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Marco Santoro 

Introduzione. La cultura e la misura
        

Marco Santoro è professore associato di Sociologia generale presso il Dipartimento di Filosofia e comunicazione dell’Università di Bologna.
                





Quando per esempio fui messo di fronte all’esigenza – come si diceva
            letteralmente – di «misurare la cultura» – mi ricordai a questo proposito del fatto che
            la cultura è proprio quella condizione che esclude una mentalità che la possa misurare
         [Adorno 1969, 347; trad. it. in Adorno 1974, 176].
            


1. Il
            problema 



Nonostante la resistenza di Adorno[1], la «cultura» non solo viene da tempo «misurata» ma le sue «misure» sono
            oggi generalmente riconosciute come un’indispensabile risorsa sia per la conoscenza
            della vita culturale nelle sue numerose e differenziate espressioni, sia per la
            costruzione e l’implementazione di politiche finalizzate alla sua gestione e
            valorizzazione. La stessa diffidenza adorniana era del resto sostanzialmente temperata
            dal riconoscimento che la quantificazione fosse comunque plausibile, e anzi pressoché
            necessaria, nel caso dei prodotti di quella che il francofortese aveva proposto di
            chiamare, con una formula destinata a crescente successo, «industria culturale» – quel
            sistema cioè di produzione di beni e oggetti culturali in forma di merce che era secondo
            lui inevitabile corollario, e però anche cemento e collante simbolico ovvero ideologico,
            di quel tipo di società dominata dal capitale organizzato che
            trovava negli Stati Uniti tra le due guerre la sua forma più compiuta. 
Strumento di conoscenza che si
            presume o pretende oggettiva (per questo, secondo Adorno, «reificante»), la misurazione
            dei fenomeni culturali era peraltro già da qualche tempo conosciuta nella vecchia
            Europa, per quanto nelle forme decisamente più discrete della rappresentazione
            statistica e cartografica, e tipicamente applicata non solo e non tanto ai prodotti (che
            si presumevano standardizzati) dell’industria culturale, ma anche a quelli almeno in
            apparenza auratici della cosiddetta «alta cultura», la cultura cioè codificata nei
            canoni e nelle gerarchie del valore intellettuale (che non per questo potevano peraltro
            dirsi estranee alla logica delle merci e del mercato, seppure non di massa come quello
            su cui si focalizzava lo sguardo evidentemente critico ma anche sprezzante di Adorno[2]). Esemplari a questo proposito, e retrospettivamente riconosciuti nella loro
            originalità dallo stesso Lazarsfeld, sono gli indici del progresso e del grado di
            civilizzazione di gruppi sociali, popolazioni, etnie (o razze, come erano chiamate
            all’epoca), aree geografiche, elaborati sin dai primi del Novecento dallo statistico e
            sociologo italiano Alfredo Niceforo in vista di quella «misura della vita» dallo stesso
            preconizzata e tentata che comprendeva oltre ai fenomeni naturali e a quelli
            demografico-sociali appunto anche le arti e le forme simboliche [Niceforo 1919, 1923]. 
In effetti, come meglio diremo, anche
            in Italia la rilevazione e misurazione di oggetti e comportamenti, o pratiche, culturali
            ha una ormai lunga tradizione L’interesse per gli andamenti nel tempo e nello spazio di
            fatti culturali come la partecipazione scolastica e la produzione di diplomati e
            laureati accompagna la storia d’Italia sin dalla sua identificazione come stato
            nazionale [Barbagli 1974]. Dalla misurazione del sistema scolastico a quella della
            diffusione, del radicamento e del funzionamento di elementi o frammenti di cultura
            cosiddetta alta o seria – la cultura con la «c» maiuscola come pure si dice – il passo è
            breve, e non ci si stupisce quindi di trovare le prime rilevazioni statistiche su
            consolidate e riconosciute (in primo luogo dallo stato) istituzioni culturali come
            musei, archivi e biblioteche, già all’indomani dell’Unità e per
            tutta l’età liberale [ministero della Pubblica istruzione 1865; 1880; 1893; ministero
            dell’Interno 1883). Risalgono invece al periodo fascista le prime raccolte ufficiali, su
            base annuale e in serie, di cosiddette statistiche culturali – a volte denominate forse
            più propriamente «statistiche intellettuali» – destinate a servire da preziosa base
            informativa per la costruzione di quelle politiche culturali che erano poi uno dei
            principali strumenti di controllo e produzione del consenso su cui contava il regime,
            che non a caso alla cultura (inclusa quella cosiddetta popolare) riconobbe presto
            dignità istituzionale destinando alla sua cura e gestione politica un apposito e per
            nulla secondario ministero [Cannistraro 1975; Ben-Ghiat 2004]. 
Da allora, la raccolta di
            informazioni su pratiche e oggetti nonché istituzioni culturali è proseguita, come
            diremo, con discrezione ma anche continuità sino a giorni nostri, con finalità (almeno
            in parte) diverse da quelle del regime – tra cui, naturalmente, favorire quella
            «democratizzazione degli accessi» che dal secondo dopoguerra ha caratterizzato gli
            interventi nel campo della cultura di pressoché tutte le democrazie occidentali (per una
            brillante analisi del caso francese, per molti versi paradigmatico, rimando a Dubois
            [1999]; ma si veda anche Fumaroli [1991]). Il fatto che le politiche culturali siano in
            Italia – in quella repubblicana in particolare – notoriamente carenti, frammentarie e
            miopi, tipicamente interessate più alla conservazione e gestione che alla produzione,
            all’innovazione e alla promozione [Bobbio 1992; Settis 2007; Santagata 2007; Caliandro e
            Sacco 2011] diversamente da quanto accade in altri paesi a essa comparabile (come la
            citata Francia, ma anche la Germania e la Gran Bretagna) sarebbe dunque da addebitare
            meno a un deficit di informazioni che di utilizzo adeguato delle stesse: in altri
            termini, più a una carenza di volontà e progettualità politica che alla mancanza di dati
            sullo stato della cultura nel nostro paese, sui suoi punti di forza e di debolezza,
            sulla sua configurazione strutturale e sulla sua tensione dinamica. 
Chi fa ricerca empirica sa tuttavia
            sin troppo bene che non basta che ci siano dati perché ci sia conoscenza, e che spesso
            non è la semplice disponibilità di informazioni ma la loro qualità,
            e varietà, a rivelarsi insufficiente. Si possono avere masse di dati, ma non è detto che
            le informazioni da essi veicolate – magari in lunghe serie storiche – siano anche le più
            adatte o le più utili per rispondere agli interrogativi e alle curiosità di chi il mondo
            è chiamato in primo luogo a conoscere e comprendere – e tra
            questi vi è senz’altro lo studioso di quell’«insieme complesso» (secondo la classica
            definizione dell’etnologo vittoriano E.B. Tylor) che sarebbe appunto la «cultura»
            [Stocking 1968]. Raccolti con finalità amministrative e politiche, questi dati sono
            spesso utili in realtà meno a informare sullo stato della cultura
            che sulla cultura dello stato, sulla visione cioè dell’istituzione
            e organizzazione politica (e dei suoi umani e storici gestori) che quelle informazioni
            raccoglie con obiettivi che rispondono in primo luogo ai propri bisogni istituzionali e
            solo in seconda battuta, e spesso come effetto imprevisto, a quelli della ricerca e
            dell’analisi. 
È questo il presupposto da cui muove
            questo volume, il terzo della serie «Cultura in Italia» che l’Istituto Cattaneo ha
            lanciato sette anni or sono con il duplice obiettivo di approfondire la conoscenza dei
            fenomeni culturali e stimolare la ricerca empirica in un campo di studi ancora troppo
            spesso lasciato in Italia alla ricognizione impressionistica e alla riflessione immaginifica[3]. Laddove i primi due volumi hanno messo a fuoco alcune questioni rilevanti
            per una più precisa e documentata conoscenza della vita culturale degli italiani (dal
            loro rapporto con i media alle implicazioni sociali, anche in termini di diseguaglianze,
            dei loro gusti e consumi), questo volume è stato pensato come contributo a una più
            ricca, solida, e critica, conoscenza della base empirica stessa, in particolare quella
            già disponibile in serie, da cui muovere per approfondimenti e scandagli su singoli temi
            e questioni. 
Alla luce di questo duplice
            obiettivo generale, intento del volume è da un lato recuperare e valutare criticamente
            le molteplici fonti di informazione statistica (o comunque quantitativa e
            quantificabile) esistenti in Italia con riferimento al campo della cultura[4], dall’altro utilizzare, sempre criticamente, quelle fonti per
            avanzare diagnosi e in qualche caso prognosi sullo stato della
            cultura in Italia, così come questa si presenta sotto lo sguardo del sociologo empirico
            e riflessivo. Questa dichiarazione di intenti richiede però di essere precisata e
            circostanziata con alcune informazioni di contorno, e di contesto, che è appunto ciò che
            queste pagine introduttive si prefiggono. 

