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Il cambiamento necessario é talmente profondo che si dice
sia impossibile, talmente profondo che si dice sia
inimmaginabile.

Ma I’impossibile arrivera e I’inimmaginabile é inevitabile.

Paul B. Preciado
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Introduzione

“Industria culturale, industrie culturali, industrie culturali e creative” sono i tre termini
che si sono forgiati nel tentativo di dare una definizione ad un medesimo soggetto. D’altra
parte, il settore, fondandosi sulla cultura, ne ha assunto i caratteri mutevoli. Si é affermato
con modalita diverse a seconda delle epoche e dei contesti, risentendo delle
trasformazioni e dei modelli culturali diffusi all’interno della societa. Questa peculiarita
ha influito sulle modalita di approccio da parte della comunita e spiega perché, nel giro
di sessant’anni e poco piu, si e passati dal poco lusinghiero paragone adorniano, con i
sistemi totalitari, alla consacrazione come uno dei settori maggiormente promettenti della
scena contemporanea.

Nel corso del tempo, il sistema produttivo ha cambiato le sue sembianze. La crisi
dell’industria pesante e I’evoluzione del settore delle industrie culturali e creative hanno
portato ad un graduale interesse verso quest’ultimo, consideratene le potenzialita.
Fondandosi sulla diffusione e lo scambio di conoscenze, informazioni e idee ha aperto la
strada per un nuovo tipo di economia, la creative economy. Allo stesso tempo, le radici
culturali del sistema anticipano la possibilita di creare nuove forme di sviluppo sostenibile
globale. Per tali motivi, 1’attenzione e la promozione del settore ha raggiunto livelli
internazionali.

Il percorso da potenziale a realizzazione é tuttavia lungo e presenta ancora dei punti da
chiarire e approfondire.

Ad esempio, se da una parte sembra che il dibattito abbia riportato in auge il valore della
cultura, dall’altra parte abbiamo la paradossale conferma che le arti visive, lo spettacolo
dal vivo e il patrimonio storico-artistico, sono lasciati in disparte in quanto non seguono
il ritmo dei settori piu dinamici e creativi. Il problema é che si fa ancora riferimento ad
un sistema economico basato sulla supremazia del profitto e sulla dipendenza del
consumo. La promozione della creative economy é rimasta relegata a questi termini,
nonostante tutti gli altri ottimi propositi. Siamo concentrati sui risultati a breve termine,

sui loro impatti economici e ambientali senza comprendere (o senza voler comprendere)



che questi sono a spese di quelli sociali e culturali sul lungo termine. Dimentichiamo che
e proprio la cultura lo strumento per evitare quella marionetizzazione temuta da Adorno
perché forma il pensiero critico.

Uno stage presso la Piccionaia, centro di produzione teatrale con sede a Vicenza, mi ha
permesso di osservare dall’interno queste dinamiche. Il valore economico prodotto da
queste attivita non raggiunge sicuramente i livelli di alcuni colossi dell’industria creativa.
Il valore sociale, invece, e impareggiabile, ma non viene considerato con la stessa
importanza del primo.

C’é da chiedersi per quale motivo questo risultato non venga riconosciuto. La Piccionaia
riesce a proporre una serie di prodotti di qualita in grado di seguire degli obbiettivi
manageriali ed estetici. Una corposa letteratura accademica e molte altre ricerche, svolte
negli anni precedenti, dimostrano che questo mancato riconoscimento non € nemmeno
pit imputabile ad un rifiuto degli strumenti manageriali da parte delle istituzioni. Il
sistema sta anche cercando di liberarsi di quell’autoreferenzialita che caratterizzava
spesso I’arte e che ha portato ad un allontanamento da quella stessa realta che voleva
rappresentare.

“Che cosa stiamo sbagliando?”. A questa domanda ha cercato di rispondere la mia tesi,
che per questo motivo non si sofferma sulle forme di governance di un teatro, argomento
gia lungamente trattato, ma vuole incorniciare una situazione diffusa.

Manca in questo percorso da potenziale a realizzazione un tassello fondamentale,
un’attitudine che é limitata a poche menti e che viene definita come responsabilita
culturale. Una forma di educazione dal taglio antropologico nei confronti di societa e
cultura che andrebbe insegnata nelle scuole e, in seguito, sostenuta dalle istituzioni
governative.

Come quel gioco che si fa da bambini dove si ripete una parola finché questa non perde
il senso e diventa solo una sequenza di suoni, ribadire che la cultura ¢ importante, ma non
fornire un terreno fertile dove possa germogliare questo concetto, e inutile. Diffondere
questa attitudine in modo che diventi abitudine non porterebbe vantaggi solo ai luoghi
dell’arte per antonomasia, di cui se ne riconoscerebbe finalmente la necessita.
Comprendere davvero il valore della cultura e il primo step per giungere a quello sviluppo
sostenibile globale auspicato dalla creative economy e dai suoi strumenti, le industrie

culturali e creative.



La ricerca e suddivisa in tre capitoli. Nel primo vengono analizzate le tappe principali
della formazione delle industrie culturali e creative e del problema della loro definizione.
I diversi cambi di riferimento, nel corso del tempo, hanno cercato di dare senso alla
complessa e vasta struttura di questi sistemi di produzione. Il termine di industrie
culturali, infine, porta nel cuore la tensione tra cultura ed economia, radice del dibattito
attuale e, allo stesso tempo, aspetto intrinseco del settore.

Il secondo capitolo si apre con un bilancio tra le potenzialita delle ICC! e le limitazioni
che non vengono prese in considerazione nella promozione della creative economy. Si
sottolinea come il problema principale sia riconducibile ad una mancanza del
riconoscimento condiviso dell’importanza della cultura.

Il terzo capitolo entra nella questione portando I’esempio della Piccionaia. Una realta, ma
ve ne sono molte altre gia analizzate in questi anni, che dimostra come sia errato pensare,
specialmente in questo momento di dibattito, che questo genere di attivita non sia in grado
di produrre valore economico. Questo ambito non puo essere lasciato in disparte nel
discorso per tale motivo, in quanto esistono e sono utilizzati gli strumenti manageriali per
cambiare la situazione su questo versante. Allo stesso tempo, la Piccionaia & un esempio
reale, anche per la sua natura di teatro stabile di innovazione, del valore e dell’importanza
della cultura per la comunita e come sia necessario iniziare a lavorare alla radice di questa
affinché la situazione cambi davvero.

Infine, un’ultima riflessione su questo concetto, sulla definizione di cultural
responsibility e sulla necessita di trasformare 1’attitudine di pochi in un’abitudine di molti
per realizzare questo percorso di realizzazione. Riconoscere i processi che riguardano la
nostra comunita & un passaggio fondamentale per comprenderli e in seguito modellarli. E
innegabile che la condivisione di tale scelte, coinvolgendo piu individui, richieda lunghi
tempi di negoziazione. Tuttavia alcuni passi si stanno gia muovendo in questa direzione.
Di grande utilita, in tal senso, si e rivelato il Tafter Jorunal una rivista on-line che
raccoglie articoli dal taglio scientifico con temi riguardanti cultura e territorio. Redatti da
ricercatori e da operatori del settore, questi studi sono un ottimo spunto di discussione e
riflessione. Tutti i testi sono completamente accessibili e di qualita controllata, in modo

che tutti siano liberi di consultarli e diffonderli.

! Acronimo di industrie culturali e creative.






Capitolo primo: Il problema della definizione

“Industria culturale, industrie culturali, industrie culturali e creative” sono i tre termini
che si sono forgiati nel tentativo di dare una definizione a questo fenomeno. L'esistenza
di tre differenti nomenclature per il medesimo soggetto spinge a riflettere sull'importanza
della definizione. In tutti i casi, rimane costante la parola cultura, una strana accoppiata
in quanto: «La cultura é qualcosa che non ha carattere di fissita, ma e soggetta a continuo
mutamento».?

Le industrie culturali fondandosi su essa si sono affermate con modalita diverse a seconda
delle epoche e dei contesti, in quanto hanno risentito delle trasformazioni e dei modelli
culturali diffusi all'interno delle diverse societa. Questo ha influito anche sul tipo di
approccio da parte di questa: inizialmente di rifiuto e critica, poi di accettazione e,
talvolta, di esaltazione.

Allo stesso tempo, i diversi cambi di riferimento rispondono ad un tentativo di dare senso
alla complessa e vasta struttura dei sistemi di produzione culturale. Il termine di industrie
culturali, infine, porta nel cuore la tensione tra cultura ed economia, aspetto intrinseco e
principale motivo di dibattito.

La letteratura riguardante le industrie culturali e ampia: chi ha cercato di studiarla da un
punto di vista filosofico, chi ha tentato di definirla secondo un approccio sociologico, chi,
invece, seguendo le tracce dell'economia politica. Riportare tutti questi tentativi di
approccio uscirebbe dall’argomento della trattazione. Per tali motivi, in questo capitolo,
la scelta é ricaduta su chi ne ha delineato maggiormente i tratti e ha inciso particolarmente
nel processo di formazione ideologica delle industrie culturali e creative. Esporre tale

percorso risulta essere utile per comprendere meglio 1’origine del dibattito attuale.

2Francesca leracitano, Produzione e Consumi Culturali: uno squardo sulle tendenze contemporanee, Roma,
Editore Franco Angeli, 2012, p. 59.



1.1 Dal principio...

L'attenzione posta alle industrie culturali come oggetto di studio nell'ambito socio-
economico e filosofico é relativamente giovane ed € da inquadrarsi all'interno della
societa occidentale e capitalistica del XIX secolo, un periodo segnato da grandi
cambiamenti in termini di industrializzazione, modernizzazione e tecnologizzazione.
Anche arte e cultura si trovano di fronte a nuove possibilita offerte dalla riproducibilita
tecnica.

Fino ad allora, la produzione di oggetti culturali e riservata ed interessa piccoli cerchi e
gruppi sociali. Il fatto di essere un prodotto di nicchia nasconde a suo modo la base
commerciale dell'arte anche se é un fatto reale per qualsiasi artista gia al tempo. Le opere
sono approvate all'interno di un sistema complesso di validazione gestito dalle Accademie
delle belle arti, dalle riviste e dai Salon. E questa sfera di istituzioni che crea il valore
artistico dell'opera.

Il mercato, proponendosi come mediatore, permette all'artista di ottenere un'indipendenza
dal patron e di avere un nuovo spazio dove sperimentare e sviluppare le proprieta
intrinseche della propria arte. Ironicamente, l'aspirazione all'autonomia insita nell'arte
giunge cosi ad un nuovo livello. Molti artisti come Beethoven, Delacroix, Flaubert
iniziano ad “osare”. Non solo c'eé un rapporto piu diretto con l'audience, ma anche il
bacino d'utenza di espande. Non si parla piu del salotto borghese, si parla di citta, di
nazione, di Europa.

Comincia a delinearsi una situazione critica: Ma come, l'arte e la cultura? Coloro che
permettono di conoscere il particolare sensuale della realta, queste muse dall'aura sacra
ora sono diventate delle mere...merci di scambio?

Si storce il naso di fronte a questo sviluppo. In questa societa post-industriale si riduce
tutto a materie interscambiabili, senza cogliere che arte e cultura non possono essere
tradotte con un valore monetario. Non si rifiuta solo il mercato, ma anche il suo riflesso
capitalistico: il principio di accumulazione senza limite a discapito degli altri valori. Un
ideale che va contro la natura stessa di arte e cultura. Poco importa se questo ha permesso
agli artisti di sviluppare un senso di avanguardia, di trovare il luogo per sperimentare.

Questa tendenza alla modernita non piace.



Il binomio cultura ed economia pero non offre un'immagine completa del panorama.
Un'altra dicotomia che inizia a prendere forma in questo periodo é quella tra high art e
low art, definita anche cultura di massa. Le persone comuni iniziano a leggere: grazie alla
stampa un libro raggiunge un prezzo accessibile e chiunque puo concedersi il piacere
della lettura. Verso la fine del diciottesimo secolo il mercato dei libri inizia ad accumulare
capitale come mai prima di allora. Allo stesso tempo si sviluppano il mercato artistico e
quello musicale. La cultura non e pit monopolio di una borghesia che inizia a mostrare
le sue incoerenze. Huyssen definisce bene la situazione quando dice «class conflicts
erupted in the mid-19th century and the quickening pace of the industrial revolution
required new cultural orientations for a mass popolare»® e ancora «The European
bourgeoisie, still fighting to secure its triumph over aristocracy and monarchy, suddenly
faced the counter revolutionary task of suppressing the workers and preventing them from
openly articulating their interests».* Gli ideali della borghesia che avevano radici
illuministe quali la liberta di espressione e la sovranita della volonta popolare, iniziano a
vacillare nel momento in cui la massa inizia a richiederli davvero.

Il punto saliente di questa situazione non e tanto la rivoluzione delle masse contro 'élite
ma l'interessante sviluppo in parallelo della cultura. Arte alta e arte popolare mescolate
con il fattore mercato creano una serie di forme ibride che iniziano a scivolare tra una
classe sociale e l'altra. La fotografia diventa il nuovo ritratto da esporre nel salotto
borghese ma anche lo strumento per esplorare le grandi vallate selvagge degli Stati Uniti
o un modo per fermare 1'attimo nel flusso del tempo, come nelle fotografie parigine di
Eugene Atget.> Nasce anche il concetto di tempo libero e se la fotografia per certi aspetti
manteneva il carattere del marcatore sociale, il cinema mantiene un profilo piu

democratico. Nelle sale popolari a basso costo si intrufolano anche i “ricchi”.®

3 Andreas Huyssen, Adorno in Reverse: From Hollywood to Richard Wagner, in “New German Critique>>,
No.29, 1983, p. 9

4lvi, p. 10

> «Atget si concentra su una Parigi medievale degli artigiani e dei quartieri (...) quel progetto si trasformo
di fatto nella conservazione di Parigi in una serie di foto (...)» Graham Clarke, La fotografia: una storia
visuale e culturale, Torino, Einaudi, 2009, p.100

6 «E nata tutta una leggenda a proposito dei baracconi da fiera e delle prime sale di spettacolo,
scomode, umide, piene di cattivi odori, di risa e rumori molesti (...) Risulta tuttavia da molte
testimonianze che, magari facendo finta di niente, o facendo prendere i biglietti dai loro domestici, i
membri delle classi agiate frequentavano regolarmente le sale di proiezione prima del 1914. Pur
descrivendo in tono sprezzante le sale miserevoli in cui s'ammassava la gente comune, i ceti piu abbienti
manifestavano una curiosita crescente nei confronti dei film» Pierre Sorlin, I figli di Nadar: Il secolo
dell'immagine analogica, Torino, Enaudi, 2001, pp. 10-11



Si comincia a cogliere un sottile filo conduttore nei diversi momenti del discorso. Arte
alta e arte bassa si uniscono, iniziano a far parte di un sistema che prevede costi e profitti.
Il vero cambiamento non € il rapporto tra economia e cultura (alta o bassa che sia) ma la
«mercificazione del tempo e dello spazio»’ che ne € conseguita, che ha cambiato
completamente il regime percettivo, il rapporto tra l'uomo e il suo corpo, il suo modo di
percepire spazio e tempo e il mondo in cui vive.

Questo stravolgimento e quello che ha attirato 1'attenzione dei contemporanei.

1.2 Adorno ne ha una per tutti

Questo e il momento in cui Theodor W. Adorno e Max Horkeneimer iniziano ad
interessarsi al fenomeno. I due filosofi tedeschi di origine ebraica sono legati all'Istituto
per la ricerca sociale di Francoforte. Il termine “industria culturale” appare per la prima
volta nel loro testo La Dialettica dell'Tlluminismo® composto negli anni 40 negli Stati
Uniti, durante l'esilio dalla Germania nazionalsocialistica. Adorno trascorre un lungo
periodo della sua vita a stretto contatto con il mondo di Hollywood le cui fondamenta
sono il capitalismo e il liberismo tipico degli Stati Uniti. La vicinanza con il mondo dello
spettacolo gli conferma alcune sue tesi, in particolare quella sull' “industria culturale”,
termine che utilizza per indicare le innovative attivita commercializzate nel campo
artistico come il cinema e la fotografia ma anche i prodotti derivanti da questa come i film
e i dischi musicali.

L'industria culturale, secondo il filosofo tedesco, prende aspetti dall'arte alta e dalla
cultura popolare. I film, ad esempio sono considerabili come i figli del teatro e dei nuovi
sistemi di riproduzione di massa e di distribuzione, allo stesso modo in cui la musica pop
puo essere considerata figlia dei concerti sinfonici. La cultura diventa quindi usufruibile
da tutti in quanto si presenta con l'aspetto seducente e i mezzi affabili della cultura
popolare.

Adorno asserisce che il problema si innesca quando la fruibilita della cultura si riduce ad

un tiepido assaggio dell'arte “alta” senza una vera conoscenza di questa. Un divertimento

7 A. Huyssen, Adorno in Reverse, cit., p. 10
8 Cfr. Max Horkheimer e Theodor Wiesengrund Adorno, Dialettica dell’llluminismo, trad. it di R.Solmi,
Torino, Einaudi, 1966.



superficiale, senza ragionamento. Come se cio non bastasse, capitalismo e mercato sono
altre due componenti che inaspriscono ulteriormente la critica: «Il genere di merce arte,
che viveva del fatto di essere venduto e di essere tuttavia, nella sua essenza, invendibile,
diventa ipocritamente cio che e affatto invendibile quando il profitto non é piu
semplicemente la sua intenzione segreta, ma il suo unico principio costitutivo».® Dal
momento che l'arte alta € stata contaminata dall'arte bassa e diventata anch'essa vendibile.
L'industria culturale altro non sembra essere se non un'estensione delle altre industrie
capitalistiche e le sue forme non hanno lo scopo solamente di divertire le masse ma anche
direnderle passive, pedine in mano a pochi giocatori che ne avrebbero controllato desideri
e sogni, seguendo l'obiettivo dell'accumulazione insaziabile di capitale. I disgusto del
filosofo per l'abuso della cultura arriva al punto di paragonare l'industria culturale
americana ai totalitarismi europei.'® Non c'é da stupirsi se La Dialettica dell'Tlluminismo
e le teorie contenute al suo interno diventano molto popolari negli anni Sessanta tra gli
studenti e gli intellettuali di sinistra che ne riprendono le forti polemiche contro il
capitalismo, in un momento in cui si lotta contro le restrizioni della liberta e vi & una
diffusa ricerca di autenticita.

La critica di Adorno si basa su un concetto di cultura di derivazione della scuola
francofona influenzata da filosofi quali Hegel e Marx. La cultura é identificata con l'arte
e le altre forme eccezionali di creativita umana. In particolare, la prima e vista come una
critica costruttiva alla vita, un metro di giudizio, e contiene in sé la promessa utopica di
un futuro migliore. L'opera artistica adeguandosi al bisogno dell'uomo di svago e di relax
perde completamente questo suo carattere critico. Il suo valore d'uso viene sostituito dal
suo mero valore di scambio.

Il forte pessimismo adorniano da adito ad un cliché che si perpetrera a lungo nella storia
delle industrie culturali: 1idea che economia e cultura siano acerrime nemiche,
incompatibili e specialmente che la prima sia la rovina dell'ultima.

Se possiamo spezzare una lancia a favore di Adorno, si deve ammettere che il mondo di

Hollywood utilizza dei sistemi di marketing che, a prima vista, sembrerebbero

% Ivi, p. 169
10 A. Huyssein, After the Great Divine: Modernism, Mass Culture, Post modernism, USA, Indiana
University Press, 1986 p.42



confermare alcune sue visioni. Prendiamo un esempio: Martel nel suo libro Mainstream!!
spiega nei dettagli la nascita di un film. Nonostante alcuni metodi di ricerca siano cambiati
dagli anni Quaranta, si rivela interessante per comprendere meglio le sensazioni del
filosofo tedesco.

La strategia di marketing degli studios prevede che per realizzare un film si debba prima
capirne il potenziale in modo che il prodotto si trasformi in un ricordo piacevole, in
un'esperienza o addirittura uno stile di vita. Si organizzano dei focus group, gruppi di
persone che dovrebbero rappresentare il target del film a cui vengono poste delle domande
approfondite e a cui vengono mostrati i primi trailer per avere una sorta di risultato
anticipato sulla riuscita del lungometraggio. In base alle loro risposte e alle loro
impressioni, il film viene modificato. Si cambia la durata, si aggiunge una scena d'azione
se ad assistere al film saranno presenti giovani ragazzi perché gli studi confermano che
preferiscono tali momenti alle scene di dialogo. Si parla di stickness se il film rimane
“appiccicato”, ben impresso nella mente dei suoi spettatori. Si decide se questi dovranno
provare una sensazione di benessere, sentire una carica di adrenalina o un momento di
melanconia ed empatia per i protagonisti di una storia triste. Messa in questa luce, forse
non si puo totalmente criticare il pessimismo di Adorno che é stato a stretto contatto con
il mondo di Hollywood.

Come ogni teoria, pero, ha i suoi meriti e i suoi difetti. Il merito é quello di aver
sottolineato le contraddizioni tra arte e societa anche se il suo pensiero é fortemente
influenzato dalle ansie vissute a causa dei totalitarismi, che con abilita si sono appropriati
della cultura per consolidare il proprio potere, dalla paura di queste innovazioni
tecnologiche e delle loro sconosciute conseguenze e dal timore che la cultura americana
prenda il sopravvento diventando una minaccia per quella europea. Le mancanze della
sua teoria annoverano il carattere troppo generale dei discorsi e le forti sfumature di
cospirazione.

Per quanto riguarda la generalizzazione, la prima opposizione ¢ mossa dai sociologi
francesi quali Bernard Miege'?negli anni Settanta. La critica riguarda specialmente la
definizione di industria culturale. Il termine al singolare non rende l'idea. Non si prende

in considerazione un campo unico ma di un sistema eterogeneo e composito dove

1 Frederic Martel, Mainstream: come si costruisce un successo planetario e si vince la guerra mondiale
dei media, trad. it. M. Schianchi, Milano, Feltrinelli, 2010, pp. 90-92
12 Cfr. Maria Luisa Stazio, L'industria Culturale, Le industrie culturali: Brani scelti, New York, Lulu, 2007



convivono diverse tipologie di attivita con una grande varieta di organizzazioni del
lavoro, caratterizzazione dei prodotti e dei contenuti ma anche di modalita con cui
consumatori e utenti fruiscono dei prodotti e servizi. Di conseguenza, si preferisce parlare
di Industries Culturelle, al plurale, e tale preferenza e rimasta consolidata fino agli anni
Novanta.

Ma non e l'unico punto della teoria di Adorno e Horkheimer che viene messo in
discussione. L'industrializzazione e le nuove tecnologie hanno indubbiamente cambiato
il rapporto con la produzione culturale conducendola a crescente mercificazione, ma
questa trasformazione non viene valutata dai due in tutta la sua ampiezza e complessita.
L'arte “alta” ha oggettivamente beneficiato a suo modo di queste nuove forme di
distribuzione. Un concerto di Toscanini poteva essere inciso su un disco tramite le nuove
tecnologie degli studi di registrazione inaugurando l'abitudine, e il piacere, dell'ascolto
privato e domestico della musica. Indirettamente, inoltre, questo ha portato alla
definizione dei format (musica classica, musica pop, etc.) promossi dalle stesse case
discografiche. La mercificazione della cultura € dunque un processo ambivalente.

