capacità di osservazione, globale e locale al tempo stesso, dove i singoli musei costituiscano delle strutture specializzate ma integrate nell’insieme e dove le popolazioni native possano esercitare esigenze identitarie ma anche imparare a guardare oltre e, al tempo stesso, i visitatori da fuori possano apprezzare le differenze e comprendere i localismi»
.

Il territorio regionale, nella sua complessità, può essere considerato alla stregua di un unico ampio museo, del quale mostrare, a seconda delle circostanze, un aspetto singolare. «Una struttura aperta, quindi, a molte differenti letture e in grado di offrire strumenti didattici senza ridurre l’ampiezza di significati che la fruizione di un bene culturale inevitabilmente implica […]. I musei, proponendosi come centri di lettura dell’ambito territoriale nel quale sono inseriti e della specifica tematica trattata, costituiscono l’apparato paratestuale di un contenuto, il vero e proprio “testo”, consistente nell’insieme dei luoghi significativi del territorio. Anche da questo punto di vista il polo museale si presenta come un percorso opportunamente ritagliato sugli obiettivi di carattere scientifico e didattico che si propone di raggiungere»
.

L’iniziativa volta alla realizzazione del sistema museale demo-etno-antropologico ha assunto, quale base di partenza, la ricerca svolta nel 1989 dalla Cattedra di Antropologia culturale I dell’Università di Roma “La Sapienza”, allora ricoperta da Alberto Mario Cirese, alla quale l’Ufficio Musei della Regione Lazio aveva commissionato «un censimento dei musei etnografici esistenti e dei progetti e delle iniziative locali in corso. L’indagine […] aveva come obiettivi quelli di censire le iniziative museografiche esistenti e di determinare le aree omogenee del Lazio dal punto di vista demologico»
.

Da tale rilevamento emerse una suddivisione molto articolata, messa ormai in discussione da nuove ricerche e relative pubblicazioni compiute negli ultimi anni dalla Regione Lazio. I musei esistenti e quelli in fase di realizzazione sono stati inseriti, dall’Ufficio musei, all’interno di un duplice sistema, tematico e territoriale. Il sistema tematico si basa sui contenuti e comprende i musei pre-protostorici, quelli demo-etno-antropologici e quelli naturalistici ed è trasversale alle specificità culturali e naturalistiche regionali. Il sistema territoriale si fonda, invece, sulle particolarità dei luoghi e prevede otto sistemi museali, comprendenti ciascuno anche i musei etnografici.


È evidente che il rigore teorico di questa progettazione regionale tiene anche conto delle effettive realizzazioni territoriali, che trovano (anzi, troveranno) nella collocazione all’interno degli 8 sistemi previsti un valore aggiunto sia dal punto di vista dei loro significati che da quello di una gestione ampia e condivisa (visto che si prevede la costituzione di consorzi intercomunali finalizzati proprio ad una utilizzazione ottimale dei diversi musei). Questo nostro censimento […] ci offre […] l’occasione per tentare di scoprire (e di delineare) le ragioni (talora contingenti e casuali, tal altra cogenti ed organiche) per le quali la nascita di un museo etnografico avviene proprio in un determinato luogo, trovandovi un terreno fertile o propizio al suo sviluppo. È dunque chiaro che bisogna tornare alle effettive vocazioni del territorio e scavalcare tanto la suddivisione in aree demologiche omogenee del 1989 quanto la programmazione “sistemica” regionale: per indagare, insieme al come, anche il dove e per verificare pure il modo con il quale il museo rappresenta i caratteri specifici del suo luogo – della sua collettività. Per farlo la cosa più semplice è quella di partire dalla griglia più ovvia, esterna ed ufficiale: precisamente, dalle cinque provincie amministrative in cui è suddivisa la regione. Perché delle due l’una: o le aree demologiche sono sempre e comunque trasversali alle partizioni amministrative (nel senso che scavalcano queste ultime, connettendo tra di loro aree disomogenee e separando quelle simili); oppure queste partizioni rispecchiano – almeno a grandi tratti e malgrado qualche taglio talora brutale – una realtà socio-culturale, economica ed etno-linguistica che era già relativamente uniforme o che è stata resa tale dal tempo
.

In prima battuta, le analogie demologiche tra aree devono essere connesse ai caratteri geofisici e strutturali del territorio, in modo tale che esse si definiscano in stretta dipendenza sia dalla morfologia che dalle risorse dei luoghi, elementi che si impongono quali fattori condizionanti per le forme e gli stili di vita delle popolazioni. «E come sanno bene geografi, antropologi, economisti, agronomi e storici dell’agricoltura, le aree montane hanno caratteri simili anche in luoghi differenti; e la stessa cosa vale per le coste, i laghi, le pianure. Se le zone marittime sono aperte a comunicazioni e trasformazioni e, come quelle pianeggianti, favoriscono i contatti e la mobilità, quelle montuose sono più conservative, mentre i monti, come i corsi d’acqua, rappresentano linee naturali di confine che separano e diversificano territori assai prossimi»
.

Tra le altre cose, è opportuno considerare quanto l’attrazione economica e sociale esercitata dalle grandi città influenzi direttamente gli aspetti culturali, l’evoluzione demografica, lo sviluppo economico e, nel caso della regione Lazio, l’intero territorio che cinge Roma è apparso, soprattutto negli ultimi decenni, luogo di sviluppi legati all’evoluzione urbana dei relativi centri. Si aggiunga al tutto la opportunità, da parte degli abitanti di alcune aree considerate marginali dalle partizioni delineate, di superare le antiche frontiere geografiche e territoriali «che hanno contribuito a produrre dislivelli culturali interni alle società occidentali [alle quali] se ne aggiungono (e spesso se ne sostituiscono) di nuove, a disegnare un nuovo dislivello, quello che corre tra chi accede alle “autostrade” telematiche e chi no»
.

Dalla disamina complessiva delle questioni, appare convincente una partizione che tenga conto della storia e della geografia dei luoghi, nello specifico, quella che distingue il territorio in “regioni agrarie”. In base a tale articolazione

il Lazio è suddiviso in 6 aree le quali, partendo dalla morfologia dei luoghi, individuano le principali vocazioni produttive del territorio e riempiono di contenuti le 5 province. Le regioni agrarie […] sono – com’è noto – quelle della Maremma viterbese e romana; delle Colline viterbesi e della Val Tiberina; dell’Agro Romano e dei Colli Laziali; dell’Alto Aniene e del Frusinate; dell’Agro Pontino e dell’Alto Casertano (Sora, Cassino); e infine del Reatino […]. È proprio con questi aspetti del territorio che vanno messi in connessione i musei etnografici. Infatti, se li consideriamo in rapporto alla suddivisione provinciale sono Viterbo, Frosinone e Roma le provincie con il maggior numero di musei (le prime due con 12 e Roma con 10), seguite da Latina (7) e Rieti (6). E non sarà certo un caso se Viterbo, insieme a Rieti e Frosinone, conta il 66% di abitanti residenti in comuni rurali, mentre Roma e Latina sono le più “urbane”
.

La provincia di Frosinone è contraddistinta da una serie di iniziative connesse, da un lato, alle emergenze territoriali, dall’altro, alle vicende storiche che ne hanno specificato la conformazione. Tema centrale di riferimento della museografia demo-antropologica locale è costituito dalla produzione agricola con le relative attività. L’agricoltura connessa al territorio è trattata seguendo direttrici differenti, «i musei dell’agricoltura tendono ad accentuare l’aspetto storico-agricolo e tecnologico; quelli più genericamente riferiti alla “civiltà contadina” comprendono invece un più vasto spettro di contenuti»
.

La cerealicoltura ha avuto una intensa diffusione nell’intera regione, anche se diversificata per la tipologia del prodotto, le tecnologie e i rapporti economici. Pure la coltivazione dell’olivo, finalizzata alla produzione di olio, ricopre una notevole importanza nell’ambito regionale, al pari della coltivazione della vite e la produzione del vino. In varie zone montane e pedemontane del Lazio, quali ad esempio i Monti Ausoni-Aurunci, la Valle del Sacco e la Val di Comino, «pastori e mandriani praticano ancora in buona misura attività lavorative impostate secondo modalità tradizionali, ivi inclusa la transumanza, che viene effettuata annualmente seguendo antichi tracciati»
. 


La transumanza marca il territorio regionale disegnando veri e propri cammini fortemente rappresentativi in relazione al rapporto con l’ambiente e agli scambi culturali. Ma il patrimonio di conoscenze dei pastori include anche oggetti materiali e tecniche lavorative, dall’allevamento degli animali alla trasformazione dei loro prodotti, quali carne, latte, formaggio e lana. È connesso, inoltre, «sul piano dell’espressività orale, a molte diverse attività, che vanno dalla poesia e il canto a braccio […], alla pratica musicale strumentale (zampogna, ciaramella, organetto, ecc.), anche con strumenti autocostruiti (flauti di canna, aerofoni effimeri, ecc.) e alla lavorazione di oggetti in legno (collari, fusi, rocche, ecc.) decorati con incisioni a punta di coltello»
. Oltre a ciò, le attività connesse al lavoro appaiono legate a forme caratteristiche di ritualità, associate alla applicazione di saperi orali e ad una assidua domesticazione della natura, confluenti in modi di fare di evidente interesse demo-antropologico.


Altra tematica da segnalare a livello regionale è costituita dall’artigianato, il cui significato corrente rinvia alle modalità di esecuzione, contraddistinte dalla manualità, dalla produzione seriale, dall’organizzazione del lavoro di carattere preindustriale: esiguo numero di addetti, macchinari semplici, azienda di tipo familiare. «I contenuti antropologici del tema riguardano, soprattutto, la tecnologia della produzione, con le fasi di lavorazione successive e diversificate; l’organizzazione del lavoro, con particolare riguardo alla trasmissione dei saperi tecnici; gli aspetti sociali della diffusione dei prodotti e della fruizione. Nella cultura di tradizione popolare l’artigianato ha la funzione primaria di fornire i prodotti materiali necessari allo svolgimento delle attività: strumenti di lavoro; contenitori per la conservazione delle derrate; oggetti per la lavorazione e la consumazione dei prodotti alimentari; oggetti per la vita quotidiana»
.

L’artigianato può essere ricondotto essenzialmente a due fondamentali modalità di esecuzione, quello di tipo professionale e quello semiprofessionale. Alla prima tipologia fanno riferimento gli artigiani che esercitano la loro attività come primo lavoro economicamente autosufficiente, posti nell’ambito comunitario all’interno di una determinata fascia sociale, spesso contraddistinta da una “cultura” in senso antropologico. Gli artigiani non professionali, invece, sono coloro che praticano l’attività in aggiunta alle altre, quali ad esempio quelle agropastorali; dal punto di vista antropologico la loro cultura è segnata maggiormente dall’attività primaria esercitata.


«Le origini, lo sviluppo, le trasformazioni storiche dell’artigianato nel Lazio sono state fortemente condizionate, nel corso dei secoli, dalla presenza di Roma, sede del Papato nonché capitale dello Stato Pontificio; in essa le attività artigianali, soggette a una consuetudine di mecenatismo protezionistico, non raggiunsero mai una piena autonomia, ed ebbero una funzione strettamente legata alle necessità cittadine e del territorio rurale circostante»
.

Nel territorio laziale, già condizionato economicamente e culturalmente dalla concentrazione dei capitali e delle risorse a Roma, ebbero impulso attività artigianali dirette a soddisfare bisogni essenzialmente locali, prettamente connessi alla economia agro-pastorale.


Nella complessità della storia laziale, molteplici sono le tematiche di rilevante interesse antropologico che hanno trovato, o troveranno, espressione attraverso forme di rappresentazione adeguate all’interno dei musei, come patrimonio folklorico locale, al pari degli eventi che hanno segnato e inciso più o meno profondamente la vita delle classi popolari, penetrando nel tessuto sociale e influenzandone la espressività.

Il sistema museale demo-etno-antropologico del Lazio è una struttura aperta in quanto considerato in continua evoluzione, vi accederanno, infatti, i musei demo-etno-antropologici che in futuro entreranno a far parte della rete museale regionale. Nel presente lavoro di ricerca sono stati oggetto di studio il Museo della Liuteria e il Museo delle Arti della lana di Arpino; il Museo della civiltà contadina e dell’ulivo di Pastena; il Museo dell’arte del ricamo di Vallecorsa, tutti inseriti nell’Organizzazione Museale Regionale (OMR), «formalizzata con Decreto del Presidente della Giunta Regionale n. T0287»
.
3.2 Arpino, città della lana e dei mandolini 


Nota soprattutto per aver dato i natali sia al grande oratore Marco Tullio Cicerone, che al famoso condottiero Caio Mario, ma resa celebre dalle numerose vicende che la interessarono e dai tanti personaggi illustri che ne segnarono la storia, Arpino sorge sul versante sinistro della media Valle del Liri, presso le propaggini estreme dell’Appennino centrale. Il suo territorio, in gran parte destinato all’agricoltura, è ricco di antiche vestigia che recano testimonianza del lungo e complesso passato che ha caratterizzato l’esistenza della città.

La vocazione industriale della media Valle del Liri affonda le radici nella storia antica e appare determinata da diversi fattori, in parte individuabili anche nelle epoche successive. Essi sono costituiti essenzialmente da: «1) l’abbondanza di acque, assicurata dal fiume Liri e dai suoi affluenti; 2) la diffusa pastorizia, che permetteva di avere lana grezza quale materia prima per la tessitura; 3) la grande quantità di legname, proveniente sia dai boschi montani e collinari che dai pioppeti di pianura; 4) lo sfruttamento di cave con l’estrazione di calcari, anche marmorizzati, e di travertini; un’efficiente rete stradale, con rapidi collegamenti verso nord con Roma, verso sud con le città della Campania, verso est con la via Valeria; 6) la navigabilità, seppur limitata, del basso corso del Liri».


Relativamente all’attività di lavorazione della lana e di tessitura, di cui è possibile ripercorrere le tappe fondamentali a partire dall’epoca romana, è noto che nel 1581, «per mezzo di un prestanome, il fiorentino Meo Neri, Giacomo Boncompagni formava con Ippolito ed Aurelio Giovannelli di Alatri una società per l’esercizio dell’arte della lana, che viene ancora citata nel 1676, con una rendita di 100 scudi»
.  

Nel 1700 la lavorazione della lana nella città di Arpino era organizzata secondo precise modalità: «i mercanti, fra i quali si distinse V. Antonio Battiloro, compravano la lana, la distribuivano fra i lavoratori e curavano i passaggi del prodotto nelle diverse fasi. I panni erano portati a rassodare nelle gualchiere di fondovalle. Prestavano la loro opera, ad Arpino, cardalana, cardatori di panni, filatrici, tessitori e tintori e alla fine del secolo risultavano in attività 1100 lavoratori di lana maschi, oltre a centinaia e centinaia di filatrici, tessitrici, tessitori, ecc.»
.

All’inizio del secolo XVIII, a seguito delle nuove tecnologie diffuse dall’imprenditore francese Baduel, si sviluppò ad Arpino una florida industria laniera. «Sullo sfondo di una generale politica protezionistica, Antonio I Boncompagni incentivò le attività industriali nel Ducato, concedendo fra l’altro notevoli prestiti a vari mercanti di Arpino […]. L’importanza assunta dalle attività industriali arpinati è sottolineata dal fatto che nel 1744 il re Carlo III di Borbone visitò le fabbriche della città, essendo ospitato dall’imprenditore Filippo Quadrini»
. 

Intorno alla metà del secolo erano in funzione diverse importanti imprese, tra le quali «quelle dei Ciccodicola, dei Quadrini, di Giuseppe Giordano e Marco Candido e infine dei Battiloro, che nel 1715 erano riusciti ad impossessarsi delle valche di Carnello […]. L’organizzazione produttiva ad Arpino si basava essenzialmente sul lavoro dipendente a domicilio e su quello autonomo di tipo artigianale»
.

Sin dai primi anni del secolo XIX una radicale trasformazione investe l’intera zona, nell’arco di un cinquantennio si realizzano, particolarmente in territorio di Isola del Liri e dopo in quello di Sora, grandi stabilimenti industriali, i cui macchinari erano azionati sfruttando la forza motrice delle acque del Liri e del Fibreno. Vi si riversarono operai dalle città vicine e «dalla stessa Arpino, dove rimasero pochi lavoratori, impiegati in operazioni manuali più difficili e raffinate. Gli opifici ancora in funzione in questo centro continuarono a fare affidamento solo sulla forza motrice animale»
.

Negli anni successivi, l’intero territorio fu interessato dalla nascita di nuove fabbriche e, nel corso degli anni Cinquanta, sorsero altri tre grandi lanifici per iniziativa di alcuni arpinati quali: P. Ciccodicola, F. Viscogliosi e M. Pelagalli. Tali fabbriche trovarono spesso sede in edifici già esistenti, come, ad esempio l’ex palazzo Boncompagni e, nonostante lo sviluppo delle attività industriali fosse fortemente condizionato dalle fluttuazioni della politica protezionistica statale, la crescente espansione è confermata dal forte incremento demografico registrato a partire dal 1820 sino al 1859. «In questo periodo, ad Isola del Liri, che si avvia a divenire un centro prevalentemente industriale, la popolazione aumenta del 70%, a Sora e ad Arpino del 50%»
.

Durante il periodo borbonico Arpino si presentava come una operosa città “industriale”, «posta nella Provincia di Terra di Lavoro, lungo il confine settentrionale del Regno delle Due Sicilie, che in parte seguiva il tracciato delimitato dal corso del fiume Liri»
. 


Nell’anno 1856, la già famosa città dà i natali a Luigi Embergher, personaggio destinato a conferire rinnovata celebrità al centro ciociaro. Nato da Pietro, di professione falegname, e Maria Ciccarelli, «il giovane Luigi seguì le orme paterne, divenne ben presto un ottimo falegname e, come tale, trovò lavoro presso uno dei tanti lanifici di Arpino, quasi certamente nel lanificio “Marcantonio Pelagalli”»
.

Ma il tracollo dell’industria meridionale, dovuto alla fine del protezionismo borbonico, portò ad una drastica e graduale riduzione della manodopera, che si tradusse in un vero e proprio disastro sociale in cui si trovò coinvolta l’intera città. La sostanziale mancanza di lavoro in un territorio descritto sino a pochi anni prima come un unico grande opificio, spinse, negli anni 1870/74, il giovane Embergher a trasferirsi a Roma per intraprendere una nuova attività, avventurandosi nel mondo della liuteria artistica.

«Nel fecondo ambiente romano, Embergher ebbe sicuramente modo di conoscere e apprezzare numerosi maestri liutai, tra cui Giovanni De Santis (1834-1916), dal quale apprese utili informazioni e conoscenze sulle tecniche di costruzione dei mandolini modello romano, che trovavano in Gaspare Ferrari (1716 – dopo il 1776) il precursore più illustre nella forma, nelle qualità sonore e nelle tecniche innovative. L’impegno, la tenacia e l’assiduo lavoro, combinato con gli studi sui suoni, vibrazioni e risonanze sonore, resero il liutaio arpinate pronto al salto qualitativo ed alla programmazione di una attività autonoma»
. Tanto che, tra il 1877 e il 1880, Embergher decise di tornare nella sua città dove fondò un laboratorio destinato a conferire fama mondiale al suo nome e molti apprezzamenti agli strumenti musicali costruiti.

Probabilmente, il suo ritorno ad Arpino era dettato, oltre che da ragioni affettive, anche da considerazioni prettamente imprenditoriali, Embergher era consapevole della grave crisi in cui versava la città determinata dalla chiusura di diversi opifici. Lo stato di disagio «aveva immesso sul mercato del lavoro tutta una serie di operai specializzati, in buona parte falegnami che a costi sicuramente bassi, considerato lo sfavorevole momento congiunturale, potevano rappresentare per Embergher una risorsa di grande utilità all’inizio della sua avventura produttiva».


Non tardarono ad arrivare i primi concreti risultati dell’impegno profuso, soprattutto attraverso l’affinamento delle tecniche costruttive, gli strumenti realizzati divenivano sempre più di pregio sia nelle forme che nelle doti acustiche.