2. La
            cultura e gli indicatori 



Esistono diversi modi di studiare
            empiricamente la cultura, anche molto sofisticati[5], e la misurazione tramite indicatori è probabilmente la più comune e
            consolidata tra le strategie conoscitive sviluppate nelle scienze sociali. Introdotto
            esplicitamente solo nel 1969 nel campo degli studi sulla comunicazione [Gerbner 1969],
            il concetto di «indicatore culturale» fa riferimento in realtà a una pratica di
            osservazione e misurazione di fenomeni culturali (in particolare arti e scienze)
            sperimentata sin dagli anni trenta nelle scienze sociali americane [Ogburn e Gilfilland
            1933; Sorokin e Merton 1935; Sorokin 1937], con significativi precedenti europei
            e specificamente italiani [Niceforo 1919; 1923], e nata come
            estensione al mondo della cultura, o alla vita culturale, di tecniche di misurazione già
            utilizzate in campo economico (indicatori economici) e in senso lato in ambito
            sociologico (indicatori sociali)[6]. La creazione di indicatori specificamente culturali – ma anche di
            indicatori che sarebbe più corretto definire come sociali e però riferiti a processi e
            istituzioni culturali [Mc Millen 1974; Shanahan 2004; Madden 2005]– è in questo senso da
            attribuire al riconoscimento dell’esistenza di aree della vita collettiva non
            sufficientemente coperte dallo spazio semantico delimitato dalla nozione di indicatore
            sociale. Sono tali storicamente il campo delle arti, già citato, quello dei media,
            quello della scienza – intorno alla cui misurazione si sarebbe sviluppata negli anni
            sessanta una vera e propria disciplina, la scientometria e, in stretta connessione con
            questa, la bibliometria [Baccini 2010][7] – e infine quello dei cosiddetti valori su cui soprattutto si è a lungo
            concentrata l’attenzione in ambito sociologico e soprattutto politologico (si pensi alle
            note ricerche di Inglehart 1977; 1990; 1997; si veda anche, per il caso europeo, Galland
            e Lemel 2007), pur non esaurendo questi certamente la gamma degli oggetti culturali misurabili[8]. 
        
La ricerca sugli indicatori
            culturali ha in effetti suscitato negli ultimi quattro decenni grande attenzione sia
            nella comunità scientifica che nelle istituzioni pubbliche. Avviata negli Stati Uniti
            come ricerca sugli effetti di lunga durata dei mass media (radio e televisione
            soprattutto) essa si sarebbe diffusa anche in Europa, integrandosi con approcci locali
            di rilevazione e raccolta di informazioni quantitative sulla vita culturale, dando
            origine a un vasto movimento internazionale di rilevazione, analisi e discussione (si
            veda in particolare Melishek e altri 1984, focalizzato sulla costruzione di indicatori
            culturali tramite analisi del contenuto[9]). Le politiche di riconversione industriale e di rigenerazione urbana degli
            anni ottanta, spostando l’attenzione dei policy-maker sui settori culturali e mediatici
            come nuove potenziali fonti di reddito e occupazione, hanno poi dato un forte impulso in
            molti paesi occidentali (Stati Uniti inclusi) allo sviluppo di programmi istituzionali
            di raccolta di informazioni statistiche in campo artistico e culturale [Selwood 2001,
            per il caso britannico; Donnat 1998; 2003 per la Francia; Di Maggio 2004 per gli Stati
            Uniti). Negli stessi anni un contributo decisivo all’estensione del movimento su scala
            globale è giunto dall’Unesco, prima con la pubblicazione di diversi
            rapporti – in particolare i due sulla World
                Culture (1998, 2000) – quindi con lo sviluppo del Framework for
                Cultural Statistics [Unesco 2009]. In questa generalizzata attenzione per
            la sfera della cultura, delle arti e dei media, l’interesse sia economico che politico
            per la raccolta di indicatori culturali non è poi sfuggito alla Commissione europea e
            alle sue politiche di raccolta e standardizzazione di informazioni statistiche sui paesi
            membri [Eurobarometro 2002; 2003; Istat 2002]. 
Per quanto distanti da quella sfera
            di significati che secondo le più recenti teorie sarebbero il nucleo duro, centrale e
            cruciale, di ciò che intendiamo per cultura[10], si tratta di indicatori che aiutano quanto meno a delimitare un campo di
            pratiche e oggetti dando a esso una consistenza quantitativa, per quanto approssimativa
            possa esserne la riduzione ad unità di conto. I problemi più consistenti hanno a che
            fare, evidentemente, con l’inevitabile predeterminazione e quindi standardizzazione (la
            bestia nera di Adorno) delle categorie o delle unità da sottoporre a misurazione, nonché
            con l’artificiosità delle unità di misura utilizzate e utilizzabili. Resta sospeso, o
            meglio negato, uno dei problemi più tipici dell’analisi culturale, e ancor prima della
            vita culturale, ovvero quello dei confini degli universi simbolici [Lamont e Molnar
            2002]: dove finisce, per fare un esempio, la musica classica e inizia quella jazz? E
            cosa si intende per ascolto di musica classica, quando la nozione stessa di musica
            classica è un oggetto culturale suscettibile delle più diverse
            interpretazioni e definizioni, il cui confronto e a volte scontro traccia la storia
            stessa della cultura (musicale, ma non solo)? E ancora: sino a che punto pratiche
            religiose osservabili e quantificabili (per esempio, andare a messa) possono funzionare
            come indicatori per catturare ciò che della religione più conta e ci interessa, e cioè
            la diffusione e il radicamento della credenza in una qualche entità trascendente o
            comunque sacra? Più in generale, come tradurre in unità discrete di conto oggetti
            complessi e multidimensionali come quelli che appunto indichiamo come oggetti culturali,
            il cui valore se non plusvalore specificamente culturale è
            precisamente dato dalla loro capacità di generare e veicolare significati e valori, e
            discussioni su significati e valori, apparentemente senza fine [Bourdieu 1979; Douglas e
            Isherwood 1979; Appadurai 1994; Hall e altri 1997)? 
Non esistono soluzioni definitive
            per simili questioni, ma solo tentativi di soprassedere temporaneamente sulla
            inesauribile forza semiotica, cioè generativa di significati, della sfera che chiamiamo
            culturale in vista di una sua traduzione in sistemi di indicatori che seppur
            problematicamente si ritiene possano catturare alcune delle dimensioni rilevanti di
            quella sfera, anche se non necessariamente le più rilevanti. Che è
            appunto ciò che i sistemi di misurazione di cui abbiamo brevemente fornito una lista
            ordinata cronologicamente cercano di fare, con diversi gradi di consapevolezza dei
            problemi sottostanti, e con buona pace di Adorno. 