Allo stesso modo, la cultura di massa viene considerata in toto come una minaccia alla
liberta dell'individuo senza considerare quelle forme di cultura popolare che non solo non
comportano un consumo passivo ma anzi, diventavano una forma di resistenza simbolica
contro l'ordine sociale dominante tramite il modo di vestirsi, di aggregarsi nei luoghi
pubblici o nel caso anche di nuovi generi musicali quali il jazz.'®

Un' altra lacuna, portata alla luce da un approccio economico politico, riguarda una
caratteristica intrinseca delle industrie culturali ovvero il grado di rischio che pervade
questo genere di attivita, di molto superiore rispetto a quello delle altre imprese. Se
consideriamo la cultura come una “personificazione” di diverse mentalita collettive,
risulta difficile credere che un élite ristretta di persone sia in grado di dominarla in
maniera assoluta. Il tratto principale della mentalita della massa é la sua volubilita da cui

dipende la sua imprevedibilita. Un gruppo dominante puo tentare di controllarne le

3Union camere, L'ltalia che verra: industrie culturali, made in Italy e territori, Symbola, p. 38. Consultabile
al link http://www.symbola.net/assets/files/Ricerca%20Industrie%20culturali 1326723510.pdf

E interessante notare come Adorno avesse criticato fortemente anche il Jazz definendolo “musica da
ballo” nel suo testo Filosofia della Musica Moderna (Torino, Einaudi, 2002, p.163). Il filosofo si trovava in
America quando il movimento del Jazz stava nascendo e diffondendosi e probabilmente il collettivo
interesse e apprezzamento del genere musicale lo avevano portato a delle conseguenze affrettate



http://www.symbola.net/assets/files/Ricerca%20Industrieculturali_1326723510.pdf

preferenze e anticiparne i gusti ma non sara mai sicuro della riuscita del suo progetto. Le
persone sono attratte da qualcosa con la stessa facilita e velocita con cui si distraggono da
quella. C'é una costante ricerca di un prodotto nuovo e differente: questo comporta un
rischio non da poco. Tornando all'esempio del cinema hollywoodiano, non vi € alcuna
certezza che un film, nonostante abbia tutte le carte in gioco per essere un successo, alla
fine non si riveli un flop. Questo dimostra che non é cosi semplice controllare le menti
dei consumatori.

Da qui consegue anche un altro limite delle industrie culturali che Adorno non aveva
approfondito. Quando scrive «Per cinquanta cents si puo vedere un film che e costato
milioni di dollari»' non si sofferma sulla problematica del divario tra il valore d'uso e il
valore di scambio. I prodotti culturali sono costosi da produrre ma vengono distribuiti a
dei prezzi bassissimi. Per avere un effettivo guadagno di ritorno, si dovrebbe produrne in
quantita vastissime. Il pubblico per il suo carattere volubile si stanca dello stesso prodotto.
L'impresa deve cambiare il prodotto per riattivare il desiderio: € un continuo tentare di
salire sulla cresta dell'onda senza mai avere la certezza totale che sia quella giusta.

Non si tratta comunque di dimostrare che le loro tesi siano errate o troppo negative in
quanto il loro pensiero ha segnato indubbiamente una tappa fondamentale nello sviluppo
della conoscenza delle industrie culturali. Il problema e che i due filosofi gia dichiarano,
metaforicamente, la fine della guerra tra cultura e capitalismo e la considerano, allo stesso
tempo, una battaglia persa, confermando di non aver percepito il carattere poliedrico delle
industrie culturali.

Rifiutare il loro pessimismo non indica accettare e celebrare tutti i caratteri relativi alle
industrie culturali, in particolare il materialismo che viene sfruttato nella produzione.
Nella societa consumistica odierna, la felicita sembra essere data dai prodotti. Vi é sempre
una cosa nuova che assicura che ti rendera piu felice, piu bello, piu alla moda, piu
accettato. Una promessa utopica che si sgretola di fronte all'uscita di un nuovo oggetto,
di un nuovo trend. La conseguenza e un sintomo di alienazione e frustrazione che rende
il consumatore dipendente dal sistema dei consumi.

Si cerca pero di non commettere lo stesso errore di Adorno di generalizzare e di cadere
in un catastrofismo esagerato perché le parole chiave quando si parla di industrie culturali

sono complessita, ambivalenza e contraddittorieta.

14 M. Horkheimer e T. W. Adorno, Dialettica dell’llluminismo, cit., p. 168



1.3 La Cool Britain e il nuovo valore della creativital®

Si e parlato finora dei processi che hanno trasformato il termine industria culturale in
industrie culturali al plurale. Odiernamente pero si parla di industrie culturali e creative.
Quando e come e avvenuto questo cambio?

E un termine relativamente giovane e nasce in ambito anglosassone: viene utilizzato per
la prima volta nei documenti di politica culturale del New Labour inglese che riportano
appunto il termine creatives industries. Per capire la gestazione del termine si deve
tornare pero ad un momento ancora precedente.

Il Greater London Council'®~ attivo dal 1979 fino alla sua abolizione nel 1986 - riprende
la definizione di industrie culturali ma in chiave positiva:«those institutions in our society
which employ the characteristics modes of production and organisation of industrial
corporations to produce and disseminate symbols in the forms of cultural goods and
services, generally, though not exclusively, as commodities». '’

Sostenendo 1'idea che arte e mercato non sono da considerarsi ambiti ostili, hanno tentato
pionieristicamente un progetto di sviluppo urbano fondato sulla produzione culturale. Il
mercato viene visto ora come un modo efficiente di distribuire le risorse: «public policy
can and should use the market as a way to distribute cultural goods and services».'8 Tale
politica, da un lato, ha legittimato e sostenuto la crescente cultura popolare e le sue forme

di produzione; dall'altro, ha contribuito alla visione della “cultura”, prima considerata

151 termine viene utilizzato da John Harris, Last Party: Britpop, and the Demise of English Rock, per
indicare la campagna promossa dal partito del New Labour per rendere la citta di Londra un brand
universale a cominciare dal genere musicale del Britpop. Cfr da Adam Behr, Review Work, Cambridge,
Cambridge University Press, 2004, pp. 224-27.

16 Abbreviato GLC

17 Molti punti del GLC vennero sviluppati tenendo conto degli scritti di Garnham nel 1983. Il punto
principale della sua teoria era I'applicazione dei principi economici per raggiungere degli obbiettivi
culturali. Riteneva ad esempio molto importante I'audience research per offrire un prodotto culturale
che fosse in grado di rispondere alla domanda del pubblico. L'idea & stata in parte criticata perché non
teneva in considerazione il contrasto tra la volonta dell'artista e la richiesta del mercato. Nicholas
Garnham Concepts of culture, public policy and the cultural industries.Atti della conferenza Cultural
Industries and Cultural Policy in London, Londra, Greater London Council, 1983.

18 Justin O' Connor, The Cultural and Creative Industries: a literature review 2nd edition, Londra,
Creativity, Culture and Education, 2010, p.27



come qualcosa di marginale, di decorativo e di prestigioso, come un settore dotato di peso
economico rilevante.

Come anticipato all'inizio, il concetto di cultura intesa come un settore dalle potenzialita
economiche, viene legittimato con il partito del New Labour alla fine degli anni Novanta
che definisce le industrie creative come:«those industries which have their origin in
individual creativity, skill and talent and which have a potential for wealth and job
creation through the generation and exploitation of intellectual property... The creative
industries include advertising, architecture, the arts and antiques market, crafts, design,
designer fashion, film and video, interactive leisure software, performing arts, publishing,
software, TV and radio».?

Il nuovo interesse non sono piu le tradizionali arti elevate ma le nuove attivita come
architettura, moda e il design, considerate piu creative. Lo dimostra anche il cambiamento
della denominazione del Department of National Heritage in Department of Culture,
Media and Sport (DCMS). Chris Smith, a capo del partito, giustifica la modifica
adducendo alla pura praticita: “cultura” ricorda troppo “le arti” e non lascia spazio
all'economia che vi sta dietro.

Possiamo immaginare la reazione di Adorno se avesse ascoltato una dichiarazione simile.
Per comprendere tale cambiamento, che in realta non e solo dato dalla praticita, ci si deve
soffermare un attimo anche sul contesto in cui € avvenuto. Siamo negli anni Novanta e il
Regno Unito esce in quel momento dal duro periodo thatcheriano. Un momento della
storia inglese caratterizzato, tra molte decisioni politiche, dalla privatizzazione dei servizi
pubblici, una scelta che blocca le iniziative del GLC che viene sciolto proprio dalla lady
di ferro: gli obiettivi della politica culturale non scompaiono del tutto ma vengono divisi
tra diversi piccoli enti che mancano delle ambizioni e delle risorse del partito.

Ora dunque, per contrasto, si diffonde una nuova attitudine verso il mercato e in
particolare 1'imprenditorialita. Cavalcando quest'onda di entusiasmo, il DCMS parla di
una nuova economia «centred on more fluid patterns of work and career; a life course
demanding more individual responsibility in exchange for autonomy, an economy based
not on cut-throat competition but on the more open collaborations of projects and

networks, rewards for individual creativity».?’ Le industrie creative «which have their

19 Cfr. DCMS, Task Force Report and Mapping Document 1998, Londra, 1998
20}, 0' Connor, The Cultural and Creative Industries: a literature review 2nd edition, Londra, Creativity, cit
p.51
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origin in individual creativity, skill and talent and which have a potential for wealth and
job creation»?! vanno a braccetto con questa nuova economia guidata dalle innovative
tecnologie digitali. Si inizia a rivalutare informazioni e conoscenze e a vederle come le
risorse che potrebbero sostenere I'economia del futuro.

Per dimostrare che le loro intuizioni hanno una base concreta, il DCMS censisce le
industrie creative in Gran Bretagna affermando che il settore presenta il tasso di crescita
pit elevato dell'economia nazionale: nel 1998, I'anno della ricerca, ha offerto occupazione
a circa 1 milione di persone generando un reddito di 57 miliardi di sterline mentre circa
450.000 “creativi” sono stati impiegati in altri settori.?

Non e tutto oro quello che luccica purtroppo. Garnham accusa il DCMS di aver “gonfiato”
le statistiche per confermare i loro obiettivi politici.?®> Oltre a questo, sottolinea come il
termine creative o il riferimento alla figura dei “creativi” non porta ad una definizione
precisa perché, ancora una volta, si includono attivita estremamente diverse tra loro. Il
termine utilizzato, invece di fare chiarezza e di essere pratico, genera solo confusione e
presenta delle lacune per quanto riguarda la struttura del settore creativo e i rapporti di
lavoro e remunerazione al suo interno. L'impressione finale e quella che tutto 1'entusiasmo
per la “creativita” non sia altro che una strategia industriale.

Come nel caso di Adorno, l'obiettivo non e quello di dar ragione o criticare
eccessivamente le scelte del DCMS. Il periodo storico e il contesto, come si & accennato
precedentemente, sono caratterizzati da spinte differenti, in un momento di ampio
dibattito sulle politiche riguardanti la societa dell'informazione, di confronti riguardanti
la struttura e le dinamiche di queste nuove industrie e di domande sul loro ruolo e peso
nell'economia e le relazioni tra politica culturale, economica e industriale.
Indipendentemente da questo, la definizione di industrie creative di Smith e le
dichiarazioni del partito riguardanti le potenzialita del settore culturale e creativo
(nonostante le lacune sottolineate da Garnham) hanno contribuito a dar forma al pensiero
che queste industrie siano il futuro in quanto lavorano su idee e conoscenze, un'idea che

viene tutt'ora condivisa e promossa.

21 cfr. DCMS, Task Force Report and Mapping Document 1998

22 |bidem

B N. Garnham, From cultural industries to creative industries in International Journal of Cultural Policy,
2005, pp. 15-29.
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1.4 Throsby, Kea e Unesco: nuovi tentativi di definizione

Come abbiamo visto finora, catalogare le industrie culturali e creative non € un compito
semplice. L'eterogeneita del sistema, dei suoi prodotti e dei modi in cui questi sono
esperiti rende difficile una catalogazione precisa. E difficile allo stesso tempo distinguere
e definire i livelli di coinvolgimenti di cultura e creativita nella produzione.

Siamo tuttavia in un momento di crisi economica condivisa, in cui le affermazioni del
GLC sulla potenzialita della cultura e della creativita e del loro ruolo in questa nuova
economia non piu basata sull'industria pesante ma su soggetti molto piu “leggeri”, quali
le informazioni e le conoscenze, si stanno affermando e diffondendo sempre di piu. Molti
sono infatti i testi che si preoccupano di spiegarne l'importanza economica e la validita
come investimento. Per sostenere tali argomentazioni, i tentativi di classificare le ICC si
sono fatti numerosi.

David Throsby ha proposto un modello concentrico dove le aree sono divise per il loro
orientamento industriale e per l'importanza che la creativita riveste nella catena del
valore.?* Troviamo quindi:

e Core cultural expression: il cuore del sistema, le arti nelle loro forme piu
tradizionali dove la creativita risiede in tutta la sua purezza. Per tale motivo non
possono essere organizzate industrialmente. Parliamo di arti visive, spettacoli dal
vivo e del patrimonio storico-artistico

e Other core creative industries: la cultura da il battito creativo ma allo stesso tempo
e applicata un'organizzazione industriale. Sono attivita basate sulla produzione di
un numero potenziale illimitato di copie identiche. é il settore dell'editoria, della
musica e del cinema. Throsby inserisce in questo ambito anche i musei, le gallerie
e le biblioteche.

e Wider Cultural Industries: sono settori complementari alla sfera culturale e

24 David Throsby Modelling the creative/ cultural industries’, paper at New Directions in Research:
Substance, Method and Critique, ESRC/AHRB Cultural Industries Seminar Network, Royal Society of
Edinburgh,Edinburgo,2007(http://www.lse.ac.uk/collections/geographyAndEnvironment/researchCurre
ntresearchprojects/Cl%20Presentation%20Prof.%20Throsby.doc).

Le originiaccademiche di Throsby sono di derivazione economico-artistica. Il suo modello infatti rispecchia
ancora quella cultural policy che distingue tra arte alta e bassa in base alle potenzialita della riproduzione
tecnica.
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creativa. Vi troviamo i servizi dedicati ai beni culturali, le case discografiche, la
televisione e la radio. Ma anche 1'ambito video e software (& infatti incorporato
anche il settore videoludico).

e Related Industries: sono quelle attivita che presentano un'organizzazione
industriale e una certa densita di prodotti creativi ma obbediscono a principi
funzionali. Parliamo della pubblicita, dell'architettura, del design e della moda.

I modello propone dei cliché. Le arti tradizionali vengono considerate pure in quanto non
commerciabili: dal modello infatti percepiamo che le “arti” forniscono la materia
“grezza” che verra poi lavorata, commercializzata dalle industrie culturali secondo un
processo che ricorda una catena di montaggio.

Un altro tentativo e quello della Kea che nel 2006 ha pubblicato, per conto della

Commissione Europea, uno studio sull'economia della cultura in Europa (Fig.1).

Circles Sectors Sub-sectors Characteristics

Core Arts Fields Visual Arts Crafts Non industrial activities
Perfcrming Arts Painting Copyright may apply but
Heritage Sculptura is not always exarcised

Photography

Cultural Industries Film & Video Recorded & live music, Industrial Sectors aimed
TV & Radio coflecting societies at massive reproduction
Videcgames Book & magazine Copyright important
Music publishing
Books & Press

Creative Industries Dasign Fashion design Sactors described as

and activities Architacture Graphic Design ‘'non cultural’ aithough
Advertising Intarior Dasign they employ creative

Product design skills and creative people

i.8. people who have
been trained in the arts

Fig.1 Kea models, 2006.

Qui, il criterio di suddivisione é basato sull'output generato dalle diverse attivita, quindi
sul prodotto finale. Si inizia a fare riferimento anche ai diversi livelli di importanza e di
necessita del copyright. Ma anche qui arte, creativita e cultura rimangono sinonimi
separati dal resto: il loro valore economico é spesso considerato marginale e per questo
motivo necessitano di fondi pubblici. Una logica simile ¢ visibile nel modello di Throsby:
se l'attivita € commercializzabile non necessita di sussidi, se non lo &, per ottenerli, deve
essere totalmente creativa. E un concetto di creativitd, come vedremo in seguito,

sorpassato e troppo rigido all'interno del poliedrico mondo delle ICC.
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A sottolineare la notorieta dell'argomento anche a livello parlamentare, si e esposta la
Commissione Europea con la pubblicazione del Libro Verde dove vengono descritte le
potenzialita dei due settori e si cerca di definire le differenze che intercorrono tra industrie

culturali e creative:

Le "industrie culturali" sono le industrie che producono e distribuiscono beni o servizi che,
quando vengono concepiti, sono considerati possedere un carattere, un uso o uno scopo specifici
che incorporano o trasmettono espressioni culturali, quale che sia il loro valore commerciale.
Oltre ai settori tradizionali delle arti (arti dello spettacolo, arti visive, patrimonio culturale -
compreso il settore pubblico), questi beni e servizi comprendono anche i film, i Dvd e i video, la
televisione e la radio, i giochi video, i nuovi media, la musica, i libri e la stampa. Questo concetto
é definito in relazione alle espressioni culturali nel contesto della convenzione UNESCO sulla
protezione e la promozione della diversita delle espressioni culturali (2005). Le "industrie
creative" sono le industrie che utilizzano la cultura come input e hanno una dimensione culturale,
anche se i loro output hanno un carattere principalmente funzionale. Comprendono l'architettura
e il design, che integrano elementi creativi in processi pitt ampi, e sotto settori come il design
grafico, il design di moda o la pubblicita.?®

Il Libro Verde si inserisce all'interno della Strategia di Lisbona del 2000, il progetto
europeo con l'obiettivo di potenziare diverse aree rilevanti per la costruzione di una
economia basata sulla conoscenza e la modernizzazione del modello europeo, in modo da
combatterne I'invecchiamento e da fornire una difesa contro la globalizzazione.

La novita rispetto alle suddivisioni che abbiamo visto finora e data dal carattere della
creativita che non e piu vista come una capacita utile solo negli ambiti artistici. Questa
liberazione esorta alla collaborazione tra diversi settori molto diversi tra loro «Occorre
promuovere una collaborazione piu intensa, sistematica e ampia tra le arti, le istituzioni
accademiche e scientifiche e le iniziative comuni di pubblico-privato a sostegno della
sperimentazione artistica»?® e rende la figura del creativo libera di muoversi
professionalmente «Ci sono inoltre studi che dimostrano che i lavoratori creativi sono piu
integrati nell'economia generale di quanto si pensasse: gli specialisti della creazione
formati in scuole d'arte che operano al di fuori delle industrie culturali e creative sono piu

numerosi di quelli che operano al loro interno e agiscono da tramite per la trasmissione

25> Commissione Europea, Libro Verde: le industrie culturali e creative, un potenziale da sfruttare,
Bruxelles, 2010, p.9. Consultabile al link: http://www.unesco.it/cni/index.php/newsletter/132-libro-
verde-sulle-industrie-culturali-e-creative

26 |y, p.10
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delle conoscenze, delle innovazioni e delle nuove idee che hanno origine nelle industrie

culturali e creative».?’

1.5 Un'ultima definizione: Hesmondhalgh e i testi culturali.

Hesmondhalgh non é 1'ultimo in ordine cronologico ad aver tentato l'impresa di definire
le industrie culturali e creative e il loro ruolo nella societa. Ritengo tuttavia che sia uno
dei ricercatori che ha fatto piu chiarezza sulle contraddizioni e le connessioni delle ICC,
dando un senso alla complessa struttura e alle dinamiche variabili al loro interno.
Riconosce la necessita di evitare risposte semplicistiche in quanto la natura delle industrie
culturali e dei loro prodotti e, come anticipato, complessa, ambivalente e contraddittoria.
Per evitare, quindi, di cadere nella classica situazione di generalizzare, Hesmondhalgh
pone la sua attenzione sulla definizione del risultato ultimo di queste, ovvero sui “testi”.
Un testo € un «significato socialmente condiviso»28 nel quale vi é un equilibrio tra aspetti
funzionali e comunicativi anche se sono inizialmente concepiti con uno scopo
divulgativo. Sono inoltre materiali aperti all'interpretazione. Questa definizione gia
contribuisce ad essere un’importante linea di demarcazione. Un capo di abbigliamento o
anche un'auto che a loro modo contribuiscono a formare la cultura che viviamo ogni
giorno non saranno considerabili prodotti artistici, in quanto, nonostante il loro design
significativo, non sono fatti per “significare” ma per abbigliare e trasportare. Questo non
lascia spazio (ma nemmeno se ne vede il bisogno) di interpretazione.

I testi influenzano la nostra comprensione del mondo: quotidiani e telegiornali ci offrono
ogni giorno notizie che sono rappresentazioni di situazioni lontane e contribuiscono a
fornire una sorta di resoconto, purtroppo spesso non oggettivo, del mondo. Non solo i
testi informativi hanno questa funzione ma anche film, serie televisive, fumetti, musica e
videogame. La fruizione di questi prodotti, anche se distratta — quante volte lasciamo la
televisione accesa mentre svolgiamo altri lavori? - non e un semplice passatempo in
quanto contribuisce a dare forma alle nostre identita e allimmagine del mondo. Le

industrie culturali sono quindi un fattore importante nella vita di ognuno.

27 lvi, p.20
28 David Hesmondhalgh, The Cultural Industries, terza edizione, Sage, 2010, p. 14
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E grazie ai testi che possiamo trovare dei denominatori comuni per le ICC che le

distinguono da altre forme di produzione capitalistica. Hesmondhalgh formula quattro

problematiche specifiche e cinque soluzioni date dalle imprese. Alcuni aspetti sono piu

visibili in alcune tipologie di attivita culturali che in altre: in questo modo si capiscono

quindi anche le differenze all'interno delle stesse ICC.

I problemi comuni sono:

Attivita rischiosa: gia abbiamo accennato al fattore di rischio nel primo paragrafo
quando si ¢ fatto riferimento al processo di creazione di un film. Nonostante la
concentrata ricerca di marketing, la produzione puo comunque rivelarsi un
fallimento. Oggetti e stili di moda possono venire improvvisamente percepiti
come obsoleti o mainstream.?® Altri testi, inizialmente trascurati, possono
improvvisamente diventare dei successi.

Creativita vs Commercio: ai creatori di testi € concessa una relativa autonomia,
nella speranza che realizzino qualcosa di nuovo ed originale, che argini il
problema del primo punto. Questa concessione ha delle radici storiche profonde:
la creativita®® é figlia delle concezioni romantiche occidentali sull'artista visto
come figura unica, quasi mistica. Allo stesso modo, il suo estro é visto come un
momento di illuminazione improvviso. Questa rappresentazione ¢ incomparabile
con la ricerca di profitto. La dialettica commercio e creativita rimane, quindi, un
aspetto costante per le industrie culturali.

Alti costi di produzione, bassi costi di produzione: la maggior parte dei prodotti
culturali ha altissimi costi fissi e bassi costi variabili. La registrazione di un album
musicale, ad esempio, ha un costo elevato ma si trova poi sugli scaffali dei negozi
ad una cifra irrisoria. D'altra parte, una volta prodotta la “prima copia”, riprodurla

all'infinito ha un costo decisamente piu basso.

29| termine mainstream nasce con il significato di “grande pubblico” ed era inizialmente indicato per |
programmi o generalmente per i media destinati ad un ampio audience. Nel linguaggio comune ha
assunto una connotazione negativa in quanto rispecchia gli aspetti piu superficiali di una corrente che
viene per questo apprezzata da un maggiore di persone. Il contrario di mainstream & il termine
underground che indica “controcultura”, un genere di nicchia e in un certo senso anche originale, “piu
vero” rispetto a cio che piace a tutti. Per le diverse definizioni si veda F. Martel, Mainstream, p. 18 e
http://www.urbandictionary.com/define.php?term=Mainstream

30 potremo parlare di “arte” ma I'autore preferisce essere generale e parlare di creativita allo stesso
modo in cui gli artisti sono definiti creatori di testi, D. Hesmondhalgh, The cultural industries, cit. p. 5.
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Dal rapporto tra costi fissi e costi variabili consegue che grandi successi
comportano profitti elevatissimi. Tale introito perd andra a coprire non solo le
proprie spese di produzione ma anche l'inevitabile alto numero di insuccessi
precedenti.

Beni semi-pubblici, bisogno di creare scarsita: i testi hanno la tendenza a
comportarsi come “i beni pubblici”, il consumo da parte di un utente non riduce
l'altrui possibilita di consumo. L'ascolto di un CD-ROM da parte di una persona
non modifica l'ascolto dello stesso per un’altra persona. Per dare valore ai beni, le
imprese devono indurre scarsita ovvero creare tramite mezzi artificiali limiti

all'accesso di tali beni.

Le soluzioni attuate per risolvere queste problematiche da parte delle industrie culturali

saranno quindi:

Compensazione di mancati successi tramite repertori: Se un singolo su nove ha
successo, per avere maggior probabilita di trovare la hit del momento la societa
dovra produrre 50 canzoni invece di 10.

Concentrazione, integrazione e aggregazione della pubblicita: per diminuire il
rischio, si divide la catena di creazione del valore tra diverse attivita. I metodi
sono l'integrazione orizzontale (si acquistano altre compagnie del settore per
diminuire la concorrenza), l'integrazione verticale (si acquistano compagnie che
operano in fasi diverse della produzione)?!, I'internazionalizzazione (allacciandosi
a compagnie estere, un‘attivita puo vendere la quantita di copie eccedenti
all'estero), integrazione multisettoriale e multimediale per creare una promozione
incrociata (l'uscita del cartone animato “Il re leone” della Disney divenne oggetto
di promozione presso i fastfood Burger King con la distribuzione di un nuovo
panino, il Lion King).

