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RECENSIONI

Maria Laura Frigotto e Luigi Maria Sicca,
Nulla impresa per huom si tenta invano, Edito-
riale Scientifica, Napoli, Collana Punto org,
2023, p. 238

«Ma dei segreti del fiume, per quest oggi non
vedeva che una cosa sola, tale pero da afferrare
interamente l'anima sua. Ecco quel che vedeva:
quest acqua correva correva, sempre correva, ep-
pure era sempre i, era sempre e in ogni tempo la
stessa, eppure in ogni istante un altra» (Her-
mann Hesse, Siddharta, pp. 129-130)

Nell'ottica del cambiamento di paradigma
giuridico, organizzativo e creativo che ha vi-
sto (e che mutatis mutandis tuttora vede)
come protagonista il sistema di produzione
dell’opera lirica in Italia, questo volume ha il
pregio di contribuire ad ampliare quella lette-
ratura scientifica — solo in certi contesti cultu-
rali e sociali diffusa — che vuole ravvivare il
dibattito sul teatro musicale (Mariani, 2008).

Seppure attraverso la sperimentazione di
linguaggi «[...] in linea con la contempora-
neitd che ci ¢ capitata in sorte» (come si leg-
gea p. 118), il volume non si pone I'obietti-
vo di scardinare quel consolidato costrutto
assiologico che vede nell’opera lirica
un’esperienza essenzialmente estetica, «[...]
che tiene inesorabilmente intrecciati sia chi
la realizza (in termini industriali si parlerebbe
di «produzione») sia chi ne fruisce, intorno
alle dimensioni dell’unicita e dell’intangibi-
lita, essendo il risultato di un processo di cre-
azione, composizione o esecuzione» (p. 35).

Del resto, anche da quando ¢ stata in-
trodotta la formula della Fondazione di di-
ritto privato con il D.Lgs. n. 367/1996, la
stentata resilienza del teatro lirico in Italia si
gioca su due fronti tendenzialmente contrap-
posti: da una parte, appunto, le esigenze di
qualita e di rigore estetico; dall’altra parte,
invece, la necessita di controllare i costi di

gestione e di produzione dell’opera. Si trat-
ta, in fieri, di un fruttuoso esercizio di con-
venienza, di convivenza e, quindi, di bilan-
ciamento, «[...] come da sempre avviene nel
mondo dell’economia e delle organizzazioni
(regno dell’imperfezione) [...]» (p. 42). Si
spiega cosi la scelta del disegno a matita e
penna a inchiostro su carta in copertina:
«Limiti e definizioni» di Bizia (Fabrizia)
Cesarano (2021), /i dove I'artista finisce per
identificarsi con il peso stesso che porta con
sé e cerca allora il modo piu efficace per
poter, appunto, conviverci. Come l'artista del
disegno e con I'artista del disegno, gli autori
si spostano simultaneamente nello spazio in
cui la soglia i ha catapultati, progressiva-
mente adattandosi al loro modo di convivere
con la tensione tra orientarsi/disorientarsi.
Strutturalmente, il libro si caratterizza
per una ripartizione strategica in tre capitoli.
II primo fornisce un pratico inquadra-
mento del sistema di produzione dell’opera
lirica in Italia, perciod declinandone le forme
sempre in termini di produttivita e non asse-
standosi in via preliminare sulle situazioni
economico-organizzative che fanno capo ai
singoli teatri. Infatti, I'oculato lavoro di inda-
gine e di successiva comprensione dell’ecosi-
stema operistico messo in atto dagli autori ha
a che fare con quell’idea della dialettica che
esiste tra i livelli macro e micro entro cui si
snoda I'azione sociale: «Per esempio, rispar-
miare sui costi riducendo il personale pud mi-
gliorare i risultati finanziari di un teatro, ma
avere conseguenze negative sulle attivita di
produzione dell'intero sistema» (p. 63). E tut-
tavia, in questa fase ancora non sembra poter-
si intercettare una qualche forma e/o pretesa
di esaustivita da parte degli autori. Per loro
stessa ammissione: «semplici spunti, questi,
[...] per suggerire quanto sia importante la
comprensione dell’ecosistema per capire il ruo-
lo del teatro musicale in Italia, cosi come il
ruolo e le interazioni tra stakeholder» (p. 64).
Le questioni organizzative che sono po-
ste nel primo capitolo si intrecciano armo-
niosamente e senza forzature di metodo con
quelle pilt marcatamente giuridiche del se-
condo capitolo, e per questo si ripercorre,
alla luce del neoistituzionalismo e del New
Public Management, |evoluzione (o la rivo-
luzione) del teatro lirico in Italia dal 1637 ai
giorni nostri. L’analisi storica non va conce-
pita come un apodittico esercizio di stile fine
a se stesso, € anzi si impone come necessita
perché ha il merito di evidenziare come
Iagire istituzionale non sia determinato dal-
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le leggi, ma sia piuttosto «il risultato di deci-
sioni in opportunita di scelte passate, alcune
delle quali sono state prese intenzionalmente
e altre pitt implicitamente».