3. Il caso
            italiano 



E in Italia? Come in altri paesi
            europei, qui la raccolta di statistiche culturali – nel senso di quantificazione di
            oggetti come di pratiche culturali non specificamente limitate al mondo della scuola e
            della conservazione dei beni simbolici, come archivi e biblioteche – ha inizio negli
            anni tra le due guerre (in pieno regime fascista [Istat 1927]) ed è da allora proseguita
            senza soluzione di continuità grazie all’attività di rilevazione sia della Società
            italiana di autori ed editori (Siae)[11] che dell’Istat medesimo, al quale si devono anche, oltre ad alcune preziose
            indagini speciali tra la fine degli anni cinquanta e la metà
            degli anni sessanta, poi replicate a metà degli anni ottanta, le (tre) più vaste
            indagini campionarie sugli usi del tempo libero e la partecipazione culturale condotte a
            livello nazionale, che dedicano ampio spazio alla rilevazione dei consumi e alle forme
            di produzione culturale non professionistica cioè amatoriale[12]. Un capitolo a parte è rappresentato dalle serie statistiche dedicate alle
            spese per cultura da parte di enti pubblici e organismi privati,
            famiglie in primis: una fonte cruciale per seguire nel tempo il
            peso economico del settore – peraltro dai confini non solo porosi ma anche mobili nel tempo[13] – in termini di investimenti e dedizione, oltre che per condurre quelle
            comparazioni internazionali (ma anche interregionali) che seppur sempre delicate e piene
            di tranelli costituiscono uno strumento conoscitivo indispensabile per procedere a
            valutazioni qualitative e giudizi sulla vitalità del campo culturale[14]. 
Nel corso del tempo molti altri
            istituti e organismi specializzati, pubblici e privati, sono sorti e si sono attrezzati
            per la raccolta di informazioni su singoli settori di produzione e consumo culturale,
            spesso con finalità di controllo e gestione di mercato, ma con significative ricadute
            anche in termini di conoscenza del mezzo e del pubblico – dalla musica all’editoria,
            dalla stampa periodica alla televisione, dallo sport alla cinematografia. La massa di
            dati e informazioni rese così disponibili è ingente, benché sparsa in una molteplicità
            di pubblicazioni (annuari, repertori, bollettini ecc.) spesso di non facile reperimento
            per il lettore comune, e nemmeno per lo studioso che non sia addetto ai lavori. 
Un importante ausilio per muoversi
            in questa ricca letteratura è stato in tempi recenti il Rapporto sull’economia
                della cultura pubblicato a cura dell’omonima associazione [Bodo 1994;
            Bodo e Spada 2004]. Si tratta di una massiccia pubblicazione, a cadenza decennale (ne
            sono usciti a oggi due volumi, si attende il terzo), che fa il punto sullo stato della
            cultura in Italia a partire da analisi tematiche su singoli media o settori culturali.
            Si tratta di una iniziativa di indubbio merito, che si caratterizza per due elementi: un
            fuoco sugli aspetti economici della vita culturale, e una
            prospettiva enciclopedica e sostanzialmente istituzionale, in quanto tale raramente
            critica. 
Manca tuttavia ad oggi uno strumento
            agile che possa aiutare lo studioso o il lettore interessato a muoversi in questa ampia
            riserva di dati, indicandogli pregi e limiti delle singole fonti e offrendogli una
            selezione di informazioni utili a una comprensione della vita culturale nel nostro paese
            che non sia sempre e soltanto declinata in chiave economica (e tanto meno economicista).
            Manca ugualmente uno strumento con cui confrontarsi per reperire informazioni aggiornate
            su singoli settori di vita culturale e insieme testare tecniche di misurazione e analisi
            di pratiche (leggere, ascoltare, suonare, scrivere, cucinare ecc.) e oggetti culturali
            (libri, dischi, stampe, programmi televisivi, abiti ecc.) verificando la portata
            conoscitiva, e le potenzialità ermeneutiche, dei dati disponibili. 
 

4. Uno
            sguardo sociologico 



È questo appunto l’obiettivo del
            presente volume: offrire una ricognizione aggiornata e selettiva dei principali
            indicatori culturali attualmente disponibili in Italia, ufficiali e non, privilegiando
            due aspetti: la valutazione critica delle fonti e la rilevanza sociologica del dato.
            L’ambizione non è quella di coprire tutti i campi e i settori in cui si svolge la vita
            culturale – concetto di per sé sfumato e di non agevole applicazione per la difficoltà
            di identificarne l’estensione (difficoltà intrinseca allo stesso oggetto di studio, che
            esiste nella sua specificità appunto culturale nella misura in cui sfugge a
            standardizzazioni reificanti) – ma di mostrare, a partire da una selezione di casi di
            studio strategici, da un lato la ricchezza di informazioni disponibili allo studioso
            come all’operatore, dall’altro il buon uso di quelle stesse informazioni, e delle
            relative fonti, per gettare luce sulla struttura e la dinamica di singoli settori di
            vita (e in particolare produzione e consumo) culturale nell’Italia contemporanea. Con
            l’importante specificazione che di questa vita non può esaurirsi nella sua sola
            dimensione economica, di cui pure si riconosce la rilevanza, ma richiede uno sguardo a
            360 gradi, in modo da coglierne la complessità in termini di sistemi di pratiche,
            configurazioni relazionali, assetto (cioè organizzazione) istituzionale, e quindi
            determinatezza storica. Uno sguardo che appunto non saprei come
            altrimenti qualificare se non come sociologico [Hughes 2010]. 
Proprio la prospettiva sociologica
            (e non specificamente e strettamente economica) adottata ha suggerito un’estensione del
            campo in modo da comprendere settori normalmente esclusi dalla definizione di cultura
            invalsa nella disciplina economica (e sostanzialmente circoscritta al mondo delle arti e
            dei media capaci di generare reddito o mercati), ma assolutamente pertinenti dal punto
            di vista del sociologo e/o antropologo e/o storico: sono tali i settori della scienza e
            della religione, che come le arti e i media rappresentano altrettanti tasselli di quel
            campo culturale che costituisce da sempre – seppure con diversa intensità ed estensione
            nel tempo e nello spazio – una parte decisiva del mondo sociale in quanto mondo
            specificamente abitato da quell’«animale simbolico» [Geertz 1973] che è l’uomo. 
 

5. Il campo
            della cultura 



Che questo campo, questo universo
            simbolico, si sia particolarmente arricchito e complicato negli ultimi decenni con
            l’espansione delle cosiddette industrie culturali e l’innovazione tecnologica nel campo
            delle comunicazioni (come una ormai abbondante e influente letteratura interdisciplinare
            ha documentato e tentato di spiegare, almeno a partire dagli anni cinquanta del secolo
            appena trascorso)[15] è solo una delle tante buone ragioni per focalizzare
            oggi su di esso l’attenzione, in termini di sforzi conoscitivi come di investimenti
            economici (per il suo funzionamento, che presuppone peraltro anche quell’investimento in
            conoscenza e quindi ricerca di cui così spesso si lamenta in Italia l’esiguità se non la
            mancanza). Perché non è certo solo in termini di estensione o redditività che può
            misurarsi la rilevanza del campo della cultura per la vita
            collettiva. Da Marx (con la sua teoria dell’ideologia e il concetto seminale di
            feticismo delle merci) a Weber (che nella sfera religiosa ha individuato gli stessi
            germi del capitalismo come sistema economico, e nelle credenze ha identificato le basi
            più solide e tipiche del potere politico), da Simmel (che ha intravisto tra i primi la
            forza dirompente di quella estetizzazione della vita quotidiana che è all’origine della
            proliferazione di stili di vita, gusti e mode in cui siamo ordinariamente immersi e di
            cui nutriamo la nostra ricerca di identità) a Gramsci (che nella sfera culturale ha
            identificato la capacità riproduttiva della stessa struttura economica materiale in
            quanto meccanismo produttivo di egemonia) sino ai più recenti McLuhan, Mattelart,
            Castells (che hanno studiato con convinzione e continuità le impressionanti conseguenze
            della diffusione delle innovazioni nel campo della comunicazione sui vari livelli della
            vita collettiva), Hall (che ha costruito una intera formazione trans-disciplinare
            intorno allo studio delle culture contemporanee[16]) e Bourdieu (che ha fatto del campo culturale il cuore pulsante del mondo
            sociale e delle lotte che avvengono al suo interno plasmandone struttura e dinamica)[17], si può dire che la storia intera novecentesca delle
            scienze sociali (o per lo meno una sua buona e influente parte) si sia svolta in
            funzione del crescente riconoscimento di una centralità del fattore culturale che altre
            storie – quella dei mercati, quella delle guerre, quella delle fabbriche, quella delle
            ideologie stesse – pervicacemente hanno contrastato in nome della presunta e pretesa
            centralità di altri fattori (ricchezza, lavoro, potenza) senza accorgersi di quanto
            anch’essi fossero poi immersi, embedded direbbero oggi i sociologi,
            in strutture di senso e sistemi simbolici senza i quali neppure sarebbe possibile
            identificarli e di certo non potrebbero funzionare [Biernacki 1997; Zukin e DiMaggio
            1990; Zelizer 1994; 2009]. 
Se poi dalla storia delle scienze
            passiamo a quella sociale e politica, il quadro non solo si completa ma si conferma
            nella sua pertinenza e validità interpretativa. Difficile sovrastimare l’impatto delle
            immagini, dei suoni, dei significati, nella costituzione della vita sociale e politica
            contemporanea, tanto nei paesi avanzati che in quelli che una volta si dicevano
            sottosviluppati e adesso del Global South [Appadurai 1994]. I flussi migratori sarebbero
            inimmaginabili per lo meno nelle dimensioni attuali senza la forza d’urto delle
            rappresentazioni e delle merci simboliche che circolano su scala globale producendo non
            solo occasioni di socializzazione anticipata ma anche e soprattutto desideri e
            aspirazioni. Qualcuno ha introdotto con successo l’espressione «capitalismo editoriale»
            per catturare la forza costitutiva, già nel XIX secolo, di quel semplice atto che è la
            lettura del quotidiano per la costruzione e riproduzione dell’identità nazionale (o
            meglio di quella «comunità immaginata» che è la nazione: si veda Anderson [1983]). Meno
            ancorata alla dimensione nazionale, la musica, in particolare la popular
                music (dal jazz al rock al rap) ha agito come un potente fattore di
            catalizzazione e organizzazione non solo di consenso massificato come aveva teorizzato
            il già citato Adorno [1941] ma anche di movimenti sociali, rivoluzioni, migrazioni di
            massa, circolazione di stili e di modelli di ruolo, e orientamenti cosmopoliti [Gilroy
            1993; Appadurai 1994; Regev 2013]. Infine, non c’è bisogno di scomodare McLuhan per
            riconoscere oggi la portata rivoluzionaria, in termini antropologici, dell’avvento dei
            media elettronici. La nostra stessa sensibilità, l’organizzazione dei nostri sensi, per
            non parlare delle nostre percezioni dello spazio e del tempo, sono stati modificati e
            vengono tuttora trasformati dal nostro rapporto in continua evoluzione con dispositivi
            elettronici di comunicazione. Del resto, quanto il controllo dei media,
            televisione in primis, possa interferire e
            influenzare in profondità la vita culturale oltre che economica e
            politica di un paese è la storia recente italiana a dimostrarlo[18]. 