Scarsita indotta artificialmente: il copyright diventa una tematica estremamente
importante all'interno delle ICC data la natura semi-pubblica dei prodotti. Un altro
sistema citato da Hesmondhalgh, accanto alla pubblicita, € la limitazione
all'accesso ai mezzi di riproduzione che dovrebbe rendere complessa la

duplicazione di copie. Con l'entrata in gioco del mondo web, quest'ultima voce e

31 Restando sull'esempio della musica, una casa discografica pud comprare un'emittente radio dove potra
far circolare i suoi prodotti con maggior facilita
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da considerarsi alquanto debole. Lo sviluppo e la diffusione di conoscenze e
software oramai permettono di andare oltre a quasi qualsiasi tipo di protezione.

e Ricorso ai format: star, generi e serializzazione: un consumatore medio e portato
a scegliere quello di cui ha gia esperienza, la presenza di un attore famoso o di un
regista celebre diventa una sicurezza sulla riuscita della visione del film. Lo stesso
vale per il ricorso ai generi, ad esempio “film horror” o “rock n roll”: come
un'etichetta, il genere suggerisce al compratore la tipologia di esperienza che
andra a provare. I “best of” di un musicista o le compilation di canzoni del periodo
natalizio sono un esempio di serializzazione, da utilizzare specie quando autore e
genere sono meno significativi.

e Controllo debole sui creatori di prodotti culturali, controllo forte sulla
distribuzione del marketing: al fine di limitare la tensione tra creativita e
commercio, i manager cercano di lasciare piu autonomia nella fase creativa
iniziale e di esercitare un controllo piu serrato sulle fasi successive quali la
riproduzione, la distribuzione e la pubblicita.

Queste problematiche e le relative soluzioni sono utili a comprendere la natura
complessiva delle industrie culturali ma aprono le porte anche ad importanti domande
riguardanti alcuni aspetti del loro operato.

Siamo infatti sommersi da riviste, libri, programmi che trattano un range di argomenti
vastissimo, toccando anche i topic piu impensabili. L'impressione & quella che sia dato
libero spazio alla diversita ma, in realta, i testi che ci offrono un effettivo punto di vista
diverso sono rari. Piu che un'offerta differenziata, 'utente si trova di fronte ad un coro di
voci diverse. E facile che in questa situazione corale si generi confusione. Nel brusio
generale, alcune voci risalteranno piu forte e attireranno piu attenzioni. Non é detto perd
che tali opinioni siano allo stesso modo corrette: la qualita del discorso non € una
caratteristica da sottovalutare. Ma il modo frenetico di vivere odierno, porta a prestare
meno attenzione a cio che leggiamo, a cio che ascoltiamo o guardiamo: siamo comunque
troppo di fretta per apprezzare la qualita.

Lo scopo delle industrie, inoltre, e principalmente quello di ricavare profitto ed ¢ quindi
facile che la qualita nella produzione dei testi scada di fronte a questo scopo. Se un
giornale e sostenuto economicamente da un'impresa di pellicce artigianali, qualsiasi

articolo che potrebbe metterla in cattiva luce viene escluso dalla pubblicazione perché
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comporterebbe un taglio di fondi. Questo va chiaramente contro la natura stessa dei testi
e la responsabilita legata alle industrie culturali in quanto la loro importanza e dovuta al
fatto che ci forniscono un'immagine della nostra identita e del mondo in cui viviamo.
Stiamo quindi diventando degli stereotipi? Aveva ragione Adorno quando parlava
dell'omologazione dell'individuo? Viviamo in una sorta di Truman Show? Secondo certi
critici si. Questi “aspetti oscuri” delle industrie culturali esistono e sarebbe ipocrita tacere
della loro esistenza. Tuttavia, nello stesso modo in cui rifiutare il pessimismo di Adorno
non indica abbracciare tutti i lati delle ICC, nemmeno in questo caso esporli significa
condannare qualsiasi cosa sia inerente ad esse. Ancora una volta dobbiamo ribadire l'altro
aspetto delle attivita creative: contraddittorieta, ambivalenza e complessita. Ancora nulla
é definito. L'interpretabilita dei testi inoltre si rivela una caratteristica fondamentale: é
l'utente che puo ancora decidere. Gli strumenti ci sono, si dovra imparare ad usarli con

cura.
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Capitolo Secondo

Potenzialita e Limiti: un possibile punto di incontro?

Dopo aver visto le diverse prospettive di coloro che hanno tentato di mostrare la
complessita del problema della definizione di industrie culturali e creative, si cerchera ora
di capire il motivo per cui, dagli anni Novanta in poi, I'attenzione per il settore sia
aumentata incredibilmente fino a diventare globale. Vedremo che questa concentrazione
di interesse e richiamata dalle potenzialita delle ICC. Il percorso dal potenziale del settore
alla realizzazione e tuttavia lungo e presenta ancora dei punti da chiarire e approfondire.
Ad esempio, se da una parte sembra che le industrie culturali e creative abbiano riportato
in auge il valore della cultura, dall’altra parte abbiamo la paradossale conferma che le arti
visive, lo spettacolo dal vivo e il patrimonio storico-artistico, sono lasciati in disparte nel
dibattito in quanto non seguono il ritmo dei settori piu dinamici.

Non solo tali attivita possono creare un prodotto culturale di qualita in grado di seguire
degli obbiettivi manageriali ed estetici, ma sono necessarie per la comunita che va tuttavia
guidata nella comprensione di tale valore affinché le industrie culturali e creative possano

in futuro realizzare davvero il proprio potenziale.

2.1 Potenzialita

L'attenzione suscitata dalle industrie culturali e creative puo essere ricondotta ad un unico
termine: potenziale. E infatti una delle parole piu utilizzate quando si affronta
l'argomento. Lo troviamo, ad esempio, nel report dell'UNESCO sull'economia creativa:
«The creative economy has become a powerful transformative force in the world today.

Its potential for development is vast and waiting to be unlock»>?, nel gia citato Libro

32 UNIPD, UNESCO, Creative Economy Report 2013 Special Edition, Widening Local Development
Pathways, 2013, p. 15. Consultabile al link http://www.unesco.org/culture/pdf/creative-economy-
report-2013.pdf

21



Verde «il settore delle industrie culturali e creative si compone di imprese altamente
innovative con un grande potenziale»®?; appare nel titolo dell' articolo «Le industrie
culturali e creative e I’Italia: una potenzialitd inespressa su cui scommettere»>4 e pit volte
nel corpo di tale articolo di Pier Luigi Sacco ne Il Sole24Ore circa le possibilita della
cultura e della creativita di produrre valore economico in particolare in Italia:« (...)
indicatore di grande significato riguarda la competitivita dei settori culturali e creativi: un
tema che e al centro delle politiche europee della cultura per il ciclo 2014-2020 e che
acquista particolare importanza in Italia in vista del potenziale che il settore puo avere
nella definizione di un nuovo modello di sviluppo per il nostro sistema paese»>> e ancora
«la produzione culturale e creativa presenti buoni margini di produttivita ma sia ancora
aperta a molti potenziali miglioramenti in termini di efficienza».3®

E una parola che ricorre molto spesso anche nel testo preparato dalla UnionCamere con
la collaborazione di Symbola «L'Italia che Verra, Industrie Culturali, Made in Italy e

Territori» che vuole indagare il ruolo e il peso che la produzione di cultura assume in tutte

le dimensioni del sistema economico, specialmente in quello italiano:

Siamo, oggi, di fronte a un complesso scenario socio-economico, in cui si & affermato un
progressivo cambio di paradigma per lo sviluppo e tale trasformazione € inscritta nel crescente
interesse verso la valenza strategica della cultura e della creativita quali fattori decisivi per una
nuova politica dell’innovazione, della qualita, del benessere e della sostenibilita (...)
L’evoluzione di tale ruolo vede le organizzazioni operanti nei settori culturali e creativi quali
primi produttori di un bene potenzialmente in grado di fornire agli altri settori del sistema
produttivo contenuti, strumenti, pratiche creative, valore aggiunto in termini di valore simbolico
e identitario.?’

Potrebbero essere citati molti altri esempi ma bastano questi per sottolineare quanto

questo termine venga utilizzato nel campo delle industrie culturali e creative. Perché?

33 Commissione Europea, Libro Verde: le industrie culturali e creative, cit. p. 2

34 pier Luigi Sacco, Le industrie Culturali e Creative e I'ltalia: una potenzialitd inespressa su cui
scommettere, in Il Sole240re Online, p. 1.
(http://www.ilsole24ore.com/pdf2010/SoleOnLine5/_Oggetti_Correlati/Documenti/Cultura/2012/11/in
dustrie-culturali-creative_sole24.pdf?uuid=be3d5680-2f01-11e2-96ff-80a6c358c4b)

3 Ivi, p. 5

36 Ivi, p. 6

37 Ivi, p. 13
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La parola potenzialita contiene in sé non solo un significato estremamente ampio ma
anche un carattere positivo. Cattura l'attenzione e allo stesso tempo incentiva l'ispirazione.
Una parola che sa di nuovo e aspira al futuro.

Riconoscere il potenziale delle industrie culturali e creative € un cambiamento ben accetto
e comporta alcune conseguenze positive. La ricca varieta di esempi sottolineati da
«UNCTAD, UNESCO e UNPD nel corso degli anni tramite i creative economy reports38
ha sicuramente contribuito a provvedere una giustificazione economica all' investimento
culturale riuscendo a catturare l'attenzione anche degli stakeholders che non si sono
lasciati convincere dal valore virtuale della cultura.3®

Fornire tale giustificazione e, allo stesso tempo, tentare di abbattere il cliché per il quale
investire nella cultura non porta a risultati soddisfacenti & un tema abbastanza comune
quando si parla del settore: «Se qualcuno ha veramente sostenuto che “con la cultura non
si mangia” ha detto una cosa sbagliata, miope, contraria alla storia e al futuro del nostro
paese. Sbagliata perché, come dimostra il rapporto di Unioncamere e Symbola I’industria
culturale rappresenta, gia oggi, parte significativa della produzione di ricchezza e
dell’occupazione in Italia: il 4,9% del PIL, 1.400.000 occupati, 400.000 imprese

40 e ancora «La cultura mantiene e manterra una straordinaria capacita di

coinvolte»
produrre valore economico (e di contribuire quindi al PIL) il cui apporto viene spesso
sistematicamente sottovalutato».*! In un momento di crisi e recessione, l'economia
creativa sembra dunque in crescita costante e in grado di trascinare con se anche altri
settori. In tal senso la DCMS ha avuto lungimiranza nel notare, da un parte, il declino
delle forme tradizionali dell'industria che diventava sempre piu “leggera”, guidata da
tecnologie digitali e legate alle idee, alle conoscenze, ai know-how, e, dall’altra parte,

come le industrie culturali e creative combaciassero con questo nuovo sistema, la creative

economy.*

38 Cfr, UNCTAD and UNDP 2008; UNCTAD and UNDP 2010; UNESCO and UNDP 2013

39 David Throsby, The economics of cultural policy, Cambridge, Cambridge University Press, 2010, p. 196

40 Union Camere, L'Italia che Verra, Industrie Culturali, Made in Italy e Territori, pp. 4

41p. Sacco, Le industrie Culturali e Creative e I'ltalia: una potenzialitd inespressa su cui scommettere, p. 2
42| concetto di creative economy & stato coniato da John Howkins, scrittore e media manager, nel libro
del 2001 “The Creative Economy: How People Make Money from Ideas”. Dare una definizione precisa di
creative economy non e sicuramente semplice: la nozione include non solo i beni culturali e i servizi ma
anche ad esempio le aziende di sviluppo dei software e dei videogame. Il punto fondamentale di questa
teoria & che la creativita non puo essere concettualmente limitata agli ambiti artistici. Un esempio &
fornito dalla scienza: nel processo scientifico, infatti, I'osservazione dei fenomeni & una fase parziale nel
procedimento della scoperta che non si potrebbe raggiungere senza la creativita, intesa come la capacita
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A tal proposito, 'UNESCO, nella Convenzione sulla protezione e promozione della
diversita culturale sottolinea il ruolo chiave dell'economia creativa nella circolazione
globale delle espressioni culturali. Al fine di proteggere le diverse peculiarita dal flusso
globale di prodotti, tutti i paesi dovrebbero avere un settore industriale culturale forte in
modo da costruire un mercato che non soccomba di fronte all' afflusso di materiale
importato.*3 Questo permetterebbe inoltre di avere un accesso pil equo a quello globale,
diversificando 1'esportazione dei prodotti** e aiutando in particolar modo i paesi in via di
sviluppo che sono forzosamente legati per lo piu all'esportazione delle materie prime.*

Il potenziale del settore comporta anche una rivalutazione del potenziale della cultura che
«esce dal suo ruolo specifico».¢ Ci siamo gia soffermati sulla complessita del concetto
(Raymond Williams la definisce una delle tre parole pitt complesse della lingua inglese)*’
e non e difficile immaginare il dibattito che si potrebbe aprire sull'articolazione di quale
potrebbe essere il ruolo specifico della cultura, sempre che sia davvero riconducibile ad
uno solo. Generalmente in questa categoria di testi “ottimisti”, tale ruolo e rappresentato
dalle forme di espressione quali le arti visive, lo spettacolo dal vivo e il patrimonio

storico-artistico. E comprensibile, secondo questa concezione, che venga affermato che

di creare scenari nella propria mente e di collocarli nel modo piu efficiente. «I would also say it’s an
economy where most people spend most of their time in having ideas. It’s an economy or society where
people worry, think about their capacity to have an idea». Un'economia fondata quindi sulle idee e sulla
condivisione e scambio di queste (diventa fondamentale il concetto di copyright per tale motivo). Le
industrie culturali e creative rispondono bene a queste aspirazioni. Un altro concetto importante
connesso alla creative economy e dato dalla sua natura eco-sistemica: i risultati positivi non sono solo da
annoverarsi nell'ambito economico ma anche in quello dello sviluppo sostenibile. Da qui nasce I'altro
concetto howkinsiano di creative ecologies «a creative ecology is a niche where diverse individuals express
themselves in a systemic and adaptive way, using ideas to produce new ideas; and where others support
this endeavour even if they don’t understand it».

Cfr., Jelena Stankeviciené et al. Creative ecologies: developing and managing new concepts of creative
economy, Vilnius Gediminas Technical University, 2011, pp. 277-294 e Donna Ghelfi, Understanding the
Engine of Creativity in a Creative Economy: An Interview with John Howkin, Creative Industries Division,
Office of Strategic Use of Intellectual Property for Development, World Intellectual Property Organization,

2005. Consultabile al link:
http://portal.unesco.org/culture/en/files/29861/11386318531cr_interview_howkins.pdf/cr_interview_
howkins.pdf

43 Unesco, Convenzione sulla protezione e la promozione della diversita delle espressioni culturali, Parigi,
2005

Consultabile presso il link: http://www.unesco.it/_filesDIVERSITAculturale/convenzione_diversita.pdf

4 Articolo 14 della Convenzione sopracitata

4> Christiaan De Beukelaer, Developing Cultural Industries. Learning from the Palimpset of Practice,
Edinburgo, European Cultural Foundation, 2015, p. 21

46 Union Camere, L'ltalia che Verrd, Industrie Culturali, Made in Italy e Territori, p. 22

47 Seymour Betsky, Toward a new definition of culture, in Chicago Review vol.14 n.3, Chicago Review ed.
1960, pp. 31-58

24



“con la cultura non si mangia” in quanto queste sono aree non organizzate
industrialmente, producono pochi profitti e necessitano di trasferimenti per operare.
Diventa importante dunque sottolineare 1'upgrade del termine per rompere ancora una
volta il vecchio cliché.

La cultura diventa un agente sinergico: non produce valore in quanto capace di produrre
profitto ma in quanto é in grado di fornire ad altri settori del sistema produttivo contenuti
e simboli: in altre parole, e un canale di creazione del valore aggiunto. Se i prodotti
culturali hanno tuttavia la particolarita di essere esperiti ed apprezzati senza altre finalita,
la sfera creativa completa il sistema applicando ai contenuti culturali altri scopi: un tavolo
dal design originale non ha solo valore estetico ma anche delle funzioni per cui potrebbe
essere acquistato ed utilizzato. Qualcuno potrebbe chiedere perché non investire dunque
solo su questo genere di industrie creative quali la moda, il design, etc. dato che, messa

in questi termini, la creativita sembra economicamente piu redditizia. In realta:

Sarebbe quindi alquanto miope distinguere (...) tra settori redditizi e settori meno redditizi o
addirittura in perdita (...) la messa in pericolo di una specie apparentemente trascurabile puo
mettere a rischio la sopravvivenza delle specie piu grandi e apparentemente forti e importanti, che
magari sono responsabili della maggior parte della biomassa. La creativita, in ultima analisi,
produce quindi un impatto economico generalmente molto superiore a quello della cultura, ma
d'altra parte senza cultura la creativita perderebbe molte delle sue capacita migliori di generare
valore economico.*®

Il valore aggiunto della cultura non si esaurisce nei soli fini economici:«Culture is a driver
of development, led by the growth of the creative economy in general and the creative
and cultural industries in particular, recognized not only for their economic value, but
also increasingly for the role in producing new creative ideas or technologies, and their
non-monetized social benefits».* Ecco presentato l'altro motivo di interesse nelle
industrie culturali: non solo sono potenzialmente profittevoli economicamente ma
offrono anche la possibilita di raggiungere uno sviluppo sostenibile che tocca le diverse

sfere della societa e risponde alle sfide odierne come il riscaldamento globale: «L'arte e

48p. Sacco, Le industrie Culturali e Creative e I'ltalia: una potenzialitd inespressa su cui scommettere, p. 2
4 United Nations/UNDP/UNESCO, Creative economic report 2013 special edition: Widening local

development pathways, Published by the United Nations Development Programme (UNDP), New York,
USA and the United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization(UNESCO), Parigi, Francia,
2013,p.9
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la cultura hanno una capacita eccezionale di creare impieghi "verdi", di sensibilizzare, di
mettere in discussione abitudini sociali e promuovere cambiamenti di comportamento
nelle nostre societa, anche per quel che riguarda il nostro atteggiamento generale nei
confronti della natura. Possono anche aprire nuove vie per affrontare la dimensione
internazionale di questi temi. Per rispondere a queste sfide, i diversi livelli di governance
devono concepire ambienti».>°

Il valore aggiunto in questo caso dalla cultura é visto in termini di benessere della
comunita. L'obbiettivo é il miglioramento della vita degli individui nel rispetto verso I'
altro: altro che puo essere 'ambiente ma possono anche essere le tradizioni e i costumi,
come si era precedentemente accennato «aiuta i cittadini europei a conoscere e
comprendere meglio le culture reciproche, ad apprezzare la ricchezza della diversita (...)
e a scoprire da sé quel che hanno in comune (...) e anche essenziale per la circolazione
delle idee attraverso le frontiere linguistiche o nazionali e per dare a tutti un piu ampio
accesso alla diversita culturale».5!

Ritroviamo anche qui il concetto di ecosistema come nel rapporto tra cultura e creativita:
un sistema dove la qualita della vita di un individuo non migliora davvero se e a discapito
della vita di un altro essere.>

In conclusione, porre 'attenzione sulle industrie culturali e creative serve per rendere noto
il loro potenziale economico e per sottolineare il loro ruolo come motore di sviluppo
sostenibile. Questo permette da una parte di andare oltre al classico cliché dell'

“art for art's sake” e di porre fine allo stereotipo secondo il quale il profitto economico ¢
moralmente incompatibile con la cultura e la creativita. Attirare l'interesse su tali
potenzialita, infine, permette di concentrarsi anche su alcune dinamiche ancora da
modellare come la situazione dei produttori culturali, che necessita di attenzione e di

tutele come altre professionalita.>?

0 Commissione Europea, Libro Verde: le industrie culturali e creative, un potenziale da sfruttare, Bruxelles,
2010, p. 20

1 vi, p. 16

52Sj veda nota 12 di questo capitolo.

3 C. De Beukelaer, Developing Cultural Industries. Learning from the Palimpset of Practice, p. 197
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2.2 Limitazioni

Si e visto finora come i cambiamenti nelle politiche governative e nelle menti del settore
hanno aiutato a creare il contesto in cui le industrie culturali sono viste come un buon
investimento sia dal punto di vista economico che sociale.

Tuttavia i passaggi da potenziale a realizzazione non sono ancora del tutto chiari: siamo
infatti di fronte ad un percorso tortuoso e complesso:«While the cultural industries are a
compelling way to turn potential into realization, there are many social, political and
economic reasons why the potential of culture to support human development is not fully
realized».>*

Uno degli ostacoli piu visibili é quello dato dalla compresenza di interessi economici e
dalla natura dei testi culturali. Le corporazioni pit imponenti che esercitano nel campo
nel settore devono ricavare un profitto anche per controbattere i diversi rischi, citati nel
primo capitolo, che derivano dall'investire nel settore. Come aziende, avranno la tendenza
a sostenere delle politiche protettive e delle normative che facciano i loro interessi: il
modello che ne risulta non ha spesso un carattere positivo. Gli sforzi per raggiungere il
profitto potrebbero spesso essere dannosi per gli interessi dei cittadini ai quali € comunque
lasciata una sorta di autonomia ma non smettono di essere visti come costumers piu che
come persone.>

Un esempio: Apple. Onnipresente nei film e telefilm recenti, in particolare americani,
l'azienda e anche in prima linea nell'ambito creativo in quanto fornisce tutto cio che e
necessario per montare un video, sistemare una serie di foto o registrare una canzone
quasi come in uno studio tramite mezzi non eccezionalmente costosi e che non
necessitano di corsi di formazione, diventando quindi «requisiti indispensabili per la
creativita e il successo».>® Il design e l'intuitivita dei loro prodotti, la qualita degli
accessori, tutto combacia perfettamente per diventare indispensabile non solo per un
creativo ma anche per il comune individuo. Diventa un marchio, uno status symbol ma
anche una scelta sicura di qualita.

Ma davvero si tratta di una scelta? «The mere fact that the logic of Coca-Cola pervaded

> vi, p.71

35 D. Hesmondhalgh, The Cultural Industries, p. 208

56 | @ formazione di creativi di successo, Apple Authorized Training Center for Education, p. 1.
Consultabile al link https://www.apple.com/it/education/aatce/pdf/aatce overview.pdf
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virtually every corner of the world has — at least to some extent — compromised the ability
of people to decide what they value. Even a highly rational citizenry, fully capable of
assessing what it has reason to value, still depends on access to information in order to
evaluate the range of choices available».>” L'autonomia c'¢ ma é fortemente influenzata
dalla commercializzazione dei testi culturali senza criterio, prodotti che per loro natura
influenzano l'identita dell'individuo e il suo rapporto con la societa: pubblicita e materiale
promozionale ci dicono che comprare cose o esperienze é il primo modo di essere felici.
Questo sehnsucht contemporaneo porta invece ad accumulare stress, invidia e
alienazione. La valenza di una persona viene misurata in base a cio che possiede.
Pretendere che le industrie non facciano il proprio interesse & un'impresa utopica. Chi
deve fare la differenza é l'individuo che pud scegliere di essere soddisfatto senza
dipendere dai prodotti. Abbiamo visto come sia difficile in quanto l'autonomia che
otteniamo come costumers e limitata dagli imponenti messaggi consumistici che si
riflettono nel quotidiano. C'e chi dice, invece, che le persone sono gia dotate di una liberta
tale da permettere una scelta ma che non vogliono seguirla, che queste scelgono ancora
una vita fatta di consumi e quindi una societa corrispondente dove sei giudicato in base a
cosa compri e a cosa guadagni.®® Nonostante queste difficoltd, le persone hanno
comunque iniziato a sviluppare un certo scetticismo nei confronti dei media,
allontanandosi da quel ruolo da marionette che Adorno prediceva.

La cultura stessa, inoltre, con il suo carattere contraddittorio non si lascia ingabbiare e
permette all'individuo di avere un ulteriore strumento di liberta «Culture belongs to
capitalism but there is something antithetical to capitalism in it».>® Questo spirito
antitetico andrebbe pero protetto maggiormente considerando che uno degli obbiettivi del
settore culturale e creativo e quello di raggiungere uno sviluppo umano e sociale
sostenibile.