Nel laboratorio erano prodotte ben undici versioni di mandolino, indicati con lettere: “tipi A e B” o con numeri: “1, 2, 3, 4, 5, 5-bis, 6, 7, 8”, che così erano descritti dal maestro nel catalogo di vendita: “I tipi A e B erano gli strumenti da studio, in acero o palissandro venivano realizzati essenzialmente per rispondere alle esigenze dei clienti e dei Maestri, al fine di favorire gli allievi nei loro studi. Il mandolino tipo B, differiva dal tipo A, per gli ornamenti d’intarsio allo scudo e al bordo. Il N° 1, era uno strumento per orchestra, in legno d’acero o palissandro a 18 stecche, rosetta con intarsi di madreperla, ottava la tastiera, scudo imitazione tartaruga. Il N° 2, era uno strumento per orchestra, in legno d’acero o palissandro a 28 stecche, rosetta e paletta intarsiata in madreperla, ottava la tastiera, scudo in tartaruga. Il N° 3, era uno strumento per orchestra, in legno d’acero o palissandro a 32 stecche scannellate, ornamenti in madreperla alla rosetta e paletta, ottava la tastiera da concerto in ebano, scudo in tartaruga. Il N° 4, era uno strumento per orchestra, in legno palissandro a 40 stecche scannellate, filettatura in avorio, intarsi finissimi in madreperla ed avorio allo scudo paletta e tastiera, meccanica brevettata, ordo in madreperla manico foderato in tartaruga, tastiera da concerto in ebano. Il N° 5 e il N° 5-bis, erano i Mandolini più ricercati e apprezzati dai virtuosi. Questi erano, infatti, strumenti da concertista e solista, in legno d’acero riccio ondulato o palissandro a 35 stecche scannellate e piano armonico verniciato, il N° 5-bis differiva dal N° 5 per la tastiera del manico a forma di liuto che conferiva allo strumento una sorta di stile greco. I due tipi di strumenti erano strutturati secondo la concezione del violino, la tastiera, infatti, più lunga del normale era organizzata secondo un sistema proprio di 29 tasti che corrispondeva all’estensione della tastiera del violino, cioè fino al LA 6° in modo da permettere di eseguire qualunque tipo di musica classica. Il N° 6 era identico al 5-bis, costruito in acero o palissandro, differiva solo dalla cassa armonica essendo di 39 stecche, con ornamenti eleganti e filettature in avorio intorno ad esse e dallo scudo intarsiato sul piano armonico. Il N° 7 era uno strumento identico ai N° 5 e 5-bis, differenziava soltanto nella parte decorativa: cioè la sua cassa era fregiata da sculture a basso rilievo. Il N° 8 era il mandolino di lusso, molto ricco negli ornamenti con intarsi in avorio e madreperla, e le stecche inferiori incavate ed intarsiate”
.
Uno strumento sul genere di quest’ultimo, nel 1902, fu acquistato da Maria Feodorovna, regina madre dello zar di Russia Nicola II.

Nella stessa bottega venivano realizzati, su ordinazione, anche alcune varianti del mandolino, come il terzino, la mandoliola, il mandoloncello e il liuto cantabile e diversi tipi di chitarre, come la N° 1 , da studio, la N° 3, per orchestra, la N° 5 da concertista e solista.

Tra la fine dell’Ottocento e l’inizio del Novecento, la varietà degli strumenti a marchio Embergher fruttò molti ambìti riconoscimenti al liutaio arpinate, ottenuti in occasione delle diverse esposizioni sia italiane che straniere alle quali lo stesso partecipava. «Nominato nel 1913 Cavaliere del lavoro, per aver creato una attività imprenditoriale importante, che si fregiava di un marchio noto e molto richiesto, […] il quattro Gennaio 1919, fu trascritto in modo definitivo nell’apposito Registro dei marchi al n. 17 Vol. 142, presso il Ministero dell’Agricoltura Industria e Commercio, Ufficio dell’Attività Intellettuali»
.

Convolato in seconde nozze con Albina, Embergher si era trasferito a Roma, dove trascorreva gran parte del tempo presso la nuova abitazione e punto vendita di via Belsiana. Ad Arpino andava essenzialmente nel periodo estivo e del laboratorio se ne occupava quasi totalmente suo fratello mastro Antonio.

Era lui il capo operaio di una realtà imprenditoriale che, come ricordava il Sig. Alfredo Emilio Rea (1906-1999), in quegli anni apprendista liutaio, arrivò a contare fino a circa quindici dipendenti, dal semplice apprendista fino al maestro rifinitore. La produzione massima era stimata tra gli ottanta e i cento strumenti al mese, in gran parte mandolini, venduti in Italia ed esportati in varie parti d’Europa e nel resto del mondo. Intorno ai primi anni ’20, nel laboratorio trovavano lavoro oltre a mastro Antonio Embergher, sei rifinitori, due o tre cassisti, due o tre falegnami e tre o quattro apprendisti […]. Sempre il Sig. Alfredo E. Rea nel 1998, ricordava che lo stipendio dei rifinitori era di 20 Lire al giorno, 19 Lire per i cassisti, 17 Lire per i falegnami e 15 Lire per gli apprendisti e testualmente definiva questi guadagni come: “Una cuccagna”. Erano paghe giornaliere molto alte grazie al costo degli strumenti, il prezzo di un mandolino Tipo A in palissandro era di Lire 125 e un N° 5, sempre in palissandro, era di Lire 575, di un mandolbasso modello 5-bis in acero era di Lire 1.700 e se paragoniamo questi salari agli scarsi guadagni del resto della gran parte della popolazione arpinate, è facile immaginare come la professione di liutaio potesse suscitare l’invidia e la gelosia di molti concittadini
.

Non mancarono neppure delle vere e proprie invenzioni come il mandolbasso e la cetra Madami-Embergher. Quest’ultima, di cui furono realizzate anche delle varianti, costruita mettendo a frutto i criteri tecnici dell’Embergher su disegno prospettico del prof. Aldebrando Madami, si differenziava dal mandolino soltanto nella forma e nella maggiore dolcezza del suono. Creata al fine di far presa sul mercato nazionale, in un momento in cui tutta l’Italia risentiva dei mancati progressi che avrebbero dovuto sopraggiungere con l’avvento del fascismo e minata dalla crisi economica che, investita la borsa americana, aveva travolto anche Gran Bretagna, Francia e Germania, la cetra Madami-Embergher non portò il successo sperato.

In una fase tanto difficile, è evidente che l’attività artigianale arpinate, che basava gran parte delle sue entrate sulla esportazione dei manufatti, subisse un notevole scossone. «Il crollo delle vendite, determinato così dalla scarsa accoglienza dei nuovi prodotti e soprattutto dallo sfavorevole periodo congiunturale, portò anche ad una diminuzione dei giorni di lavoro. Nel 1928, il laboratorio era attivo solo cinque giorni alla settimana, nel ’29 i giorni si ridussero a tre e dal 1930 al 1934 il solo Benedetto Macioce, nipote di Luigi Embergher che già da diversi anni era diventato capo operaio a seguito di un infortunio alla gamba di mastro Antonio, portò avanti da solo l’attività produttiva, seppur limitata a specifiche ordinazioni»
.

Il confluire di vari fattori, quali la scomparsa del Macioce, la politica autarchica perpetrata dal fascismo combinata all’applicazione delle sanzioni economiche da parte degli stati membri della Società delle Nazioni a danno dell’Italia, a seguito dell’attacco all’Etiopia, concorsero a generare una situazione di estremo disagio, anche, per esempio, per il solo reperimento del palissandro, materia prima nella fabbricazione degli strumenti musicali, che, proveniente dal Sud America era acquistato a Napoli e, nel periodo specifico, era divenuto raro e dai costi proibitivi.

Luigi Embergher, avanti negli anni e in difficoltà economica per i mancati introiti a seguito del calo delle vendite, nel 1938 decise di ritirarsi e cedere il laboratorio arpinate ad uno dei suoi migliori allievi, Domenico Cerrone (1891-1954) che ne ereditò il marchio e l’attività, imponendosi quale continuatore di quella illustre tradizione consolidata all’insegna della qualità, tanto da valergli il novero tra i soci fondatori dell’Associazione dei Liutai Italiani.

Il Cerrone, sin dall’età di otto anni, sebbene saltuariamente, aveva iniziato a lavorare come apprendista nella bottega Embergher, ma è a partire dal 1905 che egli comincia a svolgere assiduamente le sue mansioni all’interno del laboratorio, divenendo in breve tempo un abile operaio specializzato, un maestro liutaio che dell’attività conosceva non solo i segreti relativi alle varie fasi di lavorazione, ma anche le forti potenzialità.

Esperto suonatore di filicorno nella banda cittadina, durante il primo conflitto mondiale «fu inserito come “musicante” di Filicorno in “Mi bemolle” nel 271° Reggimento Fanteria, raggiungendo il grado di Caporalmaggiore e Capomusica […]. Al termine del conflitto, dopo il congedo, Domenico tornò in un primo momento ad Arpino, per trasferirsi subito dopo in Belgio, a lavorare presso una fabbrica di pianoforti come maestro accordatore»
.

Dopo il breve soggiorno belga il Cerrone fece ritorno nella sua città, dove, per un periodo, si dedicò alla costruzione in proprio di chitarre e mandolini, raggiungendo un notevole livello di specializzazione, sino al 1938, anno in cui Luigi Embergher lo scelse quale suo unico successore, cedendogli la gestione del marchio e del laboratorio unitamente ai materiali e alle attrezzature in esso contenuti. Si prospettava una nuova fase produttiva per l’attività della bottega, che incentrava la sua fama sulla precisione e sulla qualità, elementi che continuavano a caratterizzare gli strumenti prodotti. 

«La tenacia apportò i frutti sperati e determinò per il maestro liutaio nuova attenzione e particolare considerazione, soprattutto negli anni immediatamente successivi alla fine del conflitto […] e grazie alla immutata qualità degli strumenti […], il laboratorio tornò ad un buon livello produttivo, ottenendo anche importanti riconoscimenti, come il Premio ricevuto in occasione della “XV Mostra dell’Artigianato” di Firenze nel 1951»
.

Al pari dell’Embergher, per il quale i mandolini avevano costituito gli strumenti significativi e qualificanti dell’intera attività, i violini, apprezzatissimi soprattutto dai cultori tedeschi, avrebbero potuto diventarlo per il Cerrone se la morte non l’avesse colto nel settembre del 1954. La sua scomparsa determinò la cessazione definitiva dell’attività iniziata quasi un secolo prima, dal 1960, infatti, il marchio Embergher smise di fregiare gli ambìti strumenti, a seguito della manifestata volontà del figlio, Giannino, di trasferirsi nella capitale dove iniziare una nuova professione.

Molti dei giovani che avevano praticato il laboratorio come apprendisti, alimentandosi delle tecniche e delle doti dei loro maestri, in un clima di grande familiarità quale poteva essere quello di una bottega artigiana seppure contraddistinta dal grande impegno operativo, erano diventati a loro volta esperti maestri liutai che, fuori dalla loro città natale, avevano avviato proprie attività commerciali.

La chiusura del laboratorio non determinò solo la fine di un marchio illustre, consacrò, in realtà, la fine di un’epoca. Le botteghe costituivano in genere il punto di ritrovo della comunità, il luogo del passatempo e del pettegolezzo, lo spazio dell’incontro e dello scambio di idee per una società ancora in evoluzione quale poteva essere quella del dopoguerra. 

Le giornate all’interno della bottega trascorrevano veloci tra il lavoro e le battute dei giovani apprendisti e il luogo di lavoro era innanzitutto luogo di apprendimento e di comunicazione, che aiutava a crescere lontano dalla strada inseriti in un gruppo che diveniva presto una seconda famiglia.
3.2.1 Il Museo della Liuteria “Embergher – Cerrone”

Dedicato ai maestri Luigi Embergher e Domenico Cerrone, il Museo è stato inaugurato nel 1993, a seguito della acquisizione con fondi regionali, da parte del Comune di Arpino, di molti «materiali provenienti dalla bottega di liuteria a pizzico»
 degli stessi Embergher e Cerrone conservati da Giannino, anch’egli maestro liutaio e figlio di Domenico.


Ospitato per alcuni anni presso il Centro Internazionale “Umberto Mastroianni”, al primo piano del Palazzo Ducale Boncompagni, dal Duemila ha avuto una nuova collocazione, è stato, infatti, allestito al primo piano del Palazzo Felluca-Merolle. Nel 1999 l’edificio, di proprietà della famiglia Merolle, è stato donato dalla prof.ssa Silvina Felluca, vedova del dott. Lorenzo Merolle, al Comune di Arpino mediante lascito testamentario.


«Nella nuova sede […] l’istituzione si è trasformata in una forma di “Casa-Museo”»
 in cui i materiali occupano essenzialmente tre sale espositive messe in comunicazione da un corridoio, complessivamente integrate nell’arredo originario dell’abitazione. «Prestigio professionale e notorietà artigianale sono due degli ingredienti principali intorno ai quali ruota l’esposizione del Museo […] e che, con evidenza, si offrono al visitatore. La forma della rappresentazione privilegia l’ipotesi dell’incontro con la bottega-laboratorio in cui l’artigiano non è solo il depositario dell’antico sapere in continua evoluzione dal quale nasce lo strumento musicale d’eccellenza, ma diventa anche il tramite per collegare il noto paese della Provincia ciociara al mercato internazionale dei virtuosi del mandolino e degli altri strumenti a plettro»
.

Il percorso espositivo, proposto in forma unidirezionale, comprende circa trecento oggetti elencati nel registro inventariale e catalogati, nel 1999, con schede FKO. Fatta eccezione per alcuni pezzi e le macchine, i materiali sono conservati all’interno di vetrine corredati da brevi didascalie. Nella prima sala, oltre ai ritratti fotografici di Embergher e Cerrone, è esposta una serie di documenti costituiti da: fotografie di concertisti e maestri celebri, diplomi, disegni preparatori per la costruzione degli strumenti, attrezzi e accessori di liuteria, manici grezzi di violino in fase di lavorazione, casse grezze, forme di terzino, mandolino, mandoliola, mandoloncello e mandolbasso.


L’esposizione occupa anche il corridoio che mette in comunicazione la prima sala con la seconda, in esso trovano posto stampe a colori raffiguranti modelli di strumenti, qualche strumento finito, un tornio a pedale. Ma è indubbiamente la seconda sala quella maggiormente rappresentativa dell’attività del laboratorio, in quanto ospita un banco da lavoro girevole con morsetto e molle, una macchina a pedale con sega e grimagliera per intaccare le tastiere degli strumenti musicali e una macchina per laminare i tasti metallici, oltre a diverse casse grezze, chitarre da studio sia in fase di lavorazione sia come prodotto finito e violini modello Stradivari.


Fanno parte della collezione anche due modelli di violino N° 5-bis e uno da studio risalente al 1928, «donato dal maestro olandese Alex Timmerman, le Chitarre (un video realizzato dal maestro Loreto Rinaldi, ne illustra l’antica metodologia costruttiva a tutti coloro che, interessati, formulano specifica richiesta) […], oltre alle particolari forme di Cetre ed altri strumenti completi o semilavorati»
.

Il fine che il Museo si pone è quello di veicolare «il significato storico di una specifica cultura materiale», attraverso «la proiezione del lavoro del singolo artigiano e la tecnologia raggiunta», consentendo al visitatore «di interagire con gli oggetti, scoprirne la fisicità (forma e dimensione)», determinando nello stesso «una sorta di compenetrazione spazio-temporale ed emozionale, tale da proiettarlo in un passato che, seppur mai vissuto, appare reale e coinvolgente»
. 


La visita guidata si configura quale supporto unico e necessario per «scoprire i legami fra i singoli oggetti, comprendere […] la storia del laboratorio nel corso dei numerosi decenni della sua attività e riuscire ad individuare le specifiche tracce di identità»
, dal momento che è affidato alla sola narrazione l’oneroso compito di comunicare le varie fasi di costruzione degli strumenti musicali e si confida unicamente nel potere evocativo ed emozionale degli stessi e della Casa-Museo che li accoglie per la trasmissione del messaggio culturale.

Sin dal primo allestimento, si è posto in evidenza che il percorso espositivo è sprovvisto «di apparati didattici, che possano offrire al visitatore una contestualizzazione degli oggetti sia dal punto di vista tecnico ed ergologico, sia sotto l’aspetto storico-organologico. Attualmente questa importantissima collezione, relativa a una delle più accreditate scuole europee di liuteria a pizzico, è pienamente fruibile soltanto da parte degli addetti ai lavori»
.

Sarebbe opportuno, innanzitutto, intraprendere un esame approfondito volto a documentare le diverse metodologie costruttive degli strumenti musicali conservati, attingendo, anche dalle fonti orali arpinati, notizie non solo relative alla tecniche e ai procedimenti, ma anche alle problematiche connesse alla gestione dell’attività e, in modo specifico, alla vita quotidiana della bottega artigiana.

Perché la visita museale risulti efficace e interessante è necessario organizzare percorsi differenti, conformandoli alle strutture cognitive-affettive dei fruitori. Appare evidente, infatti, che non è possibile prospettare lo stesso genere di visita a bambini, ad adolescenti e a un pubblico adulto. Pertanto, ancor prima di individuare un campo di indagine, occorre stabilire la fascia di età a cui è indirizzata l’offerta didattica.

Nel caso ci si rivolga a scolaresche, altro dato fondamentale da acquisire è quello che attiene alle conoscenze degli studenti sull’argomento da trattare, al fine di stabilire la tipologia di materiale occorrente per la presentazione del lavoro da svolgere.

Relativamente alla individuazione di un campo di indagine, nell’ambito del quale si dovrà strutturare la visita, sarà opportuno, in primo luogo, avvicinare i ragazzi all’universo musicale in generale e agli strumenti da prendere in considerazione nel caso specifico. La mancata acquisizione delle differenze tra i vari strumenti, delle loro caratteristiche estetiche, tecniche e sonore rende improbabile la comprensione della loro funzione da parte degli studenti, come è difficile che questi ultimi possano sviluppare riflessioni e ragionamenti.

Perché si passi da una conoscenza di senso comune ad una di tipo scientifico, caratterizzata cioè da un maggiore senso critico e da un certo livello di consapevolezza, è necessario che la comprensione dell’argomento da parte degli studenti venga costruita e strutturata.

Il lavoro a scuola è dunque di importanza estrema poiché, se si vuole che gli studenti si orientino all’interno dell’esperienza che stanno conducendo, e che possano quindi interrogarla per farne emergere problemi, e infine, secondo la lezione deweyana, possano arrivare a decodificarla e comprenderla, è indispensabile che tale esperienza sia strutturata, che ci si muova in un orizzonte di senso, che si comprenda il significato dei termini con cui si sta lavorando. Inoltre […], la visita al museo acquista un senso se è finalizzata a ricontestualizzare il materiale espositivo all’interno di un universo culturale più vasto. Gli oggetti, infatti, raggruppati in una collezione si distaccano dal loro significato originario, che deriva loro dall’essere inseriti in un contesto d’uso
.

Occorre, dunque, individuare la tipologia di materiale adeguata perché gli studenti acquistino familiarità con gli oggetti esposti nel museo, a tale scopo appare necessario presentare l’argomento sul quale verterà la visita e fornire agli stessi strumenti che possano loro essere utili nel corso di essa. Il lavoro non deve essere passivo, non deve consistere in una lezione effettuata dall’insegnante o dall’operatore museale; gli studenti, dotati dei mezzi idonei, dovranno rendersi partecipi dell’esperienza che stanno vivendo.

Conosciuto il livello di cognizione degli stessi, si possono delineare le tipologie di strumenti conservate in museo, riflettendo sulle differenze fisiche, acustiche e sonore. In tale fase del lavoro, sempre da svolgere in classe, si possono presentare alcuni degli strumenti sui quali si orienterà, successivamente, il percorso di visita, in modo che quest’ultima divenga una valida occasione di approfondimento e collegamento di conoscenze già acquisite. Si potrà fare uso di diapositive, filmati e CD-ROM, vista, nel caso specifico, l’importanza del suono. Sarà, inoltre, opportuno orientare l’attenzione degli studenti sulle modalità con cui, nei differenti strumenti, le caratteristiche estetiche siano connesse alla meccanica e al suono da essi prodotto e indirizzare gli stessi a riflettere sulla finalità di quel genere di musica.

In tale fase del lavoro, sarebbe auspicabile «la collaborazione tra l’insegnante e un operatore museale in modo che le attività vengano strutturate in maniera rigorosa ed efficace e gli alunni riescano in seguito, nel museo, a mettere pienamente a frutto l’esperienza che è stata condotta in classe»
.

Lo stesso clima collaborativo si rende indispensabile quando l’insegnante si reca al museo per articolare, con l’aiuto dell’operatore museale, un percorso di visita. È importante che nell’ambito di quest’ultimo gli studenti ritrovino la maggior parte degli strumenti esaminati in classe, in modo da non subire disorientamenti a causa della quantità dei materiali in esposizione. Si rivelerà altrettanto importante, per una maggiore fruibilità del Museo della Liuteria, offrire, durante il percorso espositivo, la possibilità di ascoltare il suono degli strumenti in mostra, poiché nessuno strumento musicale può essere avulso dal suo suono.

L’obiettivo della visita si considererà raggiunto se gli studenti, a partire dagli strumenti conosciuti, riusciranno, mediante confronti e connessioni delle competenze possedute, a trovare altre correlazioni alle attività che costituiscono l’oggetto del lavoro didattico. La visita museale riveste un ruolo fondamentale nell’attività didattica, dal momento che gli studenti, mediante la visualizzazione diretta, ri-scoprono gli strumenti già visti non solo come semplici oggetti ma quali segni di cultura. 