6. Questo
            volume 



Ciò che si prefiggono di fare i
            capitoli di questo volume non è però genericamente ribadire una centralità, peraltro
            ormai acquisita non solo nel senso comune ma anche negli studi, della cultura o di
            questo o quel settore di vita culturale nel più ampio mondo sociale, ma documentare i
            modi e le forme di quella centralità nel caso specifico e storicamente determinato
            dell’Italia a cavallo tra XX e XXI secolo e in alcuni dei (sotto)campi più significativi
            del campo culturale nazionale – da quello religioso (come si è già detto, matrice
            originaria di ogni forma culturale che con buona pace dei teorici della secolarizzazione
            persiste e anzi mostra segni di recupero nelle società post-industriali e post-moderne)
            a quello scientifico, da quello musicale a quello delle arti figurative, da quello
            radiotelevisivo a quello della moda, da quello letterario a quello cinematografico –
            rendendo conto quando possibile (sulla base dei dati medesimi o di altri anche non
            strettamente quantificabili) di luci e ombre, debolezze strutturali e congiunturali,
            punte di eccellenza e motivi di forza, inerzie e resistenze. 
In sintesi, cosa offrono al lettore
            i capitoli che seguono? Da un lato, gli danno informazioni affidabili (o per lo meno
            sufficientemente affidabili) sullo stato della cultura in Italia;
            dall’altro, gli dicono dello stato delle conoscenze di questa cultura, di questa vita
            culturale, così come questa conoscenza può desumersi dalle fonti di informazione
            esistenti – pubblicamente disponibili nella maggior parte dei casi, private e/o frutto
            di indagini ad hoc in qualche altro caso. Tra i due stati ci sono connessioni, nel senso
            che ciò che si sa della cultura è per forza funzione anche del
            tipo, della quantità e della qualità delle informazioni disponibili – che sono a loro
            volta le basi informative su cui si può costruire una politica, o più politiche, della
            cultura in Italia. Ma possono anche esserci e manifestarsi rotture, sconnessioni – come
            quando a un certo stato dell’informazione statisticamente disponibile corrisponde uno
            stato delle conoscenze, e ancor prime degli interrogativi di ricerca, che interroga il
            dato disponibile per fargli dire ciò che immediatamente non sembra poter dire, o che
            reclama altre fonti documentarie, sia già in essere (ma non per questo immediatamente
            usufruibili: si pensi ai cataloghi delle mostre o agli annuari professionali, che
            possono produrre se opportunamente trattati informazioni statistiche non altrimenti
            disponibili) sia da produrre ad hoc, ad esempio tramite originali inchieste campionarie
            o, strategia sempre più diffusa nella ricerca sociale, attraverso applicazione di
            tecniche di analisi quantitativa e costruzione del dato a oggetti e pratiche simboliche
            apparentemente refrattarie alla quantificazione, come bandiere e inni nazionali [Cerulo
            1992] o testi giornalistici [Franzosi 2004]. Non è una rassegna completa quella che
            offrono i capitoli di questo libro, e tanto meno un rapporto organico ed enciclopedico
            (o aspirante a essere tale), sul mondo della cultura – molti altri settori o sottocampi
            avrebbero dovuto includersi per questo, dallo sport a internet, dalla danza alla gastronomia[19] – ma un laboratorio in cui sperimentare, dati alla mano, misurazioni di
            oggetti e pratiche culturali in vista di quella che mi piace definire una loro
            cartografia, da validare, arricchire e rifinire nel tempo[20]. 
Se alcuni settori o sottocampi
            mancano, se mancano capitoli dedicati a internet, allo sport, alla gastronomia e ai
            giornali, non è per trascuratezza o negligenza e tanto meno per
            indifferenza (del resto difficilmente giustificabile), ma per motivi contingenti, che
            includono le dimensioni del volume stesso e la disponibilità di esperti a contribuire
            all’iniziativa nei tempi editoriali previsti[21]. Assenze giustificabili, in ogni caso. Come si è detto, questo volume vuole
            essere il resoconto di un lavoro collettivo, la trascrizione di quanto svolto in un
            virtuale laboratorio in cui sono stati tentati esercizi di analisi e misurazione, che se
            non pretendono l’esaustività si offrono tuttavia come esemplari,
                exempla per ulteriori esercizi sempre più raffinati, completi,
            ricchi. Il loro scopo finale insomma è essere superati. Quello immediato essere letti. 
Come i precedenti volumi
                di questa serie, anche questo esiste solo grazie al contributo di numerosi amici e
                colleghi. Ricordarli tutti sarebbe bello ma decisamente non agevole, anche perché il
                rischio di dimenticare qualcuno è sempre in agguato. Per questo limiterò
                drasticamente i miei ringraziamenti a pochi ma essenziali riferimenti. Ringrazio
                innanzitutto gli autori dei capitoli qui pubblicati, per la pazienza e la fiducia
                dimostrata in questi anni. Grazie a Elisabetta Gualmini, per aver accolto e
                sostenuto, come nuovo presidente dell’Istituto Cattaneo, un progetto editoriale che
                rischiava di naufragare. Un ringraziamento speciale a Stefania Profeti, direttrice
                dell’Istituto, per l’attenta lettura e i suggerimenti, e a Giulia Passerini per il
                prezioso lavoro di editing. Un ringraziamento infine a Rossella Ghigi, Giorgio
                Grossi, Laura Sartori e Silvia Zoboli: loro sanno perché.
        



[1]  Per una ricostruzione del contesto storico e
                    intellettuale cui fa riferimento Theodor W. Adorno in questa affermazione
                    retrospettiva degli anni sessanta, contesto che risaliva alla fine degli anni
                    trenta e che coinvolgeva direttamente anche il sociologo e metodologo della
                    ricerca (austriaco di formazione ma americano d’adozione) Paul F. Lazarsfeld, mi
                    permetto di rimandare a Santoro [2004] e alla letteratura lì citata, cui è da
                    aggiungere adesso Jenemann [2007]. Utili annotazioni sul punto specifico della
                    misurazione dei fenomeni culturali secondo Adorno anche in Porter [1995, 43-44].
                    Per il concetto di «industria culturale» il rimando obbligato è a Horkheimer e
                    Adorno [1947]. Per una recente, autorevole testimonianza del successo di questa
                    formula si veda tra i tanti Lash e Lury [2007]. 

[2]  Sulla distinzione, nel mercato dei beni
                    culturali ovvero simbolici, tra un mercato di massa, a larga circolazione, e uno
                    d’elite, a circolazione ristretta, si veda in particolare Bourdieu [1971]. Su
                    questo modello di analisi sociologica della cultura mi soffermerò più avanti.
                

[3]  A differenza dei primi due volumi della
                    serie, questo terzo volume non nasce da un call for paper e
                    successiva selezione di contributi tramite processi di peer
                        review, ma da una più tradizionale ma comunque efficace
                    commissione di contributi a studiosi con una expertise provata nel campo o
                    settore culturale di pertinenza o, in qualche caso, con una solida preparazione
                    metodologica nel campo della ricerca sociale tramite indicatori. 