Qui pero troviamo un'altra fallacia nel discorso: nel report UNCTAD e UNESCO 2013
sulla creative economy non viene proposto un collegamento sistematico per raggiungere

tali obbiettivi e non vi € nemmeno una reale proposta per trasformare la cultura come un

57C. De Beukelaer, Developing Cultural Industries, p. 61

58 Jim Shorthose e Gerry Strange, The New Cultural Economy, The Artist and the Social Configuration of
Autonomy, Capital and Class, 2004, p. 5

> D. Hesmondhalgh, The Cultural Industries, p. 409
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way of life senza scadere in soluzioni olistiche che crollano su se stesse.%® L'attenzione
posta sullo sviluppo umano esiste, ma il dibatto rimane sempre in termini economici: «the
impact of the creative economy was once again reduced to economic growth. While non-
economic impacts are duly addressed, they remain solely measured through international
trade, with economic growth serving as a proxy for human development, undermining the
basis of that approach».5!

Quello che viene proposto sono una lunga serie di esempi in cui il potenziale delle
industrie culturali e creative e stato sviluppato con successo. Tuttavia se ha funzionato da
qualche parte non significa che questi esempi possano funzionare ovunque senza che
prima vi sia un preciso studio e comprensione del luogo, delle sue tradizioni, del suo
passato e presente. Il «do a Florida thing»® non funziona. Le idee di Florida, ma anche
dello stesso Howkins, che da anni ottengono successo nelle varie politiche culturali e che
sono spesso esaltate come i capisaldi letterari della creative economy, risultano limitate e
in un certo senso rimangono incastrate nel loro stesso ottimismo.

11 mondo da loro proposto lo potremo definire hipster3: & un immaginario dove le persone

60 C. De Beukelaer, Developing Cultural Industries, p. 21

%1 Jvi, p. 57

62 Espressione utilizzata da Jim McGuigan, Doing a Florida thing: the creative class thesis and cultural
policy, in International Journal of Cultural Policy, volume 15, 2009.

Il lavoro di Richard Florida, The rise of creative class (International Edition, 2002) ha influenzato
ampiamente le politiche culturali negli ultimi anni. Florida dichiara, come fa anche Howkins, che € in atto
un nuovo modello di sviluppo socio-economico basato sulla creativita e l'innovazione dove la primaria
funzione € data dal creare nuove idee e contenuti. La creative class, ovvero le persone in grado di fare
questo nuovo lavoro, diventano la forza dinamica e trascinatrice per un nuovo futuro. E inoltre una classe
lavorativa che si allontana molto dal vecchio modello fordista dove era valutato bene il lavoro pagato e
stabile offerto dalla fabbrica; sono una generazione di lavoratori che, invece, cercano ambienti che
offrono autonomia, flessibilita e sfide sempre nuove. Per concludere, I'autore sottolinea come questa
creative class si ambienta meglio nelle regioni o citta dove la popolazione € aperta e tollerante. L'esempio
riportato & quello della citta di Toronto, in Canada. Una delle maggiori critiche che viene posta al testo
di essere limitato e di non offrire una realta applicabile sfortunatamente ovunque. L'immagine proposta
e quella di questa classe di lavoratori ben pagati per offrire consigli alle citta post industriali e non &
realistica. Come si dovrebbero poi gestire i paesi in cui non si & ancora raggiunto lo scenario in cui le
differenze sociali, la poverta, il razzismo e la disoccupazione non sono pill problemi quotidiani? Questo
scenario infatti sembra essere la base per la costruzione della “citta creativa” e tuttavia molte citta (non
solo tra i paesi in via di sviluppo ma anche nella stessa America) sono ancora lontane da questo
immaginario.

63 «Nella vita di quartiere, invece: amore per la vita quotidiana, fare la spesa, riparare la bici, andare dal
ferramenta; estetizzazione del ruolo del vecchietto o del matto di quartiere; feste sui tetti o in cortile o
negli studi di artisti; bici a scatto fisso; amore per il kitsch, conto aperto al bazar cinese; feticcio del cibo
organico a km-zero; tirarsela senza averne l'aria; amplificatori valvolari, vinile; mercatini dell'usato;
domenica pomeriggio al temporary store di Riccardo; pancetta da birra organica e niente sport tranne la
bici» Francesco Pacifico, Che cos'é un hipster in 1l Sole240re, 2013 consultabile al link
http://www.ilsole24ore.com/art/cultura/2013-09-27/cosa-hipster-163039.shtml?uuid=AbcnDBdI
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si trovano in questi uffici open-space, arredati con dei tavolini IKEA per rispettare
I'ambiente, e si scambiano informazioni e consigli “creativi”; un sistema ecologico dove
si puo “migrare” da un progetto all'altro e dove gli individui non sono portati dalle sole
motivazioni economiche, quali il profitto e la massimizzazione dell'utilita, ad interagire
gli uni con gli altri ma da nuovi valori come “il dono” e “la fiducia”.%* 1l tutto ambientato
in una citta bellissima, fatta di spazi verdi, di quartieri colorati e creativi, dove le persone
si spostano in bicicletta.

Questo e, forse leggermente esagerato, l'immaginario che si crea nella mente quando si
legge Florida e Howkins. E certamente da considerarsi una bella prospettiva ma purtroppo
per ora poco realizzabile se non addirittura utopica in certi sensi. Le potenzialita di questi
micro-mondi sono minacciate e rese impraticabili dal macro-mondo delle forme
capitalistiche. La liberta esaltata dei produttori culturali, ad esempio, spesso vista come
un'opportunita invidiabile, purtroppo molto spesso si traduce in «liberta di morire di
fame»® a causa dell’insicurezza finanziaria e della mancanza di sindacati e di benefici
sociali gia consolidati in altre professioni. Questo € dato anche dal carattere stesso delle
industrie culturali e creative per il quale si crea il paradosso della massa dei lavoratori
creativi sotto pagati contro la figura unica della superstar. Certo, 1'attenzione posta sul
settore ha portato dei miglioramenti delle condizioni dei produttori culturali ma il
Florida-thing é ancora molto distante. Allo stesso modo, il concetto di citta creativa per
ora difficilmente ha trovato un altro sinonimo se non quello di gentrificazione.

Il percorso da potenziale a realizzazione e ancora lungo e tortuoso: le best-practice
rimangono una soluzione limitata che puo funzionare in alcuni casi ma non in tutti: «We

have to discover ourselves, what our creative industry is».%

2.3 «Con la cultura si mangia»

Developing cultural industries is a layered process, with human development as its ultimate goal,
cultural policy as a framework, with culture and development as a guiding principle. Only when
these different layers find each other, can the cultural industries be a basis for a socially inclusive

64). Shorthose e G. Strange, The new cultural economy, the artist and the social configuration of
autonomy, cit, p.2

85 Cfr, Kate Oakley, Art Works’ — Cultural Labour Markets: A Review of the Literature, London, Creativity,
Culture and Education, 2009.

66 C. De Beukelaer, Developing Cultural Industries, p. 23
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project that help to articulate and provide a voice in an economically viable way.®’

Trovare la propria strada é un processo complesso, fatto molto spesso anche da errori e
questa € una delle motivazioni per cui probabilmente il vero potenziale dell'economia
creativa non si e ancora espresso. Il fatto che poi il dibattito rimanga molto spesso in
termini economici, oscura l'evidenza che molte attivita culturali vengono lasciate in
disparte in quanto non sono economicamente profittevoli. Da un certo punto di vista,
dunque, non ci siamo allontanati molto dagli intenti della DCMS negli anni Novanta: le
ricerche del settore, per quanto dotate di ottimi propositi, si concentrano prevalentemente
sulla dimostrazione di come i settori del design, della moda, della grafica siano dei settori
dinamici, mentre le attivita culturali per antonomasia risultano sentite e raccontate come
marginali, specialmente nel nostro Paese.

Si ha, a questo punto delle cose, la sensazione che, se da una parte molti ripetano quasi
con ossessione che si deve investire nella cultura mostrandone, giustamente, le
implicazioni positive sia in termini economici che sociali, dall’altra questi discorsi
risultino applicati solo in determinati settori mentre altri (arti visive, lo spettacolo dal vivo
e il patrimonio storico-artistico) siano lasciati in disparte nel dibattito a prescindere,
nonostante esistano da tempo ricerche e strumenti per gestire il loro potenziale anche in
termini economici. La cultura in questi termini é ancora lontana dall'attenzione e dall’
interesse della maggioranza e per questo fa fatica a legittimare il proprio diritto ad essere
sostenuta e promossa: il cliché che con la cultura non si mangia non si e davvero esaurito.

La sensazione e abbastanza diffusa tra chi lavora nell’ambiente:

Nel meraviglioso mondo dell’industria culturale italiana c’e gente che non percepisce stipendio
da agosto, gente che non percepisce stipendio da maggio, gente che quest’anno deve pagare un
anticipo di tasse che e maggiore del reddito che ha percepito, gente che lavora a partita iva e che
non le entra un lavoro da marzo e sono tre anni che é convinta di chiudere la partita iva ma non
ha i soldi per farlo (...) C’¢é gente iscritta a un dottorato senza borsa che fa la cameriera nei night
a venticinque euro in nero a sera, gente che ha messo i soldi per autofinanziare un festival di teatro
e ha scoperto che non le arriveranno i contributi pubblici e adesso non sa come pagare chi ci ha
lavorato, gente che ha lavorato per tre mesi a quel festival di teatro (...)gente che deve rispondere
di si ai colloqui di lavoro quando le chiedono se sa scrivere fluentemente in inglese e in francese
e deve rispondere di si agli stessi colloqui di lavoro quando le chiedono se le sta bene un contratto

da 350 euro al mese ma senza buoni pasto (...) e tutta questa gente non pensa mai — mai, mai — a
sindacalizzarsi, a mandare a fan**lo chi si occupa di politica culturale nelle decine, centinaia di

®7 vi, p. 29
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conferenze stampa, dibattiti, convegni in cui si presentano i festival, i programmi culturali, il
nuovo splendido mondo creativo che verra.®

L’articolo, forse un po’ duro, riesce tuttavia a dare un’immagine della situazione attuale
italiana. Se non si interviene su questa dimensione sara oggettivamente difficile
rivitalizzare il settore per quanto si insista sull'impatto economico e sul suo potenziale di
sviluppo futuro. Intervenire in questo caso non significa solamente proporre decreti per
fare investire i privati nel settore.®® Si deve partire dal principio, dall’istruzione ad
esempio, per comprendere davvero l’importanza e soprattutto la necessita sociale
dell’arte, del teatro e della musica.

I mondi Florida-Howkins rimangono ancora distanti per tale motivo dalla nostra realta:
manca nella nostra societa una responsabilita sociale”’ nei confronti della cultura che non
scada nel folklore o nella sola commodificazione.

Ma cosa si intende con responsabilita sociale nei confronti della cultura? Dovremo
allontanarci per un attimo da tutte le definizioni che abbiamo trovato finora, tornare
indietro nel tempo, in un mondo lontano dai dibattiti sulle industrie culturali e creative,
prendendo in mano un’opera di Mario Rigoni Stern “Le stagioni di Giacomo”.

Tra i vari momenti, Stern si sofferma sulla descrizione di un'antica istituzione, quella della
gestione delle terre per usi civici. Il padre del protagonista lavora in una miniera in
Germania; alla famiglia, rimasta in Italia, e stato concesso un piccolo appezzamento di
terra per piantare ortaggi e legumi e una piccola porzione di bosco per la raccolta della
legna. Potranno usarla e poi dovranno consegnarla alla comunita che ha il compito della
gestione di queste terre che ogni anno vengono rotate e consegnate a famiglie diverse, in
base alle loro esigenze.”! Per la comunita queste terre sono un'antica e tenace forma di

gestione di un patrimonio collettivo.

I suoli di uso civico hanno, infatti, un rapporto privilegiato e diretto con le comunita di
riferimento. Sono “beni comuni”, rispetto alle collettivita di residenti che vi esercitano i vari

®8 Cristiano Raimo, Benvenuti nello splendido mondo creativo che verrd su Internazionale, Roma, Dicembre
2015

8 Per un possibile approfondimento, http://www.artribune.com/2015/11/artbonus-economia-cultura-
diritto/

0 Daniele Goldoni, Cultural Responsibility, 2011.

"1 Cfr., Mario Rigoni Stern, Le stagioni di Giacomo, Einaudi, Torino, 1995

32



diritti, come il legnatico, 1’erbatico e il pascolo, ma non per I’insieme dei cittadini italiani. Eppure
si puo dire che essi rappresentano un “bene comune” per tutti gli italiani, in senso valoriale.”?

In altre parole, questi piccoli appezzamenti di terra rappresentano un bene riconosciuto a
tal punto che la comunita sorpassa l'individuo, moltiplicando in questo modo il valore
stesso del bene invece di dividerlo, limitarlo e quindi non renderlo accessibile agli altri.
L' importanza di questo bene viene trasmetto ai figli che partecipano alla valorizzazione
e alla conservazione di questo. Un sistema di valori nel quale la comunita si riconosce e
si definisce e in particolare collabora affinché tale bene rimanga intatto in quanto vitale
per le generazioni future.

La cultura dovrebbe essere per la nostra societa come quel piccolo angolo di terra era per
la comunita del tempo. Va riconosciuto, curato in modo che rimanga intatto e fruibile, ma
soprattutto si deve trasmetterne l'importanza alle generazioni future.

E solo cosi che si potranno riscoprire le funzioni delle arti visive, lo spettacolo dal vivo e
il patrimonio storico-artistico. Riconoscerne il valore e specialmente la loro funzione
fondamentale per la comunita nel definirla e cio che da poi valore alla creativita. Come
abbiamo gia accennato, é un sistema fatto di ingranaggi, come il meccanismo di un
orologio, lo scatto di un ingranaggio fa muovere tutti gli altri sincronicamente. Viceversa,
il mancato funzionamento di uno di questi, blocca il sistema. La situazione ora é
rappresentabile da un orologio fermo che segna I'ora giusta due volte al giorno: ogni tanto

il potenziale viene raggiunto ma il sistema ancora non € in movimento.

2.4 Definire la qualita di un prodotto culturale.

Riconoscere la cultura in questi termini trasforma il ruolo del customer, da consumatore
a co-produttore in quanto contribuisce ad aggiungerne valore. E un individuo conscio che
le proprie scelte hanno un impatto sulla comunita e che si rifiuta di essere un soggetto
passivo.

Si inserisce qui il compito del produttore culturale di creare un prodotto di qualita da

offrire al pubblico. Ma cosa si intende con il termine qualita?

2 Cfr., Salvatore Settis, Azione popolare, Einaudi, Torino, 2012
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Una definizione la possiamo ricavare dai 3 commitments proposti da Derrick Chong
inerenti agli obbiettivi delle organizzazioni culturali e creative:«It is instructive to
consider that all types of arts organizations need to address three mutually supporting
commitments: to excellence and artistic integrity; to accessibility and audience
development; and to public accountability and cost effectiveness».”?

Le istituzioni devono comunicare i propri obbiettivi e la propria immagine in base al
prodotto da loro offerto ad un audience di specialisti e non. Il consiglio di Chong é di
evitare le “mele di plastica”, eventi che offrono ai visitatori quello che si sa che piace
sempre. Una scelta del genere corrisponderebbe ad una mancanza di responsabilita da
parte dell'istituzione che dovrebbe cercare di dar forma al gusto del visitatore invece di
“viziarlo”: «The institution must make attempts to communicate its identity and image to
a wide range of audiences, specialist and nonspecialist. Artistic integrity needs to be
maintained to avoid "plastic apples"; namely falsifying the arts. This is to suggest that
merely offering the public what it wants is an abdication of responsibility».”*

Un altro obbiettivo é quello di attivare i canali di comunicazione in modo da abbattere le
barriere dei visitatori non esperti, i first-time visitors: «Non vado a quella mostra di arte
contemporanea perché non me ne intendo». Organizzare seminari, conferenze, laboratori
e utilizzare la tecnologia, in particolare i social network, sono ottimi modi per avvicinare
un audience diverso. Questo dovrebbe avvenire in contemporanea alla maturazione del

pubblico preesistente, secondo il primo dei tre obbiettivi.

For too long, audience development has been constrained within the confines of a marketing
discourse. Arts marketing has been useful in areas like attendance stimulation, membership
development, fund-raising, crisis management, merchandising, awareness building, and business
sponsorship. Popular exhibitions which treat "culture as event" and "art as entertainment”, provide
benefits to visitors, host institutions, and corporate sponsors. But is it all win-win? What about
sustainability and the longer term impact on audience development? Barriers to first-time visitors
are actual and perceived. Education, touring, and electronic media represent ways audiences can
be grown.”

Il terzo punto e dato dalla capacita dell'attivita di avere una struttura che le permetta di

ottenere una stabilita finanziaria. Allo stesso tempo, l'organizzazione artistica non

3 Derrick Chong, Arts Management, Londra, Routledge, 2002 pp.14-15
4 Ibidem
75 Ibidem
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dovrebbe farsi guidare dal denaro ma fare in modo, ritornando ai due punti precedenti, di

offrire un prodotto di qualita che sia anche sinonimo di profittabilita

An arts organization needs to make a commitment to public accountability and cost effectiveness.
Efficient management structures, not least at the level of the board of trustees, can help to secure
financial stability. Revenue enhancement, which often means diversifying the revenue stream (or
plural funding) is necessary, yet to be successful, an arts organization cannot be guided by money.
This is not to suggest that quality and profitability are mutually exclusive - indeed such a tandem
should not be viewed with hostility”®

Lungi da noi a questo punto vedere tale connubio con ostilita, il problema di queste
obbiettivi risulta essere altro. Sono finalita decisamente toste che molto spesso sembrano
escludersi 'una con l'altra: per un teatro, ad esempio, sara meglio quindi proporre una
stagione di grandi classici, sapendo che attirera i nostalgici, o inserire delle varianti piu
contemporanee che pero potrebbero spaventare gli abitudinari?

Un altro esempio. Supponiamo di avere una mostra dove sono esposti quadri celebri, uno
accanto all'altro senza un filo conduttore forte. Un visitatore dotato di una certa esperienza
potrebbe definirla di scarsa qualita, una mostra blockbuster’” realizzata per attirare i pit
e quindi avere in definitiva un maggior numero di entrate. La stessa mostra, tuttavia, vista
agli occhi di un altro visitatore magari meno esperto, puo risultare interessante. Tale tipo
di esperienza potrebbe incuriosirlo e portarlo a decidere di andare piu spesso in futuro a
quel genere di eventi.

Parlare di qualita quando si tratta di prodotti esperienziali risulta difficile. Non sono beni
utilitari come quelli di altre industrie, facilmente comparabili tra di loro, in quel caso
sarebbe piu semplice trovare un consenso su specifici e, soprattutto, misurabili standard
di qualita. I parametri che troviamo sono spesso ambigui e poco quantificabili come ad

esempio l'originalita di un prodotto: «Noi non vendiamo scatolette di tonno, se lo

78 |bidem

7 «ll termine blockbuster, adottato nella Seconda guerra mondiale per descrivere un devastante
bombardamento aereo, fu utilizzato in un primo tempo per gli spettacoli e i film di successo, ma & oggi
impiegato per descrivere quelle particolari mostre caratterizzate da uno straordinario successo di
pubblico per le quali i visitatori di tutto il mondo prenotano con largo anticipo la visita o si sottopongono
ad estenuanti e lunghissime file pur di “esserci”. (...) fretta, che spesso produce risultati approssimativi e
carenze nella ricerca propedeutica e nel progetto espositivo e quelli correlati alla spettacolarizzazione
dell’iniziativa quale garantito viatico per un sicuro successo di pubblico» Federica Pirani, Che cos’é una
mostra d’arte, Roma, Carocci Editore, 2010, pp. 46-47
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facessimo sarebbe tutto piti semplice».”® 11 problema di modellare il gusto” dello

spettatore si aggiunge a questa problematica:

11 giudizio di gusto determina il suo oggetto, per cid che riguarda il piacere (in quanto bellezza),
pretendendo il consenso d'ognuno, come se il piacere fosse oggettivo. Dire che questo fiore e
bello vai quanto esprimere la propria pretesa al piacere di ognuno. Il piacevole del suo odore non
ha simili pretese. Ad uno piace, ad un altro da alla testa. E che cosa si potrebbe presumere da cio
se non che la bellezza dovrebbe essere considerata come una proprieta dell'oggetto stesso, non
regolata dalla diversita degli individui e dei loro organismi, ma su cui invece questi dovrebbero
regolarsi, volendone giudicare? E nondimeno non é cosi. Perché il giudizio di gusto consiste
proprio nel chiamar bella una cosa soltanto per la sua proprieta di accordarsi col nostro modo di
percepirla.?

Creare un prodotto culturale di qualita risulta essere dunque impossibile? Finora non si e
mai parlato di impossibilita e non si comincera ora. E sicuramente difficile riuscire a
creare un testo culturale che risponda ai commitments di Chong ma tuttavia il modello
puo risultare utile in particolare quando si parla di accompagnare i visitatori.

Invece di parlare di formare il gusto non sarebbe meglio parlare di formare il visitatore?
Non si intende solamente il formare il suo gusto in modo che dopo una sessione intensa
di spiegazioni, di fronte ad un Fontana smetta di dire “potevo farlo anche io” quanto piu
accompagnarlo e indirizzarlo in modo che sia in grado di cogliere il massimo di questa
esperienza. In tal senso diventa co-produttore: non € pit un soggetto passivo da istruire
quasi fosse una tabula rasa ma un soggetto con cui dialogare in modo che alla fine di tale
confronto, lo spettatore ne esca in parte mutato, aperto a riflessioni che gli sono allo stesso
tempo nuove e che riflettono quelle che sono le proprie memorie, le proprie relazioni e le
proprie emozioni individuali. Una riflessione che si puo arricchire nel confronto poi con
altri che I'hanno vissuta, ma a loro modo.

E qui che si inserisce, a mio parere, il compito del produttore nella creazione di un
prodotto culturale di qualitd. E un obbiettivo difficile per eccellenza, creare uno stimolo
nell'esperienza, qualcosa che rimanga. Per raggiungere tale scopo, il visitatore va guidato,
condotto. Va aperto un dialogo, un confronto tanto che alla fine anche il produttore stesso

si trovera mutato.

78 Carlo Presotto, Presidente de La Piccionaia a Vicenza.
79 Traduzione letteraria dell'espressione «shape the taste» usata da Chong.
80 Cfr. Immanuel Kant, Critica del giudizio, 1790

36



A dimostrazione che la realizzazione di un prodotto con queste caratteristiche e possibile,
nel prossimo capitolo verra esposto il lavoro del centro di produzione culturale la
Piccionaia, con sede al Teatro Astra di Vicenza. Una realta, ma ve ne sono molte altre gia
analizzate in questi anni, che dimostra come sia errato pensare, specialmente in questo
momento di dibattito sulle industrie culturali e creative, che questo genere di attivita non
sia in grado di produrre valore economico e che per questo debba essere lasciata in
disparte nel discorso, dimenticando che gia esistono e sono utilizzati gli strumenti
manageriali per cambiare la situazione su questo versante. Allo stesso tempo, la
Piccionaia e un esempio reale, anche per la sua natura di teatro stabile di innovazione, del
valore e dell’importanza della cultura per la comunita e come sia necessario iniziare a

lavorare alla radice di questa affinché la situazione cambi davvero.
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Capitolo Terzo:
La Piccionaia, immagine di un teatro necessario

3.1 Un po’ di storia

11 centro di produzione culturale La Piccionaia ha origini nella carriera professionale della
famiglia Carrara, gia attiva nel XIX secolo: le prime notizie risalgono infatti al 1866
«Dieci generazioni di ininterrotta professione teatrale, un Teatro smontabile di legno
costruito dallo stesso Tommaso Carrara, che veniva spostato di "piazza" in piazza
secondo le fortune alterne ed i successi, una vita da sempre nomade».8!

I Carrara pongono fine al proprio vagabondare negli anni Sessanta, prima con “Il teatro
del mattino”, dedicato all’infanzia nelle scuole, e poi stabilendosi a Vicenza, dove
iniziano una collaborazione con gli artisti ed operatori teatrali locali, dando vita alla
compagnia La Piccionaia.