La visita non deve, però, rappresentare la conclusione del lavoro, bensì il punto da cui iniziare una successiva elaborazione al rientro in classe. In tal modo essa non costituirà una esperienza estranea alle attività scolastiche, inserendosi nel contesto di apprendimento in cui ciascuno studente si trova introdotto. È necessario, inoltre, come nella fase iniziale del lavoro, valutare nel complesso le conoscenze acquisite dagli studenti, sia durante l’esperienza vissuta in classe, sia nel corso di quella museale. Il momento valutativo finale acquista una importanza maggiormente rilevante quando il lavoro fatto lo si ritiene il punto di partenza per ulteriori considerazione, in tal caso indirizzate, ad esempio, a porre in evidenza i nessi tra gli strumenti conservati in museo e la musica come mezzo di comunicazione non verbale.

Il fatto che, nel caso specifico del Museo della Liuteria, la sede sia una civile abitazione trasformata in casa-museo, potrebbe costituire una interessante occasione per avviare un lavoro di ricerca volto alla fruizione di un patrimonio culturale senza mediazioni. Appare, infatti, abbastanza frequente che il secolo XX sia scarsamente rappresentato nei musei demo-etno-antropologici, le tematiche maggiormente ricorrenti sono costituite essenzialmente dalle attività agricole e dall’artigianato pre-industriale. Tali musei dovrebbero, invece, conferire la giusta importanza anche e soprattutto alla società contemporanea, dovrebbero tendere a collezionare oggetti prodotti dalla società “viva”, in modo da poter trasmettere ai visitatori futuri cosa è realmente rilevante nell’epoca coeva.

Analizzare il significato del nostro tempo per poter scrivere la storia nel futuro è una delle nostre principali funzioni. È per questo che i musei devono continuare a collezionare. È importante avere delle “lenti effettive” sul campo, per vedere cosa gli oggetti significano e simbolizzano e in questo senso la nostra conoscenza dell’oggetto implica qualcosa di diverso dal passato. Non è necessariamente solo una questione di conoscenza delle tecniche produttive, dei materiali, dei produttori di oggetti e dei loro utilizzatori. Ora noi dobbiamo includere anche il significato comunicativo dell’oggetto […] e il modo in cui essi hanno rallegrato o rattristato i propri utilizzatori, aspetti che possiamo catturare attraverso la ricerca etnologica contemporanea sul campo
.

A differenza dei musei che documentano un mondo il più delle volte inevitabilmente perduto e pertanto non soggetto a competitive comparazioni, i musei che raccolgono le testimonianze contemporanee devono, necessariamente, confrontarsi con una tanto antagonistica quanto, a volte, poco pertinente concorrenza da parte di altri “protagonisti” della documentazione, quali possono essere autori e registi televisivi, giornalisti e cronisti, e tutti coloro che scrivono pensando di lasciare ai posteri qualcosa di interessante.

Nella società attuale, i musei non risultano più essere gli unici in grado di decidere cosa è degno di essere ricordato e cosa dimenticato, anche altri sono implicati, ma i musei costituiscono le uniche istituzioni la cui funzione è quella di rendere fruibile la memoria della realtà tangibile. L’antropologo che si accinge  a studiare il patrimonio della cultura materiale nella sua forma originale, quello che esiste cioè nella sua stessa dimensione, ha il privilegio di accedere ad un patrimonio culturale senza mediazione.

La sede attuale del Museo è un «palazzo signorile appartenuto ai Merolle, una famiglia della ricca borghesia di Arpino. L’edificio si presenta ancora oggi, quasi completamente identico alla ristrutturazione operata a seguito del gravissimo terremoto del 13 gennaio 1915»
, che produsse gravi danneggiamenti, non solo alla città di Avezzano e all’intera piana del Fucino, ma anche a diversi centri della attuale provincia di Frosinone, tra cui Arpino.

La volontà espressa dai coniugi Felluca-Merolle prevedeva che la loro abitazione fosse utilizzata a fini culturali, potendo il Comune di Arpino disporre, non solo dell’edificio e delle sue pertinenze, ma anche degli arredi originali e degli oggetti in esso contenuti. Appare piuttosto interessante entrare in una casa vissuta sino a una decina di anni fa e poter usufruire e godere di tutto ciò che era dei suoi proprietari, senza che le cose abbiano perso la loro funzione d’uso o che siano state staccate dal loro contesto originario, come spesso accade per i manufatti conservati nei musei demo-etno-antropologici. Infatti, i divani sono ancora adatti a far sedere, gli album fotografici ad essere sfogliati, i quadri ad essere guardati, la macchina del gas ad essere adoperata, i gatti e le tartarughe nell’annesso giardino ad essere accuditi.

In tal caso, tanto per gli oggetti quanto per gli animali sono mutate le relazioni intercorrenti tra essi e i loro detentori, si è passati da un nesso di carattere privato e familiare, ad una connessione di tipo pubblico e collettivo. Nella situazione attuale i beni di Palazzo Felluca-Merolle appartengono a tutti gli effetti alla comunità arpinate, rappresentandone i tratti culturali comuni; accedere alla Casa-Museo, sino a pochi anni fa civile abitazione di una insegnante e di un medico, consente di entrare in contatto con una realtà totalmente inserita nella vita sociale della Arpino contemporanea, permette di esaminare, attraverso lo sguardo antropologico, il significato di comune appartenenza.

In ogni comunità esiste una sorta di comune sentire (ciò che Assmann, 1997, chiama una “struttura connettiva” […]) che lega gli individui, che così possono pensarsi come un “noi”. È difficile indicare in modo univoco gli ingredienti di questo collante: regole, valori, simboli, ma anche usi e costumi, abitudini; la lingua, i luoghi, un’origine o un passato comuni. Comunque sia, esso agisce lungo due dimensioni: quella dello spazio, perché lega l’un l’altro costituendo appunto un luogo comune di esperienze, relazioni, azioni, significati, aspettative; quella temporale, perché lega il passato al presente mantenendo attuali le esperienze e i ricordi fondanti, e inserendo le rappresentazioni e le storie (le narrazioni) di un altro tempo entro l’orizzonte esistenziale del presente
.

Palazzo Felluca-Merolle può essere considerato un “luogo di memoria”, uno spazio fisico investito «di un significato […] evocativo del senso di appartenenza degli individui ad un determinato gruppo»
. In tal caso, la memoria è intesa quale «espressione del pensiero sociale, una forma di “selezione sociale del ricordo” in relazione alla quale si costituiscono appunto le molteplici forme di identità collettiva»
.

Simili considerazioni inducono a investire di rinnovato significato non solo la sede museale, ma anche e soprattutto le collezioni in essa conservate, costituite attualmente, oltre che dagli strumenti musicali e dai materiali provenienti dalla bottega Embergher-Cerrone, da alcuni dipinti donati dalla nota artista locale Vincenzina Lamarra, che hanno trovato posto nella terza sala della Casa-Museo. 


Se a ciò si aggiunge la recente consuetudine di poter celebrare matrimoni civili nella stessa sede, ci si accorge della manifesta volontà da parte dell’Istituzione museale di voler, oltre che recuperare, acquisire una forma di identità popolare non già radicata in un passato atavico e concluso, ma in evoluzione, che trae linfa vitale da eventi ed esperienze vissuti nella sincronicità, rendendosi partecipe della sua costruzione.

Nella società contemporanea l’oggetto di studio per le discipline demologiche deve necessariamente confrontarsi con il complesso dei processi ideologico-culturali e di consumo dell’epoca attuale. L’analisi della cultura del quotidiano tende a indirizzare verso una griglia di riferimento maggiormente articolata di significati differenziali, quali possono essere quelli di tipo socio-economico, le identità di gruppo o le culture generazionali
.

I contesti sociali ai quali riportare le differenze sono indubbiamente diversi da quelli individuati da Gramsci e da Cirese, ma «per condurre ricerche che abbiano un senso, quale che sia l’indirizzo metodico personalmente prescelto, gli studi che diciamo demologici debbono in ogni caso fare i conti – e non genericamente – con la realtà socio-culturale contemporanea, con le forze e le ideologie che la animano, e con il rigore dei concetti che il suo studio reclama, trasformandosi in conseguenza, o altrimenti la partita è definitivamente e sacrosantamente perduta»
.
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Museo della Liuteria “Embergher – Cerrone”, sala I
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Sala II, esposizione di mandolini
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Sala II, banco da lavoro
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Sala II, violini modello Stradivari
3.2.2 Il Museo delle Arti della Lana

Ospitato all’interno della ex chiesa di S. Domenico, a tre navate e con decorazione barocca, il Museo è stato istituito con delibera di giunta comunale n. 190 del 21/05/1986 e aperto al pubblico nel 1998. In esso sono conservate «una ventina di macchine provenienti dalla Filanda Diodati»
, acquistate dal Comune di Arpino al fine di documentare e valorizzare le varie fasi di lavorazione della lana sino al tessuto spazzolato. I macchinari in esposizione appartengono, in realtà, ad epoche diverse, comprese tra il XVIII e il XX secolo, si tratta di un lupo sfioccatore, cardatrici, aspi, un orditoio, alcuni telai, un follone, una cimatrice, attrezzature la cui collocazione nei locali della ex chiesa suscita qualche perplessità.

L’esposizione è corredata da una serie di pannelli in cui sono descritte le varie fabbriche lanarie arpinati, e proprio in quello dedicato ad “Antonio DIODATI poi Giovanni DIODATI”, si legge che «nel 1826 risulta già un lanificio intestato ad Antonio Diodati» e nel 1865 vi si contano 13 addetti, «di cui, 11 maschi adulti (2 cardatori, 3 filatori, 4 tessitori e 2 n. s.) e due ragazzi».

Negli anni Settanta dell’Ottocento, subentra il figlio di Antonio, Giovanni, nella conduzione dell’azienda e quest’ultima, nel 1874, «già in origine piuttosto modesta, si è ridotta a semplice filanda», con soli 10 addetti. Contraddistinta da numerosi segnali di ripresa negli anni a seguire, giunge «ad essere una delle poche dotate di macchina a vapore (anche se molto piccola) e ad acquisire un secondo stabilimento». 

La mancata trattazione dell’aspetto tipicamente antropologico, sacrificato o semplicemente omesso per dare spazio unicamente a quello storico-tecnologico, confina nella marginalità e induce a banalizzare le complesse emergenze culturali che ampiamente hanno caratterizzato, non solo, la città di Arpino, ma l’intero territorio della Valle del Liri. Sarebbe, infatti, opportuno cominciare ad esaminare il “fenomeno lanario” arpinate come una tessera di un grande mosaico, non già quale fatto isolato e staccato dal contesto storico-geografico e socio-antropologico dell’ampio comprensorio di cui è parte integrante.

L’assenza di adeguati supporti informativi rende particolarmente difficile l’approccio con la maggior parte dei pezzi in mostra, quasi impedendone la identificazione per quanti non hanno conoscenze specifiche che attengano a quel tipo di tecnologia. Inoltre, «l’esposizione è chiaramente subordinata a una già data ripartizione dello spazio, a cui si sono dovuti adattare oggetti di dimensioni estremamente elevate […]. La soluzione, poi, con cui si è cercato di ottimizzare lo spazio, sollevando due telai sopra due pedane che sovrastano l’area dell’altare, contribuisce a restituire un senso di casualità disordinata»
, oltre ad impedirne l’immediata visibilità. La stessa struttura interna della chiesa, ornata da stucchi e movimentata nell’architettura, contribuisce a limitare la leggibilità del percorso espositivo. La visita guidata risulta essere l’unico strumento di mediazione tra il visitatore e i reperti in mostra.


Gli studiosi che si occupano di cultura materiale si interessano di rado di tecnologie, come se macchinari ed attrezzature fossero distinti dagli altri manufatti della cultura materiale. Sono portati ad analizzare gli oggetti per ricavarne dati sulla cultura che gli stessi rappresentano, ma respingono l’idea di prendere in esame i manufatti tecnologici, in quanto non considerano le macchine come manufatti culturali, poiché, sembra loro che queste ultime ubbidiscano a “leggi superiori”, «le leggi della necessità scientifica e tecnologica, o, quanto meno, le leggi della necessità economica. […] questi autori usano il termine cultura in un’accezione troppo ristretta, escludendo così molti elementi che potrebbero rivelarsi interessanti per gli storici e per gli antropologi. Essi partono dal presupposto che la tecnologia e gli effetti economici che essa induce non siano culturali o, quanto meno, che non siano interessanti»
.

Le macchine esercitano una forte azione modificatrice sull’ambiente, determinandone continuamente le caratteristiche e le relazioni sociali, esse sono, in parte, definite dalla cultura, ma, a loro volta, influenzano la società mediando le interazioni degli individui con il mondo naturale. «Le macchine riflettono le strutture sociali e, dal momento che svolgono un ruolo di mediazione nei rapporti personali e tra i membri di una comunità, contribuiscono a strutturare situazioni politiche»
.

I profondi mutamenti avvenuti nel composito territorio della media Valle del Liri, con le relative trasformazioni immediatamente riscontrabili nelle migliori condizioni economiche delle popolazioni dei centri gravitanti intorno ad essa, costituiscono il risultato tangibile della positiva interazione uomo/macchina. Tanto che, per un corretto inquadramento del “fenomeno lanario”, si rende necessaria una analisi a largo spettro rivolta all’area di interesse di cui Arpino è parte integrante e, probabilmente per un certo periodo, anche centro trainante, ma pur sempre una tessera del più grande mosaico idealmente costituito dalla Valle.

I primi approcci con la storia locale, infatti, lasciano trasparire che le attività connesse alla lavorazione della lana nella stessa città fossero collegate, per alcune fasi di lavorazione dei panni, agli stabilimenti di fondovalle e che l’attività produttiva ad Arpino si incentrasse fondamentalmente sul lavoro dipendente a domicilio e su quello indipendente di tipo artigianale.

Gli inizi del secolo XIX sono segnati da un mutamento radicale dovuto alla nascita, soprattutto nei territori di pertinenza di Isola del Liri e di Sora, di grandi stabilimenti industriali i cui macchinari sfruttano la forza motrice delle acque dei fiumi Liri e Fibreno costituendo poli di attrazione di manodopera per gli abitanti dei paesi viciniori, lasciando ad Arpino un esiguo numero di operai occupati in attività manuali che richiedevano una maggiore abilità.

Tali indicazioni, che necessiterebbero di ulteriori e più approfondite ricerche, gettano una luce nuova sulla stessa città facendo ipotizzare, con la giusta circospezione, che i tratti identitari dei suoi abitanti non siano tanto da ricercare tra le note dei mandolini o nella vocazione imprenditoriale connessa alle nuove tecnologie, quanto piuttosto nella straordinaria maestria dei falegnami che si cimentavano, sia nella realizzazione dei pregiati strumenti, sia nella costruzione e manutenzione dei produttivi telai.
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Museo delle Arti della Lana
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Telaio
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Macchinari per la lavorazione della lana
3.3 Pastena, un paese agricolo ad ispirazione turistica 

Famosa per le caratteristiche Grotte, scoperte nel 1926 e rese turistiche già a partire dal 1927, annoverate tra i maggiori complessi speleologici della nostra penisola, Pastena sorge su una collina esattamente a metà percorso, 100 km circa, sia da Roma che da Napoli. L’intero territorio appare circondato quasi completamente da monti e da colli, i cui costoni balzano agli occhi per le tinte argentee degli uliveti, che costituiscono i confini naturali di Pastena con i paesi limitrofi, tra i quali è compreso anche Vallecorsa in direzione sud-ovest.

L’antico abitato è racchiuso all’interno di una solida cinta muraria, di lunghezza pari a 650 m., intervallata da torri a pianta quadrata e circolare, interrotta solo in corrispondenza delle due porte, Porta Roma e Porta Napoli, un tempo uniche vie di acceso al paese. Il centro storico ha conservato i tratti tipicamente medievali, a volte alterati nelle forme architettoniche da interventi di restauro alquanto azzardati.


Le molteplici vicissitudini connesse alla storia del paese sono riconducibili, sia alla sua posizione geografica, sia alla sua appartenenza al Regno di Napoli sino al 1861, anno in cui, con la proclamazione del Regno d’Italia, anche Pastena divenne ufficialmente parte dello Stato italiano. Negli anni immediatamente successivi a tale evento le condizioni del paese apparivano poco confortevoli, vista la sua posizione appartata rispetto ai paesi vicini ubicati in prossimità delle strade principali.


Pastena era priva di una strada carrozzabile che la mettesse in collegamento con i centri vicini. Del percorso Pastena-Castro-Ceccano «si cominciò a parlare intorno al 1874»
 e lo stesso fu reso praticabile, sino al comune di Castro dei Volsci, già nel 1880.

Non vi era acqua potabile nell’abitato […]; essa si attingeva ai pozzi sorgivi delle pianure e si trasportava nelle abitazioni a mezzo delle caratteristiche anfore di terracotta, dette cannate, prodotte dai vasai di Pontecorvo e di Sant’Oliva. Di fognature nemmeno l’ombra, né in paese né nei dintorni […]. Inoltre, anche a Pastena, come negli altri piccoli centri agricoli, i maiali, le galline, il somaro (di cavalli nel comune ce n’erano alcuni tenuti allo stato brado sulla montagna, e venivano usati solo per “trebbiare” o spogliare il grano nelle piccole aie delle fattorie montane), qualche capra e qualche pecora coabitavano regolarmente con i cristiani […], nelle stalle attigue o sottostanti le abitazioni (talvolta proprio accanto alla cucina o alla stanza da letto!). Di abitudini igieniche personali è meglio non parlarne; e in verità di queste cose non si parlava affatto, non solo, ma non se ne aveva peraltro nozione alcuna
.

Nei primi anni del secolo XX, il piccolo centro agricolo di Pastena, la cui collocazione di confine tra lo Stato pontificio e il Regno di Napoli del quale aveva fatto parte, non tardò a divenire, in sintonia con il resto d’Italia, «una terra di fazioni, un luogo di lotte accanite, di litigi tra famiglie, tra singoli e tra gruppi che si combattevano non certo per i grandi ideali politici della Destra e della Sinistra parlamentare, dalle gloriose origini risorgimentali e postrisorgimentali, bensì per le mire assai meno nobili […] di piccoli signorotti agrari locali»
.


Da tale situazione scaturì, in modo quasi naturale, il costituirsi di due opposte fazioni, denominate, in riferimento alla condizione sociale e al luogo abitativo,  “partito della Ciocia” e “partito della Scarpa”. La prima delle quali riuniva nel suo simbolo i contadini che vivevano nelle contrade disseminate nelle campagne pastenesi, e che facevano riferimento a due o tre famiglie di proprietari terrieri; la seconda, assommava, invece, i rappresentanti della piccola borghesia, commercianti, artigiani e qualche professionista, che abitavano il centro storico, anch’essi facenti capo ad alcune famiglie locali.


Contrariamente a quanto verrebbe di pensare, lo stato medio di acculturazione delle due fazioni, salve ovviamente alcune precise eccezioni per le due parti, era pressoché uguale. La differenza sostanziale tra di esse consisteva più che altro nel grado di soggezione reale, oggettiva, che la maggior parte delle famiglie e degli individui avevano nei riguardi dei pochi detentori del potere, ove per potere deve intendersi sia quello economico – consistente nel possesso di terreni, di bestiame, di frantoi, ecc. – il quale assicurava alla massa […] possibilità di lavoro e perciò una relativa sicurezza del pane quotidiano; sia il potere politico-amministrativo – l’avere qualche seggio nel consiglio comunale o altro incarico pubblico – il quale, più che garantire favoritismi per un progresso familiare, oggettivamente impossibile, assicurava per lo più una certa protezione morale, o garanzia […], nonché un minimo di assistenza – carità di pochi soldi o di buoni per generi alimentari per una delle parti: il guaio infatti era che quasi costantemente i due poteri suddetti coesistevano nell’unica fazione della “Ciocia”, che era anche quella preponderante numericamente, benché di poco. Cosa che comunque le assicurò i benefici del comando per un bel po’ di anni
.

Le condizioni di indigenza in cui versava la popolazione pastenese, affatto dissimili da quelle di tante altre dei paesi del Meridione, sfociarono nella prima grande ondata migratoria, verificatasi tra il 1890 e il 1910, in particolar modo diretta verso gli Stati Uniti d’America. Negli anni Trenta e Quaranta del Novecento, un’altra emigrazione condusse, invece, molti pastenesi a stabilirsi a sud di Roma, presso la Pianura Pontina allora di recente bonificata. 

Sconvolta da entrambe i conflitti mondiali, Pastena riportò ingenti danni soprattutto in occasione della seconda guerra, la quale distrusse in egual misura tutti i centri gravitanti intorno al fronte di Cassino. Una serie di bombardamenti colpì irreparabilmente l’abitato, le campagne furono devastate e minate, le strade rese impraticabili e i documenti conservati, tanto negli archivi comunali quanto in quelli parrocchiali, andarono quasi tutti dispersi.