[4]  Ricavo l’espressione «campo della cultura» o
                    «campo culturale» dai lavori di Pierre Bourdieu, in particolare da Bourdieu
                    [1992, 1994]. Laddove il concetto di cultura fa riferimento a un complesso di
                    simboli, significati e pratiche significanti più o meno socialmente codificati
                    [Santoro 2008], il concetto di campo rimanda invece da un lato agli effetti
                    della differenziazione strutturale e funzionale che ha portato le società
                    moderne a isolare istituzionalmente settori specializzati di produzione e
                    consumo anche di beni simbolici (dalla musica al cinema, dalla letteratura alla
                    scienza, ecc.) dall’altro alla natura insieme relazionale e
                        conflittuale di questi microcosmi sociali
                    differenziati. In breve, un campo è un sistema di relazioni sociali di tipo
                    agonistico in cui ci si confronta (Bourdieu usa il verbo lottare) per la
                    definizione del valore dei beni e il tracciamento dei confini entro cui quel
                    valore può legittimamente essere definito o negoziato, e persino negato. Sono
                    campi specificamente culturali (con relativi sottocampi) quello delle arti
                    figurative, della musica, del cinema, della letteratura, così come della scienza
                    (con le varie scienze o discipline concettualizzabili a loro volta come campi:
                    per esempio il campo della fisica, o quello della scienza economica), della
                    moda, della filosofia e – forse il campo culturale per eccellenza, quello
                    primigenio – il campo religioso. 

[5]  Per una discussione non più recente ma ancora
                    valida nei suoi principi di cosa significhi studiare
                        empiricamente la sfera della cultura cioè i sistemi
                    simbolici attraverso misure ovvero numeri si vedano Wuthnow [1992] e Mohr
                    [1998]. In entrambi i casi è evidente l’influenza dello strutturalismo
                    linguistico, e in genere dello studio del linguaggio, anche poetico, sulla
                    identificazione stessa della possibilità di uno studio rigoroso, e
                    quantitavizzabile, sulla cultura intesa come struttura simbolica ovvero
                    semiotica. 

[6]  La nascita del concetto di indicatore sociale
                    o per meglio dire la sperimentazione di uno specifico programma di ricerca
                    centrato sulla raccolta e analisi di tali indicatori si fa risalire al sociologo
                    americano W.F. Ogburn, e al suo ruolo di direttore di ricerca del
                        Research Commitee on Social Trends tra il 1929 e il
                    1933. Su Ogburn e questa esperienza si veda Bulmer [1983]. 

[7]  Un contributo rilevante allo sviluppo teorico
                    di un approccio quantitativo allo studio della produttività scientifica e alla
                    valutazione in generale della ricerca scientifica in termini bibliometrici è
                    stato fornito dalla sociologia della scienza, e in particolare dal contributo
                    pionieristico del sociologo americano Robert K. Merton. È tuttavia ai lavori
                    empirici e matematici del fisico e storico della scienza Derek De Solla Price, e
                    a quelli bibliometrici di Eugene Garfield, fondatore nel 1960 dell’Institute for
                    Scientific Information (Isi) e pioniere dell’analisi citazionale, che si è
                    soliti ricondurre le origini di questo campo di studi ormai consolidato.
                

[8]  Il concetto di valore (inteso come ideale e
                    principio normativo) sarebbe peraltro stato oggetto in anni recenti di forti
                    critiche di carattere epistemologico proprio all’interno della cosiddetta «nuova
                    sociologia della cultura»: si veda su questo punto Santoro e Sassatelli [2009],
                    in particolare l’introduzione. Il testo più influente di questa critica alla
                    nozione di valore come chiave per l’analisi culturale e in direzione del suo
                    superamento/inglobamento in quello di simbolo significante è Swidler [1986], non
                    a caso tradotto nel citato volume, che di fatto sviluppa e integra spunti già
                    presenti in Geertz [1973] e Bourdieu [1972]. Recentemente ci sono stati segnali
                    di recupero del concetto, in termini meno ingenui di quanto non fosse in
                    passato, che però non sembrano aver prodotto una inversione di tendenza. La
                    misurazione dei significati è peraltro assai più complessa di quella dei valori:
                    si veda ancora Mohr [1998] per alcuni esempi. 

[9]  L’analisi del contenuto è una tecnica messa a
                    punto negli anni quaranta e cinquanta nel campo degli studi sulla comunicazione
                    politica, poi estesa ad altri tipi di comunicazione, al fine di scomporre
                    analiticamente testi complessi in unità semantiche suscettibili di misurazione
                    quantitativa [si veda De Lillo 1971 per una classica presentazione nella nostra
                    lingua, e Losito 2002 per una più recente introduzione). L’impiego di questa
                    tecnica – peraltro oggi assai meno usata di quanto non fosse appunto negli anni
                    sessanta e settanta – per la costruzione di indicatori culturali si deve
                    soprattutto al già ricordato Gerbner e alle sue ricerche sui processi di
                    socializzazione mediatica (cultivation analysis). Come è
                    stato opportunamente notato da un recensore del volume del 1984 citato [Horowitz
                    1987] questa focalizzazione costituisce un limite sia del volume che del pur
                    importante simposio da cui ha avuto origine, finendo per trascurare se non
                    negare l’esistenza di altre strategie di costruzione di indicatori culturali,
                    tra cui la misurazione dell’uso del tempo dedicato a certe attività e pratiche
                    di consumo e produzione simbolica; la misurazione dei tassi relativi di
                    partecipazione culturale (ad esempio la frequentazione di sale da concerto o
                    cinematografiche) e infine l’uso di dati raccolti a fini amministrativi su
                    istituzioni culturali come fonte di informazione statistica. 

[10]  La strategia più tipica di misurazione
                    tramite indicatori culturali consiste nel computo delle frequenze con cui si
                    danno certe unità di prodotto culturale (ad esempio copie di libri stampati, di
                    dischi venduti, ecc.) o certe pratiche culturali (andare al cinema, a teatro, a
                    concerto) in una data unità di tempo (ultimi 12 mesi, ultimo mese, ecc.). Come
                    hanno notato Peterson e Hughes [1982, 446], questi indicatori processuali non
                    misurano «la cultura come questo termine è usato nelle scienze sociali», e
                    sarebbero più correttamente da definire «indicatori sociali ed economici del
                    sistema di produzione, distribuzione e circolazione di cultura». Per quanto non
                    sempre identificati come indicatori culturali, anche le misurazioni della
                    distribuzione (e relativa intensità) di atteggiamenti e credenze rientra in
                    questo campo – soprattutto quando si tratta di atteggiamenti e credenze riferiti
                    ad oggetti e/o pratiche culturali. Atteggiamenti e credenze sono peraltro essi
                    stessi per molti versi items culturali (in quanto
                    componenti del concetto stesso di cultura) a prescindere dal loro riferimento ad
                    oggetti e pratiche culturali. Per una disamina critica e storica del concetto di
                    cultura rimando oltre che al già citato Santoro [2008], a Sewell [2005, capitolo
                    terzo], a Cuche [2006], nonché all’introduzione dei curatori a Santoro e
                    Sassatelli [2009]. 

[11]  A partire dal 1936 la Siae pubblica un
                        Annuario dello spettacolo che raccoglie le principali
                    informazioni statistiche sulla struttura, la distribuzione e l’organizzazione
                    dello spettacolo in Italia – più precisamente, dello spettacolo a pagamento
                    (numero di biglietti venduti e numero di rappresentazioni/spettacoli che
                    prevedono l’acquisizione di un biglietto). Resta esclusa quindi dalle
                    rilevazioni Siae tutta quella parte – non piccola, e non equamente distribuita
                    tra generi artistici – di vita culturale che passa attraverso l’organizzazione e
                    la frequentazione di eventi gratuiti. 