Gli iniziali interessi per la promozione del teatro presso le nuove generazioni, con una
particolare attenzione rivolta alla scuola, portarono la compagnia ad essere conosciuta
anche in ambito internazionale: Francia, Spagna, India e Giappone. Nel 1986 stipulano
una convenzione con il comune di Vicenza per la gestione delle attivita per le scuole e
per i giovani all’interno del Teatro Astra nel cuore della citta, evento che viene
riconosciuto positivamente dal Ministero del Turismo e dello Spettacolo (MIBAC).
L’attivita educativa si articola attraverso I’offerta, intorno ai cantieri di costruzione degli
spettacoli, di laboratori per bambini e ragazzi, interventi nelle scuole, corsi di teatro per
bambini e per giovani. Allo stesso tempo, la stessa compagnia lavora sulle proprie
capacita e su come migliorare le tecniche di intervento nell’ambito della formazione.

I riconoscimento ministeriale evolve negli anni Novanta quando la Piccionaia diventa
“Teatro stabile di innovazione per I’infanzia e la gioventu”, sottolineando il ruolo della
compagnia tra le circa venti realta impegnate nella diffusione e promozione dell’attivita

teatrale all’interno dell’ambiente scolastico.

81 Carlo Presotto, Presidente de La Piccionaia.
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Sono passati cinquant’anni dall’inizio dei Carrara nel territorio vicentino e quaranta dalla
formazione della compagnia. In questo periodo molti sono stati i cambiamenti tenendo
fede alla mission di un teatro che si impegna a crescere con i propri spettatori: non piu
solo teatro per le scuola ma anche teatro per la comunita, per I’integrazione sociale e il
recupero relazionale.

Ad oggi la cooperativa € una rete di professionisti accomunati dal progetto di costruire e
diffondere la cultura con particolare attenzione alle nuove generazioni tramite le attivita

teatrali toccando temi contemporanei e attuali.

3.2 Marketing Culturale: un quadro di riferimento.

Prima di comprendere le motivazioni per le quali la scelta della mia ricerca si sia
concentrata sul teatro e in particolare La Piccionaia, si deve fare chiarezza sui processi,
dunque anche sulle inerenti difficolta, che permettono di tradurre gli obbiettivi estetici di
un’organizzazione di produzione culturale in termini economici.

Il successo dato dalla creazione di un oggetto o dalla realizzazione di un servizio
solitamente dipende dalla capacita di trasformare la domanda di un gruppo di consumatori
in una risposta concreta, un obbiettivo misurabile.

La gestazione di un prodotto culturale é pit complessa in quanto non é riconducibile a
dei modelli o criteri standardizzati e i risultati sono difficilmente misurabili. La creativita
e la sensibilita che sottendono al processo rendono mutevoli e difficili tutte le attivita
necessarie alla realizzazione dello stesso: si deve rendere misurabile cio che per natura
sfugge al controllo. Per riuscire a mantenere il lavoro sensibile degli artisti e comunicarlo
intatto al pubblico si deve aver ben chiaro |’obbiettivo da raggiungere tenendo conto
anche delle problematiche concrete quali costi, tempi da rispettare, vincoli e limitazioni.
Tra gli anni Cinquanta e gli Ottanta le organizzazioni del settore hanno vissuto un periodo
di intensa attivita, rispondendo ad una domanda di cultura dovuta ad un aumento e
diffusione del benessere economico con il consequenziale accrescimento del livello di

istruzione e del tempo libero dell’individuo, in quanto «viviamo in una societa nella quale,
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dopo aver colmato i bisogni materiali, si pone il problema della qualita della vita, cioé di
innalzare ad un livello piu alto la nostra cultura».??

Negli ultimi anni, nonostante il benessere sia ancora diffuso e non sia diminuito il livello
di istruzione, la realta é visibilmente cambiata: c’é una crescita esponenziale delle spese
unita ad una contemporanea diminuzione dei contributi pubblici nonostante una grande
promozione, a parole, della cultura.!3 Una realtd diversa che dipende anche da
cambiamenti sociali che di primo acchito non sembrerebbero influenzare fortemente il
mondo delle organizzazioni culturali: la famiglia tradizionale, ad esempio, composta da
due genitori ora é molto spesso formata da un genitore single che lavora e quindi ha meno
tempo per dedicarsi all’intrattenimento dei bambini. E aumentata la popolazione
straniera, portando quindi culture, interessi e ritmi di vita diversi che necessitano ancora
di modelli di integrazione validi. Si ¢ modificato il tessuto urbano: meno persone ora
vivono nel centro della citta a causa dei costi, spazi ridotti a prezzi maggiori, ma anche
per la mancanza di comodita quali i parcheggi. L’ambiente scolastico, che per primo
dovrebbe formare le future generazioni all’interesse per 1’arte e la cultura, predilige
concentrare i propri sforzi sull’insegnamento delle materie scientifiche seguendo la crisi
nel mondo del lavoro per cui le persone dotate di competenze crescono di numero e questo
diminuisce proporzionalmente la validita di tali capacita, in particolare nel caso di studi
umanistici e letterari. Sono cambiati anche gli interessi: si prediligono le esperienze meno
comunitarie e piu veloci come guardare un film a casa. Musei, teatri, mostre appaiono
ancora come qualcosa di elitario e, a volte, addirittura tedioso.

Le organizzazioni culturali hanno dovuto adattarsi e trovare un modo per sopravvivere di
fronte al cambiamento, alla stregua di un soggetto darwiniano. In questo contesto si
inserita la necessita di utilizzare degli strumenti di marketing nonostante la natura diversa
dei prodotti proposti. Non si crea infatti un prodotto seguendo i bisogni del consumatore
ma si propone il lavoro di un produttore culturale ad un pubblico:® «L’arte di raggiungere

quei segmenti di mercato che possono potenzialmente essere interessati al prodotto,

82 Carlo Presotto, a cura di, Quaderni di Teatro, Percorso nel mondo dei laboratori teatrali delle scuole
medie superiori del vicentino 1993/1995, Creazzo, La Piccionaia, 1996, p. 33

83 Riduzione stanziamento del MiBAC dal 2003-2009: - 18,7% in termini monetari, - 20,6% in termini reali.
Marianna Martinoni, Lezioni di fundraising: Il Fund Raising per la cultura: realta o miraggio?, 2010,
pubblicato su www.culturalab.org

84 Cfr., Edoardo Sabadin, Le evoluzioni del marketing e delle attivita promozionali, Milano, Franco Angeli,
1997
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adattando le variabili (prezzo, distribuzione e promozione) al prodotto, per mettere il
prodotto in contatto con un sufficiente numero di consumatori e per raggiungere obiettivi
coerenti con la missione dell’impresa culturale».8> Non si tratta dunque di soddisfare i
bisogni dei consumatori ma di condurli in un percorso che li portera a conoscere ed
apprezzare 1’opera. L’obbiettivo ulteriore & quello di offrire un’esperienza soddisfacente
al pubblico di modo che riconosca e contribuisca al valore della stessa «condizione
necessaria e la presenza di due attori (uno di domanda) che impiegano risorse e “dividono
il lavoro” richiesto dal processo di creazione del valore».®® Solo grazie a tale
riconoscimento, il pubblico si fidelizza diventando a sua volta una risorsa a lungo termine.
Ma come si valuta il valore per un cliente? Generalmente e dato dal rapporto tra benefici
e sacrifici. I primi si dividono in benefici core, ovvero quegli elementi fondamentali
dell’azienda per rendere competitiva ’offerta (nel caso del teatro: attori rinomati,
ambiente adeguato, biglietteria funzionante) e in benefici aggiuntivi (posto facilmente
raggiungibile, parcheggio ampio). I sacrifici del consumatore sono invece dati dal prezzo
d’acquisto (il prezzo del biglietto ad esempio) e da altri costi marginali come ad esempio
i costi sostenuti per ottenere informazioni sull’evento. L’organizzazione lavora su tale
rapporto in maniera strategica in modo che i benefici percepiti dal cliente siano maggiori
dei sacrifici.?’

Quando si parla di prodotti culturali il discorso si fa pit complesso considerando il fatto
che il prodotto non é la risposta ad una domanda fatta da un gruppo di persone ma un
medium di relazione tra due attori, uno di produzione e uno di consumo.®® In altre parole,
un artista crea un prodotto, I’organizzazione, non potendo influire sul processo creativo,
cerca di avere un maggior controllo sulla distribuzione, andando a ricercare un pubblico
che dovra essere accompagnato prima, durante e dopo la fruizione del prodotto offerto
affinché viva 1’esperienza nel modo pit completo possibile. Alla fine di questo percorso,
inoltre, il pubblico potrebbe comunque dimostrarsi insoddisfatto in quanto la produzione

dell’opera non dipende dalla domanda.

85 Frangois Colbert in Cristiano Ciappei e Micaela Surchi, Cultura. Economia e Marketing, Firenze, Firenze
University Press, 2010, p. 25

86 Michele Tamma e Angelo Curtarolo, Lo sviluppo strategico delle organizzazioni di produzione culturale:
commitment, risorse, prodottiin Economia e management delle aziende di produzione Culturale, p.76

87 Barbara di Bernardo et altri, Economia e management delle imprese, Editore Hoepli, Milano 2013. p.
301

8 M. Tamma e A. Curtarolo, Lo sviluppo strategico delle organizzazioni di produzione culturale, p.76
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Non ci sono certezze e per tale motivo un’organizzazione culturale deve sempre essere
pronta a modificare la propria strategia ma anche a fare affidamento a modelli di
marketing diversi che non siano solamente focalizzati sulla necessita di rispondere alla
domanda. Sono strumenti che I’attivita puo utilizzare per raggiungere gli obbiettivi, per
tradurre le proprie mission in risultati concreti ma e poi compito dell’organizzazione
utilizzarli al meglio avendo la lungimiranza di non cadere, da una parte, in
quell’avanguardia costruita per creare diversita senza un’effettiva utilita, e dall’altra
nell’offerta di esperienze che sono riconosciute come piacevoli ma fini a se stesse. Non

si tratta solo di ascoltare il pubblico ma di dialogarci, mutare e crescere con esso.

3.3 Il teatro stabile di innovazione

Perché parlare di Teatro ai giorni nostri? Nel mondo dei multisala, dei blue-ray e dello

streaming non sembra anacronistico definirlo addirittura necessario?

Oggi molte antiche funzioni del teatro sono state assorbite da altri mezzi di comunicazione: la
rappresentazione, la fiction, I’immedesimazione emotiva, ma anche le storie di denuncia, il
realismo, la spettacolarita, lo star system dal cinema; I’intrattenimento, il costume, I’informazione
e il dibattito dalla televisione e dai giornali. Alla socializzazione, provvedono le discoteche, i
viaggi turistici, i pub, le attivita sportive, le vacanze, i vari club e associazioni. Le interazioni
personali sono ampiamente soddisfatte dai nuovi media come computer e cellulari. Nell’eta della
comunicazione globale, il teatro sembra una povera cosa, un mezzo di comunicazione vecchio,
obsoleto, preistorico, un reperto da museo. %

Le previsioni della modernita non sempre si sono rivelate reali: la fine del libro cartaceo
era stata predetta con certezza invece la carta ha retto e continua a reggere il confronto
con I’ebook. Allo stesso modo, il teatro mantiene vivo il suo fuoco interno, nonostante le
difficolta economiche e nonostante gli intrattenimenti tecnologici di ogni giorno.

Ho scelto di parlare della Piccionaia in quanto ho svolto uno stage presso di loro, nei mesi
di Settembre, Ottobre e Novembre 2015 ma le motivazioni non sono solamente di ordine
pratico. Sono rimasta io stessa stupita dalla vivacita e dalla forza del mondo teatrale, da

ritrovarmici a scriverne: non pensavo infatti che anche in una realta piccola come

89 Carlo Bernardi e Carlo Susa, a cura di, Storia essenziale del teatro, Milano, Vita e Pensiero, 2008, p. 32
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Vicenza, nonostante da alcuni anni sia all’avanguardia nel cultural planning, fosse
possibile vedere, ai giorni nostri, una fila alle nove del mattino al botteghino del Teatro
Astra per 1’acquisto dei biglietti di uno spettacolo. E soprattutto, la rabbia delle anziane
signore di fronte all’annuncio del tutto esaurito. Fa sorridere certo ma fa anche riflettere.
La Piccionaia si definisce teatro stabile di innovazione. L’idea del teatro stabile nasce nel
1979, dalle menti di Paolo Grassi e Giorgio Strehler, fondatori del Il Piccolo di Milano.
Grassi, direttore organizzativo, sottolinea la necessita collettiva di creare un teatro
pubblico: «Ragioni culturali ma soprattutto ragioni economiche tengono lontano il popolo
dal teatro, mentre il teatro per la sua intrinseca sostanza, € fra le arti la pit idonea a parlare
direttamente al cuore e alla sensibilita della collettivita, mentre il teatro e il miglior
strumento di elevazione spirituale e di educazione culturale a disposizione della
societa».*

Non si parla pero di un teatro sperimentale nel senso di eccezione, adatto ad una «cerchia

di iniziati»°! ma di qualcosa volto al bene comune, come quelle terre di cui parla Stern:

Noi vorremmo che autorita e giunte comunali, partiti e artisti, si formassero questa precisa
coscienza del teatro considerandolo come una necessita collettiva, come un bisogno dei cittadini,
come un pubblico servizio, alla stregua della metropolitana e dei vigili del fuoco, e che per questo
preziosissimo pubblico servizio nato per la collettivita, la collettivita attuasse quei provvedimenti
atti a strappare il teatro all’attuale disagio economico e al presente monopolio di un pubblico
ristretto, ridonandolo alla sua vera antica essenza e alle sue larghe funzioni.*?

I teatri stabili sono centri culturali con finalita culturali definite che svolgono attivita
continuative di produzione e promozione nel campo della sperimentazione dei linguaggi
teatrali e delle nuove drammaturgie, della ricerca in particolare per il teatro dell’infanzia
e della gioventu. Lo sviluppo del metodo di ricerca avviene anche tramite il contributo
delle universita e in rapporto con il territorio cercando di allontanarsi proprio dall’evento

d’élite.”> Sono suddivisi in stabili “ad iniziativa pubblica” e “ad iniziativa privata”:

9 Teatro Stabile, https://it.wikipedia.org/wiki/Teatro_stabile

91 Ibidem

92 |bidem

%3 La definizione di teatro stabile & riportata dall’art. 8 del decreto ministeriale del 12 Novembre 2007
firmato da Rutelli che fissa obbiettivi e strumenti «L’attivita teatrale stabile e svolta dai teatri ad iniziativa
pubblica, ad iniziativa privata, di innovazione rivolta alla ricerca e alla sperimentazione nonché di
innovazione rivolta all’infanzia e alla gioventu». Per definirsi stabile un teatro deve adoperarsi per «il
sostegno e valori del teatro nazionale d’arte di tradizione e della commedia musicale, con adozione di
progetti artistici di produzione, ricerca perfezionamento professionale, promozione e ospitalita e
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quest’ultima tipologia prevede un’attivita minima minore rispetto alla prima e una scelta
artistica molto indipendente. Nonostante questo aspetto, molto spesso si lega ad Enti
territoriali anche per rispondere all’esigenza di un legame e di un confronto con la
popolazione del luogo.

La comunita e quindi importante, e cio su cui e con cui lavora il teatro stabile e cio che lo
distingue dal teatro commerciale e dal teatro d’avanguardia perché non ha come finalita
primaria solo il risultato estetico o la ricerca di forme e linguaggi mirati alla rottura di
convenzioni artistiche e sociali. E un mezzo, non il fine, un viaggio pi che una
destinazione.

Il teatro stabile di innovazione si distingue inoltre per un’attivita di ricerca e
sperimentazione teatrale rivolta particolarmente all’infanzia e alla gioventu. Per tali fini,
solitamente viene suddiviso in due ulteriori categorie “Teatro per I’infanzia e la gioventu”
e in “Teatro di ricerca e sperimentazione”.>* La Piccionaia rientra nel primo gruppo
occupandosi in particolare di una valorizzazione del linguaggio artistico e pedagogico
tramite lo sviluppo di una cultura teatrale all’interno della scuola, e in generale nel mondo
dell’infanzia e dei ragazzi, mediante laboratori attivati con le scuole rivolti anche ai

docenti.

3.4 1l teatro necessario

Questo lavoro teatrale rappresenta perfettamente 1’immagine del prodotto culturale come
medium tra attori in quanto necessita di un riconoscimento reciproco, di una costruzione
collettiva del senso e della necessita delle opere. Un teatro non é fatto di soli spettacoli e
nessuna esperienza teatrale risulta compresa se viene ridotta unicamente al suo prodotto
finale «Com’e possibile sperimentare un rapporto continuo con il destinatario, perseguire

I’esercizio di una poetica che non vuole prescindere dal congiungere I’immaginario dello

presenza di contesti sociali rilevanti». L’articolo 8 sottolinea inoltre I'importanza della ricerca di nuovi
linguaggi drammaturgici in collaborazione con le istituzioni presenti sul territorio quali accademie e
universita. Cit. DM 12.11.07.

Per ulteriori definizioni: http://www.spettacolodalvivo.beniculturali.it/index.php/teatro-contributi/97-
archivio-notizie-teatro/riconoscimento-teatri-stabili

%4 Decreto Ministeriale del 27 Febbraio 2003, art. 13, comma 1.
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spettatore all’immaginario dell’artista (...)? (...) la vocazione di essere interpreti con lo
spettatore in un teatro che parli alla gente, alla “sua” gente».%

Perché dunque la necessita del teatro rimane per alcuni un concetto esagerato?
Generalmente, la nostra societa, da tempo «continua a porre la trinita leggere/scrivere/fare
di conto, consciamente o inconsciamente, su un gradino superiore, nella serie A delle
competenze».% Le materie umanistiche vengono declassate in quanto non assicurano una
prospettiva di vita agiata dato il loro assorbimento professionale limitato. Viviamo in una
societa dove il principale indicatore di benessere e dato dai beni posseduti e dalla
possibilita di acquisto di altri, ragion per cui si da per scontato che chi si occupi di arte,
teatro o storia vivra peggio in quanto avra meno possibilita di essere economicamente
benestante.

I ragionamenti sulle potenzialita delle industrie culturali si inseriscono in questo contesto,
come abbiamo visto nel secondo capitolo, nel tentativo di dimostrare che non € vero che
«con la cultura non si mangia» grazie un uso innovativo della creativita e quindi della
cultura stessa in quanto aspetti dipendenti di un unico sistema. E uno snodo complesso
ma, rimanendo sulla metafora dell’alimentazione, il punto non é tanto dimostrare che con
la cultura si mangia quanto far capire che con la cultura si mangia meglio: «gli artisti, tutti
gli artisti hanno il dovere, I’onere, il privilegio di rendere meno odiosa la vita di ciascuno
di noi».%” Per sua stessa natura, ’arte non risponde ad un bisogno vitale quale puo essere
bere o mangiare ma é qualcosa che viene fatta per puro piacere, qualcosa che va oltre la
soddisfazione di una necessita fisica.

La questione del piacere sconvolge le basi dell’economia neoclassica che si sostiene su
un sistema di scarsita di risorse per soddisfare bisogni e desideri: é una disciplina in cui
non e considerata la volonta di svolgere un attivita che porta “solo” ad una soddisfazione
e piacere, senza altra ulteriore utilita.®® Quando qualcuno inizia a suonare la chitarra o
decide di frequentare un corso di recitazione non lo fa con I’intenzione di diventare il

futuro chitarrista o attore del secolo: lo fa perché gli piace e lo fa stare bene.

% Annalisa Carrara, Vent’anni di esperienza del teatro ragazzi e giovani in Italia, in C. Presotto, a cura di,
Quaderni di Teatro, cit, p. 50

% C. Presotto, a cura di, Quaderni di Teatro, cit, p. 39

97 Cfr. Andrea Porcheddu, Il teatro, I'orrore e I'amore, http://www.glistatigenerali.com/teatro/il-teatro-
lorrore-lamore/

98Cfr. Daniele Goldoni, Musical Philosophical approach to creativity and the economy.
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Non esiste una traduzione economica del fattore passione nonostante sia un input socio-
culturale importante anche in quelle professioni non strettamente connesse al mondo
artistico. In tal senso andrebbe strutturato il discorso della creative economy di
Howkins:*° non si tratta tanto di rivalutare la creativita, liberandola dal vincolo arte e
cultura, in una sorta di tentativo di salvataggio, quanto di denunciare il fatto che le
trasformazioni sociali, economiche, professionali riconoscono una nuova importanza ad
aspetti emotivi e morali che non hanno ancora una corrispettiva traduzione all’interno del
sistema economico. Non si puo parlare di new economy se si é ancorati ai sistemi passati.
Accanto a tale discorso si inserisce il pensiero che vede la cultura come qualcosa di
elitario, destinato ai pochi, e che si intreccia perfettamente con il discorso della mancanza
di utilita. Un pensiero reduce dal diciottesimo secolo quando la borghesia si appropria
della cultura per legittimarsi come classe dominante: nobili e borghesi possono
permettersi di dedicarsi alla cultura in quanto hanno anche piu tempo libero mentre la
classe lavoratrice, operaia e contadina, deve necessariamente dedicarsi al lavoro.
Possiamo parlare in questo caso di una sorta di memoria selettiva in quanto dimentica le
origini del teatro nell’antica Grecia come luogo e momento necessario per la societa che
vede riflessi in tal modo i miti del proprio patrimonio culturale e mitologico.'® Dimentica
il teatro medievale che animava le funzioni religiose nella piazza con la rappresentazione

della passione di modo che i fedeli potessero sentirsi pill partecipi!®!

o il respiro popolare
della scena teatrale elisabettiana nel Seicento battezzato da Shakespeare.'%? A suo modo,
il teatro ha sempre rispecchiato la realta anche quando e apparso come un interesse d’élite:
la tragedia e il genere dell’aristocrazia alla quale segue il dramma nel momento in cui e
la borghesia la nuova classe dominante.

L’allontanamento dall’ambito teatrale & forse anche dovuto ad uno strascico dei buoni
propositi delle avanguardie del Novecento di integrarsi maggiormente con il pubblico e

di portare la vita nel teatro. Lo sperimentalismo accanito degli anni Settanta oltre a voler

abbattere le barriere tra attori e spettatori, rispondeva all’esigenza di opporsi alla

99 Si veda il capitolo secondo.

100 « Lo stato si assumeva il peso di un’iniziativa culturale, ovviamente in perdita, perché riconosceva la
funzione civile (oltre che religiosa) del teatro, come modo di cementare la comunita. Da notare che la
comunita greca si reca a teatro nella sua pienezza: i cittadini, ma anche i servi, gli uomini ma anche le
donne, che pure erano marginalizzate nella vita quotidiana della civilta greca» Roberto Alonge e Franco
Perrelli et altri, Storia del Teatro e dello Spettacolo, Torino, Utet universita, 2012 p. 11

101 1vj, pp.31-32

102 Jyj, pp. 101-102
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formazione dell’industria dello spettacolo proponendo un teatro che non fosse
catturabile. A tale esigenza rispondevano gli happening, la creazione di uno spettacolo
che avveniva sul momento, in un luogo che non fosse il palcoscenico. Si cerca di dar
forma ad un teatro nuovo e libero, una ricerca influenzata anche dai cambiamenti sociali
che turbano questi anni e che si riflettono in tutti gli ambiti artistici.

Tuttavia con il trascorrere del tempo questi obbiettivi di rottura con il passato per creare
un’arte piu vicina hanno portato, a mio parere, molto spesso al risultato opposto creando
una cultura intellettuale elitaria dovuta probabilmente anche alla mancanza di un sistema
in grado di fornire gli strumenti atti a comprendere questo tipo di cambiamenti. A volte,
purtroppo, nel tentativo di creare qualcosa di nuovo si e arrivati alle estreme conseguenze
della frattura con tutto quello che ¢ gia stato: il trasgressivo é diventato 1’aberrante. Piu
spettacolo che teatro, piu edonismo comportamentale che ricerca ed elaborazione estetica
delle esperienze.'®

Per tali motivi, il teatro non viene piu visto da tempo nel suo aspetto originale ovvero
come uno specchio della societa e della cultura al quale appartiene e apparteniamo:
«Perché il teatro si nutre della realta, per nutrire la realta e nella sua continua ricerca delle
domande giuste (...) deve andare a cacciare il naso nei punti di frizione della vita sociale,
nei territori dei conflitti e delle tensioni».!% Paradossale se pensiamo che proprio per sua
natura, con le sue forme espressive e i suoi strumenti comunicativi, permette allo
spettatore di approfondire la conoscenza di cid che gli accade attorno. Sul palco
illuminato tra il buio della platea avviene una trasformazione spaziale e temporale, tutto

e piu vivido, piu intenso.