Prima facte, piti che di analisi storica do-
vrebbe pil propriamente discutersi di analisi
storica in diritto, che i due studiosi di orga-
nizzazione aziendale intervenuti eseguono in
modo puntuale e pregevole, anzitutto attra-
verso la scelta virtuosa in termini di metodo
di non focalizzare I'indagine giuridica sul
solo (arido) dettato normativo: «I nostri dati
consistono in bozze e testi finali delle rifor-
me, trascrizioni parlamentari, video di co-
municati stampa, articoli di giornali, ma
anche interviste con chi ha vissuto questa
evoluzione [...], nella convinzione che «lo
sfondo essenziale ma invisibile» costituisce /o
spirito del tempo e consente di ricostruire il
contesto nel quale le leggi e le forme orga-
nizzative sono state formate» (pp. 69-70).
Secondariamente, si prendono le distanze da
una scolastica schematizzazione e si definisce
un quadro giuridico dettagliato ed elaborato
delle fasi dell’evoluzione del teatro dell’opera
in Italia, de facto a partire dalla nascita del
primo ente autonomo, e ciot¢ il celebre Tea-
tro alla Scala di Milano, che nel 1921, ter-
minato il primo conflitto mondiale, veniva
rifondato come tale, pertanto acquisendo
personalita giuridica di diritto pubblico. A
seguire, lo studio non manca di cogliere —
talvolta in modo arguto e con ironia — il
dramma epocale del periodo fascista e del
suo intento subdolo di forgiare la popolazio-
ne per mezzo degli Enti Lirici, quantomeno
fino alla successiva Legge Scoccimarro n.
538/1946. Quest’ultima, infatti, sosteneva
esplicitamente le arti performative non solo
alla Scala e in altri pochissimi teatri dell’ope-
ra di spicco come in passato, ma estendeva
anche ad altri i fondi da distribuire, costituiti
dal 6,17% delle tasse sulla radio e dal 12%
delle tasse sui biglietti per gli spettacoli.

Come diligentemente ricordano gli au-
tori, il Governo di li a poco sarebbe interve-
nuto nuovamente con il D.Lgs. n. 62/1948
(Provvedimenti a favore del teatro), la L. n.
959/1949 (De Gasperi, Vanoni, Pella), la L.
n. 898/1956 ela L. n. 1144/1957, tutte fi-
nalizzate a far fronte alla problematica — gia
annosa all’epoca — dell’insufficienza di fon-
di, fino a quando nel 1959 veniva istituito il
nuovo Ministero del turismo e delle arti
performative. Una svolta, quest’ultima, che
andava a costituire il segnale pili luminoso
della crescente rilevanza del settore.

La L. n. 302/1963 determinava una so-
stanziale inversione di tendenza rispetto al
passato, in particolare perché stabiliva che le
risorse a favore dei teatri d’opera non prove-
nissero pil da una percentuale delle tasse,
bensi da una voce di spesa specifica nel bi-
lancio nazionale. Da questo momento signi-
ficativo aveva inizio la discussione su una
possibile riforma organica dell’intero settore,
concretizzatasi di li a poco con la Legge Co-
rona n. 800/1967, le cui disposizioni, tutta-
via, rimasero in larga misura inosservate e la
conformita ai bilanci non si realizzd mai in
senso effettivo.