[12]  Come si legge in un comunicato diffuso dallo
                    stesso istituto, da cui cito liberamente: «le prime indagini Istat sulle
                    attività svolte dalla popolazione nel tempo libero risalgono alla fine degli
                    anni cinquanta, quando l’Istituto compie indagini occasionali (1957, 1959, 1965,
                    1973) volte a rilevare informazioni sui principali aspetti delle condizioni di
                    vita della popolazione, tra cui alcune attività riconducibili alla sfera del
                    tempo libero (lettura, fruizione di radio, tv e cinema, sport). Negli anni
                    ottanta, la maggiore attenzione rivolta ai fenomeni sociali si concretizza in
                    un’intensa attività di ricerca che tra il 1982 e 1991 (1982, 1984, 1985,
                    1987-1991) produce quattro differenti indagini su diversi aspetti, tra cui il
                    tempo libero. Si tratta anche in questo caso – riconosce l’Istat – di indagini
                    occasionali che, come quelle condotte nel ventennio precedente, non appartengono
                    ancora a un monitoraggio sistematico delle tematiche sociali». Dalla metà degli
                    anni novanta si registra anche da parte dell’Istat una maggiore attenzione al
                    tema della cultura e dell’uso del tempo libero – evidentemente come effetto di
                    una accresciuta e crescente centralità del settore anche agli occhi delle
                    istituzioni pubbliche: «nel 1993 viene varato il sistema di indagini multiscopo
                    sulle famiglie, ovvero un insieme di indagini volte a rilevare, con
                    sistematicità e in modo continuo, i più importanti temi sociali, tra cui le
                    attività svolte dalla popolazione nel tempo libero. In questo nuovo sistema
                    trova posto un insieme di quesiti sulla partecipazione culturale. In
                    particolare, a partire [appunto] dal 1993, l’indagine Aspetti della
                        vita quotidiana fornisce ogni anno un set di indicatori sociali
                    di base sulle principali aree tematiche riconducibili alla sfera del tempo
                    libero (fruizione di radio e tv, partecipazione a spettacoli e intrattenimenti
                    fuori casa, lettura di libri e quotidiani, uso di nuove tecnologie, pratica
                    sportiva), aree che, dal 1995, vengono poi sviluppate e approfondite
                    nell’indagine ad hoc a cadenza [all’incirca] quinquennale I cittadini
                        e il tempo libero (ad oggi sono state effettuate tre rilevazioni
                    riferite appunto all’anno 1995, al 2000 e al 2006, si veda Istat 1997, 2003;
                    2008) nell’ambito della quale sono rilevate le informazioni relative alla
                    fruizione del tempo libero e alla partecipazione culturale da parte degli
                    individui e delle famiglie», in particolare con riferimento alla lettura di
                    libri e riviste, alla fruizione di radio, tv, cinema, teatro e alla
                    frequentazione di musei, alla pratica sportiva e all’uso delle nuove tecnologie.
                

[13]  Nel senso che nel corso del tempo sono
                    cambiate le definizioni ufficiali del settore della «cultura» e quindi la serie
                    di oggetti e pratiche incluse in esso (e quindi misurate). Per complicare le
                    cose, le serie statistiche disponibili in Italia in questo campo sono (dai primi
                    anni settanta) due, non direttamente comparabili: una fa riferimento ai capitoli
                    di spesa (pubblici ma anche privati) per la cultura (categoria peraltro dai
                    contenuti instabili e mutevoli nel corso del tempo, come si è detto) così come
                    registrati dalla contabilità nazionale, l’altra al budget per spese culturali
                    delle famiglie rilevato periodicamente nell’ambito dell’indagine Istat sui
                    consumi. Per una recente disamina di questa duplice fonte e un tentativo di
                    farne uso nell’analisi dinamica dei consumi culturali degli italiani si veda
                    Pasquali [2002]. 

[14]  Si veda Magaudda e Santoro [2014] per un
                    recentissimo impiego di questa fonte, con considerazioni sui problemi che
                    comporta il suo utilizzo nella ricerca sociale. 

[15]  Si veda per tutti, oltre al classico
                    Horkheimer e Adorno [1947] che ha introdotto il concetto stesso di industria
                    culturale, i contributi di De Solla Price [1966]; Baudrillard [1968]; Appadurai
                    [1994]; Lash e Urry [1994]; Castells [2001]; Hesmondhalgh [2002]; Di Maggio
                    [2009]; Lash e Lury [2009]; Scott [2007]; per l’Italia si vedano almeno Alberoni
                    [1963]; Eco [1964]; Bechelloni [1974]; Ferretti [1994]; Colombo [1998], nonché
                    diversi dei capitoli contenuti in Santoro [2007] e [2009]. 

[16]  Mi riferisco evidentemente a quella
                    tradizione nota come British Cultural Studies,
                    originariamente localizzata in Gran Bretagna e in particolare alla università di
                    Birmingham ma ben presto diffusasi, variamente integrandosi e contaminandosi con
                    altre tradizioni, in ogni parte del globo. Per un primo, efficace e documentato,
                    sguardo su Hall e i «suoi» cultural studies si veda Procter
                    [2004]. In Italia quella tradizione ha trovato espressione (e contaminazione con
                    altri filoni intellettuali, inclusa la ricerca demologica di ispirazione
                    gramsciana e quella semiotica) e uno spazio di confronto con le scienze sociali
                    nella rivista «Studi Culturali», fondata nel 2004. 

[17]  Recentemente, anche la teoria economica ha
                    dovuto prendere atto della centralità del momento culturale (o simbolico, o
                    semiotico) nella formazione dei gusti e delle preferenze, per il tramite di quel
                    condensato o meglio precipitato di segni e significati che è l’identità [Akerlof
                    e Kranton 2010]. Sulla nozione di identità come chiave per penetrare nel mondo
                    sociale si veda anche White [2008], esemplare per la biografia intellettuale del
                    suo autore: per anni tra i più convinti assertori di una analisi puramente
                    strutturale (in termini di pure reti di relazioni) della vita sociale, si
                    sarebbe infine convertito all’idea di una necessaria contaminazione culturale
                    dell’analisi sociologica in modo da rendere conto del carattere costitutivo di
                    segni (soprattutto ma non solo linguistici) e significati per la produzione non
                    solo del legame sociale ma della possibilità stessa di identificare quest’ultimo
                    come tale. 

[18]  Ciò che colpisce è però semmai qui la cecità
                    o l’incoscienza (o la cattiva coscienza?) con cui studiosi di ogni disciplina,
                    inclusi i sociologi, si sono confrontati con il problema, di fatto
                    minimizzandolo e in ultima analisi non affrontandolo (per alcune eccezioni che
                    confermano la regola si veda Abruzzese e Susca 2004; Boni 2008; Panerari 2010; e
                    soprattutto Ginsborg e Asquer 2011). Per un tentativo convincente di lettura di
                    questa trasformazione insieme politica e culturale da una prospettiva
                    rigorosamente antropologica si veda Dei [2011]. 

[19]  Non esistono ad oggi repertori o rassegne di
                    tale ampiezza nel nostro paese. Non possono considerarsi tali neppure i già
                    ricordati rapporti sull’economia della cultura promossi dall’Associazione
                    economia della cultura [Bodo 1994; Bodo e Spada 2004]. E questo non solo per il
                    fuoco dichiarato sulla dimensione economica della sfera culturale, ma anche e
                    soprattutto per la scelta delle aree ovvero dei settori o dei campi di
                    produzione e consumo culturale, comprendenti buona parte (ma non tutto) di ciò
                    che ricade sotto le categorie delle arti e dei media (in particolare quelle e
                    quelli per cui esistono mercati) ma non i pur rilevanti (anche da un punto di
                    vista economico) mondi dello sport, della scienza, della moda, della gastronomia
                    e della religione. 

[20]  Sull’uso della nozione di cartografia nel
                    campo degli studi culturali rimando a Hebdige [1991]. 

[21]  Tempi peraltro lunghi, inusitatamente lunghi
                    anche per operazioni editoriali di questo genere: il progetto di questo volume
                    risale al 2007, il che ha significato non solo necessità di aggiornamenti anche
                    sostanziosi alle versioni originarie dei capitoli qui pubblicati, ma anche la
                    perdita per strada di alcuni amici e colleghi che non hanno potuto riprendere in
                    mano testi ormai invecchiati, stesi mentre altri erano in preparazione. A loro
                    vanno, oltre alla mia riconoscenza, le mie scuse.
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Intento del volume è da un lato recuperare e valutare criticamente le
                molteplici fonti di informazione statistica (o comunque quantitativa e
                quantificabile) esistenti in Italia con riferimento al campo della cultura,
                dall’altro utilizzare, sempre criticamente, quelle fonti per avanzare diagnosi e in
                qualche caso prognosi sullo stato della cultura in Italia, così come questa si
                presenta sotto lo sguardo del sociologo empirico e riflessivo. In particolare,
                questo capitolo si occupa di analizzare il fenomeno religioso in quanto forma di
                produzione di significati e rappresentazione culturale con proprie dinamiche
                peculiari. Di fatto, in Italia, una sociologia della religione si è sviluppata solo
                nel secondo dopoguerra. In particolare, le prime ricerche empiriche di sociologia
                della religione, o sociologia religiosa come si diceva allora, si svolsero
                nell’Italia degli anni cinquanta. Vengono dunque presentati gli studi in merito e
                l’attuale situazione e percezione di questo aspetto della cultura nel nostro paese.
            