Nel teatro si trova qualcosa di diverso dal passato e dagli altri riti culturali, qualcosa che cinema
e media non hanno. Un particolare tipo di gioco. Il gioco del corpo. Il gioco della relazione. 11
gioco sociale. Il gioco, insomma, dal quale discendono tutti gli altri giochi. Lo spettatore che va
a teatro, oggi, non va piu solo per farsi raccontare una storia o per identificarsi in un personaggio
o per vedere un grande spettacolo, ma va per partecipare al gioco degli attori (...) lo spettatore
serve infatti il teatro. Se avviene il contrario, finisce lo spettacolo, scompare lo spettatore, svanisce
il prodotto e comincia un’altra cosa: il processo formativo, il percorso dell’attore, i rituali di

gruppo.'®

103 Cfr. Maurizio Grande, La necessita del teatro, consultabile al link:
http://www.grandemaurizio.it/saggistica/teatro/NecessitaTeatro.pdf

104 L aura Bombana e Carlo Presotto, La necessitd di un tempo inutile: 20 anni di teatro ragazzi de La
Piccionaia | Carrara Teatro Stabile di Innovazione, Vicenza, Centro Studi Veneto Enrico Bottini, 2005 p. 57
105 ¢, Bernardi e C. Susa, a cura di, Storia essenziale del teatro, Milano, Vita e Pensiero, 2008, p. 33
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Lo spettacolo dal vivo, la cultura in generale, diventa importante in quanto modo possibile
di ritrovarsi, stare insieme: € da questo incontro con 1’Altro che nasce il confronto, il
riconoscimento e ’avvicinamento. Incontro che non deve avvenire nel senso unico
dell’attore con il pubblico ma anche viceversa: al termine di uno spettacolo ben fatto, chi
vi ha partecipato, attore o spettatore, &€ mutato. Quando un attore non é disposto a mutare
se stesso ma solo a mostrarsi, lo spettacolo non giunge al cuore.

Il confronto muta ed é attraverso il mutamento dell’uomo, diceva Brecht, che avviene il
mutamento della societa.!®® I’arte nel suo senso ampio non ha mai modificato
direttamente il corso della storia tuttavia & suo compito far si che gli uomini comprendano
cio che gli accade attorno e si pongano delle domande e delle riflessioni. E per questo suo

compito che viene definito necessario.

3.5 La proposta culturale della Piccionaia

Cosa significa spettacolo ben fatto? La sfida del teatro oggi giorno e quella di allargare il
proprio pubblico, di fare un teatro che comunichi e non mostri solamente, che incontri e
non si esibisca. Un teatro che Carlo Presotto, presidente della Piccionaia, definisce
etico:'%” spettacoli in cui gli attori utilizzino i propri saperi per dialogare con il mondo
degli spettatori, in modo da lasciare loro un sapore quando lasciano la sala; prodotti
teatrali che dalle prove alla rappresentazione, dalla costruzione delle scene, ai mezzi
utilizzati dal pubblico per raggiungere il teatro, si pongano il problema dell’impronta che
lasciano socialmente, ambientalmente e urbanisticamente; lavori giusti dove tutti siano
retribuiti in modo corretto e siano resi chiari al pubblico i processi gestionali,
organizzativi e di scelta degli spettacoli. Seguendo tali principi la Piccionaia redige ogni
anno il proprio progetto artistico composto non solo dalla programmazione degli
spettacoli ma anche da attivita integrative come laboratori, workshop e incontri con gli

attori in modo da proporre un confronto all’interno della cittadinanza.

106 Cfr. A. Porcheddu, Il teatro, I'orrore, 'amore, http://www.glistatigenerali.com/teatro/il-teatro-lorrore-
lamore/
107 Cfr. Carlo Presotto, Partecipanze Teatrali: il teatro come bene comune.
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Teatro ragazzi. E la rassegna di spettacoli proposti per le scuole, non solo per i bambini
e adolescenti ma anche per i docenti, che la Piccionaia cura al teatro Astra per il Comune
di Vicenza. Il programma e composto da 15 spettacoli per venti repliche totali, tre
laboratori per classi. La programmazione degli spettacoli é differenziata per eta e prevede
la partecipazione di compagnie nazionali specializzate nel linguaggio per giovanissimi.
I temi riguardano le problematiche della crescita quali ad esempio la difficolta
nell’accettare se stessi ma anche gli altri come individui diversi da noi. Il progetto Teatro
Scuola, nasce in particolare con le seguenti finalita: integrare 1’offerta formativa riguardo
i temi piu importanti della crescita personale e relazionale, promuovere nei bambini e nei
ragazzi la cultura del teatro come forma d’arte e di espressione, instaurare relazioni
significative tra questo, il mondo della scuola e tutti i soggetti coinvolti (insegnanti,
educatori, genitori, ragazzi), creare una rete territoriale per la condivisione di progetti
formativi per I’infanzia e fornire ai bambini e ai ragazzi strumenti estetici ed espressivi
per lo sviluppo della creativita, infine, rafforzare 1’identita del Teatro Astra come punto

di riferimento per bambini e ragazzi di tutta la provincia

Famiglie a Teatro. E una rassegna teatrale aperta a tutte le tipologie familiari. Come
negli spettacoli per la scuola, anche qui troviamo delle divisioni per fasce d’eta. Trattano
grandi racconti classici ma senza tralasciare spettacoli di pura energia, fatti di danza, luci
e giochi. Hanno una durata breve, circa 45 minuti, proprio per riuscire a catturare
I’attenzione dei piu piccoli senza stancarli. Nonostante la caratterizzazione infantile sono
eventi interessanti anche per gli adulti. Sono programmati per la domenica pomeriggio in
modo da offrire un’iniziativa aperta anche ai genitori che lavorano durante la settimana,
un progetto per permettere ai bambini di avvicinarsi a teatro, di stare insieme con la

propria famiglia creando un’esperienza ludica ma di crescita allo stesso tempo.

Terrestri. E la rassegna di spettacoli teatrali realizzati per la fascia piti adulta di spettatori.
L’appellativo terrestri viene utilizzato la prima volta per la stagione 2014-2015 anche se
costituisce la prosecuzione della progettualita di Fatti di Vita, Niente Storie, Gusti Astrali
e Siamo umani divenendo la parte ultima di un progetto di sviluppo della comunita.
Terrestri richiama un viaggio che I’uomo, abitante della Terra, deve percorrere per salvare
sé e il mondo in cui vive: un atto di responsabilita dunque, non un semplice ricorrere ai

ripari in modo egoistico. Per riuscire a modificare le sorti, I’'uomo deve evolvere e trovare
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il modo di convivere in armonia con 1’ambiente e gli altri, o meglio, che deve cambiare.
L’animale rappresentativo di questa evoluzione della stagione passata era un pesce con le
gambe «Si dice che gli uomini discendano dai pesci, saliti dal mare sulla terra milioni di
anni fa; I’uomo oggi ha bisogno di una nuova evoluzione farsi pesce e trasformare il suo
rapporto con il mondo»!%. Questo anno la scelta é ricaduta sull’'uomo-lupo per il forte
spirito di comunita e di adattamento di quest’ultimo. L’immagine richiama chiaramente
il messaggio con cui e stata concepita tale rassegna: vi e la necessita di un evoluzione per
la specie umana altrimenti destinata alla distruzione e all’alienazione. Tra gli attori che
recitano nelle stagioni vi sono sempre grandi nomi come quest’anno Ascanio Celestini o
le tre prime attrici Giuliana Musso, Antonella Questa e Marta Cuscuna. Si fa spazio
tuttavia anche ai giovani talenti come Stefano Scandaletti, Francesca Pennini e Dewey
Dell.

Classico Contemporaneo ¢ un progetto che si interseca con la stagione teatrale de La
Piccionaia. L’idea che da origine al progetto richiama la funzione dei grandi classici
teatrali di non esaurirsi mai e di avere ancora, dopo secoli, la capacita di comunicare. Per
valorizzarli si deve tuttavia proiettarli nel futuro, cambiare i canoni di riferimento in modo
che lo spettatore possa riconoscersi. L’iniziativa permette quindi ai diversi artisti di
sviluppare la propria ricerca teatrale e al contempo di instaurare un dialogo con la citta
ospitante tramite workshop, prove aperte, contatti con le scuole e altri soggetti del
territorio.

Le residenze artistiche!?®

sono un altro progetto laterale che riflette I’anima de La
Piccionaia quando si parla di importanza della comunita. Le residenze permettono infatti
I’incontro e il dialogo tra artisti diversi. Ancora una volta vediamo come la direzione del
dialogo non deve essere a senso unico, attore-pubblico, ma deve essere anche tra gli attori

stessi per poter fornire un prodotto culturale di rilevanza.

108 Nina Zanotelli, direttore artistico de La Piccionaia.

109 Yna residenza artistica & un progetto culturale in cui una compagnia che ha uno spazio a disposizione
per mettere in scena le proprie opere, offre tale spazio ad altre compagnie affinché queste possano avere
un luogo dove sperimentare e produrre. Oltre allo scambio tra la comunita e gli artisti, si favorisce
I'incontro e lo scambio tra artisti di diverse provenienze e discipline, rendendo il luogo della residenza un
luogo di produzione di eventi e performance unici ma ripetibili. Le residenze, poi, concorrono in maniera
significativa alla creazione di un pubblico responsabile e consapevole grazie all'incontro con gli artisti che,
presentando il proprio lavoro, illustrano i propri processi creativi ed hanno la possibilita di confrontarsi
con un pubblico che non & pil soltanto fruitore della performance, ma diventa un interlocutore attento e
sensibile in quanto partecipe nell’atto della creazione.
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Teatro sociale di comunita. E un percorso formativo dedicato in particolare ad operatori
di comunita, educatori, animatori e docenti ma aperto a tutti gli interessati. Si svolge in
concomitanza con la stagione Terrestri. E un corso teorico e pratico fatto di incontri,
laboratori e visione di spettacoli. Si analizzano le pratiche teatrali in contesti educativi e
sociali per fornire in seguito degli strumenti e metodi da utilizzare nell’esperienza
quotidiana dell’insegnamento. Gli incontri prevedono la partecipazione degli artisti della

scena nazionale piu significativi dal punto di vista sociale.

Fabbricateatro. Assieme a teatro sociale di comunita e 1’altro percorso laboratoriale
proposto dal teatro Astra per promuovere la cultura teatrale presso le nuove generazioni.
Si divide per fasce d’eta. Per i piu piccoli (3-6 anni) é stato pensato come un
avvicinamento al linguaggio teatrale attraverso le storie: una fiaba, un racconto, un libro,
una poesia. E, naturalmente, il gioco. Per i ragazzi (7-13 anni), il gioco teatrale si
sviluppera soprattutto attraverso il corpo, lo spazio e la voce. Per i giovani dai 14 anni il
laboratorio si propone come una formazione sul lavoro teatrale, in uno spazio dedicato
all’incontro, alla circolazione di idee, alla crescita e alla partecipazione. Un progetto che
ha anche I’ambizione di veder crescere una nuova generazione di attori, all’interno di una
fucina di ricerca in cui ciascuno possa coltivare la propria espressivita e venire a contatto
con nuovi linguaggi, anche grazie alla visione degli spettacoli della stagione di
contemporaneo dell’ Astra e a una serie di workshop con alcuni tra gli artisti in cartellone.
Il corso serale per i giovani/adulti si propone come una vera e propria comunita teatrale
che supera i confini dell’eta e della professione, per indagare tematiche e linguaggi
espressivi, comunicativi ed emozionali attraverso il corpo nella sua totalita, con

leggerezza e al tempo stesso profondita di tematiche.

3.6 Analisi della proposta culturale della Piccionaia

Per analizzare il lavoro svolto dalla Piccionaia prenderemo come guida teorica i
commitments di Chong citati nel secondo capitolo. Abbiamo gia visto che per definizione

di teatro stabile, la compagnia persegue gli obbiettivi di creazione di un teatro etico.

Andremo ora a vedere nello specifico come si tenti di raggiungere questi fini.
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Eccellenza estetica ed integrita artistica

L’identita del teatro stabile consiste nel sogno di trasformare il teatro in un luogo vivo,
capace di trasformare le cose e per le persone: un teatro che si preoccupi di queste, piu
che di se stesso. Come si puo tradurre questo fine?

Non esiste una formula definita per raggiungere questo obbiettivo. Un fattore importante
é certamente la conoscenza del proprio ambiente e I’esperienza, fattore che a volte si
traduce anche in una conoscenza diretta delle compagnie invitate a proporre il proprio
spettacolo.

Il Teatro Astra cerca di selezionare la propria offerta diversificandola da quella degli altri
due teatri importanti nel territorio quali I’Olimpico, la cui programmazione e piu classica,
e il Teatro Nuovo con la sua rassegna piu generalista. Per tale motivo, e per i fini che si
propone, le compagnie chiamate a proporre il loro spettacolo all’Astra sono artisti che
«sanno leggere il presente e immaginare nuove forme di futuro attraverso i linguaggi
dell’arte e del teatro».!!?

Cosa significa questa espressione dal punto di vista pratico? Vediamo degli esempi presi
dalla rassegna serale di questa stagione. Lo spettacolo “Wonderwoman” affronta la
tematica delle disuguaglianze di genere all’interno del mondo del lavoro intrecciando
attualita e racconti biografici, dati statistici e frammenti di storie reali. Il titolo gioca
proprio sul fatto che nei fumetti le supereroine passano in secondo piano rispetto ai
classici supereroi maschili e finiscono molto spesso per avere uno sventurato destino
nonostante i loro superpoteri. E uno spettacolo che sa intrecciare linguaggi diversi come
quello del fumetto con la narrazione teatrale per raccontare storie ordinarie in modo
straordinario.

Sempre sulla differenza di genere ¢ “MDLSX” della compagnia teatrale Motus che tocca
un tema contemporaneo estremamente scottante: la teoria gender. Una proposta di teatro
decisamente piu sperimentale rispetto al sopracitato spettacolo: i Motus sono infatti
celebri nei circuiti indipendenti, fanno un ampio utilizzo di video e musica sul palco.

Ci si trova di fronte ad uno spettacolo molto visivo ma, nonostante cio, il filo narrativo é
forte e I’attrice, da sola sul palco per tutta la durata, si mette in gioco con un carisma e

una forza che fa quasi innamorare.

10 N, Zanotelli, relazione consuntiva stagione invernale 14-15.
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Due tematiche simili ma spettacoli molto diversi, scelti cercando di stimolare la
sensibilita e I’interesse verso una molteplicita di forme espressive.

Un altro esempio sulla ricerca di stili diversi e dato dai Dewey Dell. Con il loro “Marzo”
portano in scena una storia che ricalca i celebri fumetti giapponesi, i manga, relazionati
alla storia infinita del rapporto uomo-donna. L’idea nasce dall’incontro con il fumettista
e artista Yuichi Yokoyama e il drammaturgo e direttore teatrale Kuro Tanino, celebre per
la realizzazione di maschere, le stesse utilizzate durante lo spettacolo. Una ventata di
Giappone anima il palco vicentino richiamando dunque non solo le forme di animazione
nipponiche ma anche le antiche tradizioni teatrali.

Un’altra tipologia di spettacoli proposti e data dalla rielaborazione dei classici in chiave
contemporanea come nello spettacolo di quest’anno ispirato all’Amleto di Shakespeare
di Francesca Pennini.

La selezione degli spettacoli ¢ quindi molto varia soprattutto per quanto riguarda
tematiche affrontate, stili intrapresi ma anche influenze dei diversi artisti. E una buona
soluzione anche da un punto di vista del managment in quanto diversificando la proposta
si hanno meno possibilita di rischio di un flop. D’altra parte, come abbiamo gia accennato,
questa proposta offre allo spettatore una gamma di esperienze diverse, volte ad aumentare
la sua conoscenza dell’ambito teatrale ma anche ad approfondire il confronto con le
questioni che fanno discutere la nostra societa: 1’obbiettivo di questi artisti e quello di
riprodurre le diversioni di pensiero, a volte con ironia e senza dimenticare il divertimento,
altre in modo piu incisivo, affrontando tematiche contemporanea senza peli sulla lingua,
privi della presunzione di fornire una risposta in merito, ma con il desiderio di far
riflettere. Scegliendoli, la Piccionaia riesce a comunicare la propria identita ad un
pubblico di specialisti e non.

Piu difficile e definire se I’attivita aiuta a formare il gusto del proprio audience. Lasciando
al secondo capitolo le interrogazioni inerenti a questo punto di Chong, si puo dire che ¢
chiaro, specie se ci si basa sull’esperienza, che i grandi nomi attirino pubblico e che
piacciono. Sempre citando esempi relativi alla stagione corrente, Marta Cuscuna ad
esempio e un gran nome all’interno del mondo dello spettacolo e si sa che le sue opere
soddisfano il pubblico tuttavia questo non comporta che siano plastic apples. Ascanio
Celestini e un altro grande nome i cui spettacoli pero non sempre uniformano i pareri del

pubblico, nell’ambiente e definito come un attore che «lo ami o lo odi».
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A confermare che la scelta de La Piccionaia non e guidata da spettacoli che piacciono
sicuramente é il fatto che viene lasciato spazio anche agli artisti emergenti, come i Dewey
Dwell e la Pennini per sostenere la loro ricerca, e ad artisti, come Silvia Calderoni,

conosciuti maggiormente nell’ambito indipendente.

Accessibilita e sviluppo dell’audience

I pubblico e I’insieme di fruitori a cui I’organizzazione rivolge, o intende rivolgere, i
propri prodotti e verso cui riconduce i propri obbiettivi di sviluppo quantitativo e
qualitativo.

Il programma offerto dalla Piccionaia, come abbiamo visto, é organico, propone nomi di
grandi protagonisti ma inserisce anche nomi della scena giovanile piu innovativa
cercando in questo modo di accompagnare il pubblico fidelizzato alla scoperta dei nuovi
linguaggi teatrali. Allo stesso tempo, 1’attenzione posta alla componente sperimentale e
pensata per avvicinare un pubblico piu giovane.

Chong suggerisce «Education, touring, and electronic media represent ways audiences
can be grown».!''! Promuovere la cultura del teatro tramite la partecipazione attiva dei
ragazzi e da sempre un punto fondamentale della mission della Piccionaia e allo stesso
tempo é un filo conduttore che lega i diversi momenti del centro di produzione: gia negli
anni Settanta i Carrara avevano posto la loro attenzione e i loro sforzi nella creazione di
un teatro per i ragazzi e i bambini e altri diversi progetti rivolti a loro sono stati sviluppati
nel corso del tempo.

Per la Piccionaia i percorsi laboratoriali sono da sempre stati oggetto di studi e attenzioni.
Sono uno strumento per promuovere il teatro ma sono anche I’immagine del centro di
produzione stesso, forte sostenitore del valore pedagogico di questo, in sintonia con la
sua natura di teatro stabile di innovazione. Fare teatro, dice Presotto, non ¢ molto diverso
dal fare educazione. Entrambi infatti prevedono una condizione di crisi continua dove il
dialogo muta chi lo accetta. Come lo spettacolo non giunge al cuore se 1’attore non si
confronta con il pubblico, allo stesso modo, se un docente non ¢ curioso di confrontarsi

con il sapere dei suoi studenti, il suo insegnamento non arrivera ai ragazzi. ''?

111 ¢, Derrick, Arts Management, cit. p. 14
12 . Presotto, a cura di, Quaderni di Teatro, cit. p. 13
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Il percorso laboratoriale, come quello proposto da Fabbrica Teatro, costituisce per la
Piccionaia il luogo in cui i giovani possono imparare a collaborare e confrontarsi ma
anche a conoscere meglio sé stessi, sconfiggendo timidezze e frustrazioni «fare teatro
significa togliersi la maschera o le maschere che quotidianamente si usano per nascondere
la propria intimita agli altri, di cui si ha bisogno ma anche paura».!!®> Uno strumento,
dunque, che permette di unire 1’aspetto ludico a quello di crescita personale e culturale.
Allo stesso tempo, crea le condizioni per cui i ragazzi possono conoscere la storia del
teatro, senza doversi limitare all’approccio letterario, il quale non é in grado di dare spazio
alla molteplicita dei significati e sensi del racconto.

Di particolare rilevanza risulta il dato che vedeva negli anni passati, nell’ambito di
laboratori organizzati nelle scuole superiori, I’adesione di molti studenti provenienti da
istituti tecnici e professionali, normalmente considerati meno interessati ai temi della
comunicazione, dell’arte e della letteratura. Purtroppo il volume di questi progetti in
concomitanza con le scuole superiori & andato assottigliandosi con gli anni a causa anche
dei tagli nell’ambito dell’istruzione ma in particolare del mancato riconoscimento della
funzione del teatro che appare piti come una giornata ricreativa per i ragazzi. In questo
momento in cui spesso viene sostenuta a parole I’importanza della cultura sarebbe
interessante avere nuovamente la possibilita di sperimentare questo sistema di interazione
tra scuole ed educazione teatrale. Nonostante gli sforzi attivati nella comunicazione anche
tramite i social network, risulta che i giovani siano sempre meno a conoscenza delle
possibilita offerte dal teatro dal punto di vista dei contenuti ma anche dei prezzi agevolati.

114 in Ttalia sia dovuta

Si puo ipotizzare che la diminuzione graduale di presenza a teatro
proprio a questo mancato collegamento con i ragazzi che andrebbe mediato dalle
istituzioni scolastiche, le quali a loro volta necessiterebbero di maggiori fondi dallo stato.
Un circolo vizioso, insomma.

I laboratori riescono ad arginare il fenomeno. In particolare risultano di fondamentale
importanza quelli che riguardano le famiglie che riescono, a mio parere, ad incastrare le
componenti etiche del prodotto culturale con quelle manageriali.

Il progetto Famiglie a Teatro, con i laboratori dedicati, ha come obbiettivo primario di

creare quello che potremo definire tempo inutile.

113 i

i, p. 21
114 | dati SIAE dimostrano che, nonostante il Veneto sia in un ottima posizione per quanto riguarda le
partecipazioni teatrali, il numero di presenze & calato da 16.173 spettatori nel 2008 a 14.332 nel 2012.
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La vita dell’adulto e tutta di corsa, pare che le ore non basti mai. La promessa della
tecnologia di regalarci piu tempo, permettendoci di svolgere le mansioni piu velocemente
si e dimostrata ambigua. Il mondo si e velocizzato e dobbiamo correre ancora di piu per
stare al passo «Se prima in dieci ore facevamo dieci cose, ora ne facciamo mille,
dispiaciuti di non farne diecimila. E viviamo I’ozio, la “perdita di tempo”, la modalita off,
con un sentimento di colpa».'’™ Questo stile di vita viene spesso proiettato anche
nell’infanzia, rimuovendo quello che appare inutile in modo che il bambino sia inserito
sempre di piu nel circolo della corsa. Il rischio e quello di dimenticare che la fucina da
cui poi nasceranno gli strumenti che determineranno la natura dell’individuo adulto, ha
sede proprio nel mondo infantile. Secondo questa visione frettolosa della vita, il tempo
dedicato al teatro e tempo inutile come, riprendendo I’esempio, suonare la chitarra senza
la certezza di diventare famoso.

In questo caso I’inutilita non diventa solo una caratteristica positiva ma anche necessaria:
c’e bisogno di lasciare alla famiglia un momento per riunirsi, per vivere delle esperienze
insieme che siano costruttive e di intrattenimento. Il progetto ha effettivamente
intercettato questa esigenza dal momento che per sei anni consecutivi la stagione teatrale
per le famiglie ha confermato la doppia replica e le iscrizioni ai laboratori sono sempre
state numerose.

Allo stesso tempo questa proposta risponde anche all’obbiettivo di divulgare la cultura
teatrale. Quale miglior investimento delle nuove generazioni? In tal modo anche i piu
piccoli, abituandosi alla realta teatrale, diventeranno dei possibili clienti futuri. Una sorta
di fidelizzazione a lungo termine di cui non va trascurata I’importanza se pensiamo che
la sopravvivenza di un’istituzione teatrale dipende dal rapporto che ha con il pubblico.
Per solidificare questa relazione, esistono altri strumenti piu tecnici quali seguire una
politica dei prezzi accessibili, diversificare, come abbiamo accennato, I’offerta proposta
e infine utilizzare mezzi di comunicazione all’avanguardia.