A questo punto, gli autori hanno il meri-
to di rievocare il dibattito parzialmente di-
menticato (e, a onor del vero, gia a suo tempo
per certi versi passato in sordina) sulla L. n.
163/1985, che istituiva un nuovo fondo per
le arti performative, concesso nell’ambito
della Legge di bilancio annuale (c.d. «Fondo
Unico per le arti dello Spettacolo»). Nelle
intenzioni del legislatore, si sarebbe dovuto
trattare, per cosi dire, di una «legge madre», le
cui leggi figlie», tuttavia, non avrebbero mai
visto la luce a causa delle «diverse valutazioni
e preoccupazioni» che immediatamente se-
guirono alla sua entrata in vigore.

Dal 1996 al 2004, la discussione sulla for-
ma giuridica dei teatri d’opera si stagliava nel
solco di quella che potremmo oggi qualificare
come una sorta di privatizzazione strisciante e
mai realizzatasi in senso pieno. Del resto, an-
che qui ci sembra puntuale 'intervento degli
autori, che evidenziano come la privatizzazione
delle fondazioni liriche sia anche definibile
come semi-privatizzazione, dato lo stretto coin-
volgimento dello Stato.

Si conclude la rigorosa disamina giuridica
con le ben piti recenti e note Legge Bray n.
112/2013, progettata per rispondere alla crisi
ormai dilagante nelle Fondazioni Lirico Sin-
foniche che versavano in situazione di com-
provato dissesto, ¢ Legge delega n. 106/2022,
che, sfruttando come acceleratore giuridico lo
stato emergenziale dettato dall’ultima pande-
mia come spesso accade, ha definitivamente
(e finalmente) riconosciuto il «valore forma-
tivo ed educativo dello spettacolo, anche per
favorire I'integrazione e per contrastare il di-
sagio sociale, e il valore delle professioni arti-
stiche e la loro specificita» (art. 1, lett. b).
Con questa delega, il Governo si ¢ dato tem-
po, fino al 18 agosto 2024, per ridisegnare il
settore con delle leggi adeguate.

In buona sostanza, il ricorso al dato te-
stuale diventa imprescindibile e urgente per



RECENSIONI

mostrare come I'Opera sia stata sfidata nella
sua sopravvivenza (e resilienza) e nella sua
identita a piu riprese nel corso della storia.
Si evidenzia come essa sia mutata drastica-
mente, fino alle ipotesi pili estreme della
modifica delle tradizioni esecutive e del
cambio di finale per spiazzare lo spettatore e
per contribuire alla discussione filo-giornali-
stica sull’attualicd.

Infine, in una prospettiva sistemica inte-
grata, gli autori rammentano come, secondo
alcuni, Popera si stia «[....] orientando pitt verso
il modello di un’impresa guidata dal business
che verso quello di un’organizzazione cultura-
le» (p. 124). Infatti, diversamente da quanto
accade in genere, qui la riforma di settore non
¢ pili percepita ed elaborata come atto decisio-
nale — dal latino «de-caedere», ossia «tagliar
viar/»distaccare»/»recidere» ogni legame con il
passato/»eliminare alternativar. Il susseguirsi
incessante (e preoccupante) di leggi, piuttosto,
ha condotto gli interpreti a compiere una sorta
di smascheramento 77 itinere, e cioe a discutere
di una sedimentazione di versioni successive
dello stesso archetipo.

Da ultimo, alcuni dei risultati emersi dallo
studio delle leggi sono ulteriormente validati
dai cenni giurisprudenziali rinvenibili nel terzo
capitolo, talvolta con un invito implicito degli
autori ad approfondire le questioni attraverso
la lettura delle sentenze della Corte Costituzio-
nale e della Corte dei Conti, che a loro volta
richiamano (queste esplicitamente) quelle della
Corte di Giustizia Europea (p. 195).