Ed in parte sono da ricercare in tali tristi eventi le ragioni del rinsaldato rapporto tra Pastena e la famosa città di Fondi, con la quale il paese era stato legato sin dal medioevo da relazioni di vassallaggio e poi di appartenenza alla medesima diocesi. Infatti,
basti ricordare l’ultima, benché ingrata circostanza della guerra del 1944, allorché tante e tante famiglie fondane (e di Sperlonga, di Gaeta e di Itri), per sfuggire ai micidiali bombardamenti aerei che si abbattevano quotidianamente su quei paesi, vennero a rifugiarsi a Pastena credendola meno esposta a tale pericolo […], purtroppo nella condizione di “sfollati”, ossia di evacuati più o meno obbligatoriamente dai loro paesi, in attesa che le truppe alleate venissero a “liberarli”. [Ma,] le reali ragioni di tale non distacco sono da individuare in primo luogo nei rapporti di commercio, inteso questo nel senso di scambi di prodotti della terra e di esperienze di lavoro (oltre che di vita): metodi di coltivazione, sistemi di impianti di vigneti, esperienze di mestieri artigiani […]. In più, tali rapporti per così dire di interesse, non escludevano aspetti propriamente umani e amicali, tradotti, ad esempio, in “comparanze” reciproche […], contraccambi di visite familiari in particolari ricorrenze, feste, fiere, ecc., con relativi scambi di doni. Tale genere di rapporti […], come quelli commerciali, non si allentarono neppure quando, per i nuovi assetti amministrativi, i due centri rimasero aggregati a province diverse: Pastena a Frosinone e Fondi (come anche Lenola, Sperlonga, Terracina, Monte S. Biagio) a Latina
.

Sino alla metà del secolo XX, le più semplici operazioni commerciali erano sostenute quasi esclusivamente proprio da alcune lenolane, le quali,  rifornitesi a Fondi o a Sperlonga di arance e verdure, sistemati in canestri traboccanti ma tenuti perfettamente in equilibrio sulla loro testa mediante il cercine, o di pesce non pregiato conservato in apposite spaselle, solitamente a giorni alterni e in tutte le stagioni dell’anno raggiungevano Pastena a piedi, e allo stesso modo tornavano indietro con le medesime ceste, ricolme però di patate e legumi di cui i pastenesi erano considerati noti produttori.

Più importanti contatti di carattere commerciale tra Pastena e Fondi erano quelli che si stabilivano in occasione delle fiere di merci e bestiame distribuite nell’arco dell’anno. La fiera dell’Assunta, unitamente a quella di San Rocco, era
una delle più frequentate dai contadini-allevatori pastenesi. Essa, capitando d’agosto, dopo i raccolti, forniva buone occasioni ai nostri agricoltori per la compravendita di bestiame, ma anche per conoscere ed acquistare nuovi attrezzi da lavoro da usare già nel prossimo autunno, alla stagione delle semine. Inoltre si acquistavano utensili […] per l’uso delle massaie […]. Si “metteva l’occhio” su taluni materiali da costruzione occorrenti a sistemare il vecchio tetto di una casa o a completare una stalla prima dell’inverno. Si facevano a Fondi, in quelle occasioni […], le ultime compere per i matrimoni programmati per settembre-ottobre, prima dei “Morti”. Se poi “la stagione” (il raccolto) era andata bene, si sostituiva dopo moltissimi anni d’uso la “coperta imbottita” per il letto grande della mamma […]. La festa fondana più caratteristica cui partecipavano in gran numero i contadini pastenesi, era quella di S. Onorato, il 10 ottobre, detta anche la fiera “degli ombrelli”. I contadini si rifornivano in quelle occasione dei tipici ombrelloni (ancora in uso) a strisce verdi su fondo blu o viceversa, che usavano tutti i campagnoli ma prevalentemente i pastori i quali, come molti ricorderanno, nel condurre al pascolo le pecore portavano l’ombrello a tracolla, a mò di fucile, appeso però ad uno spago invece che a una cinghia. Comunque, in queste fiere non contava poi tanto il volume di “affari” che si faceva, quanto piuttosto l’opportunità di conoscere i nuovi prodotti a portata di borsa e l’occasione di incontri personali e familiari, per scambiare […] idee, progetti di lavori […]. Si prendevano accordi, ad esempio, con gli esperti potatori di ulivi – che venivano soprattutto da Lenola e da Itri, o con i piantatori di nuovi vigneti che avevano dirette esperienze fatte nel terracinese; oppure con gli stessi fondani innestatori e potatori di alberi d’agrumi, per la pianta d’arance o di limoni tenuta ben custodita dalle gelate dietro la casetta. Da Pastena, Fondi aveva spesso bravi artigiani, oltre, naturalmente, la manodopera agricola a buon mercato per le stagioni di maggior grascia
.

Negli ultimi anni i rapporti tra i due centri si sono ulteriormente intensificati anche a seguito della presenza del mercato ortofrutticolo, il M.O.F. L’espansione commerciale, nonché lo sviluppo dei mezzi di trasporto, ha dato vita a forme di collaborazione tra gli stessi centri, dal momento che Pastena ha fatto parte con altri undici comuni della XVI Comunità Montana “Gronde dei Monti Ausoni”, con sede a Lenola, per poi rientrare, dall’anno 1999, insieme con altri quattro comuni, nella XVI Comunità Montana dei “Monti Ausoni”, con sede a Pico.

Nei primi anni Settanta del Novecento l’economia pastenese, basata su una agricoltura di sussistenza unita all’allevamento del bestiame per il fabbisogno familiare, subì una vera e propria svolta, a seguito della inaugurazione del nuovo stabilimento FIAT sorto presso la vicina Piedimonte S. Germano. Tale evento ha consentito l’assunzione nell’impianto industriale di molti contadini e braccianti, il cui salario ha contribuito a migliorare il tenore di vita delle loro famiglie.

Nel 1983 le Grotte di Pastena sono state riaperte al pubblico dopo diversi interventi volti a prolungarne e migliorarne il tratto visitabile. La loro inaugurazione ha costituito una opportunità di impiego per molti giovani del posto. Nella primavera del 1994 è stato aperto il Museo della civiltà contadina e dell’ulivo, contribuendo anch’esso, pure se in piccolo, alla creazione di nuovi posti di lavoro.


Pastena, per lungo tempo condizionata da una posizione tipicamente marginale, rivelatasi negli ultimi decenni una vera e propria peculiarità per il paese, costituisce uno dei centri ciociari maggiormente frequentati, sia dal turismo di massa, sia da quello propriamente culturale, vista anche la esigua distanza dello stesso dalla costa tirrenica. Tuttavia, nonostante la indubbia propensione verso il potenziamento delle emergenze ambientali, essa appare un paese fortemente radicato nelle sue tradizioni, un centro a vocazione agricola soltanto ispirato ad un possibile sviluppo delle attività turistiche. 
3.3.1 Il Museo della civiltà contadina e dell’ulivo 

Realizzato a seguito di un finanziamento regionale, ottenuto al termine di una lunga fase progettuale e di restauro che ha interessato l’intera struttura nella quale è ospitato il Museo, «con la L.R. 42/1997, al fine di una migliore gestione dei servizi culturali, è stata intrapresa la via dell’associazione tra gli enti locali interessati, ed […] è entrato a far parte nel 1998 del Consorzio Istituzionale Sistema Museale “Valle del Liri”, ente che promuove la cooperazione e l’integrazione museale, la qualificazione e lo sviluppo dei servizi, la salvaguardia e la valorizzazione del patrimonio culturale ed ambientale del territorio di competenza, con iniziative comuni nella gestione associata e coordinata di servizi e di funzioni»
.

Il Museo demo-etno-antropologico è allestito nei locali sottostanti la Casa comunale, un palazzo risalente al 1879, un tempo residenza della famiglia Trani. L’area espositiva si estende per 600 mq e il percorso di visita si snoda, attualmente, attraverso tredici sale tematiche in cui sono in mostra oggetti della cultura materiale pastenese databili agli ultimi due secoli, messi insieme a seguito di un prolungato lavoro di raccolta e recupero, ma per la maggior parte donati dagli stessi pastenesi.


La progettazione del Museo si è ispirata, in un primo momento, alle tradizioni popolari e alla cultura dell’ulivo, «l’importante funzione produttiva che ha avuto e che tuttora ha la coltivazione dell’olivo a Pastena viene selezionata come asse centrale per far convergere su di essa l’insieme di quei modi di pensare, sentire e agire che caratterizzano la cultura locale. In tal modo l’olivo viene visto e interpretato come un vero e proprio fatto sociale totale che riassume ed esemplifica l’insieme delle attività lavorative e simboliche, delle tecniche del corpo e delle tradizioni popolari fatte di feste, canti, proverbi, miti e riti così come si sono venute a creare e a tramandare nella zona»
.

La «urgent anthropology» posta in evidenza nei primi atti istituzionali, sembrava sollecitata e giustificata ancora una volta, da una parte, dalla straordinaria ricchezza costituita dalla cultura folklorica locale, dall’altra, dallo irrefrenabile dilagare della cultura di massa, incurante, se non addirittura responsabile, della perdita della memoria di un siffatto patrimonio da parte delle generazioni future.



Nel tentativo di ovviare a tale inconveniente si prospettava un intervento articolato nei punti di seguito riportati:
1.1 raccolta e archiviazione del patrimonio culturale e materiale che rischia l’estinzione;

1.2 descrizione e interpretazione di ogni suo più piccolo prodotto particolare;

1.3 selezione e attivazione di energie locali che interrompano quell’atteggiamento prevalente fatto di disinteresse e di passivizzazione per favorire la collaborazione soggettiva a fare ricerca sulla memoria storica del paese;
1.4 innovazione di energie creative locali finalizzate non solo alla documentazione (per quanto fondamentale) di ciò che è tradizionale, ma anche a sviluppare un’attività creativa che, partendo da una solida base documentale, affermi il principio strategico per cui il modo migliore per essere fedeli al passato è quello di innovare il futuro;

1.5 esposizione museale dell’insieme di questi prodotti con una spiccata sensibilità verso la didattica e le nuove generazioni
.

Prendendo a riferimento tali presupposti, il progetto museale veniva strutturato in cinque fasi tra loro correlate: l’archiviazione, la interpretazione, l’attivizzazione, l’innovazione e la esposizione, auspicando ad una ampia azione partecipativa da parte degli abitanti di Pastena, i quali, attraverso la ricerca volta a documentare il proprio patrimonio culturale, avrebbero, senza dubbio, tratto la spinta motivazionale «per una ripresa della propria soggettività – individuale, di gruppo o collettiva – verso il futuro e quindi verso una gestione consapevole del mutamento che è un valore imprenscindibile della società contemporanea»
.

Il conseguimento di tali obiettivi veniva posto in relazione con un «uso oculato delle nuove tecnologie», ritenuto indispensabile per la realizzazione e la attività del Museo stesso. Particolare attenzione era riservata ai più giovani che «dovrebbero essere stimolati a partire dalle scuole a svolgere piccole ricerche – documentali o performative – usando gli strumenti audio-visuali (telecamere, fotografie, registratore) e i metodi dell’antropologia visuale su appositi concorsi locali organizzati congiuntamente da scuole, museo e comune con spese irrisorie ed eccellenti risultati didattici»
.

Stabilite l’assoluta centralità della cultura dell’ulivo e la specifica considerazione per l’insieme delle attività che ruotano intorno ad essa, la intitolazione del Museo non doveva essere di carattere monotematico e la sua funzione sarebbe potuta dirsi espletata se si fosse concretizzato «un intreccio forte» tra il complesso delle tradizioni popolari locali e la tipicità dell’attività produttiva connessa all’ulivo, nel tentativo di valorizzare tanto il momento economico, quanto quello culturale, nella prospettiva dialettica tra passato e futuro.

Si proseguiva, pertanto, a indicare una possibile ipotesi rappresentativa incentrata sulle esperienze di tipo antropologico-culturale, ponendo a riferimento alcune aree tematiche, o topiche, di seguito menzionate:

1. l’attività produttiva (la ricostruzione dell’intero ciclo produttivo);
2. la cultura materiale (l’esposizione di strumenti utilizzati per la produzione dell’olio);

3. la dimensione simbolica (la rappresentazione degli aspetti storici, mitici, magici, folklorici);

4. la storia sociale (la spiegazione di come era ed è strutturata la società rispetto alla produzione dell’olio);

5. la tradizione rituale (gli aspetti festivi attraverso cui si costruisce l’identità agricola degli abitanti locali)
.

La “messa in mostra” delle citate aree tematiche comportava un intervento museale modulato su una serie interrelata di modelli comunicativi, tenendo in debita considerazione la affermazione, in ambito etno-antropologico, delle nuove tendenze interpretative relative all’oggetto folklorico, in base alla sua duplice e ambivalente “natura”, connessa, ad un tempo, tanto alla dimensione materiale quanto a quella estetica, e la sua forma di rappresentazione nello specifico contesto museale. I nuovi indirizzi cui si faceva riferimento riguardano sia la fase di ricerca, sia la fase propriamente espositiva, entrambe responsabili della diffusione di verità parziali, mediante la messa in mostra dell’oggetto e la sua trasposizione nell’ambito di un quadro tassonomico di riferimento storicamente determinato.

È evidente che nella scelta tipologica della comunicazione museale, non è solo l’oggetto ad essere rappresentato, bensì anche i valori di una determinata società che si esprimono attraverso di esso. Occorre, inoltre, tenere presente che il mettere in mostra l’alterità si configuri, comunque, come una forma di rappresentazione di se stessi.

Stando a tali presupposti, gli oggetti dovevano essere sistemati secondo il criterio tradizionale della organizzazione del lavoro: «gli strumenti produttivi esistenti, restaurati nel modo più fedele possibile all’originale; la riproduzione, secondo le tecniche tradizionali, di alcuni strumenti purtroppo perduti; l’inserimento dei materiali conservati presso i privati»
.

Riguardo la comunicazione museale, si privilegiava quella di tipo interattivo, da attuare avvalendosi delle nuove tecnologie. Per ciò che attiene alla didattica, si riteneva indispensabile, ad esempio, il completo coinvolgimento dell’apparato sensoriale dei visitatori e in particolare dei più giovani, con la possibilità di manipolare alcuni oggetti in una sala tattile, dove fossero collocati  contenitori adeguati, originali o ricostruiti, in cui esporre i differenti tipi di olive, di olio, di noccioli, di sansa, di foglie, di sezioni dell’albero da potersi toccare, annusare, assaporare.

Nello stesso tempo si faceva riferimento alla presenza di alcuni apparati usuali della comunicazione museale, quali «quadri sinottici esplicativi (es., l’area dell’ulivo); fotografie con didascalie (es., tipologie di terreni); informazioni folkloriche (es., feste, proverbi, canti)»
. Da ultimo, si prospettava l’inserimento della cultura dell’ulivo «nel contesto più vasto della tradizione locale, in particolare selezionando, da un lato, la festa del maggio come momento rituale fondamentale e, dall’altro, la bellezza naturale delle grotte come patrimonio ecologico e turistico»
, attraverso la produzione di un video su queste ultime, la pubblicazione di un libretto di carattere «storico-informativo» sulla festa del “maggio” e la realizzazione di un video, non solo volto alla documentazione della stessa, ma addirittura «di “finzione”».

Si ipotizzava, inoltre, l’utilizzo delle cucine nel corso delle feste patronali, da immaginare «come parte integrante del museo e quindi aperte ai visitatori»
, dal momento che, durante il periodo della molitura delle olive, gli addetti al frantoio ne facevano realmente uso. 

Accertate le potenzialità formative dell’esperienza museale, si sosteneva che
non è sempre facile interessare i bambini al museo; e la difficoltà sta soprattutto nel rendere vivi i reperti, gli oggetti che, contenuti entro ben ordinate vetrine, non suscitano nei piccoli visitatori quell’interesse che sarebbe invece necessario perché la visita fosse fruita e potesse in seguito diventare motivo di ulteriore indagine, di discussione, di analisi critica e di successive visite intese ad approfondire determinati aspetti del discorso […]. Un discorso che […] potremmo definire antropologico e che non è sempre facile poter fare anzi è quanto mai difficile: in primo luogo perché l’insegnante non è solitamente preparato ad una visita di questo genere; in secondo luogo perché la visita viene attuata passando in rassegna una vetrina dopo l’altra, con gran noia di tutti i bambini, non motivati né interessati al discorso che l’insegnante sta facendo. Si aggiunga a tutto ciò la stanchezza, che resta il più delle volte l’unico fastidioso ricordo di una visita scolastica al museo: stanchezza fisica ed anche visiva, intellettuale: accumulare una molteplicità di visioni, di sensazioni, di sollecitazioni, d’immagini, insieme ad una ridda di sommarie e frettolose spiegazioni non serve a niente […]. Per una visita intelligentemente preparata e tale che potesse suscitare nel visitatore interesse e motivazioni per ulteriori approfondimenti […], consideriamo utile ed opportuna la partecipazione diretta degli insegnanti i quali programmino alcune visite coerentemente progettate, con dei fini ben precisi per giungere ai quali sono indispensabili alcune significative percorrenze didattiche
.

Con riferimento alla Legge n. 1080 del 22 settembre 1960 sulle “Norme concernenti i musei non statali”, con la quale si evidenzia la rilevanza della funzione didattica, si manifestava la determinazione a creare le condizioni necessarie per rendere il Museo operativo soprattutto in tale direzione. Pertanto, se da una parte si ipotizzava una selezione dei settori ai quali accostarsi per dare vita ad una indagine volta a chiarire e rappresentare concretamente i momenti di storia dell’uomo più importanti, dall’altra, si poneva come necessaria «la conoscenza di strumenti idonei a rendere operativo, per i bambini, il materiale raccolto, di attività interessanti che, mentre stimolano i ragazzi alla partecipazione attiva, li rendano anche consapevoli di un processo di sviluppo che non può essere compreso dalla sola analisi – sia pure corretta e semiologicamente precisa – degli oggetti»
.

In tale contesto appariva importante «rielaborare» i dati acquisiti durante la visita museale, facendo uso di tecniche e procedimenti volti a coinvolgere attivamente la partecipazione dei più giovani. Per un fattivo rapporto tra scuola e museo, si stabiliva, inoltre, la presentazione di alcuni progetti di lavoro, cadenzati da una puntuale programmazione, coordinati e conseguenti tra loro, che prevedevano, ad esempio, «incontri con il personale insegnante, al fine di offrire una lettura corretta del museo»; la possibilità di usufruire del laboratorio, in cui le singole classi, differenziate per fasce di età e dietro prenotazione, potessero accedere dopo la visita per «manipolare alcuni degli oggetti esposti ed anche poter gustare, assaggiare ed odorare prodotti di consumo alimentare, posti in apposite vaschette»; l’utilizzo di una sala didattica «nella quale i ragazzi possano ritrovarsi dopo la visita per rivedere, tramite diapositive, alcuni oggetti osservati ed esaminarli meglio e più attentamente», al fine di riflettere su quanto visto e dove poter incontrare e intervistare «gli anziani, depositari di storia, racconti, detti, proverbi, filastrocche»
.

Ritenendo il museo quale «luogo di incontro e di ricerca di radici sociali, culturali, storiche, [esso] viene ad assumere un ruolo importante necessario alla crescita di interessi, di esperienze, di scoperte, volte ad un’attenta verifica dell’ambiente sia dal punto di vista storico che antropologico […]. Attraverso l’analisi degli oggetti, è possibile capire la vita, le abitudine di un popolo, gli usi»
. 

È per tale ragione che si considerava valida e conveniente la programmazione, da parte degli insegnanti, delle visite museali avvalendosi di cataloghi, dispense, schede e di tutto l’insieme del materiale detto “didattico”, ritenuto utile per l’attività da svolgere in classe o in laboratorio, che l’istituzione museo avrebbe preparato e provveduto ad inviare in apposite «valigette pedagogiche», ciascuna delle quali indirizzata ad uno specifico livello scolare, a partire dalla scuola materna sino alle superiori.

Nell’aprile 1995, si concludeva la fase progettuale relativa alla realizzazione del Museo demo-etno-antropologico di Pastena, con la scelta di intitolarlo alla civiltà contadina e all’ulivo, verosimilmente ascrivibile a «considerazioni di carattere etimologico: il nome Pastena, infatti, trae la sua origine dal verbo latino pastinare, con riferimento all’azione del dissodare il terreno e quindi di renderlo coltivabile»
. 

Si precisava, inoltre, che il Museo «parla anche di civiltà contadina, intendendo con tale termine tutte quelle attività artigianali a cui l’uomo, il contadino, si dedicava. Parliamo della lavorazione del vino, del formaggio, della terra, ben rappresentate all’interno del Museo, con alcuni degli oggetti ad esse preposti»
. Erano poste in evidenza le «difficoltà […] incontrate nel recupero materiale degli oggetti, molti dei quali donati da famiglie abitanti le campagne pastenesi» e, nel tentativo di motivare l’ampio spazio accordato al ciclo di lavorazione delle olive, e dunque all’olio, quest’ultimo era definito «elemento determinante dell’economia pastenese, fonte di vita quotidiana».