Il termine religione
        designa una forma di rappresentazione culturale e di produzione di significati che si
        caratterizza per alcuni aspetti e alcune dinamiche peculiari. Al pari di altre forme
        culturali, essa riesce a sviluppare un’influenza generalizzata sulle rappresentazioni, sui
        valori e sulle regole socialmente condivisi. Sul piano cognitivo, attraverso la formulazione
        di concezioni generali del mondo e della vita umana, elabora una rappresentazione coerente e
        globale della complessità umana. Tuttavia, oltre a rappresentare il tentativo di trovare un
        senso del mondo accessibile alla comprensione umana, sul piano empirico la religione rivela
        una peculiare attenzione agli aspetti pratici dell’esperienza vissuta, ispirando regole
        generali di comportamento. In questa aspirazione a curare e regolare momento cognitivo e
        momento pratico, a mettere insieme produzione di socialità e ciò che rinvia al di là del
        sociale, incommensurabilità dell’agire e momento normativo, si può individuare il carattere
        specifico della dimensione religiosa. 
Forse anche a causa di queste
        particolarità, la religione è diventata oggetto di studio privilegiato delle scienze
        sociali. In particolare, la sociologia ha indagato fin dalle sue origini il carattere
        complesso dei fenomeni religiosi e i molteplici ruoli da essi svolti nella dinamica sociale.
        Del resto, la nascita della sociologia come scienza è fortemente legata a un interrogativo
        circa il divenire del religioso nelle società occidentali [Willaime 1995; Hervieu-Léger
        1986]. La sociologia della religione ha avuto origine dal cuore stesso del problema della
        modernità e tutti i grandi fondatori hanno proposto un’analisi sociologica dei fenomeni
        religiosi. 
Ma le stesse peculiarità, riconducibili
        alla compresenza di un duplice livello intra ed extra
        mondano, hanno dato origine ad alcune questioni di fondo che ogni approccio ha
        dovuto affrontare. Per esempio, il problema della definizione: il carattere indeterminabile
        dell’essenza della religione di cui parlava anche Simmel è un motivo ricorrente e
        impegnativo della riflessione teorica. In cosa consiste la natura della religione? Qual è la
        sua origine? In quali motivazioni umane trova radicamento? Qual è la parte del
        pensiero e della razionalità? E che ruolo giocano l’emozione, il
        sentimento o l’impegno morale? Che si tratti di un modo di agire in comunità (Weber), che
        sia riconducibile a una particolare tonalità emotiva delle relazioni umane (Simmel), o venga
        considerata un sistema di credenze e pratiche relative al sacro che uniscono in una comunità
        morale quelli che vi aderiscono (Durkheim), le diverse risposte alle domande precedenti
        hanno storicamente segnato lo sviluppo delle strategie e delle modalità di conoscenza
        sociologica del fenomeno religioso. 
La definizione e la rappresentazione
        dell’oggetto da parte dello studioso comportano conseguenze sulle scelte di ricerca
        successive. In altri termini, le risposte offerte agli interrogativi illustrati sopra sono
        strettamente legate ai metodi e ai processi conoscitivi che, spesso, hanno dato luogo a
        posizioni o percorsi diversificati. In base a esse, infatti, si selezionano:
            a) gli aspetti o le dimensioni da sottoporre a osservazione e
        indagine; b) le procedure di costruzione delle ipotesi teoriche;
            c) le visioni generali degli obiettivi conoscitivi. 
Per quanto riguarda il primo aspetto, un
        criterio generale discrimina tra i caratteri «esteriore/interiore» presenti in ogni fenomeno
        religioso e rimanda alla scelta tra «esperienza» e «aspetto oggettivo», tra lato
        «istituzionale» (procedure e pratiche per influire sulle disposizioni della divinità,
        teologia, liturgia e organizzazione ecclesiastica) e lato «personale» (la disposizione
        interiore dell’uomo, la sua coscienza, la sua disperazione, la sua incompletezza). 
Per quanto concerne le impostazioni
        teoriche, nel corso del tempo si sono delineati in modo riconoscibile tre orientamenti di
        fondo: quello riduzionista, in cui la religione appare come universo
        simbolico privo di autonomia in quanto proiezione di determinati bisogni materiali o vitali;
        quello funzionalista, in cui si sottolinea soprattutto la funzione di
        integrazione della religione nel sistema sociale; e quello sostantivo,
        che considera la religione come sistema autonomo, un modo primario dell’essere umano dotato
        di una sua specificità irriducibile. 
Infine, riguardo alle impostazioni
        conoscitive generali, lo sguardo che la sociologia ha rivolto al fenomeno religioso è
        segnato dall’oscillazione fra due modalità ispirate all’alternativa fra «spiegare il
        fenomeno» in senso analitico-causale e «comprendere il fenomeno» in base ai suoi
        significati. 
Pur nella loro complessità, questi sono i
        nuclei attorno ai quali il discorso sociologico sulla religione si è reso possibile e ha
        preso forma. Un breve sguardo ai percorsi di definizione e di
        sviluppo della sociologia della religione in diversi contesti nel corso del Novecento
        conferma la presenza di questi legami. 
Il nesso tra visione generale e
        impostazione della ricerca risulta ben visibile soprattutto se guardiamo al processo storico
        di costituzione dei gruppi e delle associazioni di studio dedicati all’argomento. Se è vero
        che la sociologia della religione è sorta sul terreno della sociologia generale, gli stessi
        ambienti religiosi (in particolare quello cristiano) hanno contribuito al suo sviluppo in
        maniera decisiva. La nascita della sociologia della religione negli Stati Uniti, per
        esempio, riceve grande impulso da studiosi appartenenti alle diverse tradizioni delle chiese
        cristiane: nel 1938 alcuni sociologi americani danno vita alla American Catholic
        Sociological Society, associazione che solo nel 1970 cambierà la propria denominazione
        nell’attuale Association for the Sociology of Religion [Stark e Finke 2000]. La controparte
        protestante si riunisce nel 1944 nella Religious Research Association [Hadden
            1974]. Solo a partire dalla fine degli anni quaranta prende forma,
        alla Harvard University, un comitato per lo studio scientifico della religione che, nel
        1956, assumerà il nome di Society for the Scientific Study of Religion [Newman 1974]. 
Anche in Europa diversi ambienti
        religiosi contribuirono in modo rilevante ai primi passi della sociologia religiosa. Basti
        pensare alla tradizione francese e alla sociologia del cattolicesimo di Gabriel Le Bras,
        alla costituzione del Groupe de Sociologie des Religions o all’impulso dato dall’Università
        Cattolica di Lovanio a partire dai contributi di François Houtart [Poulat 1969; Willaime
        1995]. 
Il contesto italiano, seppure con
        qualche decennio di ritardo, riproduce un percorso di sviluppo assai simile. Di fatto, in
        Italia, una sociologia della religione si è sviluppata solo nel secondo dopoguerra. In
        particolare, le prime ricerche empiriche di sociologia della religione, o sociologia
        religiosa come si diceva allora, si svolsero nell’Italia degli anni cinquanta. Diversi erano
        i motivi che ne frenavano lo sviluppo: da un lato, il timore in campo laico che, attraverso
        una tal disciplina, «potesse essere trasmesso un insegnamento di tipo confessionale
        (oltretutto gli specialisti del settore erano agli inizi quasi solamente preti); da un altro
        lato, in campo ecclesiastico, se ne temeva la carica critico-contestativa che avrebbe potuto
        inficiare le basi dell’ortodossia istituzionale» [Ferrarotti 1980,
        240].
    