Pertanto, neppure per il terzo capitolo il
lettore deve cadere nell’errore «grossolano» di
intenderlo come parte recisa o b origine di-
staccata del volume. Al contrario, quest’ulti-
mo dovra essere interpretato come omogenea
integrazione essenziale per poter validare,
attraverso il caso specifico dell’azienda fittizia-
mente chiamata Omega, 'identita del cam-
biamento gia meticolosamente descritta nei
due capitoli che precedono.

In sintesi, con un metodo che vede nel-
Iintervista la fonte pilt attendibile per esplo-
rare I'identita di ventisette lavoratori appar-
tenenti alle masse artistiche e dell’organizza-
zione alla quale essi attengono, si vuole met-
tere a fuoco una questione ancora piit cen-
trale negli studi organizzativi: comprendere
I’identita del cambiamento, e lo si fa con
un’operazione che mira a immedesimarsi
nella percezione dei lavoratori dello spetta-
colo che, come risultato delle predette rifor-
me, passano dall’essere artisti a impiegati
dell’opera. Si mette cosl in crisi il costrutto

stimolante della resilienza, in quanto il mi-
scuglio di continuita e cambiamento che ca-
ratterizza, appunto, la resilienza stavolta
pare sia destinato a cedere di fronte alla lo-
gica della snaturazione del teatro d’opera.

In un certo senso, si potrebbe ripensare la
relazione controversa tra teorie organizzative
e teatro d’opera in una chiave di lettura reci-
procamente pill virtuosa: da un lato, ci sareb-
be «[...] l'opzione di mobilitare e mettere in
gioco le strutture del costrutto economico
aziendale per radiografare il campo [...] em-
pirico [...]» descritto (a detta degli autori:
opzione rassicurante ma pericolosa) (p. 188);
dall’altro lato, la lettura che si propone del-
I'evoluzione del teatro musicale in Italia &, /7
primis, un esercizio che, si auspica, possa es-
sere profittevolmente assorbito anche dalla
comunitd accademica di studiosi di aziende,
sicché risulti possibile «[...] attivare la rifles-
sione in un a/trove che con il teatro musicale
sembrerebbe non avere nulla a che fare» (p.
196) e cosi superare il paradigma efficientista
dell’organizzare, a maggior ragione in quei
casi dove Iaspetto qualitativo finisce per
(soprav)vivere in un rapporto di simbiosi con
le scelte di investimento.

Nelle battute finali del volume, la dicoto-
mia tra «fantasie deterministiche» e «realta
non deterministica» riflette due percezioni
differenti e, quantomeno nell’ottica di un
mero esercizio linguistico, contrapposte. La
fantasia deterministica dell’organizzare come
panacea della piaga dell'incertezza: un conflit-
to insolubile, un’impresa impossibile se, come
si & detto sopra, il tentativo di dare forma alla
soluzione si muove e si sviluppa nel «regno
dell'imperfezione». Insomma: per Orfeo «aul-
la impresa per huom si tenta invano» (Monte-
verdi, 1607, 3.10), ma «nvano Orfeo scongiu-
ro Caronte di traghettarlo un'altra volta [... >
(Ovidio, 2015, X, 72).

(Luca Orlando)

Emma De Zardo, Monumenti e Spirito del
Tempo. Segni del potere e gerarchie dei valori,
Milano, Franco Angeli, 2024

Al centro di molte accese discussioni, il
ruolo dei monumenti ¢ spesso bersaglio di
coloro che hanno preso piena consapevolez-
za del mutamento del paradigma storico e
non accettano pit i valori in essi rappresen-
tati, figli dello spirito di un tempo troppo
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doloroso o non degno di essere ricordato. La
stessa parola «<monumento» ha la propria
origine dal verbo monere ovvero ammonire,
avvertire, consigliare, anche se in senso pil
ampio si riconduce alla radice indoeuropea
men, ovvero le fondamentali funzioni della
mente (mens) e della memoria (memini). Cid
che il moderno cittadino ¢ chiamato a fare
davanti ai simboli monumentali delle pro-
prie citta ¢ imparare a decifrare i linguaggi e
1 messaggi in essi celati, rielaborandoli e
reinterpretandoli attraverso i filtri sociali del
tempo. Col passare dei secoli i monumenti
hanno mutato la propria funzione, cosi come
la propria forma, tanto quanto la societa che
li ha concepiti, e in modo parallelo alle tra-
sformazioni delle citta che li ha ospitati.