Una sezione del Museo era dedicata alla filatura del lino e della canapa, attività rappresentata da due aspi «anche se non ben conservati», tanto che, al fine di rendere maggiormente comprensibile «il sistema di filatura, abbiamo ritenuto opportuno riprodurre graficamente su un pannello un filatoio completo, dal momento che è stato impossibile farlo materialmente per la mancanza di elementi»
.

Quando il Museo è stato aperto al pubblico la collezione si componeva «di circa 68 pezzi, a cui vanno tuttavia aggiunti arredi domestici e attrezzi agricoli e per l’allevamento, per un totale di altri 135 pezzi»
, in base a quanto riportato nell’inventario. Il piano terra dello stesso appariva suddiviso in quattro ambienti: la sala dei mestieri, in cui erano collocati vari attrezzi da lavoro, quali asce, forche, roncole e dove i visitatori potevano trovare pubblicazioni riguardanti sia il Museo che Pastena; la sala frantoio, nella quale la presenza della macina, del torchio, del camino e della vasca in pietra era chiamata a testimoniare l’esistenza di un antico frantoio, supportata anche dalla esposizione di oggetti utilizzati durante il ciclo di lavorazione delle olive, come gli orci e le caldaie, tentando «di rispettare al massimo l’autonomia costruttiva e quindi preservativa di ogni dettaglio […] non solo per criteri di scientificità […] vigenti in materia, ma anche per mostrare ai visitatori nel modo più fedele possibile all’originale quello che doveva essere il modo di vita dell’epoca»
.

La cisterna annessa al frantoio era ritenuto il luogo adatto alla proiezione di diapositive sulle Grotte di Pastena, argomentando tale scelta in base a
un criterio di affinità e di decontestualizzazione [delle stesse]. La cisterna si presta ad essere un luogo nascosto, adatto per la proiezione di immagini; la sua affinità sta nell’essere una grotta del tipo analogo a quello diffuso in modo naturale nelle Grotte di Pastena. La cisterna diventa, quindi, grotta, all’interno della quale lo schermo dovrebbe evocare suggestioni e atmosfere immaginative. Il mondo della natura, con le immagini delle Grotte ed il mondo del lavoro, rappresentato dal frantoio sono accostati in una straordinaria armonia: l’uomo vive nella natura, la utilizza per vivere, la lavora per creare, e la natura dal canto suo lo beneficia con i suoi frutti, con la sua fertilità. Le stesse Grotte sono divenute famose, e possono essere percorse e visitate, grazie all’intervento dell’uomo. L’armonia tematica uomo-natura unisce queste due sale
.

La sala transito ospitava alcuni oggetti connessi agli animali da soma e la ragione di tale intitolazione è da ricercare nell’etimologia del verbo latino transire, traducibile con i termini “camminare”, “percorrere”. «Gli animali da soma erano quelli maggiormente utilizzati per il trasporto di materiale, soprattutto per un paese come Pastena, fatto di stradine, vicoli, dove le colline venivano percorse quotidianamente»
.

Il primo piano era introdotto dalla sala delle tradizioni in cui erano messe in risalto le cioce, tipica calzatura locale. Nella sala cucina, posta ad un livello superiore reso accessibile mediante una scala in legno, dominavano «i forni riprodotti sulla base di quelli antichi»
 e pochi oggetti di uso domestico. L’ambiente dedicato alle arti lavorative comprendeva sia la tematica relativa al processo di lavorazione del lino e della canapa, sia quella connessa alla coltivazione della terra, «due arti, due mestieri, l’uno dei quali femminile, l’altro maschile […]. Due attività, insomma, familiari, presenti nella quotidianità pastenese ed importanti per il reddito familiare»
. Agli attrezzi per filare si presentavano fisicamente contrapposti gli aratri e i gioghi.

La sala video doveva essere utilizzata per le proiezioni relative alla storia del paese e delle Grotte, volte a porre in evidenza non solo gli aspetti storici maggiormente rappresentativi, ma anche la conformazione geografica, al fine di spiegare il perché di alcune attività, come, ad esempio, la coltivazione dell’ulivo. Nella stessa sala erano esposte «alcune lucerne antiche ad evocazione di immagini lontane, quando certamente gli uomini disponevano solo di quelle per illuminare gli ambienti»
, sempre nell’anelito di far convivere antico e moderno sospesi nella armonia tematica individuata nella luce.

La sala tattile era predisposta in modo tale che gli oggetti, pochissimi per la verità, non dovessero essere solo guardati ma anche toccati, allo scopo di coinvolgere l’intero apparato sensoriale del visitatore. Alcuni recipienti fittili dovevano contenere prodotti di consumo alimentare, come grano, farina, olive, che i più piccoli potessero manipolare «per lo sviluppo cognitivo della loro dimensione tattile»
.

Nella sala della musica, in realtà, non vi erano oggetti in esposizione riconducibili a tale tematica, dalla Relazione definitiva si apprende che «non visibile al pubblico è stato posizionato un registratore, affinché possa un giorno contenere una cassetta di canti popolari, religiosi, da realizzarsi con l’ausilio della gente del luogo. Poiché la musica è il principale mezzo di comunicazione tra le varie generazioni, riteniamo sia essenziale affinché i giovani si avvicinino al passato, apprezzando anche la semplicità di quei canti, ben lontani dagli effetti elettronici attuali, con i quali la musica viene spesso prodotta senza l’ausilio di strumenti»
. Nello stesso ambiente erano posti, invece, oggetti connessi ai cicli di lavorazione del grano e del vino, cercando la motivazione di tale accostamento nella presunta funzione intrattenitiva che il canto avesse nella vita lavorativa dei contadini «del tempo».

Ogni piano era dotato di un pannello generale nel quale venivano segnalate le rispettive sale, mentre, in ciascuna di esse era presente un pannello di zona indicante gli oggetti in esposizione e l’uso che se ne faceva. Tutti i pannelli erano realizzati su fogli lucidi, creando qualche difficoltà a quanti si cimentassero nella loro lettura.

Il Museo della civiltà contadina e dell’ulivo aveva iniziato ad esistere sotto l’occhio incredulo e perplesso dei pastenesi, naturalmente i più anziani, i quali, chiamati ad esprimere un giudizio sulla nuova istituzione preposta a raccogliere e a mettere in mostra oggetti di loro proprietà, manifestavano un certo compiacimento unito a malcelato disappunto, senza afferrarne la effettiva necessità.

E non tardarono ad arrivare le prime osservazioni, purtroppo affatto gratificanti, da parte della Regione Lazio, attraverso la nota descrittiva al Museo pubblicata nel Progetto DEMOS, la cui stesura è aggiornata al mese di novembre del 1999 e nella quale si legge: «la collezione nel suo insieme appare piuttosto scarsa ai fini di una documentazione complessiva e particolareggiata della cultura locale. La mancanza di una specifica consulenza antropologica si riflette in alcuni limiti dell’allestimento. Inoltre la tematicità dichiarata di un museo dedicato all’ulivo appare piuttosto labile, non essendo il tema sufficientemente centrato, mentre l’ampliamento ad altri ambiti – tesi a valorizzare le risorse naturalistiche del luogo (Grotte di Pastena) – fa sì che questo museo si ponga più come struttura a carattere turistico che come servizio culturale»
.

Simili considerazioni andavano indubbiamente a snaturare quella che è l’essenza stessa del museo demo-etno-antropologico, ponendo in evidenza la scelta di forme rappresentative ascrivibili ad un orientamento volto a sostenere una valorizzazione della cultura popolare tanto sommaria quanto folkloristica, quasi del tutto scevra da vincoli storicamente accertati, con ricadute insignificanti e ripetitive, a discapito di posizioni tese, invece, al consolidamento del rapporto tra le forme della rappresentazione e la identità locale. 

Gli anni a seguire sono stati caratterizzati da un graduale incremento della collezione, che attualmente ammonta a circa seicento oggetti, e da vari tentativi indirizzati a conferire un livello di maggiore leggibilità al percorso espositivo. Quest’ultimo è ancora strutturato in sale tematiche, alcune delle quali come la cucina, la stanza da letto, la cantina e il frantoio – che costituisce il nucleo originale del Museo – si presentano con ricostruzioni di ambienti la cui fruizione, basata essenzialmente su stimoli di carattere emozionale, non richiede alcun intervento di mediazione, ha un impatto notevolmente positivo su un gran numero di visitatori risultando, però, troppo scontata agli addetti ai lavori.

Le restanti sale, rispettivamente dedicate agli antichi mestieri; ai finimenti; al ciociaro; al formaggio; alle tecniche di lavorazione del terreno; alla coltivazione del grano; al vimine; alla tessitura della lana, della canapa e del lino; alla musica, si configurano più come mostra temporanea che come esposizione fissa. 

Occorre tenere presente che è proprio la scelta di specifiche forme di rappresentazione al posto di altre a determinare il rapporto tra museo e pubblico. Le mostre temporanee, indubbiamente, rivestono un ruolo importante nell’ambito della attività scientifica del museo, dovendo conferire enfasi a eventi culturali e offrendo un apporto creativo all’esposizione fissa, ma non possono in alcun modo sostituirsi a quest’ultima, della quale sono da considerarsi, di fatto, un completamento.

In quasi tutte le sezioni del Museo sono state, inoltre, inserite delle fotografie b/n allo scopo di rendere maggiormente identificabili gli oggetti esposti. Alcune delle immagini ritraggono persone del luogo intente a calzare le cioce, a sfornare il pane, a setacciare la farina, a tessere al telaio, a intrecciare vimini, a suonare l’organetto. Esse sono state realizzate in occasione di alcuni incontri avvenuti all’interno del Museo stesso, volti a coinvolgere una parte della popolazione, quella dei più anziani, nella autorappresentazione e nel tentativo di renderla protagonista nella ricostruzione della propria memoria.

«La memoria è […] una forma di “selezione sociale del ricordo”, non semplice registrazione fotografica degli eventi trascorsi, ma la loro “costruzione” sociale. La memoria coincide infatti con la produzione di rappresentazioni che vengono costruite mediante un lavoro selettivo, che ingloba o esclude altre rappresentazioni […]. Avere una memoria significa possedere una visione del proprio passato»
.

Essa si sostanzia della relazione con riferimenti tangibili, quali oggetti, luoghi, eventi, individui. «Un oggetto è concreto e può diventare un oggetto della memoria o meno a seconda della intenzionalità da cui viene investito; un luogo, analogamente, è tale anche a prescindere dal processo di trasfigurazione simbolica che lo trasformerà, eventualmente, in un luogo della memoria. Un evento, viceversa, per divenire un evento della memoria, quindi un accadimento investito dal potere simbolico di evocare la comune appartenenza di alcuni individui a una collettività, deve essere in qualche modo ricordato, e ciò è possibile solo grazie alle testimonianze. Senza testimoni un fatto, un evento, per quanto straordinario, è destinato a scomparire, per effetto del passare del tempo e dell’oblio»
.

La memoria muta l’evento in storia, conferisce forma a ciò che scorre; la comunità è costituita dalla memoria collettiva di un patrimonio di esperienze condivise, un enorme contenitore dal quale un gruppo sociale attinge nei modi più disparati per tenere salda nel tempo la propria identità
.

Le forme di memoria degne di attenzione da parte dell’antropologia sono davvero molteplici; il lavoro di ricerca sul campo consta, non solo, della descrizione di un oggetto e del suo contesto di riferimento, ma anche della narrazione di eventi connessi, ad esempio, all’interazione antropologo/nativi. A tal proposito, sarebbe stato opportuno porre in evidenza l’approccio della comunità pastenese al museo, e in particolar modo a quel Museo destinato a conservare oggetti umili e usurati, testimonianze della ancora vitale civiltà contadina locale, concessi più che donati e accompagnati spesso da una mimica anch’essa meritevole di essere rappresentata, in quanto fortemente connotativa, totalmente ignorata al momento della patrimonializzazione.

Il problema maggiormente rilevante appare, in realtà, essere quello relativo al fatto che la rappresentazione della gran parte degli oggetti sia stata realizzata senza alcuna documentazione attestante la loro provenienza o il luogo in cui sono stati prelevati, vanificando in tal modo qualsiasi tentativo di compiere operazioni museograficamente corrette, volte a rendere espliciti non solo gli aspetti prettamente connessi alla funzionalità degli stessi, ma anche quelli ascrivibili alla sfera simbolica. Non c’è traccia neppure delle testimonianze relative agli oggetti presenti nel Museo al momento della sua apertura al pubblico.

La individuazione, il riconoscimento e la successiva valorizzazione dei beni demo-etno-antropologici, costituiscono delle operazioni che non possono prescindere dalla osservazione diretta e dalla conseguente esecuzione di una serie di documentazioni scritte e/o audiovisive, in base alla attività di ricerca sul campo specifica del settore disciplinare.

Pertanto, appare importante la fase di rilevamento sul terreno, con la richiesta allo specialista in beni demo-etno-antropologici del possesso di specifiche competenze, a volte non sempre riscontrabili.

Così, ad esempio, il rilevamento di uno strumento di lavoro agricolo in un dato luogo dovrà effettuarsi tanto individuando con precisione la categoria tecnologica a cui esso è riconducibile, quanto raccogliendo testimonianze sul campo intorno al suo contesto di uso, alla sua storia individuale, alla sua eventuale rivitalizzazione, agli attori sociali coinvolti, alle tecniche e alle pratiche a esso abbinate, alle norme consuetudinarie che ne regolano l’etica sociale, alla gestualità, alla prossemica del lavoro, ai proverbi e ai modi di dire, ai riferimenti simbolici e metaforici e così via. Senza tale corredo documentario, da realizzarsi attraverso un denso rilevamento condotto entro il contesto socioculturale e geografico di appartenenza, l’oggetto resta svuotato della sua vera essenza e poco comprensibile
.

Altro punto nevralgico dell’allestimento è ravvisabile nella scelta di un approccio esclusivamente oggettuale, che conduce a un risultato di estrema parzialità nella messa in mostra della cultura oggetto di rappresentazione, manifestando, tra l’altro, di ignorare il significato antropologico di “cultura”, la cui prima e certamente più famosa definizione si deve a Edward Burnett Tylor, il quale in Primitive culture del 1871 afferma: «La cultura o civiltà, intesa nel suo più ampio senso etnografico, è quell’insieme complesso che include la conoscenza, le credenze, l’arte, la morale, il diritto, il costume, e qualsiasi altra capacità e abitudine acquisita dall’uomo come membro di una società».

Appare, pertanto, evidente che il concetto di cultura non è più riconducibile all’idea di istruzione, erudizione e conoscenza di matrice ottocentesca, esso, privo del tratto elitario, non rimanda all’individuo isolato, bensì alle società in quanto tali, provviste o meno di scrittura e dotate di strutture tecnologiche più o meno complesse.

In tale accezione è chiaro che la nozione di cultura, oltre a comprendere i manufatti, quindi i prodotti materiali dell’attività dell’uomo, include anche i canti, le fiabe, le feste e simili, tutti quei beni, insomma, che Alberto Mario Cirese definisce “volatili”
, la cui fruizione richiede la “ri-esecuzione”. Tali beni sono caratterizzati dal fatto di non avere una «stabile presenza sul territorio, ma prendono vita soprattutto come atti performativi in occasioni determinate o indeterminate, al di fuori delle quali non sono osservabili»
; pertanto, la loro conservazione implica che siano impressi su sistemi di memoria duraturi.


Negli ultimi anni, il senso di patrimonio immateriale si è notevolmente dilatato sino a comprendere beni anche molto diversificati tra loro, «quali spettacoli, comunicazioni non verbali (cinesica e prossemica), storie di vita, lessici orali, saperi, tecniche ecc., con riferimento non più soltanto all’ambito demologico, ma all’intero patrimonio DEA nella sua accezione unitaria secondo cui lo stesso è riconosciuto dalla legislazione italiana e dalla comunità scientifica»
.



Il Museo della civiltà contadina e dell’ulivo si mostra, in tal senso, carente nella documentazione di una porzione significativa della cultura locale, quella relativa alla sfera immateriale, tanto che, nell’anno 2005, attraverso il Consorzio Sistema Museale “Valle del Liri”, si formalizzava apposita richiesta di finanziamento alla Provincia di Frosinone ai sensi della L.R. 42/97, per la realizzazione di un impianto di filodiffusione. 

Nella Relazione tecnico-scientifica si poneva in evidenza la assoluta mancanza di «qualsiasi riferimento alla storia orale e a tutte quelle forme di cultura popolare come i proverbi, le filastrocche e le fiabe, i canti e le musiche, da cui la vita quotidiana contadina era caratterizzata»;  e si insisteva sul fatto che «un museo privo di tali testimonianze, legate quasi esclusivamente alla oralità, è un museo “muto” ossia privo di quella loquacità che è propria della cultura popolare». La istanza trovava giustificazione nel fatto di documentare un aspetto tutt’altro secondario della tradizione contadina pastenese, oltre a cooperare nel rendere museograficamente “vivi” i manufatti in esposizione
. La richiesta ha trovato positivo accoglimento, infatti è in fase di realizzazione un impianto stereofonico di filodiffusione che raggiungerà le tredici sale mediante casse acustiche.

Si è appena accennato quanto la memoria sia strettamente connessa all’identità, dal momento che fa riferimento alle dimensioni dello spazio e del tempo, coordinate fondamentali di quest’ultima. La memoria è considerata base fondante dell’identità, sua assoluta garante. Infatti, la stessa costituisce la garanzia della continuità della vita, sino ad identificarsi con essa; e «la vita è memoria, ché in assenza di questa l’esistenza degli individui e delle società rischia la perdita del fondamento, essenziale per la formazione e il mantenimento dell’identità: rischia, dunque, lo smarrimento di senso»
.

Ci si domanda, a questo punto, se il Museo della civiltà contadina e dell’ulivo, nella cui progettazione si faceva appello alla urgenza di “mettere in salvo” il patrimonio locale dall’inarrestabile espandersi della cultura di massa, pena la perdita della memoria da parte delle generazioni future, se, appunto, il Museo rappresenti adeguatamente la identità della popolazione locale trascurando la messa in mostra, ad esempio, di uno degli istituti festivi maggiormente significativi per la stessa comunità come la festa del ‘Maggio’.

Quest’ultima, «che si svolge annualmente a Pastena, interessando i giorni compresi tra il 30 aprile e il 3 maggio, rappresenta l’avvenimento più importante per l’intera popolazione, e va quasi a sovrapporsi cronologicamente con la commemorazione della Inventio Crucis che cade il 3 maggio, e […] ricorda il ritrovamento della croce di Gesù Cristo da parte di Elena, madre di Costantino»
.

Dalla attività di ricerca condotta in loco
 è emerso che la festa del ‘Maggio’ si svolge secondo un rituale complesso e suggestivo, del quale si fa di seguito brevissimo cenno, i cui preparativi sono compresi in un lasso di tempo che investe l’intero mese di aprile, nell’ambito dei quali sono individuabili diverse fasi e differenti figure che ricoprono ruoli specifici nell’ampio contesto festivo, costituendo un tratto altamente connotativo della cultura pastenese.


In giorni fissati dalla tradizione, il parroco benedice una vitella poi lasciata al pascolo libero, una commissione di anziani sceglie l’albero più alto del paese per abbatterlo e farne il Maggio, le donne preparano i dolci tipici, il tutto sotto l’attenta supervisione del ‘Mastro di festa’. La comunità è chiamata a collaborare con quest’ultimo attraverso la specializzazione dei ruoli o semplicemente portandogli in dono la caratteristica scerpa, consistente in generi alimentari o soldi per augurargli prosperità, e ricevendo in cambio un sacchetto di dolci corredati dall’immaginetta di sant’Elena recante la Croce. Il Maggio è trasportato in piazza Municipio mediante pariglie di vacche aggiogate, seguendo un preciso cerimoniale, a mezzanotte del 30 aprile ed è piantato al mattino del 1° maggio, dopo aver collocato sulla cima una croce lignea. La mattina del 3 maggio è dedicata alle funzioni religiose e alla processione; nel pomeriggio si assiste alla scalata del Maggio, sulla cui cima sono stati collocati dei premi offerti dal ‘Mastro di festa’, consistenti in dolci, un prosciutto, una bottiglia di liquore e dei soldi. La gara termina con la conquista dei premi da parte del più agile dei concorrenti, la cui ascesa è stata resa ancor più difficile dalla grande quantità di grasso con il quale è stato cosparso il tronco. Segue nella Collegiata la funzione religiosa detta del possesso, nell’ambito della quale un nuovo ‘Mastro di festa’ assume l’onere dei festeggiamenti per l’anno venturo e invita la cittadinanza a prendere parte al rinfresco che avrà provveduto ad organizzare di lì a poco
.