Proporre dei prezzi fruibili non risponde solo all’esigenza di fidelizzare il pubblico,
incentivandolo a comprare abbonamenti o carnet a tariffe agevolate, ma é un modo per
conseguire 1’obbiettivo del teatro per tutti. Ogni progetto presenta quindi percorsi

personalizzabili ed é possibile fruire di convenzioni realizzate con enti e attivita presenti

115 Michele Serra da L’amaca, rubrica de La Repubblica del 06.12.15

57



nel territorio (tessera coop, tessera arci, ecc.) in modo da abbattere barriere fisiche e

mentali che arginano la possibilita di ampliamento dell’audience.

Le tariffe risultano essere personalizzabili anche perché il pubblico della Piccionaia ¢

misto, come abbiamo potuto vedere dalle diverse offerte proposte rispondendo ancora

una volta all’obbiettivo/cuore del teatro stabile di innovazione. Una proposta eterogenea

inoltre permette di soddisfare di volta in volta i diversi segmenti di pubblico invece di

omogeneizzare i loro gusti: una scelta intelligente non solo dal punto di vista etico ma

anche economico.

Infine, la comunicazione delle attivita della Piccionaia avviene attraverso i diversi canali:

ufficio stampa: un contatto costante con le realta giornalistiche locali (e nazionali
per alcuni eventi speciali) e conseguente loro presenza in sala per riprese
televisive, recensioni, ecc...; diffusione della comunicazione del calendario della
stagione del Teatro Astra di Vicenza presso siti specializzati, siti di radio locali
sito web e pagina Facebook: cura e aggiornamento diretto del sito web e della
pagina Facebook per una comunicazione tempestiva

newsletter: e-mail informative per ogni singola iniziativa delle diverse rassegne
inviate a un indirizzario consolidato di abbonati, pubblico interessato, operatori
del settore, istituzioni, giornalisti, critici e docenti di ogni ordine e grado

social network: comunicazioni relativi alla stagione teatrale tramite i social
network presenti sul web

promozione diretta tramite spedizione postale, mail contatti telefonici diretti
con il mondo della scuola

distribuzione capillare: ¢ stata effettuata una distribuzione capillare nel Comune
di Vicenza dei materiali delle rassegne

distribuzione materiale promozionale (brochure e volantini) in luoghi pubblici
strategici e di passaggio

affissioni: locandine distribuite ed esposte in luoghi di interesse come esercizi

pubblici, biblioteche, scuole, universita nei comuni di Vicenza

La molteplicita dei canali serve per raggiungere target di pubblico diversi, spetta alla

comunicazione il compito di trovare i mezzi e i messaggi piu adatti per far percepire il

messaggio al potenziale audience.
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Da quest’anno in particolare, la Piccionaia sta cercando di aggiornare 1’aspetto social
coinvolgendo anche gli stessi operatori a pubblicare i diversi eventi sui propri profili e ad
invitare amici. Se prima tale aspetto appariva trascurato rispetto agli altri e forse dovuto
al fatto che in molti contesti (ad esempio per quanto riguarda il teatro per la scuola) i

migliori mezzi di comunicazione rimangono il telefono e il cartaceo.

Rendicontazione sociale

La piccionaia compie quarant’anni. E da quarant’anni rappresenta una realta culturale importante,
direi centrale, per il nostro territorio, ma non meno un punto di riferimento focale per la diffusione
della ricerca artistica nel sistema teatrale nazionale. E da tanti anni la stagione ospitata dall’ Astra
continua ad avere il merito di portare il meglio della ricerca artistica teatrale del nostro tempo al
grande pubblico — segno di un investimento sul contemporaneo che Comune e Piccionaia stanno
facendo assieme, credo davvero con buoni esiti. Un teatro che porta allo scoperto dubbi,
contraddizioni, incertezze, e che non ha paura di esplorare i paesaggi delle domande - spesso
difficili, spesso fatali — che la vita pone. Mettere in crisi le falsanti certezze del nostro tempo e
inseguire la verita, la verita possibile della scena: anche ritrovandosi selve oscure, avventurandosi
in terre incognite. A questo serve il teatro oggi. Questa € la sua missione, questa la sua bellezza,
questo il suo piacere. ''6

Questo discorso del vicesindaco di Vicenza tenuto in occasione della festa per i
quarant’anni del centro conferma che il teatro Astra € una realta viva nel panorama
cittadino. Tramite il suo programma diversificato, la Piccionaia riesce a delinearsi come
un cantiere di innovazione e un punto importante per la partecipazione attiva della
cittadinanza ai temi sociali anche grazie al percorso laboratoriale del Teatro sociale.
Un’altra conferma pratica e data dalla scelta di programmare piu repliche sia per quanto
riguarda il teatro per le famiglie che quello per la scuola, confermando il fatto che il teatro
risponde ad un bisogno tacito della comunitad. E pitt complesso organizzarle per la
stagione serale in quanto, per esperienza, si & visto che non si riesce a raggiungere un
buon livello di presenze.

L’importanza del rapporto con la comunita €, come si e visto, un elemento costituente del
teatro stabile di innovazione non solo per gli obbiettivi ma si rivela anche una scelta
necessaria per la creazione di un teatro di massa che difatti, senza una politica di

collaborazione con le autonomie locali quali ad esempio il Comune, 1’associazione

116 Jacopo Bulgarini d’Elci, Vicesindaco e Assessore della Crescita.
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culturale Arteven ma anche le scuole, non verrebbe riconosciuto e di conseguenza
nemmeno frequentato.

Questo rapporto puo essere mantenuto e migliorato anche grazie a piccoli accorgimenti
quali una gestione della biglietteria che rappresenti un punto d’incontro con la clientela
affinché possa chiedere informazioni ma anche discutere di eventuali problematiche. La
presenza di uno staff disponibile, ben preparato e paziente si rivela una scelta decisiva: se
il cliente si sente ascoltato, si crea un rapporto di fiducia utile anche sul piano della
fidelizzazione. Anche la presenza di un direttore di sala che possa accogliere complimenti

e in caso anche malumori della platea puo fare la differenza.

Equilibrio economico-finanziario

La letteratura riguardante la gestione di un’attivita culturale in termini manageriali e
molto ampia e gia messa in pratica da molte organizzazioni.

L’utilizzo di forme di controllo gestionale e inserito per la prima volta nel decreto di
riforma dei teatri lirici!” che prevede 1’adozione di questi sistemi affinché operino
«secondo criteri di imprenditorialita ed efficienza e nel rispetto del vincolo di bilancio». '8
I1 modello e stato poi esteso a tutte le organizzazioni culturali e ne impone la conoscenza
sia nella sua forma generale, quindi rivolta all’organizzazione nel suo complesso, sia in
forma analitica ovvero analizzando le singole produzioni.'® Lo illustriamo brevemente.
Le condizioni di equilibrio sono i presupposti necessari affinché le aziende possano
durare nel tempo e mantenere una situazione di relativa autonomia che permetta di
perseguire le proprie finalita istituzionali. Si e soliti distinguere tre aspetti: 1’equilibrio
economico, 1’equilibrio patrimoniale (o finanziario strutturale) e 1’equilibrio finanziario
e monetario.'?°

L’equilibrio economico é raggiunto quanto un’azienda é in grado di ripristinare almeno

la ricchezza consumata nello svolgimento della gestione. Le forme di ripristino di questa

possono essere date da contributi, proventi del botteghino e trasferimenti di proprieta.

17D, Lgs 367/96

118 1pidem

119 pieremilio Ferrarese, Lineamenti di report per le aziende di cultura: elementi di project managment
degli eventi culturali, Venezia, Editrice Cafoscarina, 2012, pp.77-79

120 cfr, P. Ferrarese, a cura di, Le condizioni di equilibrio economico-finanziario delle aziende culturali, le
fondazioni lirico sinfoniche, Venezia, Editrice Cafoscarina, 2015.
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Questo equilibrio é valutato in termini di intervallo di tempo: non si puo dire 1’azienda e
economicamente equilibrata in data 31.12.annoX ma, trattandosi di grandezze dinamiche,
e corretto constatare che “l’azienda ha conseguito 1’equilibrio economico dal
31.12.annoX al 31.12.annoX1”. Caratteristica peculiare delle aziende noprofit e delle
aziende pubbliche e data dall’impossibilita strutturale di ripristinare le risorse basandosi
esclusivamente sulla cessione di beni e servizi. Di conseguenza, risultano essenziali, ai
fini dell’equilibrio economico, le risorse derivanti da enti pubblici e privati: la
rendicontazione sociale € importante in quanto dimostra che 1’ente é interlocutore

meritevole dei contributi e affidabile.

Consumo ricchezza Ripristino ricchezza
Costi fattori produttivi Ricavi

Lavoro, servizi, materiali Cessione dei beni/servizi
Imposte liberalita Proventi pubblici
Donazioni private

Tabella 1.1 riassuntiva delle operazioni inerenti al raggiungimento dell’equilibrio Economico.

L’equilibrio patrimoniale e raggiunto grazie all’attitudine dell’azienda ad accumulare e
mantenere un ammontare di ricchezza (patrimonio netto) che deve essere in grado di
soddisfare gli investimenti necessari allo svolgimento delle finalita istituzionali. E
composto da due aspetti: le fonti di finanziamento e i fabbisogni finanziari. E necessario
prestare ben attenzione a questi due elementi a causa dello sfasamento temporale tra i
momenti in cui le aziende si procurano i fattori di produzione e i momenti in cui
recuperano la ricchezza consumata nello svolgimento della gestione. Il raggiungimento
dell’equilibrio patrimoniale é dato dalla «capacita di bilanciare, opportunamente, in un
determinato istante, la consistenza e la composizione delle fonti di finanziamento con la

consistenza e la composizione degli impieghi».!!

121 i p. 22
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Consistenza e Composizione Consistenza e Composizione delle Fonti di
degli Impieghi Finanziamento

Immobilizzazioni Immateriali Patrimonio netto Capitale sociale
Materiali (fondo di dotazione)
Finanziarie Riserve/ utile

Attivo Circolante Scorte Capitale di Terzi Debiti di
Crediti finanziamento
Attivita finanziarie (fornitori)
Liquidita Debiti finanziari

Tabella 1.2 Elementi che influiscono sull’equilibrio patrimoniale

L’equilibrio finanziario non e formato solo da aspetti strutturali ma anche da aspetti
dinamici. In tal caso, parliamo di equilibrio finanziario dinamico:«pud essere definito
come la capacita dell’azienda di attivare nel tempo fonti di finanziamento idonee — sotto
il profilo quantitativo e qualitativo (tipologia) — a coprire i fabbisogni finanziari derivanti
dalle operazioni di gestione».'?? I termini fonti e fabbisogni in questo caso vengono

definiti come flussi, in entrata e in uscita.

7N

Flusso fonte Flusso impiego

Variazione risorse

finanziarie
Entrata di Uscita di
Risorse Fondo (stock) di risorse Risorse
finanziarie
LIQUIDITA

Figura 1.1 La dinamica finanziaria, struttura semplificata.

Le risorse finanziare alla fine di un determinato periodo sono calcolabili tramite la

formula;

122 i p. 28
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(Li+FH-Fi 1

I flussi di impiego sono dati da fattori produttivi a veloce ciclo di utilizzo (materiali,
servizi, lavoro) e a lento ciclo (immobili materiali e immateriali), da trasferimenti ad altre
aziende, dal rimborso debiti e dalla maturazione degli oneri finanziari. I flussi fonte sono
dati dalla cessione di titoli (servizi e prodotti), dalla dismissione dei fattori produttivi a
lento ciclo, dalla ricezione di trasferimenti da terzi, dall’accensione di debiti finanziari e
dall’incremento di patrimonio tramite aumento di capitale, liberalita e contributi.
L’importanza di rispettare questa condizione di equilibrio e evidente: un’azienda che non
dispone di denaro per far fronte ai pagamenti, & costretta a cessare la propria attivita.

La valutazione dell’equilibrio puo avvenire secondo le modalita ex post e ex ante. Tra le
due la piu consigliata e quest’ultima in quanto permette di avere una visione prospettica
ovvero permette di valutare se 1’azienda sara in grado di ottenere fonti di finanziamento

idonee a soddisfare i bisogni finanziari.

«Se riusciamo a rispettare questi equilibri? Non saremo qui altrimenti» dice
scherzosamente Teresa Lora, responsabile della direzione amministrativa.

Per rilevare i dati ai fini di esprimere giudizi sull’equilibrio dell’azienda, la Piccionaia
utilizza il modello di contabilita generale a base economico-patrimoniale. Questo é
finalizzato ad una periodica rappresentazione della situazione aziendale in termini di
divenire della ricchezza negli aspetti della sua consistenza (patrimonio) e della sua
variazione (reddito). Tale sistema si presta ad essere integrato con altri strumenti
(rendiconto e budget finanziario) che permettono di monitorare anche 1’equilibrio
finanziario dinamico. Questo tipo di contabilita viene preferita per la sua capacita di
cogliere i molteplici aspetti della gestione.

I ricavi della Piccionaia possono essere divisi a meta: un 50% sono ricavi propri mentre
un 50% sono dati dai contributi dello stato tramite il FUS (fondo unico per lo spettacolo),
dagli enti locali come la Regione (anche se in minor parte) e dai Comuni di Vicenza e di
Mira, dove la Piccionaia registra un’altra sede. Dal punto di vista finanziario viene

applicato un monitoraggio continuo, mensile per quanto riguarda lo stato di liquidita.

123 pove Li & la liquidita, Ff & il flusso di risorse in entrata e Fi il flusso di impiego, ovvero delle risorse in
uscita.
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Uno strumento fondamentale, per il raggiungimento degli obbiettivi di equilibrio, é il
budget un documento contabile — amministrativo che, rispetto ad un certo periodo di
tempo, traduce in termini quantitativo monetari un piano futuro d’azione del
management. Il processo di budgeting risulta importante per piu ragioni:
e (Coordina e sviluppa le risorse dell’organizzazione nel breve termine tenendo pero
sempre in considerazione la strategia di medio-lungo termine.
e Comunica ai diversi individui all’interno dell’organizzazione quali sono gli
obbiettivi che si sono proposti
e Verifica in corso d’opera ’appropriatezza delle iniziative e lo scostamento
rispetto agli obbiettivi programmati. Permette quindi anche di intraprendere
eventuali azioni correttive. Questa funzione di report € vitale considerando la
natura incerta dei ricavi all’interno del teatro.
Nel caso del teatro vi sono due tipologie di budget a cui fare riferimento:

e Budget economico: sintetizza in un unico prospetto 1’acquisizione (impiego) e il

consumo di una risorsa (costo) e la vendita del prodotto/ prestazione (ricavo).

e Budget finanziario: formalizza gli aspetti finanziari dei programmi coordinandoli

e valutandoli in termini di fattibilitd. In altri termini, valuta se le fonti di
finanziamento disponibili riescono a coprire gli investimenti che 1’azienda deve
fare e tiene conto anche del tempo necessario a reperirli. Controlla anche il flusso
monetario di entrate ed uscite.
I1 budget economico o di produzione deve inquadrare ogni previsione di spesa per gli
elementi indispensabili di ogni produzione teatrale. I costi si dividono in costi fissi/
variabili e costi diretti/indiretti. I costi fissi non sono influenzati dall’aumento e dalla
diminuzione della quantita prodotta e venduta (remunerazioni di registi e attori, costi
generati dalle prove). Quelli variabili si modificano anche per piccole oscillazioni di
volumi di attivita (costi derivanti dai trasporti, dalle tournée). Esistono anche dei costi
definiti semi-variabili in quanto hanno una componente fissa e una variabile.
I costi diretti sono facilmente attribuibili e determinabili tramite una specifica
misurazione: il lavoro di una maschera durante uno spettacolo ha un costo definito. I costi

indiretti sono comuni a piu oggetti diversi e vengono attribuiti convenzionalmente come
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ad esempio tutti i costi di funzionamento e di attivita della struttura.'* Data la natura
artistica del prodotto, circa un 10% del budget viene riservato per gli sviluppi imprevisti.
Abbiamo visto che i ricavi sono divisi praticamente a meta tra gli incassi provenienti dalla
vendita dei biglietti, dalla vendita delle repliche ad altri teatri e meta dai contributi
provenienti dallo stato e dagli enti locali. Nel caso della Piccionaia altre entrate sono date
anche dall’iscrizione ai vari laboratori e dei centri estivi organizzati per i bambini in
collaborazione con il Polo Giovani B55.

Secondo alcune congetture fatte dal personale de La Piccionaia, il tempo stimato per il
rientro dei costi per la produzione di una performance, con un budget previsto di 20.000-
25.000 euro, e di circa tre anni con una vendita di almeno cento repliche. L’attivita teatrale
e per sua natura destinata ad avere questo divario strutturale negativo tra i costi per la
realizzazione e distribuzione e i ricavi: se il prezzo del biglietto fosse deciso secondo la
metodologia del breakeven point'?®, i costi per il pubblico sarebbero esorbitanti «A teatro
pieno un biglietto medio sarebbe costato nel 1865 12.000 lire attuali, nel 1985 la cifra
sarebbe salita a 155.000 lire. Con simili prezzi la domanda sarebbe sicuramente crollata
e con essa gli incassi».!%¢

Questo problema viene identificato nel 1996 da William J. Baumol e William G. Bowen
in Performing Arts. The Economic Dilemma che definiscono la legge della produttivita
ineguale, conosciuta appunto come morbo di Baumol. Secondo i due studiosi lo
spettacolo dal vivo é affetto da questa “malattia” dei costi ineguali e appartiene ad un
settore produttivo che definiscono stagnante: a differenza di quello progressivo, tale
settore riscontra I’impossibilita di incorporare il progresso tecnologico nella propria
funzione di produzione. L’industria manifatturiera, per esempio, caratterizzata dalla
produzione in serie, trae vantaggio dall’inserimento di innovazioni tecniche che

permettono di ridurre il lavoro necessario e quindi anche i costi di produzione. Gli

124 Cfr, Robert N. Anthony (e altri), Sistemi di controllo, Milano, McGraw-Hill, 2001.

125 |n un grafico dove abbiamo come ordinate il costo espresso in euro e come ascisse il volume della
produzione, si chiama punto di pareggio (o break even point) il punto in cui i costi totali eguaglianoi ricavi.
Grazie a questa analisi & possibile capire quanto volume deve essere prodotto per avere un margine
positivo.

126 stefano Russo, Il morbo di Baumol, i costi del teatro d’opera e la necessita dell’intervento pubblico per
lo Spettacolo, https://stefanorussoweb.wordpress.com/2015/07/29/la-%E2%80%9Csindrome-di-
baumol%E2%80%9D-i-costi-del-teatro-d%E2%80%990pera-e-la-necessita-dell%E2%80%99intervento-
pubblico-per-lo-spettacolo/
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spettacoli dal vivo, invece, non godono di tale possibilita: possiamo immaginare un
quartetto d’archi dove uno dei musicisti e sostituito da una registrazione?

Secondo questa teoria, il settore progressivo e in grado di aumentare la produzione senza
aumentare in egual misura i fattori produttivi, mentre il settore stagnante deve far fronte
a costi superiori senza vedere corrispondenza con delle entrate maggiori.
Fortunatamente, questo morbo non @ incurabile. E stato dimostrato che 1’andamento della
crescita di produttivita nel settore progressivo non e cosi certo: nel corso degli anni
settanta infatti «la produttivita del lavoro -progressivo- ha registrato un andamento
piuttosto erratico, toccando valori modesti e mantenendosi per lo piu attorno all’1%
annuo».'?” Un’altra critica rivolta a questa teoria riguarda 1’impossibilita di introdurre
incrementi di produttivita: molte produzioni artistiche e culturali hanno trovato modo di
inserire innovazioni tecnologiche o hanno sviluppato un utilizzo piu efficiente della
tecnologia. Come abbiamo accennato, inoltre, 1’aumento del numero delle repliche é di
aiuto nell’abbattimento dei costi unitari delle prove.

L’osservazione piu interessante riguardante il morbo di Baumol e formulata da Trimarchi
che vede in questa malattia la sua stessa «cura omeopatica»:!'?® la crescita di produttivita
nel settore progressivo implica I’opportunita per la comunita di avere un reddito
maggiore. La societa puo fronteggiare, dunque, i costi del settore stagnante con le proprie
risorse finanziarie crescenti. Se questo poi avvenga o meno, dipende dalle scelte del
consumatore ma non dipendera certo da limiti finanziari. Rimane in sospeso una
questione: e il cittadino singolo, desideroso di esperienze artistiche, a dover provvedere
al sostegno delle attivita culturali o I’operatore pubblico che, grazie all’aumento di gettito
che il reddito crescente puo conseguire, dovrebbe sostenere con finanziamenti il settore
stagnante?

E chiaro quindi che i problemi strutturali derivanti dalla natura stessa dello spettacolo dal
vivo non devono essere presi come un pretesto per uno sperpero e un utilizzo poco
efficiente dei contributi, specie se di carattere pubblico. Gli strumenti per limitare questi
problemi ci sono e vanno utilizzati in modo efficiente.

Per questo, & importante svolgere la funzione di budgeting all’inizio per individuare i

fattori produttivi e i costi basilari: tenere sotto osservazione 1’orientamento delle presenze

127 Michele Trimarchi, Economia e Cultura: Organizzazione e finanziamento delle istituzioni culturali,
Milano, Franco Angeli, 2002, p.36.
128 1yj p. 41
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degli spettatori, il rapporto tra i ricavi della biglietteria e il valore della produzione, il
rapporto tra il costo del personale e il totale dei costi di produzione e quello delle spese
artistiche sui ricavi della vendita dei biglietti permette una visione esaustiva
dell’andamento dell’azienda rispetto anche a gestioni precedenti e il monitoraggio di
eventuali scostamenti. E importante dividere queste funzioni di misurazione e controllo
per centri di responsabilita e di stabilire per ognuno di questi degli obbiettivi di
economicita.'”® Una buona combinazione di queste attivita con una guida artistica e
amministrativa forte che le supervisioni fa risultare 1’organizzazione inefficiente.

Non é stato possibile pubblicare un’analisi approfondita del bilancio in quanto molti dati
non possono essere divulgati a persone esterne per motivi di privacy. Oltre a cio, la mia
ricerca non voleva sin dall’inizio assumere questa connotazione, piu studi sono gia stati
svolti da altri colleghi in passato a riguardo anche se rivolti ad altri teatri.

In base all’esperienza trascorsa, tuttavia, si puo dire che la Piccionaia registra alcune
debolezze dal punto di vista organizzativo legate probabilmente ad un fattore fisico di
separazione degli uffici che rende difficoltosa la comunicazione tra i diversi reparti.
Sarebbe necessario un sistema di controllo piu esteso.

La sensazione é inoltre quella che i “fondi” non bastino mai: nonostante La Piccionaia
cerchi di inserire nel contesto molti giovani nei ruoli di maschere, di stagisti e a volte
anche di attori (alcuni ragazzi di fabbrica teatro infatti recitano nelle rappresentazioni
teatrali per la scuola e le famiglie), queste collaborazioni finiscono per essere limitate a
brevi periodi di tempo. La necessita in alcuni uffici di avere nuovo personale capace e
volenteroso non corrisponde a delle assunzioni proprio per una mancanza di
finanziamenti. Questo influisce anche sull’aspetto organizzativo: piu addetti preparati vi
sono, maggiore sara la qualita del servizio. Per supplire a questa mancanza, si potrebbe
iniziare ad ampliare il proprio sguardo anche verso 1’Europa, alla ricerca di bandi e

finanziamenti a livello internazionale.

125 «1l principio di economicita & una regola di condotta che impone che, per dare continuita ed autonomia

all’istituto, le spese dell’ente vengano commisurate ai proventi disponibili». Questo principio sollecita la
ricerca di obbiettivi di economia e di efficacia: il bilancio a pareggio o in positivo di un’attivita culturale,
per quanto sia un risultato sperato, non & sinonimo di economicita se una gestione piu attenta avrebbe
portato ad un esito migliore con la diminuzione di sprechi e inefficienze.

cfr. Pieremilio Ferrarese, Profili di Managment delle istituzioni museali, Venezia, Ca Foscarina 2014.
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Conclusione

Da qualche anno a questa parte le istituzioni governative sembrano ripetere un unico
mantra: si deve investire nella cultura perché ¢ importante. L.’ attenzione crescente verso
la dimensione culturale ha trovato il suo corrispettivo nel concetto di creative economy e
di conseguenza nelle industrie culturali e creative. Come si € visto nel primo capitolo, le
loro origini non sono recenti ma é solo da poco che hanno assunto un ruolo fondamentale
nei dibattiti in quanto appaiono come uno strumento finalizzato a sviluppare una crescita
economica sostenibile. Cultura e creativita sembrano essere la luce in fondo al tunnel di
una tenace crisi globale.