Utilizzando una lente imparziale e sinotti-
ca, l'autrice di questo volume si occupa di una
questione tanto estesa quanto negletta, ovvero
il ruolo e il significato dei monumenti ¢ il loro
rapporto con la comunitd urbana. Un utile
strumento per suscitare nuove riflessioni sul
tema, la sua lettura pud rivelarsi particolar-
mente valida per i giovani studiosi che inten-
dono avvicinarsi al tema, per i professionisti
della cultura, nonché per i membri delle istitu-
zioni spesso chiamati a pronunciarsi e a decide-
re sull’erezione, la distruzione e il restauro dei
monumenti che costellano il territorio.

Breve e denso excursus nel tempo e nello
spazio, piu che tracciare una didascalica cro-
naca dell’evoluzione dei monumenti questo
lavoro di Emma De Zardo ne traccia le pa-
rabole semantiche, indaga le diverse tipolo-
gie comunicative a seconda dell’emittente,
ma soprattutto la loro interazione con il
contesto urbano e sociale. Da questa analisi
traspare che la memoria (la funzione che po-
tremmo considerare pill ovvia) in realea fini-
sce in fondo alla lista tra i motivi per cui si
costruisce un monumento, o per lo meno in
molt casi si riduce a mera scusa per comuni-
care qualcosa di molto pil profondo. L’at-
tuale statua di Giordano Bruno a Campo
de’ Fiori a Roma, ad esempio, non intende
ricordare unicamente la genialita e il corag-
gio di colui che sacrifico la propria vita piut-
tosto che smentire le sue idee, quanto sim-
boleggia la lotta tra il Comune laico di
Roma e 'opprimente potere della Chiesa
che per quasi mezzo secolo battagliarono per
ri-erigere la prima statua a Bruno distrutta
su ordine di papa Pio IX poco dopo la sua
elezione nel 1849.

11 pitt delle volte un monumento rappre-
senta il simbolo di una lotta, di un senti-

mento comune, di un’ideologia, ¢ la sua for-
ma mal cela le intenzioni del messaggio che
intende veicolare. E il caso dei monumenti
ai caduti nella Grande Guerra eretti durante
il fascismo, parte di una propaganda subdo-
la che portera I'Italia a cadere nel baratro
della Seconda Guerra Mondiale. Celebrati e
glorificati da possenti costruzioni monu-
mentali, gli anonimi cittadini massacrati a
migliaia assurgono al rango di eroi della
patria, preparando il terreno per il venten-
nio che fondera sull’onore della guerra e
della militarizzazione le sue basi ideologiche.
C’¢ poi il paradosso dei monumenti post-
Seconda Guerra Mondiale indecisi se di-
menticare e cancellare gli orrori avvenuti o
ricordarli in modo che non possano ripetersi
mai pil, riluttanti nell’essere troppo grafici,
in alcuni casi, ed eccessivamente figurativi e
tragici in altri.

Cardine nella loro importanza e nella
loro funzione ¢ il luogo che occupano all’in-
terno della citta e come gli abitanti che vi
ruotano attorno li percepiscono. Derubricati
al mero ruolo di arredo urbano, in molti casi
i monumenti, anche se centrali e ben percet-
tibili, finiscono per diventare invisibili, dei
punti di riferimento non tanto diversi da un
albero particolarmente grande che segna
I'incrocio di due vie (questo ¢ il destino di
molti monumenti storici dedicati a perso-
naggi che hanno fatto il loro tempo, prota-
gonisti di uno spaccato di storia che nulla
pitt ha a che fare con il presente). Ed ¢ da
qui che nasce la tendenza degli ultimi decen-
ni a creare dei monumenti interattivi, che i
cittadini modificano e plasmano con la loro
azione o semplicemente con la loro presen-
za, come il Monumento contro il fascismo di
Amburgo o il Cloud Gate di Chicago. Ma
anche a nasconderli, come nel caso degli im-
pacchettamenti monumentali dell’artista
Christo — scelte che suscitano una certa inte-
rattivitd, riportando l'attenzione su cid che
viene nascosto alla vista e ricordando alla
popolazione quanto in realta certi simboli
siano importanti nella loro quotidianita.