È sin troppo evidente che la popolazione viva in modo comunitario la festa del ‘Maggio’, assumendo ciascun individuo un ruolo ben definito nell’ambito dell’evento. Pertanto, si può affermare che la festa costituisca il mezzo per riaffermare la propria identità, del singolo o del gruppo, nonché per consolidare le relazioni comunitarie; essa rappresenta il momento di ricomposizione mitica della collettività.

Appare interessante riflettere anche sul significato attribuito alla festa del  ‘Maggio’ dalla popolazione pastenese, aspetto altrettanto importante per la rappresentazione della identità locale. 


Dalla serie di interviste effettuate in occasione della già citata ricognizione
, sono emerse alcune tematiche che ricorrono con una certa sistematicità, come quella, ad esempio, della assoluta appartenenza della festa alla sola popolazione locale, con il veto di prendervi parte attiva a tutti coloro che non hanno origini pastenesi o quella del ritorno a casa dei giovani dopo anni di guerra con il proposito di condurre le proprie vacche a trasportare il ‘Maggio’.


Se ci si sofferma ad analizzare gli elementi appena menzionati, ci si accorge che essi sono carichi di valenze simboliche. L’origine comune, infatti, rimanda al legame di sangue, alla consanguineità quale prodotto di un legame biologico, ma anche alla modalità che, culturalmente modellata, sancisce l’appartenenza del singolo individuo alla famiglia, intesa come soggetto collettivo e metastorico, e quindi, in senso ampio, ad un determinato gruppo sociale nella cui dimensione diacronica si compie l’incontro tanto con gli avi, quindi con i defunti, quanto con i successori
.

La comunità pastenese, nel riproporre annualmente la festa del ‘Maggio’, afferma e ribadisce una forte coesione nei confronti degli “extra noi”, fondata proprio sulla comunanza di sangue, che, basandosi sul concetto di appartenenza ad un gruppo, presuppone un complesso sistema di vincoli reciproci fatti di scambi e solidarietà nei quali ciascun individuo trova la propria funzione
.

Anche la casa, unitamente ai suoi elementi costitutivi, possiede una notevole valenza simbolica e, in particolar modo, il ritorno ad essa. Per l’uomo fissare la propria dimora costituisce un avvenimento determinante, in quanto la sua permanenza nel mondo presuppone che egli si fissi una serie di punti di riferimento che possono essere stabiliti solo a partire da un centro identificabile con il paese, luogo in cui costruisce la propria casa, altrimenti rischia di essere sopraffatto dall’oscurità.


«Strappare all’ignoto una sua parte e trasformarla in noto, trasformare parte dello spazio ostile e minaccioso in spazio propizio e protettivo è il fine di un’intensa opera di domestificazione, che si è svolta, nelle società tradizionali, attraverso rituali sacralizzanti e adeguate operazioni simboliche»
.

La casa è inoltre scenario della memoria familiare, lasciata in eredità di padre in figlio essa contiene il ricordo degli antenati detentori del patrimonio di conoscenze e di saperi che nella cultura contadina si tramanda oralmente di generazione in generazione, divenendo così strumento di tradizione. E proprio a quest’ultima si fa continuamente appello durante le varie fasi dei festeggiamenti pastenesi, nella sua accezione di tramandare oralmente la memoria e i saperi degli antenati, quale garante della buona riuscita degli stessi.


Da una rapida disamina delle questioni è emerso il sovrapporsi di differenti componenti; nella festa, infatti sono riconoscibili dimensioni che si intersecano variamente tanto da richiedere una analisi approfondita volta alla loro interpretazione e relativa rappresentazione.


Ma, prima di passare all’esame dei possibili significati della festa pastenese, è opportuno ricordare che nella società contadina della fase preindustriale il tempo era ritmato da un ciclo festivo annuale ispirato all’andamento ciclico della natura, al quale erano connesse le varie attività produttive. 

Dal Frazer si apprende che in diverse località dell’Europa, a primavera e all’inizio dell’estate, ma anche a ferragosto, era in uso recarsi nel bosco ad abbattere un albero per condurlo al villaggio, al centro del quale era piantato tra la gioia dei presenti. L’autore spiega tale consuetudine con l’intento di portare all’interno della comunità tutte le «benedizioni», che lo spirito dell’albero ha il potere di emanare
.

Il ‘Maggio’ di Pastena, sin dai primi resoconti, si configura come un evento molto più complesso del semplice “piantar maggio”. «Sembra infatti plausibile ipotizzare con qualche coerenza che, riportato entro l’alveo della dimensione rituale di pertinenza demo-antropologica, […] sia – nel suo insieme – un istituto festivo distinto e, per quel che fin qui appare, singolare»
, in relazione alle caratteristiche tipologiche riscontrate nelle feste degli alberi celebrate in varie regioni italiane e in alcune zone europee
.

Volendo tratteggiare in forma schematica alcune delle componenti maggiormente caratterizzanti la festa del ‘Maggio’ di Pastena, è opportuno prendere in esame: 
· la funzione e gli obblighi del ‘Mastro di festa’;
· la partecipazione della ‘sacra vitella’;

· la collocazione dell’albero nel contesto festivo;
· la prassi relativa alle fasi della scelta, del taglio e del trasporto del ‘Maggio’;
· la modalità di preparazione dei dolci quali cibi rituali;
· le valenze simboliche del ciambellone;

· la peculiarità della scerpa come istituto di scambio volontario eppure vincolante;

· la festa del ‘Maggio’ come forma di rappresentazione drammatica;
· la relazione tra l’albero di ‘Maggio’ e la Croce.


Ma, l’inserimento del ‘Maggio’ nel Museo della civiltà contadina e dell’ulivo, non può prescindere dall’analisi delle feste annuali e stagionali tra le quali il Calendimaggio occupa un ruolo determinante, quelle feste cioè di rinnovamento, di propiziazione per il nuovo anno o stagione che con esse prende avvio. Risalire al rito quale ipotesi fondamentale riguardo la genesi e la evoluzione delle feste popolari e delle tradizioni ad esse connesse, costituisce lo snodo cruciale sul quale Paolo Toschi fonda il suo studio relativo a Le origini del teatro italiano.  


Egli lega la ricerca etnografica alla storia del teatro, sostenendo che le forme drammatiche da cui quest’ultimo prende avvio «riconoscono la loro prima e unitaria origine dal rito: nascono come i momenti essenziali e più significativi di cerimonie religiose»
. Attribuendo, inoltre, una matrice sacra anche al teatro profano, benché la sua nascita si sia compiuta nel contesto ritualistico della religione pagana, dichiara di riservare ad esso particolare attenzione nel suo lavoro di ricerca.

Nelle forme spettacolari del rito il Toschi individua alcuni elementi riconoscibili nelle varie feste da cui si origina il teatro, essi sono: la processione, il canto lirico in coro, la narrazione, la danza, l’azione scenica e la musica. Ai fini della loro comprensione, egli esorta a non separare le forme drammatiche dal contesto della festa a cui sono intimamente connesse e di cui costituiscono il punto cruciale e maggiormente significativo, ricordando la doppia accezione del latino ludus genericamente inteso come festa e nello specifico con il significato di rappresentazione.


Il Toschi avverte, inoltre, che le profonde trasformazioni e i cambiamenti di data subiti attraverso i secoli da tali feste, unitamente alla graduale perdita di coscienza del loro significato originario da parte della collettività, hanno reso di difficile individuazione la loro vera natura e la loro importanza sociale.

 Secondo l’autore, la funzione di dette feste è riconducibile al fatto che «la società ha bisogno (un bisogno fondamentale nella psicologia dei popoli) di rinnovarsi a ogni ritorno del ciclo naturale delle stagioni. Rinnovarsi, prima eliminando tutto il grave cumulo del male addensatosi durante l’anno che muore: dolori, malattie, disgrazie, magagne, peccati, delitti; poi, pre-assicurandosi con tutti i mezzi che le diverse concezioni magiche e religiose le suggeriscono, un felice svolgimento e rendimento della nuova fase che si apre»
.

Tra i riti per l’inizio di un ciclo stagionale il Calendimaggio appare la festa più importante. Essa testimoniava la necessità di celebrare l’avvento della primavera, ponendo in relazione il risvegliarsi della natura dopo il lungo sonno dell’inverno alla vitalità e alla energia riproduttiva dell’essere umano. 

Il Toschi pone in evidenza la corrispondenza, ad esempio, tra uno dei personaggi protagonisti dei maggi drammatici, quello detto «maggio», con la figura del Carnevale. Infatti, lo stesso si mostra come «un giovane coperto di fronde, che rappresenta la vegetazione rinnovata a ogni ritorno di primavera, lo spirito arboreo che assomma in sé tutte le virtù fecondatrici e propiziatrici»
. 

E aggiunge che «tanto il ramo di alloro o di pino o d’altro albero che le comitive mascherate senesi recano in giro durante il Carnevale e piantano in mezzo all’aia o alla piazza, quanto il “gonfalon selvaggio” che le schiere dei maggiaioli appiccano all’uscio delle fanciulle o recano processionalmente di casa in casa al primo sbocciare di primavera, hanno la stessa precisa funzione, sono, in fondo, la stessa cosa: simbolo e mezzo di fertilità e d’abbondanza. Fondamentalmente uguali, nel valore ritualistico, sono le rappresentazioni che da essi prendono rispettivamente il nome»
.

L’autore segnala anche la eccezionale importanza delle figure del diavolo e del buffone, confermando il parallelismo fra le rappresentazioni di Carnevale e quelle di Calendimaggio. Presso i popoli primitivi, nell’ambito dei riti di rinnovamento e di fecondità, appaiono le personificazioni di divinità infernali e lo stesso Carnevale, nelle sue differenti configurazioni di individuo mascherato, o di enorme fantoccio, che spesso sostituisce l’uomo specialmente al momento in cui deve essere bruciato, è sempre accompagnato dal corteo delle maschere. «Chi sono? Donde vengono? Sono diavoli o anime di morti, e vengono, quindi, dal mondo sotterraneo»
.

La maschera costituisce, secondo il Toschi, la testimonianza tangibile della relazione intercorrente tra i riti carnevaleschi e la commedia dell’arte, che i primi comici trassero dalla stagione di Carnevale della loro epoca. Essa rappresenta ad un tempo il tramite e la linea di demarcazione tra il mondo dei vivi e il mondo dei morti, e proprio da gruppi in maschera viene rappresentato il trasporto funebre del Carnevale accompagnato da una parodia di pianto funebre, imitando una vera cerimonia di esequie. Al trasporto fa seguito la morte per uccisione dello stesso, considerato il capro espiatorio che deve essere ammazzato affinché il male sia eliminato, la scena rappresenta il punto culminante del rito purificatorio.

Appare evidente la relazione che tali rituali stabiliscono con la morte, la cui sinistra potenzialità inerisce al mondo contadino, prodotto di più antiche civiltà, in cui i culti popolari si mostrano quali «emblemi di un presente che custodisce l’eco rammemorante del passato, monumenti vivi di una identità antropologica e dell’insieme degli “sguardi” incrociati che la costituiscono come tale»
.

A differenza di quanto accade abitualmente nella moderna società urbano-industriale, che tende a rimuovere e a rifuggire la realtà della morte, la comunità contadina deve, invece, affrontarla. Tuttavia, «perché il suo potere nullificante non distrugga la presenza dell’uomo nella storia, va assunta attraverso un’articolata griglia protettiva che garantisca alla presenza individuale di riaffermarsi al di là dell’“attraversamento” della sfera di morte»
.

La interpretazione di tali riti non deve, pertanto, condurre ad una traduzione degli stessi in operazioni di morte, nell’accezione comunemente assegnatale di “cessazione della vita”, al contrario, ad essi va attribuita la funzione di dipanare sul piano simbolico il linguaggio della vita, la sua fondazione e ri-fondazione in risposta al bisogno di recuperare un rapporto interrotto in una condizione di protezione.

«Il modello protettivo svolge, così, una funzione decisiva, in quanto si carica anche della protezione specifica che i morti possono e debbono attuare nei confronti dei loro familiari. Ma la protezione, in questo caso, non è solo dall’insicurezza della vita quotidiana, essa svolge la sua efficacia anche a un livello più profondo, protegge dalla morte, intesa come negazione radicale della vita»
. 


Alla luce di tali riflessioni la festa del ‘Maggio’ di Pastena, o meglio il complesso rituale che la caratterizza in ogni singola fase, rende manifesto il suo aspetto di fictio, nel significato specifico di “finzione”, “simulazione”, che consente l’incontro con i morti, il rendersi simili ad essi, per tornare ad essere pienamente vivi.

Pertanto, si prospetta la possibilità di intendere la stessa festa non solo quale mera rappresentazione commemorativa di un evento cosmico, come il ritorno della primavera, bensì, come occasione per stabilire in forma relata, mediante cioè la suggestione della drammatizzazione che si esplicita nel come se,  il contatto con la morte nel tentativo di esorcizzarla. A questo punto è lecito chiedersi se sia corretto attribuire all’albero la funzione totalizzante ed esclusiva sino ad ora perpetrata, o, come sostiene Giovanni De Vita, privilegiare la possibilità che «l’impianto di base della ipotesi di lavoro sia costruito intorno alla relazione vita-morte, in cui potrebbero essere non solo inseriti sia il taglio della pianta sia il sacrificio dell’animale, ma anche ammessi, con la evidenza che ad essi compete, tanto i vincoli comunitari quanto le ragioni identitarie»
.

Stando alle premesse, si prospetta la necessità di avviare un lavoro di ricerca volto a documentare adeguatamente le singole fasi dell’istituto festivo pastenese, al fine di considerarlo, non come la sopravvivenza di un culto arboreo residuale, bensì «come un complesso mitico-rituale ricco di elementi storicamente inseriti nel contesto economico e religioso di cui fanno integralmente parte»
.

La ipotesi di rappresentare la festa del ‘Maggio’ all’interno del Museo della civiltà contadina e dell’ulivo impone altresì un ri-pensamento dell’impianto espositivo dello stesso, in quanto tale inserimento mette in seria discussione la attuale forma di rappresentazione della identità locale. Attrezzi da lavoro, suppellettili, mobilia, abiti, biancheria, che nell’economia dell’allestimento occupano una posizione di assoluta centralità, conferendo al contesto museale una immagine replicata delle molte realtà presenti nell’intera penisola, sono destinati a cedere spazio alla rappresentazione dell’evento festivo, senza perdere peraltro il loro significato di testimonianza, ma solo calibrandolo alla luce delle nuove considerazioni e arricchendolo del valore simbolico al momento del tutto assente.

Si rende necessaria una nuova progettazione, che preveda l’inserimento di quadri sinottici di riferimento e schede informative dei materiali, nell’ambito della quale è opportuno organizzare itinerari pluridirezionali, tenendo conto anche della funzionalità dell’impianto stereofonico di filodiffusione, al fine di consentire ai visitatori una corretta contestualizzazione nonché una esatta cognizione della cultura locale.

Riguardo la attività didattica, peraltro mai avviata nonostante l’importanza assegnatale sin dalle prime fasi di progettazione del Museo, nell’anno 2006, attraverso il Consorzio Sistema Museale “Valle del Liri”, si formalizzava la richiesta di finanziamento alla Provincia di Frosinone ai sensi della L.R. 42/97, per la realizzazione di attività laboratoriali finalizzate alla realizzazione di cesti di vimini.



Il Museo della civiltà contadina e dell’ulivo, negli ultimi anni ha visto consolidare un rapporto preferenziale con gli alunni delle scuole elementari e medie provenienti non solo dagli Istituti presenti nel territorio laziale, ma anche da quelli delle regioni vicine. L’approccio dei più giovani con le tematiche museali è spesso reso difficile dal fatto che la descrizione delle varie fasi di lavorazione di un prodotto è totalmente affidata alla esposizione dell’operatore museale. 

Al fine di approfondire uno degli argomenti trattati nel percorso di visita, si è pensato di avviare una attività di laboratorio nell’ambito della quale gruppi di studenti che ne facciano richiesta possano cimentarsi nella realizzazione di cesti di vimini, seguiti da artigiani locali.

La scelta della tematica è da attribuire all’importanza che hanno avuto nell’economia contadina i manufatti ottenuti grazie a tale attività, infatti, i cesti di vimini erano utilizzati per la raccolta, il trasporto e la conservazione di numerosi prodotti agricoli. In ogni occasione si faceva uso del cesto o canestro di vimini, vi si portava il cibo ai braccianti che lavoravano nei campi, vi si trasportavano i prodotti da vendere al mercato, con panieri muniti di manico e foderati di sterco si praticava la semina a spaglio, in ceste ovali e poco profonde si facevano essiccare i pomodori e i fichi da consumare durante l’inverno, si realizzavano contenitori per il pane e culle per neonati, si rivestivano bottiglie, e ancora si confezionavano fiscelle, i piccoli recipienti utilizzati nella lavorazione del latte per preparare il formaggio.

In una età “pre-plastica” ci si serviva delle risorse della terra per produrre utensili e manufatti e l’arte dell’intreccio non era vista come una vera e propria attività artigianale, in quanto rappresentava un’abilità comune a molti contadini che la apprendevano durante l’adolescenza, in ambito strettamente familiare. Si trattava, pertanto, non di un vero e proprio mestiere, ma di un utile e sano passatempo a cui si dedicavano i contadini nei momenti di pausa e di riposo, coincidenti soprattutto con il periodo invernale.

Oggi sono rimasti in pochi a saper realizzare cesti e prodotti fatti con tali materiali, anche perché l’uso di materie plastiche e sintetiche ha inevitabilmente reso sempre meno necessaria la creazione degli stessi manufatti. È cambiato quindi l’utilizzo di questi ultimi che, da prodotti indispensabili nella economia contadina, sono presto divenuti oggetti decorativi.

Attualmente, i depositari dell’arte dell’intreccio restano i più anziani, che hanno conservato la loro abilità e che sempre più spesso sono invitati a partecipare ad esibire i propri manufatti in fiere e mercati. Anche a Pastena sono ormai pochi coloro che praticano questa antica attività e, proprio al fine di promuovere un più proficuo coinvolgimento da parte dei numerosi studenti in visita presso il Museo, nonché dare al termine “tramandare”, insito nel concetto di “tradizione”, il senso reale del trasmettere attraverso la visione e l’apprendimento diretto delle tecniche, la stessa Istituzione museale ha inteso avanzare richiesta di finanziamento per dare inizio ad una attività didattica rivolta alle scolaresche interessate, impegnando due artigiani locali esperti nella lavorazione dei materiali su indicati, due volte alla settimana per due ore ciascuno in un periodo complessivo di cinque mesi.

I gruppi, costituiti da massimo venti unità, dopo la consueta visita al Museo saranno coinvolti nell’attività didattica laboratoriale, nell’ambito della quale ciascuno studente realizzerà un cesto. La sede del laboratorio sarà un locale di proprietà del Comune ed anche il materiale occorrente alla creazione dei manufatti verrà messo a disposizione dallo stesso Ente.

La realizzazione di cesti richiede pazienza e prevede alcune fasi preliminari per il reperimento e la preparazione dei materiali necessari. Al fine di giustificare la richiesta del contributo, si ritiene opportuno dare breve cenno dell’impegno previsto e richiesto agli artigiani contattati. Le materie prime necessarie a tale attività sono: stecche di canna, vimini e bacchette di olivo per le finiture.

In autunno inoltrato si dà luogo alla potatura delle piante da vimini ed alla successiva raccolta e selezione degli stessi. Vengono raccolte anche le canne e le bacchette di olivo, si procede poi alla stagionatura. Si puliscono i materiali per dare inizio alla lavorazione. Vengono scelti i primi “piroli” che costituiscono l’ossatura orizzontale della base del cesto, il loro numero varia a seconda della grandezza di quest’ultimo. Incastonati tra loro a forma di croci, vengono modellati intessendovi i vimini attorno, sino ad assumere una forma di raggio chiamato fondo. La fase successiva consiste nel conficcare attorno al fondo un numero di vimini di spessore maggiore rispetto a quelli usati per la tessitura del fondo stesso. Piegati verso l’alto e legati insieme, si ottiene un imbuto, ossatura verticale, su cui si intesseranno le canne opportunamente selezionate, stagionate, sbucciate e spaccate finemente.

Gli artigiani individuati dovranno pertanto reperire i materiali occorrenti e metterli a disposizione del gruppo di studenti partecipanti all’attività didattica già pronti per essere impiegati nella realizzazione del cesto. Riguardo i tempi necessari alla creazione di un cesto di piccole dimensioni, si stimano circa due ore di lavoro 
.

La istanza ha trovato positivo accoglimento e la Istituzione museale sta provvedendo alla organizzazione delle attività laboratoriali. Nello stesso tempo, per dare continuità alla iniziativa, e soprattutto per verificarne gli effetti nel tempo, si è ritenuto opportuno reiterare la richiesta per l’anno 2007.