I numerosi studi e rapporti a riguardo testimoniano la condivisa presa di coscienza
dell’importanza del settore, risultato auspicabile, non fraintendiamoci. Tuttavia si delinea

una discrepanza tra la teoria e la pratica:

Osservando I’attuale stato di salute del sistema culturale italiano lo scenario che si staglia davanti
ai nostri occhi é quanto mai cupo e poco rassicurante. La cultura si presenta come un paziente
agonizzante, in bilico tra la vita e la morte, le cui funzioni vitali sono assicurate in maniera
artificiale grazie all’ausilio di macchinari obsoleti che potrebbero smettere di funzionare da un
momento all’altro, condannando il settore culturale a una fine prematura ma non inaspettata.
Eppure da piu parti si continua a ripetere che la cultura svolge u ruolo fondamentale all’interno
della societa, che senza cultura i popoli sono destinati ad un inesorabile declino.'*

Una situazione cosi descritta non é definibile solo come il tipico caso italiano:

The global society’s state of art points out a huge variety of common weaknesses and structural
threats that makes hard to imagine a better future. The current scenario speaks about museums at
risk — considering, for example, the case of Detroit Institute of Arts which is very close to sell off
its artworks to pay for a city’s general debt -; culture budget cuts from local authorities, which
means that arts companies could lose their funding completely; downsizing plans, as it is
happening to Bloomberg where the brand of cultural journalism is being shut down or to
Australia’s major classical music magazine that may close; crisis in the humanities and social
sciences, seen as “luxuries” or “a waste of time” and beaten by scientific faculties.'?!

130 vittoria Azzarita, Perché vogliamo occuparci di cultura, Tafter Journal, n. 85, dicembre 2012.
131y, Azzarita, The rise of New Approaches, Tafter Journal, n. 66, dicembre 2013
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Il problema é che la promozione principale delle industrie culturali e creative, nonostante
i vasti riferimenti alla dimensione culturale, é rimasta in termini di obbiettivi economici.
Quel che viene ripetuto é che lo sviluppo del settore comporta una crescita economica
grazie alla creazione di nuovi lavori, al nuovo impulso dato al turismo culturale e alle
citta d’arte. Il tutto nell’obbiettivo di realizzare i punti della strategia di Lisbona.

Questo tuttavia si scontra con la natura stessa delle industrie culturali e creative che
influenzano e definiscono 1’identita dell’individuo e il suo rapporto con la societa. Se il
fine giustifica i mezzi e questi obbiettivi sono promossi con 1’intento di valorizzare, alla
fine dei conti, la cultura, forse stiamo utilizzando i mezzi sbagliati. Non si tratta piu di
confutare un Adorno che biasimava il connubio economia e arte, collaborazione che puo
essere preziosa. Il problema é che si fa riferimento ad un sistema di mercato basato sulla
supremazia del profitto e sulla dipendenza dal consumo: lo stesso sistema che ha portato
la societa ad uno sconvolgimento e alla crisi che vive tutt’ora. Siamo concentrati sui
risultati a breve termine, sui loro impatti economici e ambientali senza comprendere (o
senza voler comprendere) che questi sono a spese di quelli sociali e culturali sul lungo
termine.

Ipotizzo che per questo motivo la promozione della cultura é tradotta spesso in
investimento dei settori creativi e dinamici quali il design, la moda, la pubblicita. Anche
questo € un risultato auspicabile ma non se gli altri ambiti sono lasciati in disparte, ad
impolverare, senza considerare che entrambi sono aspetti vitali di un unico sistema. C’e
da chiedersi perché le arti performative, i musei e i beni culturali vengono ancora visti, in
particolare nel sistema italiano, come una voce del bilancio nazionale, voce diventata
quasi fastidiosa con la diminuzione di risorse a causa della crisi.

La mia ricerca su La Piccionaia e il teatro Astra, accanto ad altre ricerche e ad una corposa
letteratura accademica riguardante 1’argomento, dimostrano che questo atteggiamento
non ¢ nemmeno piu imputabile ad un rifiuto degli strumenti manageriali da parte delle
istituzioni. Il sistema sta anche cercando di liberarsi di quell’autoreferenzialita che
caratterizzava spesso 1’arte e che ha portato ad un allontanamento da quella stessa realta
che voleva rappresentare. Ad esempio, la proposta culturale della Piccionaia e in generale
dei teatri stabili italiani, crea un punto di incontro con la comunita, origina un confronto

e un dialogo su temi con cui, volenti o nolenti, ci relazioniamo ogni giorno.
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Il problema si trova, dunque, a monte. Non solo stiamo utilizzando i mezzi nel modo
sbagliato ma non stiamo nemmeno raggiungendo il fine: il riconoscimento condiviso del
valore della cultura non si e ancora davvero consolidato.

Questo risultato ¢ paradossale se confrontato con le premesse del dibattito. Ricerche,
esperti del settore, organi di governo e internazionali elencano ancora gli aspetti positivi
e i benefici derivanti dall’investimento nel settore culturale, arrivando anche a svolgere
esperimenti scientifici per dare un’ulteriore base concreta al discorso.!3?

Se non bastasse tutto questo, i recenti atti terroristici a Parigi, e non solo, fanno riflettere
sull’importanza della cultura. I miliziani dell’Isis si sono scagliati contro di essa
seguendone tragicamente 1’evoluzione del significato: prima !’attacco al patrimonio
culturale come nel caso della distruzione dei reperti del museo nazionale iracheno o del
sito archeologico di Ninive, immagine della culla della civilta non solo irachena ma
occidentale; hanno bruciato i libri considerati proibiti con I’obbiettivo di incenerire la
liberta di espressione; infine, hanno colpito, elemento tristemente innovativo rispetto ai
precedenti storici, i luoghi contemporanei di condivisione e di intrattenimento come i

teatri, i boulevard e i ristoranti. Non € una strategia nuova, ma un elemento fondamentale

della guerra: si colpisce la cultura nelle sue diverse forme perché si cerca di distruggerne

132 Ritengo utile ed interessante fare un accenno a tali ricerche. Verso la fine degli anni Novanta son iniziati
degli studi di osservazione in Svezia per comprendere qual ¢ il ruolo della cultura nello sviluppo della
felicita e del benessere delle persone. La ricerca pil completa e stata realizzata qualche anno dopo in Italia
da Enzo Grossi et alt. con il fine di trovare una correlazione tra il consumo culturale e la sensazione di
benessere provata dalle persone. L’elemento interessante ¢ stato l'utilizzo di un indice chiamato PGWBI
(Psychological General Wellbeing Index), strumento convalidato da trent’anni di ricerca e che e in grado,
tramite una serie di domande, di riportare la percezione soggettiva di benessere negli individui che
partecipano al test. «(It) consist of 22 questions that explore different areas of people’s emotion: anxiety,
depression, positive wellbeing, self-control, vitality and general health. Each area gets a score and the
maximum score that an individual can get is 110 points, which may be described as a state of “beatitude”.
(...) An additional survey has been distributed to the 3000 people’s sample in order to measure cultural
consumption, asking people to rate the frequency and intensity with which they take part in 15 different
types of cultural activities ». Con I'espressione cultural activities la ricerca includeva | modi in cui le
persone decidevano liberamente di spendere il loro tempo libero, era inserito per questo motivo anche
lo sport. Il risultato interessante, sia di questa ricerca del 2008 sia di quella del 2010 concentrata
esclusivamente, sulla popolazione milanese € il fatto che il secondo fattore piu importante nel
determinare il benessere psicologico di una persona dopo la salute, € la fruizione di prodotti culturali.
Chiaramente rimangono molti punti di domanda in queste ricerche come ad esempio la definizione
allargata di cultura che richiederebbe definizioni piu precise e I'utilizzo di altri indici per non giungere a
conclusioni sommarie dati dai caratteri diversi delle variabili prese in considerazione (sensazioni e scale
numeriche). Tuttavia e interessante vedere come la comunita scientifica si sia interessata all'impatto che
I'accesso ai prodotti culturali puo avere sul benestare personale e ha contribuito a dare una rilevanza
forse pit “concreta” all'importanza della cultura. E I'inizio di un interessante percorso di ricerca.

Cit. Ginevra Are Cappiello, Does Culture makes us happier — and healthier?, Tafter Journal, Luglio 2015.

71



i simboli intrinseci e le strutture immateriali, quelli in cui la comunita si identifica,
sradicandola dalle radici, rendendola frammentata, dunque piu debole. Il resto lo fa la
paura.

Se anche i conflitti armati sottolineano, per contrasto, I’importanza del settore culturale e
le implicazioni derivanti dalla sua distruzione, qual e il tassello mancante per poter
trasformare il potenziale in realizzazione?

Affinché questo avvenga deve iniziare a diffondersi un nuovo tipo attitudine verso la
cultura. Questo atteggiamento andrebbe consolidato fino a diventare un ethos, nel senso
aristotelico del termine, traducibile come abitudine e quindi come espressione condivisa
di usi e mentalita comuni che si traduce in un agire concreto quotidiano. Ma ethos
intreccia il suo significato anche con un altro termine, 1’etica, intesa come quell’insieme
di principi e istanze normative derivanti dai comportamenti quotidiani e che ne diventano
guida «La virtu etica, invece, deriva dall’abitudine, dalla quale ha preso anche il nome,

con una piccola modificazione della parola abitudine».!3 Aristotele, inoltre afferma:

Di conseguenza, non € per natura né contro natura che le virtu nascono in noi, ma cio avviene
perché per natura siamo atti ad accoglierle e ci perfezioniamo, poi, mediante I’abitudine (...).
Invece acquistiamo le virti con un’attivita precedente, come avviene anche per le arti. Infatti le
cose che bisogna aver appreso prima di farle, noi le apprendiamo facendole: per esempio, si
diventa costruttori costruendo e suonatori di cedra, suonando la cedra.'3*

E un concetto attualissimo nel dibattito riguardante I’investire nella cultura. Nella nostra
societa manca una consapevolezza del valore di questa e della vera necessita di sostenerla.
Questa sensibilita dovrebbe essere trasmessa sin dall’infanzia proprio perché, come dice
Aristotele, impariamo a fare le cose, facendole, e, tramite la ripetizione quotidiana,
perfezioniamo le nostre abilita. Tuttavia non troviamo ancora nel percorso scolastico di
ogni individuo la capacita di trasmettere questa presa di coscienza. Per tale motivo, a mio
parere, il potenziale delle industrie creative e culturali non si e realizzato in tutte le sue
dinamiche.

Per la stessa causa, le diverse riforme proposte dal nostro governo per promuovere la
cultura non hanno raggiunto i risultati sperati. Ad esempio, la proposta del premier Matteo

Renzi di finanziare a 550mila ragazzi che compivano la maggiore eta con un bonus per

133 Aristotele, Etica Nicomachea, Libro Secondo, 11033, trad. it. 1997, p. 47
134 yj p. 45
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usufruire ed investire nelle attivita culturali e paragonabile a consegnare le chiavi di una
scintillante auto sportiva ad una persona che non possiede la patente: se non ha le
conoscenze per utilizzarla al meglio come possiamo sperare che ne faccia un buon uso o
che, per lo meno, non si schianti sul primo muro?

Allo stesso modo la riforma culturale proposta nel 2014 dal ministro Franceschini'® per
promuovere le attivita di mecenatismo da parte dei singoli e delle aziende tramite un
regime fiscale agevolato ha il merito di aver raccolto dei fondi anche se non tutti quelli
necessari'>® perché le imprese «non sono interessate a questo tipo di iniziativa perché,
nel tempo, il mondo privato ha erogato gia abbastanza fondi a tutte le iniziative di stampo
culturale senza poi venire mai veramente rappresentato e, dato il momento storico di
contrazione economica di cui soltanto parzialmente si vede la fine, preferisce fornire fondi

137

a iniziative di altra natura»'>’ e ancora:

Pensando a come siano differenziate le aliquote fiscali nell’arte in Italia, con uno spiccato
favoritismo verso la persona fisica, allora non resta che pensare che queste aliquote rispettino
ancora una mentalita che vuole I’arte, la cultura staccata e distanziata dal mondo delle imprese,
che se vogliono fregiarsi dell’orpello culturale devono pagare di piu.

La politica, quella vera, si gioca sui margini percentuali, sulle discipline fiscali. Ma dato che gli
italiani queste cose le trovano noiose, allora € meglio inventarsi slogan che restano bene in mente.
Poca fatica e massimo risultato. E questo 1’unico approccio economico convincente mostrato
sinora nel comparto culturale. '

135p.1L 83/2014

136 «Fatto n° 1: al 3 novembre 2015, la lista degli interventi proposti dalle pubbliche amministrazioni si
attesta a quota 221 e gli interventi che non hanno ricevuto alcun tipo di contributo da parte del privato
ammontano a 125, quasi il 60%. Fatto n° 2: Rispetto al costo degli interventi complessivi, ad oggi paria €
476.881.363,38, € stato erogato un totale di € 38.519.620,76. In pratica, meno del 10%. Fatto n° 3: Gli
interventi completamente finanziati da privati sono stati fino ad oggi 3 su 225. Vale a dire I'1,36% del
totale (escludendo dal conteggio il caso di Novi di Modena che sul sito dell’Artbonus dichiara un costo
dell’intervento pari a € 0,00 e un contributo di € 1.150,00, ma sara un errore di caricamento). Fatto n°® 4:
Questi tre interventi, aggregati, avevano un costo totale di € 101.937,18, quindi di certo non quelli piu
costosi per lo Stato. Fatto n® 5 (forse il pit importante): i “mecenati” che hanno deciso di rendere pubblico
il proprio nome sono in tutto 21. Di questi, si contano 3 persone fisiche, e solo 18 persone giuridiche di
cui 3 Fondazioni (Fondazione Cassa di Risparmio di Lucca, Fondazione della Cassa di Risparmio della
Provincia di Macerata, Fondazione di Cassa di Risparmio di Saluzzo), un operatore assicurativo (Generali),
due istituti di credito (Banca Passadore&C, Banca Popolare di Bergamo) e due societa a totale o prevalente
capitale pubblico (Interporto di Bologna e Tper). In tutto, dunque, le persone giuridiche di natura
sostanzialmente privata (imprese) che hanno deciso di pubblicare la loro qualita di mecenate sono 10 (tra
associazioni, cooperative e imprese)» Stefano Monti, ArtBonus. Ecco perché non funziona come dovrebbe
da Art tribune, 10 nov. 2015.

137 |bidem

138 |pidem
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Due situazioni che confermano il distacco tra teoria e pratica: la consapevolezza
dell’importanza della cultura rimane punto comune dei discorsi, ma e condivisa da pochi
mentre molti non sono interessati.

Questo disinteresse deriva dalla mancanza di una responsabilita culturale. Cosa
intendiamo con questo termine?

La responsabilita e la «possibilita di prevedere le conseguenze del
proprio comportamento e correggere lo stesso sulla base di tale previsione».'*® Da questo
concetto si sviluppa I’interesse e la sensibilita di preoccuparsi per il presente e per il futuro
delle nuove generazioni. Tale atteggiamento viene definito culturale nel senso
antropologico del termine :«( it) looks at man as a system of beliefs, symbols, imagination
and rationality that allows the individual to represent the world around him in a
continuous social interaction with other individuals».'#® Se questa attitudine fosse un
modo di agire e di pensare abituale, si porrebbe fine al mancato riconoscimento di quelle
attivita inerenti al patrimonio culturale come elementi necessari della societa, da
proteggere ma anche di cui usufruire. Se fin dall’infanzia una persona viene coinvolta
nella conservazione e valorizzazione del patrimonio culturale si creerebbe un modo
efficace per costruire un rinnovato senso di cittadinanza, di condivisione del bene

comune. E vero, infatti che «conservi cio che ami, ami cid che conosci»:14!

conoscenza e
riconoscimento dell’importanza della cultura sono gli elementi fondamentali di questo
percorso. Elementi che, come si e visto, non sono assodati dai piu. Un atteggiamento di
questo tipo, per funzionare, non deve essere caso raro ma deve essere insegnato sin
dall’infanzia affinché diventi un modo di porsi abituale e riconosciuto come giusto dai

tutti.

Forse dovremmo vedere un po’ meno talk show televisivi (prevalentemente caratterizzati da
protagonisti prevaricanti) e applicarci sin dalla piu tenera eta al sano esercizio di una dialettica
vera, sul modello delle scuole di retorica di un tempo per ritrovare, oltre a noi stessi, il piacere di
saper argomentare le nostre convinzioni, ascoltare gli altri e individuare insieme i percorsi piu
efficaci verso un benessere realmente condiviso.'*?

139 https://it.wikipedia.org/wiki/Responsabilit%C3%A0

140 | qura Salvan, Cultural Responsibility: small steps, Tafter Journal, 9 sett. 2013
141 5logan del FAI, fondo italiano per 'ambiente

142 Emilio Cabasino, Il dialogo che ci pud salvare, Tafter Journal, 4 Apr. 2013
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Le implicazioni positive derivanti da questa attitudine non si limiterebbero solo al
riconoscimento del valore del patrimonio culturale. «CR is a respectful attitude towards
different cultural expressions within a society characterized by globalization»:'4? il
potenziale delle industrie culturali e creative si realizzerebbe con molta piu facilita se tutti
ragionassero in termini di sviluppo sostenibile, ovvero di uno sviluppo che non tiene
conto solo di quello economico ma che pone I’uomo al centro. Smettere di ragionare nei
termini di «scegliere quello che porta ad un maggior profitto» significa dotare 1’uomo
della liberta di scelta di vivere come vuole, donando nuovamente dignita al lavoro dei
produttori culturali. Significa poter accedere a risorse quali la scuola, le nuove tecnologie
etc, ponendo fine alle diseguaglianze sociali ed economiche. Ripensare allo sviluppo in
termini di sostenibilita e di capitale umano, crea un atteggiamento responsabile e
rispettoso delle culture diverse che porterebbe a «promote a social market economy where
the principles of the free market match those of social equalization (trust, cooperation,
solidarity)».'44

E chiaro che non si sta parlando di una svolta semplice da realizzare. Dovrebbe essere
elaborata una strategia affinché il sistema scolastico diventi capace di formare nelle menti
un senso critico e di responsabilita nei confronti dei beni comuni e delle diverse culture.
Si deve porre fine a quello stato di abbandono in cui versa ora, incapace, al momento di
educare in tal senso. La scuola dovrebbe essere maggiormente sostenuta
finanziariamente: con piu fondi, potrebbe organizzare piu attivita per coinvolgere i
ragazzi, concedendo anche uno spazio di confronto e di crescita. Un modo pratico per
trasferire queste conoscenze e queste passioni trasmettendole in un modo diverso dallo
studio canonico che per ora ha funzionato solo in parte. L’entusiasta partecipazione, negli
anni precedenti, ai percorsi di teatro proposti dalla Piccionaia nelle diverse scuole, dai
licei agli istituti tecnici, sdogana ’idea del mancato interesse da parte dei giovani. E
conoscendo, tuttavia, che nasce e si diffonde 1’interesse per questo mondo, motivo per cui
il primo passo di questo percorso volto a costruire una responsabilita sociale condivisa
dovrebbe concernere proprio la scuola.

Un altro cambiamento importante dovrebbe poi avvenire sul piano politico. La volonta di

pochi purtroppo non basta a cambiare il sistema; ci0o avviene solo se un mosaico

143 |aura Salvan, Cultural Responsibility: small steps, Tafter Journal, 9 sett. 2013
144 Ibidem
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composito di volonta definite e lungimiranti si mette in gioco e condivide questo
obbiettivo.

Anche in questo caso si ribadisce 1’importanza di costruire un sistema d’istruzione
diverso: il fatto che proprio la scuola formi la natura del futuro cittadino ed individuo
dovrebbe bastare a sottolineare la necessita di porvi maggior attenzione, sostenendo in
modo piu efficace anche in quei progetti extracurricolari che finora sono apparsi come
una perdita di tempo e quindi troncati per esigenze di budget. E solo in questo modo che
si puo costruire una sensibilita condivisa ed e solo una volta raggiunta questa che le
riforme previste in ambito culturale potranno avere un seguito.

E difficile cambiare prospettiva, specie se parliamo di un orizzonte corale, composto da
piu individui. Tuttavia dei piccoli passi si stanno muovendo in questa direzione «Se in
quel poco non ci crediamo, abbiamo perso in partenzax. 4>

Nell’ambito delle organizzazioni culturali, molti gia sentono il dovere di creare un
prodotto ed offrire servizi che permettano alla comunita di crescere, di incontrarsi e
dialogare; di dare una visione della realta raccontata tramite narratori diversi, da artisti
che se ne sono assunti I’onere senza allontanarsi dal loro stakeholder primario, le persone
a cui si rivolgono. Tutto cio nell’ambito di una gestione trasparente, che utilizza le proprie
risorse in modo intelligente e controllato, evitando sprechi e situazioni di fragilita
finanziarie dovute a debolezze gestionali. Nell’ambito del teatro, € il caso della Piccionaia
ma anche del Teatro del Pratello di Bologna e del Teatro Valle Occupato di Roma e di
molti altri.

In economia, si indica con il termine value chain tutte quelle attivita che contribuiscono
alla formazione del valore finale del prodotto. Anche in questi casi, questa componente €
data dall’azione di tutti i soggetti coinvolti che ne traggono beneficio nello stesso tempo:
I’organizzazione, gli artisti, i produttori culturali ma soprattutto i consumatori che, come
si era accennato, fanno parte della catena tanto quanto i produttori. L’obbiettivo e quello
di produrre un valore economico ma grazie all’abilita di produrre in primis un valore
sociale: i vantaggi di tutti i partecipanti si sommano per creare un prodotto migliore, una
forma d’arte che potremmo definire benefica e che si allontana da quegli eventi di limitata

valenza culturale e scarso impatto sul pubblico.

145 Umberto Eco, Caro ministro Tremonti con Verdi e Raffello si pud mangiare,

http://ricerca.repubblica.it/repubblica/archivio/repubblica/2011/01/28/caro-ministro-tremonti-con-
verdi-si-puo.html
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La prospettiva non sta cambiando solo nel mondo artistico e culturale ma anche in ambito
economico finanziario. Lentamente si sta rafforzando il pensiero della necessita di un
maggior rispetto del mondo simbolico e la tendenza ad allontanarsi da quelle forme
serpentine di capitalismo che hanno portato alla crisi odierna. Un esempio pratico puo
esser visto nella fondazione della Banca Popolare Etica, il cui motto concretizza
1’obbiettivo condiviso tra le diverse organizzazioni culturali citate «L’interesse piu alto e
quello di tutti».!46

Questo tipo di istituzione fornisce ai clienti i normali servizi di una banca, adoperando
pero in condizioni di trasparenza e di rispetto della dignita umana. Tutte le operazioni di
risparmio, di micro credito e di micro finanza sono pensate ed esposte con 1’obbiettivo di
creare un ambiente, non solo finanziario ma anche sociale e umano, che possa aiutare i
meno abbienti. Su questi sistemi, si stanno avviando altri generi di studi come quello di
Pierpaolo Spertingati sui modelli emergenti che combinano sostenibilita finanziaria e
obbiettivi sociali.!#’

Tutte queste sono diverse forme di best practices che lentamente stanno emergendo
dall’anonimato, lezioni esemplari che incoraggiano a pensare che volere e potere: la
crescita del settore delle industrie culturali e creative é stata uno dei primi passi che ha
portato la comunita ad un rinnovato interesse nei confronti del mondo culturale.

Ora resta questo percorso di cambiamento per realizzare gli obbiettivi del settore: bisogna
diffonderlo, comunicarlo e radicarlo. Non si mette in dubbio che sara tortuoso e lungo ma
«Il cambiamento necessario ¢ talmente profondo che si dice sia impossibile, talmente
profondo che si dice sia inimmaginabile. Ma 1’impossibile arrivera e I’inimmaginabile e

inevitabile».148

146 Banca etica, http://www.bancaetica.it/

147 Cfr, Pierpaolo Spertingati, Exploring the emerging model of social enterprise capital markets, Tafter
Journal, dicembre 2013

148 paul B. Preciado, Manifesto Animalista.
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