In altri casi si vede come il modo di con-
cepire i monumenti cambi insieme alla for-
ma della cittad. Da portatori accentranti di
un’idea di grandiositd, i monumenti diven-
tano ‘democratici’ e diffusi, intenti a rag-
giungere essi stessi il pubblico che si distri-
buisce in una citta sempre pilt interconnes-
sa, invece di aspettare che siano essi a stanar-
li. E il caso delle Stolpersteine (Pietre d’In-
ciampo) dell’artista tedesco Gunter Demning,



RECENSIONI

in memoria delle vittime della Shoah, o le
Rose di Sarajevo, che colorano di rosso i buchi
dei proiettili disseminati nel tessuto urbano.
Ciod che emerge da questa intensa lettura
¢ che non ¢ mai esistita, né & possibile pensare
a una funzione univoca di un monumento. Il
nostro compito ¢ quello di riuscire a leggere
le molteplici sfaccettature che lo spirito del
tempo ha impresso su ognuno di loro in
modo da essere in grado di interpretare
quanto della Storia costella le nostre citta.

(Nicole Greco)

Giulia Alonzo e Oliviero Ponte di Pino, /»
giro per festival. Guida nomade agli eventi
culturali, Prefazione di Paolo Fresu, Milano,
Altra Economia Soc. Coop, 2024, p. 208;
Andrea Minetto e Silvia Tarassi, Prefazione e
postfazione a cura di Stefano Boeri e Filippo
Del Corno, [ festival diffusi. Un nuovo for-
mato organizzativo per le politiche culturali,
Milano, Franco Angeli, 2024, p. 188

I festival culturali hanno acquisito negli
ultimi decenni una sempre maggiore centra-
lita nell’ambito delle politiche per la cultura.
Hanno visto un ampliamento dei temi trat-
tati, un incremento del loro numero e degli
spettatori; superata la sospensione causata
dalla crisi pandemica hanno registrato una
decisa ripresa. Questi due volumi, per certi
versi complementari, forniscono contributi
fondamentali al dibattito sugli scenari pre-
senti e sugli sviluppi di questo settore di at-
tivitd, secondo una visione olistica che ri-
comprende impatti sociali, aspetti economi-
ci e organizzativi.

Partiamo da /n Giro per Festival, giunto
alla terza edizione, che si avvale di una pre-
fazione di Paolo Fresu, importante jazzista
ma anche direttore del festival 7ime in Jazz,
che si svolge a Berchidda (in provincia di
Sassari) dal 1988 e rappresenta uno degli
esempli pill eclatanti di come un festival cul-
turale possa generare impatti positivi in un
territorio, in termini economici, occupazio-
nali, di cittadinanza attiva e comunitd. Scri-
ve Fresu: «Giulia Alonzo e Oliviero Ponte di
Pino hanno scritto un’originale guida che
suggerisce idee e invita a lasciare la via prin-
cipale per immetterci, al primo bivio, in
nuove strade e sentieri sconosciuti».

Il libro, va sottolineato, ¢ realizzato in
collaborazione con il sito TrovaFestival. La

cultura in movimento che vede tra i fondato-
ri gli stessi autori. Grazie al sito ¢ possibile
acquisire con facilita una molteplicita di in-
formazioni, la geolocalizzazione di oltre
1.500 festival distribuiti nel nostro paese
(peraltro non equamente, stante la spere-
quazione territoriale tra Nord e Sud presen-
te nel nostro sistema culturale).