L’avvio della attività di laboratorio deve essere interpretato quale segno di iniziale mutamento in risposta alla esigenza avvertita negli ultimi anni di passare da una rappresentazione del Museo puramente consumistica, ad una fruizione dello stesso didatticamente impostata che consenta di attivare esperienze di tipo cognitivo. Il percorso intrapreso presenta non pochi ostacoli e difficoltà, il cui superamento è da connettere principalmente a poco avveduti convincimenti di matrice endemica, che privilegiano una immagine del Museo tipicamente folcloristica.
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Museo della civiltà contadina e dell’ulivo, frantoio
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Stanza da letto
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Sala del grano, trebbiatrice
3.4 Vallecorsa e il Museo dell’arte del ricamo 

Il territorio di Vallecorsa si impone allo sguardo contraddistinto dalla ossessiva presenza della pietra, tanto da valergli l’epiteto di “Terra di pietra”, con il probabile intento di porre in evidenza tutti gli aspetti negativi della particolare morfologia. È indubbio che, sin dalla loro prima ubicazione, i vallecorsani abbiano dovuto convivere con l’asprezza della roccia, intuendo che essa da impedimento potesse trasformarsi in risorsa se sapientemente impiegata.

Dal rapporto ininterrottamente conflittuale con la pietra, gli abitanti di Vallecorsa hanno imparato a strappare alle rocce esigui spazi di terreno, e a utilizzare le stesse pietre per realizzare muri a secco che sostenessero i piccoli terrazzamenti sui quali sono stati collocati gli uliveti. Sino ad epoca recente, infatti, gli ulivi hanno costituito la principale fonte di sostentamento per l’intera popolazione e l’olio veniva barattato in cambio di cereali, legumi, ortaggi e tutto quanto non si potesse ottenere da una terra tanto arida, con gli abitanti dei paesi vicini. 

La pietra è stata inoltre impiegata nella costruzione dei pozzi per la raccolta delle acque piovane, perché costituissero delle scorte sufficienti a contrastare la penuria di acqua del sottosuolo, soprattutto nei mesi estivi
. E ancora la pietra si rende protagonista nel centro abitato, quella delle mura, delle strade, delle piazze, dei portali, delle scale che cingono, intersecano, accolgono e introducono in una comunità in cui i gesti del quotidiano, i saperi tradizionali lasciano confluire intorno al lavoro e alla sua valenza tanto materiale quanto culturale, le questioni relative alla identità di Vallecorsa.

L’identità è una categoria antropologica complessa e delicata, specialmente quando viene richiamata all’interno di un’area circoscritta, geograficamente e storicamente connotata in modo significativo. Adottando tale punto di osservazione l’identità va vista come presa di coscenza, come luogo della conoscenza, come relazione mutevole e rinnovabile tra uomo/territorio/ambiente, e non come elemento monolitico inalterabile e permanente. E quindi, come referente, si deve aver dinanzi più compiutamente un processo dialettico di identificazione piuttosto che il vagheggiamento di una identità, locale o territoriale, fissa ed immutabile. E perciò la organizzazione dei percorsi sui quali viene costruito il progetto del Museo demo-antropologico di Vallecorsa non deve mai essere riferita al solo contesto municipale, ma essere considerata in dimensione territoriale più ampia e sovracomunale
.

Pertanto, l’ipotesi di sostenere, in via preferenziale e a livello progettuale, la coltivazione del lino e le successive fasi di lavorazione della fibra tessile, trova giustificazione innanzitutto nella «vitalità memoriale e produttiva con cui l’arte del ricamo, insieme alla realizzazione di merletti pregiati, è ancora presente nella realtà artigianale e nell’immaginario locale»
; considerando, inoltre, le condizioni di relativa facilità con cui, nello specifico contesto, è di fatto realizzabile la ricostruzione del ciclo del lino e della lavorazione del filato, senza perdere di vista la tipicità di cui sono connotate le stesse lavorazioni nel più esteso ambito territoriale ciociaro.

Particolare importanza va riservata alle origini vallecorsane della Santa Maria De Mattias (1805-1866), fondatrice della congregazione delle Adoratrici del Sangue di Cristo, canonizzata nell’anno 2003, «che proprio sull’insegnamento/apprendimento del ricamo e del merletto poggiò la parte più concreta e più efficace del suo imponente progetto di evangelizzazione. E non è quindi un caso che questo artigianato artistico sia rimasto attivo in Vallecorsa»
 e che ancora oggi sia affidato alla attività laboratoriale del Museo incentrata sul ricamo, tenuta da una suora appartenente allo stesso ordine della Santa.

Le operazioni di filatura e tessitura praticate in ambito domestico, nelle società a vocazione agro-pastorale, si delineano come attività lavorative secondarie tipiche dell’universo femminile e comprendono la realizzazione di capi di abbigliamento e di tessuti di utilizzo quotidiano. «Nella nostra penisola, almeno nei primi quattro decenni del Novecento, attività come la preparazione, la lavorazione delle fibre e la produzione di alcuni tessuti continuano a essere appannaggio di strati della popolazione appartenenti al mondo rurale o gravitanti nella sua orbita, a testimonianza dello stretto rapporto che ha sempre legato le società tradizionali all’ambiente in cui si sono insediate»
. Le varie attività domestiche pongono in evidenza la stretta relazione intercorrente tra la casa e il contesto esterno, attuando la forma dialettica vita-familiare/relazioni-sociali; la filatura, il cucito e il ricamo costituiscono l’occasione per discorrere e intrattenersi con le vicine dinanzi la propria abitazione.

Appare interessante osservare, grazie ai numerosi reperti venuti alla luce in diversi siti archeologici, che le forme degli strumenti utilizzati e le relative funzioni sono rimaste quasi inalterate nel corso dei secoli. «Il significato arcaico degli arnesi e dei prodotti tessili di tipo tradizionale si esprime a pieno in questi elementi di continuità tipologico-funzionale, o persistenze, legati a un determinato contesto sociale e produttivo. Queste persistenze sono dovute sostanzialmente a due fattori. L’uno è correlato al ruolo rivestito dalla filatura e dalla tessitura domestiche in quanto attività artigianali conchiuse nel nucleo familiare e quindi rivolte verso l’autoconsumo, per le quali occorre una limitata tecnologia funzionale. L’altro concerne il prodotto finale, ovvero la realizzazione di una definita classe di oggetti, frutto di collaudate tecniche d’intreccio e di motivi decorativi standardizzati»
.

La tessitura e il ricamo hanno indubbiamente garantito un nesso inscindibile con il passato per la comunità vallecorsana, la quale, pur modificandosi e riconnotandosi in relazione a nuovi e differenti fattori di carattere culturale, ambientale, economico, sociale e tecnologico, ha mostrato segni di continuità nella produzione di manufatti che, sebbene di comune utilizzo, costituiscono l’espressione di vere e proprie forme artistiche.

Il Museo Demo Etno Antropologico è stato istituito con delibera di giunta comunale n. 72 del 29 maggio 2000 e aperto al pubblico nel 2002. Allestito all’interno dei locali del convento di Sant’Antonio, ancora in fase di ristrutturazione, esso, attualmente, occupa tre stanze, messe in comunicazione tra loro da un corridoio. Il percorso di visita è sintetizzato come di seguito indicato: “Stanza A, dal seme di lino alla tela ricamata; Stanza B, il ricamo come strumento didattico nell’insegnamento di Maria De Mattias; Corridoio, modelli disegnati su velina per il ricalco sulla tela di lino; Stanza C, civiltà contadina”. L’intento perseguito dall’Istituzione museo è quello di rappresentare al visitatore il ciclo di lavorazione del lino, a partire dalla semina sino alle fasi della tessitura e del ricamo, attraverso l’esposizione degli attrezzi utilizzati, corredati da schede in cui sono descritti in successione i vari momenti.

Nonostante l’importanza che la coltivazione del lino ha rivestito nel tessuto sociale vallecorsano, ad essa furono destinate parti di terreno piuttosto anguste dette cantonate, attualmente invase quasi completamente dalla vegetazione spontanea, dal momento che il campo aperto era riservato alle colture considerate di sostentamento per la popolazione. Le fasi di sviluppo della pianta del lino erano pressoché coincidenti con quelle del grano, la semina avveniva all’inizio dell’autunno e la mietitura, runcatura, all’inizio dell’estate.

Raccolto, quindi, in fascine, e dopo averne recuperato il seme, il lino veniva calato nell’acqua dentro appositi pozzi, j puzzi lu jno, per un tempo necessario alla macerazione. Ciascuna famiglia provvedeva a contraddistinguere con elementi distintivi le proprie fascine per non confonderle con quelle di altri, onde evitare contenziosi al momento del ripristino, come talvolta accadeva, quando qualcuno fingeva di non ricordare il numero esatto delle proprie fascine. I pozzi scavati appositamente per la macerazione del lino, sparsi nel territorio del paese, sono una testimonianza che riesce ancora a sfidare il tempo, essi vanno necessariamente ricondotti nella memoria collettiva, che deve conoscere come i propri avi hanno potuto e saputo apprendere e perpetuare le tecniche della coltivazione del lino, per consentire alle loro donne di dedicarsi alla occupazione forse più diffusa nel passato: il ricamo.
Solitamente dopo una ventina di giorni il lino era macerato al punto giusto, cioè si era verificato l’allentamento della fibra dalla scorza esterna. Le fascine recuperate dal pozzo venivano poste ad asciugare al sole di settembre per poi essere passate alla fase della gramolatura (masciullatura) con la quale, mediante una gramola, la macénela, la fibra del lino veniva completamente separata dall’involucro legnoso della scorza, ju capirchio.
La fase successiva prevedeva l’impiego di uno strumento in due versioni: ju rasselòuno e la ràssela. Trattasi di una tavola che presenta verso una estremità alcuni chiodi, sporgenti per 6-7 cm e disposti a forma di pettine, attraverso i quali venivano fatte passare un po’ alla volta, con degli strappi energici, le fibre del lino per selezionare quelle più lunghe. Si usava prima ju rasselòuno che aveva meno denti e più radi, per una sommaria pettinatura, poi la ràssela che aveva più denti e più fitti, e che consentiva una ulteriore scelta delle fibre più lunghe, chiamate ìuro. Le fibre più corte, diciamo di seconda scelta, erano anch’esse raccolte in raggruppamenti chiamate mànele, dalle quali si ricavava lu filato, cioè il filo usato per la trama della tela. Ormai il lino era pronto per passare alla fase della filatura, che veniva effettuata soprattutto durante l’inverno e la primavera. Questo incarico era affidato prevalentemente alle donne anziane, perché le altre erano occupate nella raccolta delle olive, che allora si protraeva per tutto il periodo invernale. Si filava accanto al fuoco nelle giornate più turbolente e più fredde oppure sulla scala, […] di fronte al tiepido raggio del sole, quando il tempo era più clemente. Gli strumenti usati per la filatura erano la rocca e il fuso. La rocca aveva due forme: una per lu filato ed una per ju ìuro. Il filo così ottenuto veniva arrotolato in matasse mediante uno strumento detto matassaro. Esso era di colore grigio-verde e necessitava, pertanto, della culata, per essere depurato e reso candido.
In un recipiente di rame, ju callaròuno, si disponevano due corde annodate al centro con il nodo al fondo e con le estremità sporgenti fuori dal recipiente, poi si collocavano le matasse alternandole con spessi strati di cenere, fino alla totale riempitura del recipiente, quindi si ripiegavano le corde all’interno per non farle bruciare. Si portava all’ebollizione, di tanto in tanto rimovendo e ruotando il contenuto servendosi delle corde e infine si lasciava bollire per circa due ore, verificando con la punta delle dita se le matasse erano sbiancate. Dopo che le matasse si erano raffreddate venivano scenerate, cioè liberate della cenere, con copiose sciacquature con l’acqua chiara. La fibra del lino aveva così ottenuto il candore necessario per essere utilizzata al telaio. Era necessaria, però, ancora un’altra operazione; infatti, con l’arcolaio, j’anigno, le matasse venivano dipanate e il filo avvolto in gomitoli, le pérle, le quali venivano avvolte al subbio, un elemento del telaio. Con un altro strumento, ju manguno, veniva arrotolato del filo ai canneri, che erano inseriti nella spola per tessere la tela, ju panno. Uscita dal telaio la tela doveva essere curata, cioè lavata con acqua e sapone e poi fatta asciugare e ciò per tre volte al giorno, per un paio di giorni. La tela intessuta con ju ìuro era quella più raffinata ed era utilizzata per i capi più delicati del corredo; quella più rozza serviva a confezionare ju saccòuno oltre che pantaloni e camicie
.

Il percorso di visita segue la tela de ìuro, quella più raffinata e ingentilita dalle abili mani delle giovani vallecorsane che vi eseguivano i ricami. 

La stanza A si apre al visitatore con un antico telaio provvisto di orditura e tela, predisposto all’uso. Fanno da contorno la serie di arnesi e di strumenti necessari alla coltivazione e lavorazione del lino, quali ad esempio l’aratro utilizzato per la preparazione del letto di semina, la gramola per la separazione della fibra dalla scorza, le rocche e i fusi con i quali si filava, la conca nella quale si sbiancava il filo, l’arcolaio per fare le matasse, il telaio piccolo, telaretto, per ricamare la tela.


La maggior parte dei manufatti, corredati da didascalia recante sia il nome dialettale dell’oggetto che quello del proprietario, è disposta su di un banco di roccia naturale, a ridosso della parete di fondo, mentre, i reperti di piccole dimensioni, come ad esempio i fusi in ferro o il pettine per telaio, sono sistemati in teche di vetro affisse alle pareti, munite anche di foto sia a colori che b/n. Al centro della stanza sono posizionate alcune vetrine con all’interno biancheria ricamata, in una di esse è possibile osservare piante di lino essiccate.

La stanza B è dedicata alla Santa Maria De Mattias, la quale, nei primi decenni del secolo XIX, avviò all’alfabetizzazione molte giovani donne vallecorsane insegnando loro, mediante il ricamo, a eseguire le lettere dei propri nomi. Oltre, infatti, alla biancheria variamente arricchita da ricami e merletti risalenti all’inizio del secolo XX, o eseguiti nel corso della attività laboratoriale organizzata nell’anno precedente, riproducenti motivi anche tratti dalla più antica tradizione locale, e culminata in una mostra dei manufatti realizzati e lasciati in esposizione, sono visibili riproduzioni di lettere olografe nelle quali la Santa affronta la tematica della educazione giovanile.

Nella stanza C sono visibili strumenti e terraglie relativi alla vita quotidiana e alle attività agricole, quali ad esempio piatti, mortai, setacci, stadere, scaldaletto, vanghe, falcetti, forche, corredati anch’essi da didascalie recanti nome dialettale dell’oggetto e nome del proprietario. L’Istituzione museo offre ai visitatori il servizio di visita guidata.

Al fine di esaminare i criteri che sottendono alle scelte adottate nella costruzione del percorso espositivo, è opportuno ricordare che le questioni relative alla rappresentazione dell’oggetto folklorico impegnano in modo del tutto nuovo i cultori della disciplina sin dal periodo positivistico e si impongono, quale argomento principe, nel dibattito scaturito in occasione del Primo Congresso di etnografia italiana del 1911 in riferimento alla impostazione da dare al futuro Museo Nazionale, secondo un ordinamento per regioni o per categorie di oggetti.
 
La problematica, proposta più volte e in concomitanza dei momenti decisivi che hanno segnato le vicissitudini dello stesso Museo, venne affrontata anche da Paolo Toschi in occasione della sua presunta apertura, ancora una volta disattesa, che avrebbe dovuto far seguito alla Esposizione Universale di Roma nel 1940. Il Toschi, in tale occasione, dichiara le proprie scelte metodologiche connesse all’ordinamento per categorie di oggetti, in quanto consente l’indagine comparativa mediante la quale si perviene alla esatta cognizione e alla corretta interpretazione del fatto etnografico.

«Ma, come è lecito immaginare, l’oggetto in tutti questi anni non è rimasto immobile, fermo lì in attesa del visitatore, studioso o turista o semplice curioso che fosse. La sua posizione all’interno della rappresentazione è mutata, e persino la sua consistenza ‘materiale’ si è modificata, in un continuo gioco di riferimenti, richiami e rimandi»
 ai quali non sarà superfluo fare brevissimo cenno.


Sin dallo scritto del Loria e del Mochi, Sulla raccolta di materiali per la etnografia italiana, pubblicato nel 1906, viene precisata, per ciò che attiene alla selezione degli oggetti, la preferenza per gli esemplari originali pur ipotizzando l’eventualità di far uso di riproduzioni, disegni o fotografie. Ampio utilizzo di modelli è presente sin dagli ultimi anni dell’Ottocento nella lunga e proficua attività del Pitrè, che, con accuratezza, impiegherà la pittura, il disegno, la fotografia, l’archetipo, al fine di fornire una documentazione più realistica possibile di oggetti non collocabili all’interno dei musei o dei quali non se ne comprendesse immediatamente la funzione.

Diversa appare, invece, la motivazione relativa ad un più attuale riferimento all’utilizzo del modello, pensato al fine di coinvolgere maggiormente il visitatore, al quale è permesso di mettere in funzione riproduzioni di determinati strumenti creati per essere adoperati. «Grazie quindi alla diretta manipolazione, il fruitore delle singole proposte espositive può così conoscere l’oggetto dall’interno, rendendo finalmente viva nel museo la propria presenza, di norma proposta ed interpretata in totale passività. In tale passaggio è già rivelabile la perdita di una parte significativa dell’aura di intoccabilità ed assoluta centralità con cui l’oggetto popolarmente connotato è stato fin dall’inizio pensato e trattato. Il manufatto può così nuovamente imboccare la strada della realtà quotidiana e lavorativa»
.

La distribuzione dei materiali in specifici cicli produttivi segna una successiva ridefinizione del ruolo dell’oggetto. In tali ambiti l’aspetto maggiormente rappresentativo del percorso espositivo è sviluppato mediante l’impianto iconografico, la traduzione grafica e il supporto testuale. 
Quest’ultimo modello, al quale si sono ispirate sebbene solo a livello teorico diverse mostre locali, è quello presentato, sin dagli anni Settanta del secolo scorso, dal Museo di San Marino di Bentivoglio; «l’oggetto, per la generale assenza degli altri livelli documentari, recupera solo in parte il terreno perduto, in più però si vede caricato di una istintiva capacità comunicativa orientata, senza mediazioni, verso il cuore e la mente dei differenti visitatori»
.

Siffatta forma di rappresentazione, spesso e a ragione adottata in occasione delle mostre scolastico/didattiche, presenta la sua efficacia anche in allestimenti di carattere specialistico, tanto da poterla considerare come uno dei punti di riferimento da cui muovere per il nuovo approccio identitario al museo demo-antropologico, con tutte le riserve che implica la traduzione della riflessione teorica nella realizzazione pratica delle singole esperienze museografiche locali.

In tale contesto si assiste ad un rinnovamento anche della forma e della funzione dell’oggetto, considerato, dapprima, indubbio cardine del processo espositivo-fruitivo, percepito, dopo, come avvolto da un velo di opacità che investe nel complesso i singoli elementi raccolti nella mostra. 

Inoltre, «la corrispondenza con cui si vorrebbe legare in forma immediata l’identità locale alle “cose” popolari e viceversa potrebbe dar credito alla strana ipotesi che il museo ed il visitatore non siano reciprocamente emittente e destinatario nel processo comunicativo, ma che il “nativo” ricopra nello stesso tempo tanto il ruolo di emittente quanto quello di destinatario, con un museo ridotto a ruolo di semplice superficie riflettente. Il che poi non dovrebbe proprio corrispondere alla richiamata immagine di museo visto come “specchio” della comunità»
.

Appare evidente che nel Museo dell’arte del ricamo di Vallecorsa non si è voluto riprodurre la realtà mediante gli oggetti in esposizione e che la strada seguita sia stata quella della decontestualizzazione, nella cui prospettiva è percepibile il tentativo di operare un distacco tra la dimensione reale e la dimensione museale. 

Il percorso espositivo tende ad un impianto più di tipo narrativo che descrittivo, anche se la mancanza di pannelli recanti informazioni di carattere storico e socio-economico non consente un concreto inquadramento delle tematiche trattate. 

È del tutto assente la dimensione segnico/simbolica degli oggetti, poco percettibile quella funzionale/tipologica, e per lo più affidata alla illustrazione della guida museale. Infatti, solo poche immagini fotografiche riproducono l’uso che si faceva degli attrezzi in mostra, i quali, peraltro, non si prestano alla manipolazione in quanto particolarmente delicati e usurati; sarebbe utile, per ovviare a tale inconveniente, far ricorso a delle riproduzioni anche in scala.

Sarà opportuno riflettere sul fatto che «non è possibile esporre un oggetto senza costruirvi attorno una “cornice”. Già molto prima della presentazione verbale, per mezzo delle didascalie o del catalogo, l’esposizione comporta un progetto di ordinamento. Scegliere di esporre un determinato oggetto perché lo si giudica interessante e degno di essere esaminato significa dare una valutazione non soltanto dell’oggetto, ma anche della cultura da cui proviene. Disporre tre oggetti insieme in una vetrina significa stabilire ulteriori relazioni»
.