In Giro per Festival, strutturato sistema-
ticamente, propone cento schede, di eguale
impianto e dimensione, che raccontano al-
trettanti festival, ma anche approfondimenti
dedicati alle grandi citta, Milano, Torino,
Venezia, Bologna, Roma, e 25 percorsi te-
matici (per un totale di 300 segnalazioni).
Scorrendo le pagine, apprendiamo che vi
sono, tra gli altri, festival dedicati ai nerd,
festival in alta quota, altri per viaggiatori, o
ancora festival LGBTQ+, a conferma della
capacita progettuale e del ruolo assunto da
quest’area culturale.

In realtd il libro va decisamente oltre la
funzione di mera guida, rappresenta infatti
una sorta di «viaggio in Italia» compiuto da
Alonzo e Ponte Di Pino, il quale ¢ anche cu-
ratore del programma del festival BookCity
di Milano. Dei festival, a partire dai primor-
di — Biennale Musica (1930), Biennale Tea-
tro (1934) e Mostra del Cinema (1934) di
Venezia — sino alle pili recenti e innovative
proposte, vengono descritti la storia, gli as-
setti organizzativi, e logistici, successi e dif-
ficolta, le modalita di relazione con le istitu-
zioni pubbliche, quando non sono esse stes-
se a promuoverli. Tutto questo consente
una lettura diacronica e analitica dei processi
che hanno investito le politiche, la gover-
nance e il management del sistema culturale
del paese. E non a caso viene dedicato un
approfondimento al tema attualissimo del-
la sostenibilita ambientale degli eventi, evi-
denziando come esso abbia assunto sempre
maggiore rilevanza negli indicatori di valu-
tazione dei progetti a livello sia europeo sia
nazionale, seppure siano ancora poco diffusi
strumenti specifici per stimarne 'impatto
effettivo sull’ambiente. Cosi come viene
posta in luce I'esigenza che tale aspetto ven-
ga affrontato in tutto il ciclo di vita del-
I'evento, dalla progettazione alla valutazio-
ne. Gli autori riportano altresi gli esiti di
un’accurata ricerca sul campo svolta dal
team di TrovaFestival che ha investito ben
80 realta a seguito della quale sono state
proposte linee guida per la creazione di festi-
val sostenibili, frutto di una collaborazione
con lo Studio BBS-Lombard, I’Associazione
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Culturale Ateatro e il MEC — Master Eventi
e Comunicazione per la cultura dell'Univer-
sith Cattolica. Scrive Paola Dubini in un suo
intervento all’interno del volume: «questo
nuovo libro ¢ al contempo un punto di arri-
vo e una promessa di nuove suggestioni».
L’altro volume, come enunciato dal tito-
lo, ¢ incentrato su / festival diffusi, un feno-
meno — nell’'ambito degli eventi — tra i pit
avanzati, espressione di un paradigma: la ca-
pacita di porre in correlazione territori, co-
munitd e produttori di cultura. Gli obiettivi
principali perseguiti dagli autori Andrea Mi-
netto e Silvia Tarassi sono da una parte pro-
porre i festival diffusi in un contesto accade-
mico speculativo e dall’altra fornire strumenti
adeguati agli addetti ai lavori che intendono
impegnarsi in tale ambito. A tal fine gli autori
prendono le mosse dalle iniziative riconduci-
bili a tale area realizzati a Milano, ma anche
dal lavoro da loro stessi svolto presso I’Asses-
sorato alla Cultura del Comune, ampliando
lo sguardo verso altre realta culturali.
Fermo restando il superamento della
visione semplicistica che tende a porre in
primo piano la sola dimensione della diffu-
sione nello spazio, delineare un modello di
«festival diffuso» rivela una certa complessi-
td. Per I'individuazione dei principi archeti-
pici che consentono I'identificazione di un
modello possibile (seppure in continua tra-
sformazione) si rivela essenziale I’excursus
proposto nel volume da Lucio Argano par-
tendo dai festival «storici» del secolo scorso
dai quali ha origine una progettazione che fa
della «diffusione, intesa in senso ampio, un
elemento caratterizzante. Dal Festival di
Avignone di Jean Vilar all’ International Festi-
val di Edimburgo e il suo «contraltare» rap-
presentato dal Fringe Festival (avviati nel
1947) al Festival dei Due Mondi di Spoleto
diretto da Giancarlo Menotti (1958) — pe-
raltro tutti ancora in piena e fiorente attivita
— approda a due iniziative sicuramente pro-
dromiche alla visione attuale, I’ Estate Roma-
na (avviata nel 1977 per protrarsi poi per un
decennio) e il Festival Romaeuropa (nato nel
1986 e tuttora in essere), momenti di svolta,
pur nella loro diversita, sul versante della
rivitalizzazione urbana a base culturale.
Ma al centro della trattazione ¢ appunto
il modello di «festival diffuso» elaborato e
sperimentato a Milano successivamente alle
elezioni comunali del 2011, con 'afferma-
zione del sindaco Giuliano Pisapia, il cui
mandato coincide con un cambio di rotta
sul versante culturale determinato «da un