Nel citato Progetto di allestimento del Museo demo-antropologico, si attribuiva, tra le altre cose, notevole rilevanza a «dati e informazioni presentati con l’ampio sussidio delle immagini, disegni, grafici, piante, tabelle, schede»
 che avrebbero assolto alla importante funzione di conferire vitalità alla rappresentazione e di renderla fruibile a differenti livelli. Si ipotizzava, inoltre, l’utilizzo delle fotografie non soltanto in forma fissa, al fine di presentare determinate fasi tecnologiche o distinte operazioni, ma anche per variare il percorso espositivo, nondimeno facendo ricorso alla proiezione di filmati e diapositive.


L’adozione del linguaggio informatico ed i relativi approcci di carattere virtuale, avrebbero, infine, ovviato alla mancanza fisica dei manufatti, «l’assenza materiale viene compensata dalla presenza dinamica ed analitica del documento informatizzato, che in quanto tale si presta ad essere variamente scomposto, animato ed inserito in uno o più cicli produttivi. L’obiettivo palese da raggiungere è di far guadagnare in leggibilità e dinamicità quanto l’oggetto perde in fisicità e spaziale centralità»
. Si raccomandava, poi, di analizzare e rendere maggiormente evidenti i rapporti dialettici riscontrabili all’interno di «una visione tri-partita della realtà che si intende rappresentare e ripresentare nel nostro Museo, e che comprende, da un lato, le tipologie degli oggetti osservate lungo gli assi morfologico/strutturale/funzionale, da un altro lato, le modalità della vita quotidiana e lavorativa documentate nell’area prescelta e, da un terzo lato, i processi economico-sociali presenti nel territorio nel quale rientra il Comune di Vallecorsa»
.

Quali reperti posti sul percorso di visita proposto al fruitore, gli oggetti conservati nei musei sono collocati in uno spazio tridimensionale contenente tanto gli stessi quanto il loro osservatore. Ed è proprio tale
tridimensionalità complessa a distinguere l’archivio del museo dalle collezioni essenzialmente bidimensionali dei testi lineari. Ma, come suggerisce il termine “archivio”, esiste una quarta dimensione investita d’una relazione peculiarmente problematica con il museo. In linea di massima, gli oggetti conservati in un museo ci giungono dal passato e questo fa sì che l’osservatore che li esperisce in uno spazio tridimensionale debba, in qualche modo, superare anche la barriera del cambiamento nel tempo. Paradossalmente, tuttavia, questi oggetti sono anche senza tempo; essi sono rimossi da quella storia che veramente incorporano da parte dei curatori che cercano (tra gli altri obiettivi) di preservare gli oggetti nella loro forma originale
.

Avulsi dai loro contesti spazio-temporali originari, per essere ri-contestualizzati nel luogo museo, tali oggetti sono sottoposti non solo ad un mutamento del significato delle loro funzioni materiali, ma a vere e proprie relazioni di potere dovute al fatto che gli stessi, prima della musealizzazione, sono appartenuti ad altri. La loro espropriazione e la conseguente attribuzione a differente contesto comporta che essi possano esercitare un’azione di potere su quanti li osservano, un potere non tanto connesso agli oggetti, ma riconosciuto loro dal museo, in quanto istituzione posta in un determinato ambito storico e socio-culturale.
 
Alla luce di tali premesse, è evidente e sperabile che l’attuale Museo di Vallecorsa rappresenti una realtà in fieri, il cui allestimento, ipotizzato sin dalla fase progettuale da realizzarsi a tappe successive, non costituisca l’obiettivo isolato di valorizzare i saperi tradizionali locali da somministrare alle giovani generazioni, ma rientri in un contesto territoriale più ampio, quello di cui fa realmente parte il Comune di Vallecorsa, al fine di offrire e fruire, al contempo, di opportunità che travalichino le mere motivazioni connesse al recupero e alla salvaguardia delle tradizioni popolari, incentrando sulle concrete aspettative dei giovani, in relazione alle emergenze territoriali, il fulcro delle proprie funzioni.

Tali attese sono da auspicare, non solo per il Museo dell’arte del ricamo di Vallecorsa, ma anche per le altre istituzioni museali prese in esame nel presente lavoro di ricerca. Attraverso la attenta considerazione delle problematiche giovanili e l’analisi delle istanze sollevate da una società in continua evoluzione, viene delineandosi un modello di formazione culturale ed educativa che impone una profonda consapevolezza del passato unitamente ad una attenta percezione della realtà contemporanea, la quale implica, a sua volta, la capacità di vivere il futuro in termini di trasformazione, rinnovamento, progettualità.

La partecipazione dei giovani ad un percorso di carattere culturale, strutturato in base ai loro bisogni e interessi, concorre a far assumere responsabilità personale e a promuovere spinte motivazionali. Un corretto approccio alle risorse educative del territorio, mediato dall’istituzione museale, si configura quale strumento atto ad avviare nuovi meccanismi di interazione, a formare capacità cognitive ed euristiche utili ad orientare i giovani nelle scelte professionali future.

Emergono con evidenza i tratti significativi del rapporto museo-società-educazione, in tutta la loro diacronicità e sincronicità, e con altrettanta chiarezza si mostra anche la vocazione pedagogica dell’istituzione museale, in virtù della quale, quest’ultima, deve necessariamente porsi in relazione con la scuola.


Infatti, scuola e museo perseguono comuni obiettivi sul piano formativo. La scuola, nell’ambito del processo innovativo dal quale è stata investita, si è dischiusa all’extra scolastico, che rappresenta lo spazio in cui si dipana l’esistenza di ciascuno, il vissuto storico; il museo, la cui valenza pedagogica è stata riconosciuta da tempo, attraverso la rivalutazione delle componenti educative che gli appartengono, ha, a sua volta, privilegiato un rapporto di reciprocità con la istituzione scolastica, cercando di conformare le funzioni che gli sono proprie con quelle scolastiche di natura formativa.
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Museo dell’arte del ricamo, stanza A
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Stanza A, telaio
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Stanza A, arcolai
[image: image16.jpg]N

&
‘a
<
o+
#
-
-
kl

“

-

- 4
§ =
. =
Pl.‘kuNIl f
ARIA





Stanza B, biancheria ricamata
� Cfr. R. Gallissot, Identità – identificazioni, in R. Gallissot – M. Kilani – A. Rivera, L’imbroglio etnico in quattordici parole – chiave, Dedalo, Bari 2003, pp. 189-190; cfr. anche M. Kilani, Antropologia. Una introduzione, Dedalo, Bari 2002, pp. 31-33.  


� K. Köstlin, Prospettive per l’etnologia europea, in P. Clemente e F. Mugnaini (a cura di), Oltre il folklore. Tradizioni popolari e antropologia nella società contemporanea, Carocci, Roma 2001, p. 176.


� «Schwabisches Tagblatt», 20 settembre 1994.


� M. Giusti, Pedagogia interculturale. Teorie, metodologia, laboratori, Laterza, Roma-Bari 2004, p. 51.


� Ivi, pp. 51/58.


� M. Callari Galli, I processi di identità culturale, oggi. Per un’analisi del tempo presente, in S. Giusti (a cura di), Cultura planetaria o pianeta multiculturale, Quaderni di «Storia, antropologia e scienze del linguaggio», n. 3, Atti del Convegno Internazionale Cassino 11-13 aprile 1994, 2 voll., Domograf, Roma 1996, p. 490.





� A. R. Severini, Il Museo delle Genti d’Abruzzo. I diversi modi di ‘leggere’ un museo etno-antropologico, in «Annali di San Michele», (Museo degli Usi e Costumi della Gente Trentina, S. Michele all’Adige), n. 7, 1994, p. 175.


� V. Bernardi – F. Mirizzi – C. Prete, I musei demo-antropologici tra operazioni identitarie e prospettive didattiche, in L’invenzione dell’identità e la didattica delle differenze, Atti della Sessione “Antropologia Museale” al II Congresso Nazionale A.I.S.E.A., Et, Milano 1996, p. 155.





� U. Fabietti, Introduzione, in U. Fabietti e V. Matera, Memorie e identità. Simboli e strategie del ricordo, Meltemi, Roma 2000, p. 17.





� Cfr. U. Fabietti, Luoghi di memoria, in U. Fabietti e V. Matera, Op. cit., pp. 35-62.





� P. Poldi Allai, Storia e attualità pedagogica di una istituzione, in P. Poldi Allai (a cura di), Pedagogie del museo, Sagep, Genova 1991, pp. 53-54.


� A. R. Severini, Conoscere, riconoscersi, riflettere. Alcune considerazioni sulle potenzialità di un Museo etno-antropologico locale, in L’invenzione dell’identità, cit., p. 35.





� Ibidem.


� V. Bernardi – F. Mirizzi – C. Prete, Op. cit., p. 156.





� L. M. Lombardi Satriani, Il sogno di uno spazio. Itinerari ideali e traiettorie simboliche nella società contemporanea, Rubbettino, Catanzaro 2005, p. 171. 


� Ivi, p. 176.


� Ivi, p. 178.





� S. Puccini, Il Lazio e i suoi musei etnografici. Tra ritardi e recuperi, persistenze e trasformazioni, in S. Puccini, P. L. Cataldi, M. T. Brandizzi (a cura di), I musei etnografici del Lazio. Collezioni, raccolte e musei della cultura contadina, «Quaderni di Informazione Socioeconomica», n. 4, (Regione Lazio – Università degli Studi della Tuscia), Viterbo, p. 12.





� R. Tucci, Il territorio laziale: emergenze, musei, temi, in L. De Martino e R. Tucci (a cura di), Progetto DEMOS. Demo Etnoantropologia Musei Organizzazione Sistemica, Regione Lazio, Viterbo 2002, p. 27.


� S. Puccini, Op. cit., pp. 12-13.





� R. Tucci, Il territorio laziale: emergenze, musei, temi, cit., p. 29.


� Ibidem.





� Ivi, p. 30.


� Ivi, p. 35.


� Ivi, p. 37.


� L. De Martino, Percorsi di forme e di memorie, in L. De Martino e R. Tucci (a cura di), Progetto DEMOS, cit., p. 18.


� S. Puccini, Op. cit., pp. 23-24.


� Ivi, pp. 24-25.





� Ivi, p. 25.


� F. Mugnaini, Introduzione. Le tradizioni di domani, in P. Clemente e F. Mugnaini, (a cura di), Op. cit., p. 18.





� S. Puccini, Op. cit., p. 26.


� E. Silvestrini e R. Tucci, Temi, in L. De Martino e R. Tucci (a cura di), Progetto DEMOS, cit., p. 113.


	


� Ivi, p. 104.


� Ibidem.





� Ivi, p. 106.


� Ivi, p. 107.





� Supplemento ordinario n. 6 al “Bollettino Ufficiale” n. 34 del 9 dicembre 2006, p. 106.


� M. Mollicone – M. Rizzello, La Valle del Liri e la sua Comunità Montana. Storia arte cultura, XV Comunità Montana “Valle del Liri”, Arce (FR) 1999, p. 91.





� Ivi, p. 94.


� Ibidem.


� Ivi, p. 166.


� Ibidem.





� Ivi, p. 94.


� Ivi, p. 95.


� M. Chiappini, Il Museo della Liuteria “Embergher – Cerrone” di Arpino, Regione Lazio – Comune di Arpino, Isola del Liri (FR) 2006, p. 23.





� Ibidem.


� Ivi, p. 24.





� Ivi, p. 25.





� Ivi, pp. 25-27.


� Ivi, p. 29.


� Ivi, p. 30.





� Ivi, p. 31.





� Ivi, p. 32.


� Ivi, p. 33.


� L. De Martino, E. Silvestrini, R. Tucci, S. Varroni, Musei ed emergenze nel territorio, in L. De Martino e R. Tucci (a cura di), Progetto DEMOS, cit., p. 94.


� M. Chiappini, Op. cit., p. 63.


� G. De Vita, Rappresentazione e identità, in M. Chiappini, Op. cit., p. 16.


� M. Chiappini, Op. cit., p. 65.


� Ivi, p. 66.


� Ibidem.


� L. De Martino, E. Silvestrini, R. Tucci, S. Varroni, Musei ed emergenze nel territorio, cit., p. 95.


� A. Lombardo, Musei specializzati, in E. Nardi (a cura di), Leggere il museo. Proposte didattiche, SEAM, Roma 2001, pp. 260-261.


� Ivi, p. 265.


� A. Steen, Oggetti nel proprio tempo. Esperienze svedesi di collezionismo contemporaneo, in F. Di Valerio (a cura di), Contesto e identità. Gli oggetti fuori e dentro i musei, CLUEB, Bologna 1999, p. 48.


� M. Chiappini, Op. cit., p. 63.


� U. Fabietti, Introduzione, cit., p. 18.


� U. Fabietti, Luoghi di memoria, cit., p. 36.





� U. Fabietti, Introduzione, cit., p. 9.


� Cfr. P. Clemente, Il punto su: il folklore, in P. Clemente e F. Mugnaini (a cura di), Op. cit., pp. 206-211.





� A. M. Cirese, Cultura egemonica e culture subalterne. Rassegna degli studi sul mondo popolare tradizionale, Palumbo, Palermo 1973, II ed., p. 310.


� L. De Martino, E. Silvestrini, R. Tucci, S. Varroni, Musei ed emergenze nel territorio, cit., p. 95.


� Ivi, p. 96.





� S. Lubar, Politica delle macchine. Lettura politica dei manufatti tecnologici, in R. Riccini (a cura di), Imparare dalle cose. La cultura materiale nei musei, CLUEB, Bologna 2003, nota 1, pp. 81-82.


� Ivi, p. 94.





� D. Grossi, Pastena di Ciociaria, Collana di studi storici, SEAM, Roma 1994, p. 263.


� Ivi, pp. 210-211.


� Ivi, p. 281.





� Ivi, p. 282.


� Ivi, p. 151.


� Ivi, pp. 151-152.


� S. Savone, Le forme di rappresentazione del Museo di Pastena, in M. Maniaci – G. Orofino (a cura di), SaPer valorizzare 2. Atti del II ciclo di conferenze Unicittà –  L’Università incontra la Città (Frosinone, gennaio-aprile 2006), Edizioni dell’Università degli Studi di Cassino, 2007, p. 201.





� B. Gentili, Progetto Museo delle tradizioni popolari e dell’olivo a Pastena, Comune di Pastena (FR) 1992, p. 1.


� Ivi, p. 2.





� Ivi, p. 3.


� Ibidem.





� Ivi, p. 4.


� Ivi, p. 5.


� Ivi, p. 6.


� Ivi, pp. 6-7.





� Ivi, p. 8.


� B. Gentili – O. M. Panaccione, Progetto Museo delle tradizioni popolari e dell’olivo a Pastena, Comune di Pastena (FR) 1993, pp. 35-36.


� Ivi, pp. 37-38.


� Ivi, pp. 39-43.





� B. Gentili, Museo della civiltà contadina e dell’ulivo. Attività didattica nel museo. Progettazione – programmazione – tipologia, Comune di Pastena (FR) 1995, p. 1.


� S. Savone, Le forme di rappresentazione, cit., p. 203.


� B. Gentili, Relazione definitiva progettazione del Museo della civiltà contadina e dell’ulivo, Comune di Pastena (FR) 1995, pp. 1-2.





� Ivi, p. 2.


� L. De Martino, E. Silvestrini, R. Tucci, S. Varroni, Musei ed emergenze nel territorio, cit., p. 97.


� B. Gentili, Relazione definitiva progettazione cit., p. 5.





� Ibidem.


� Ibidem.


� Ivi, p. 8.





� Ivi, p. 9.


� Ibidem.


� Ibidem.


� Ivi, pp. 9-10.


� L. De Martino, E. Silvestrini, R. Tucci, S. Varroni, Musei ed emergenze nel territorio, cit., p. 97.


� U. Fabietti, Introduzione, cit., pp. 10-11.


� V. Matera, Eventi di memoria, in U. Fabietti – V. Matera, Op. cit., p. 91.





� Cfr. L. M. Lombardi Satriani, De Sanguine, Meltemi, Roma 2000, pp. 10-17.


� R. Tucci, Beni materiali e immateriali: territorio, rilevamento, documentazione, in G. L. Bravo – R. Tucci, I beni culturali demoetnoantropologici, Carocci, Roma 2006, p. 30.





� Cfr. A. M. Cirese, Introduzione, in F. Di Valerio (a cura di), Op. cit., p. 157.


� R. Tucci, Beni materiali e immateriali, cit., p. 35.


� Ivi, p. 37.





� S. Savone, Relazione tecnico-scientifica per la realizzazione di un impianto di filodiffusione, Museo della civiltà contadina e dell’ulivo – Consorzio Sistema Museale “Valle del Liri”, Pastena (FR) 2005.


� L. M. Lombardi Satriani, De Sanguine, cit., p. 11.


� S. Savone, Il ‘Maggio’ ciociaro, in G. De Vita e S. Savone (a cura di), Pastena e i culti arborei, Amministrazione Comunale di Pastena (FR), Cassino 2004, p. 33.


� S. Savone, Il “maggio”. Aspetti culturali e linguistici del culto arboreo a Pastena, Comune di Pastena, Frosinone 2001.





� S. Savone, Le forme di rappresentazione, cit., pp. 206-207.


� S. Savone, Il “maggio”. Aspetti culturali e linguistici, cit., pp. 55-170.





� Cfr. M. Boggio – L. M. Lombardi Satriani, Natuzza Evolo. Il dolore e la parola, Armando, Roma 2006, p. 167.


� Cfr. L. M. Lombardi Satriani, De Sanguine, cit., pp. 25-69.


� L. M. Lombardi Satriani, Il sogno di uno spazio, cit., p. 37.





� Cfr. J. G. Frazer, Il ramo d’oro. Studio sulla magia e la religione, Boringhieri, Torino 1973, 2 voll., I.


� G. De Vita, Culti arborei e festività pastenesi. Osservazioni demo-antropologiche, in G. De Vita e S. Savone (a cura di), Op. cit., p. 121.


� Cfr. G. B. Bronzini, G. De Vita, F. Mirizzi, Museo dei culti arborei ad Accettura. Progetto di allestimento, in «Lares», LXIV, 1998, pp. 25-60.





� P. Toschi, Le origini del teatro italiano, Boringhieri, Torino 1976, p. 7.


� Ivi, p. 8.





� Ivi, p. 18.


� Ivi, p. 76.


� Ivi, p. 10.


� L. M. Lombardi Satriani, Evocazione degli Inferi e itinerari paradisiaci, in L. M. Lombardi Satriani (a cura di), Santità e tradizione. Itinerari antropologico-religiosi in Campania, Meltemi, Roma 2000, p. 22.


� L. M. Lombardi Satriani, De Sanguine, cit., p. 113.





� M. Boggio – L. M. Lombardi Satriani, Op. cit., p. 202.


� G. De Vita, Culti arborei e festività pastenesi, cit., pp. 149-150.


� S. Giusti, Parole musei riti, in G. De Vita e S. Savone (a cura di), Op. cit., p. 28.


� S. Savone, Relazione tecnico-scientifica per la richiesta di finanziamento di un progetto di didattica museale finalizzato alla realizzazione di cesti in vimini, Museo della civiltà contadina e dell’ulivo – Consorzio Sistema Museale “Valle del Liri”, Pastena (FR) 2006.


� Cfr. T. Mirabella, Vallecorsa terra di pietra, Comune di Vallecorsa (FR), Latina 2003.


 


� G. De Vita e F. Ciccodicola, Progetto di allestimento del Museo demo-antropologico, Comune di Vallecorsa (FR) 2000, pp. 15-16.


� Ivi, p. 16.





� Ivi, pp. 16-17.


� F. Gandolfo, Filare e tessere, in S. Massari (a cura di), Guida. Museo Nazionale delle Arti e Tradizioni Popolari, Marsilio, Venezia 2000, p. 137.





� Ivi, p. 136.


� Il testo è ripreso dalle schede informative presenti nella stanza A.


� G. De Vita e F. Ciccodicola, Op. cit., p. 7.





� Ibidem.


� Ivi, p. 8.





� Ibidem.





� M. Baxandall, Intento espositivo. Alcune precondizioni per mostre di oggetti espressamente culturali, in I. Karp e S. D. Lavine (a cura di), Culture in mostra. Poetiche e politiche dell’allestimento museale, CLUEB, Bologna 1995, p. 16.


� G. De Vita e F. Ciccodicola, Op. cit., p. 9.


� Ibidem.


� Ivi, p. 11.


� G. W. Stocking jr. (a cura di), Gli oggetti e gli altri. Saggi sui musei e sulla cultura materiale, Ei, Roma 2000, p. 34.





PAGE  
227