forte ed esplicito bisogno di riavvicinamento
dei cittadini alla vita sociale, politica e cultu-
rale della propria citta». Da qui prende av-
vio, in risposta alla domanda di una cultura
pil partecipata, la progettazione e lattiva-
zione di tre grandi nuovi eventi: Piano City,
BookCity e Prima Diffusa che rappresentano
i progenitori dell’eventismo diffuso e riscuo-
tono un’ampia risposta dei cittadini. La nar-
razione si estende ad altre manifestazioni
milanesi, e non solo, che da qui possono
avere tratto esempio, ma anche ad altre ac-
cumunate da una genesi consimile, prima
tra queste la Festa della Musica, di respiro
europeo, che in Italia fa capo al Ministero
della Cultura. Minetto e Tarassi propongo-
no un’analisi dei festival diffusi ponendo in
primo piano la specificita del modello, che
coniuga quattro variabili di fondo — la valo-
rizzazione del patrimonio culturale, la mul-
tidisciplinarieta e diversita artistica, il coin-
volgimento della comunita locale e 'accessi-
bilita e inclusivitd — con I'elemento fondante
rappresentato dalla stretta collaborazione
con gli stakeholder principali. Discende
dalla definizione del modello la disamina
delle modalita di relazione, il rapporto con il
territorio, con le istituzioni, con gli sponsor
cui viene dedicata particolare attenzione, e
ovviamente con il pubblico.

Citando Francesco De Biase, viene evi-
denziato come si sia passati dalla progetta-
zione di politiche, eventi e manifestazioni
«per qualcuno» alla progettazione «con e
insieme» a qualcuno. Ma la trattazione non
si esime dal rilevare anche le possibili discra-
sie che il modello milanese pud comportare,
quali un eccesso di offerta di eventi, o un di-
sequilibrio nei rapporti tra pubblico e priva-
to a svantaggio della leadership istituzionale
che viceversa rappresenta la garanzia del
conseguimento delle funzioni di interesse
collettivo. Un tema che viene affrontato ef-
ficacemente da Filippo Del Corno nella sua
postfazione, laddove afferma che va ricono-
sciuto al formato del «festival diffuso» I'avere
delineato un metodo che attribuisce «alle
funzioni pubbliche connesse alla diffusione
culturale uno specifico ruolo sociale, che
promuove condivisione e coesione all’inter-
no di una comunita frastagliata». Un altro
ex assessore alla Cultura di Milano, Stefano
Boeri, in un passaggio della sua illuminante
prefazione al volume sostanzia I'idea di fon-
do del formato organizzativo affrontato nel
volume: «Le cittd sono potenzialmente delle

fabbriche di cultura diffusa».
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La proliferazione dei festival che da diversi
anni interessa I'Europa, altresi identificata
come festivalization, ha dato luogo ad un’am-
pia letteratura in materia, ai «festival studies»,
che dedicano alla cultura uno spazio rilevante.
In giro per festival e I festival diffusi, ascrivibili

a tale tipologia di pubblicazioni, rispondono
in maniera autorevole all’esigenza di dispor-
re di strumenti di lavoro e riflessione che af-
frontino gli scenari e 'evoluzione dei festival
culturali nel nostro paese.

(Antonio Taormina)
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