Sia pure in questo contesto irto di
        ostacoli, a partire dagli anni cinquanta gli studi e le ricerche in campo religioso iniziano
        a rendersi visibili. Dal punto di vista storico, nella sociologia della religione italiana
        si possono individuare due fasi che derivano l’una dall’altra. Una prima risale agli anni
        cinquanta e sessanta e si caratterizza come «sociografia della pratica religiosa». La
        seconda si sviluppa dalla fine degli anni sessanta e si può definire più propriamente
        «sociologia religiosa» [Pizzuti 1985]. Come vedremo, entrambi gli indirizzi rappresentano
        altrettante risposte al problema metodologico della misurazione e dell’analisi della
        religiosità. 
All’inizio, la ricerca sociologica sul
        fenomeno religioso si sviluppa soprattutto in ambienti ecclesiastici e appare molto legata
        alle preoccupazioni pastorali. Dal punto di vista teorico, si muove nel solco della
        tradizione della sociologia del cattolicesimo di Gabriel Le Bras. Noto giurista e professore
        di storia del diritto canonico francese, già nel 1931 Le Bras aveva lanciato l’idea di
        realizzare un’inchiesta approfondita sulla pratica religiosa francese e di studiare le
        condizioni del cattolicesimo nelle diverse regioni della Francia. Per misurare la forza
        della religione cattolica, egli riteneva necessario determinare esattamente l’adesione al
        culto e stabilire una tipologia dei praticanti che tenesse conto del grado e delle modalità
        della loro pratica. Nella fase della «sociografia della pratica religiosa», anche il nostro
        paese vede fiorire una serie di indagini a carattere descrittivo sulla pratica religiosa
        confessionale, sulle parrocchie e sulle vocazioni. Sul piano del metodo, questa analisi
        socio-religiosa si caratterizza perché assume come dato il nesso fra religiosità e dato
        empirico, sulla base di due presupposti: 
la religiosità definita in base all’appartenenza
            giuridica a un dato sistema; [e] la ricerca di indicatori di pratica religiosa, già
            forniti peraltro dall’apparato ecclesiastico, atti a misurare i livelli di religiosità
            nei graduali aspetti di iniziazione, di appartenenza obbligata e di adesione ai consigli
            volontari. Per tutto l’arco degli anni 1950-1966, la maggior parte delle indagini
            italiane… si sono proposte lo scopo primario di imbrigliare la religiosità individuale e
            di gruppo in una serie di tracce all’interno delle quali si potessero definire
            sinteticamente i livelli e i valori di religiosità oggettiva (cioè esterna e misurabile)
            individuale e collettiva [Burgalassi 1983, 16-17]. 


Sulla validità scientifica di questi
        studi si è discusso a più riprese in merito a finalità (più pastorali che scientifiche),
        status dei ricercatori e, soprattutto, utilizzo di un approccio metodologico preciso e
        rigoroso. A questo proposito, valgono le riserve avanzate da
        Luckmann verso questo tipo di impostazione della ricerca: rivolgendosi agli studi americani
        ed europei, Luckmann ricordava che se la sociologia della religione appariva all’epoca come
        un’industria fiorente, risultava altresì particolarmente carente di rilevanza teoretica. La
        nuova sociologia della religione, fatta perlopiù di sociologia parrocchiale, demografia
        delle chiese, statistiche sulla partecipazione ai riti, «consiste principalmente in
        descrizioni del declino delle istituzioni ecclesiastiche e per di più da un punto di vista
        ristretto» [Luckmann 1969, 13-14]. 
In continuità con questa fase della
        sociografia, comincia a svilupparsi, a partire dalla fine degli anni Sessanta, una
        sociologia religiosa più attenta e sensibile alle problematiche metodologiche. In
        particolare, le indagini di Burgalassi [1968a; 1968b; 1970] aprono la strada a ricerche
        significative sul piano della metodologia empirica che, nel corso degli anni settanta e
        ottanta, non assumono più come parametro discriminante e come indicatore centrale la
        frequenza ai riti cattolici [Prandi 1993]. Sollecitata da queste nuove direzioni di
        indagine, negli anni a seguire la discussione sugli indicatori religiosi diventa più intensa
        e matura. Insieme alla necessità di nuove categorie interpretative rispetto ai modelli in
        uso in considerazione di dimensioni ulteriori della religiosità, comincia a svilupparsi la
        riflessione sulla possibilità e sulle modalità da seguire al fine di misurare la religione
        degli italiani. 
Riassumendo brevemente quanto detto
        finora, nell’impostazione e nella realizzazione di ricerche empiriche sull’argomento, le
        scelte, le preferenze e la sensibilità del ricercatore verso visioni diverse del fenomeno
        religioso orientano le varie fasi dell’articolazione concettuale. Innanzitutto, agiscono nel
        processo di definizione degli «strumenti» che permettono al ricercatore il passaggio dalla
        sfera teorica al mondo empirico. In secondo luogo, accompagnano la fase successiva che
        conduce alla rilevazione empirica dei concetti: l’analisi del concetto nelle sue principali
        componenti di significato e l’individuazione degli indicatori che afferiscono a ogni
        dimensione individuata. 
Nelle pagine seguenti descriveremo e
        discuteremo alcuni indicatori empirici ai quali è possibile fare ricorso per studiare il
        fenomeno religioso in Italia, nonché le fonti di dati disponibili a tal fine.
        Specificamente, la nostra discussione si articolerà in quattro paragrafi come segue. In
        primo luogo, presenteremo brevemente i tratti essenziali della teoria dell’economia
        religiosa, sulla quale ci baseremo per individuare le dimensioni salienti del fenomeno
        religioso e i principali indicatori empirici a esse corrispondenti.
        Questi ultimi saranno definiti e illustrati – relativamente al caso italiano – nel terzo e
        nel quarto paragrafo, dedicati rispettivamente agli indicatori empirici dell’offerta e della
        domanda religiosa. Infine, il quinto paragrafo sarà riservato alle osservazioni conclusive. 
1. Le
            dimensioni del fenomeno religioso 



Come abbiamo accennato, la nostra
            analisi degli indicatori empirici del fenomeno religioso farà riferimento a un quadro
            concettuale fondato sulla teoria dell’economia religiosa elaborata
            da Rodney Stark e colleghi fra gli anni ottanta e gli anni novanta del secolo scorso[1]. In breve, secondo questa teoria il sottosistema religioso di ogni società
            corrisponde, in termini dei suoi elementi fondamentali, al sottosistema (secolare) nel
            quale si svolge l’attività economica: entrambi implicano l’interazione fra domanda e
            offerta di beni ai quali è attribuito un valore. L’unica differenza sostanziale fra i
            due sottosistemi – cioè fra l’economia religiosa e quella secolare – riguarda il tipo di
            beni che in essi vengono prodotti e scambiati: nell’economia religiosa tali beni sono
            costituiti da spiegazioni soprannaturali, cioè da credenze sui modi
            in cui gli individui, stabilendo relazioni con forze o esseri trascendenti, possono
            ottenere – in un momento futuro della loro vita terrena o in un contesto ultraterreno –
            l’accesso a ricompense scarse o non disponibili «qui e ora». Le ricompense scarse (o
            difficilmente controllabili) includono qualsiasi bene terreno al quale un individuo
            possa dare valore, ad esempio l’amore, la ricchezza, la salute, il lavoro e il potere.
            Le ricompense non disponibili «qui e ora», invece, sono quelle alle quali si può sperare
            di accedere solo in un contesto ultraterreno, cioè non verificabile empiricamente
            (immortalità dello spirito, libertà dalla malattia e dal dolore, felicità eterna, e così
            via). 
Dunque, come riassume la figura 1,
            ogni economia religiosa comprende da un lato un mercato di individui che cercano
            spiegazioni soprannaturali (la domanda), dall’altro un insieme di
                imprese religiose che si propongono di servire quel mercato
            producendo e distribuendo spiegazioni soprannaturali sotto forma
            di dottrine e pratiche di vario genere (l’offerta); il modo in cui
            la domanda interagisce con l’offerta si manifesta mediante le scelte di
                portafoglio degli individui, cioè mediante i diversi panieri di
            spiegazioni soprannaturali nei quali le persone decidono, di volta in volta, di
            investire le proprie risorse[2]. Come è indicato nella figura 1, le spiegazioni soprannaturali sulle quali
            si fonda l’economia religiosa possono essere di due tipi: spiegazioni
                religiose e spiegazioni magiche[3]. Pertanto, la locuzione «impresa religiosa» è qui usata in senso lato per
            denotare non solo le organizzazioni religiose propriamente dette – chiese, sette e
            culti, secondo la classica tripartizione di Stark e Bainbridge [1985] – ma anche tutte
            le organizzazioni (ad esempio, i culti esoterici) e le imprese individuali (cartomanti,
            occultisti, e così via) che operano nel campo della magia. 
[image: FIG. 1. Schema illustrativo degli elementi fondamentali dell’economia religiosa.]
FIG. 1. Schema illustrativo
                    degli elementi fondamentali dell’economia religiosa. 


Un aspetto importante di ogni
            economia religiosa è che, al suo interno, la domanda tende a essere
                segmentata, cioè formata da individui che hanno preferenze e
            risorse diverse. Questa eterogeneità dei soggetti interessati alle spiegazioni
            soprannaturali si riflette sull’offerta in due modi: da un lato, poiché nessuna singola
            impresa religiosa può essere in grado di soddisfare pienamente tutti i segmenti della
            domanda, in ogni economia religiosa tenderanno a svilupparsi e a operare più imprese
            religiose distinte; dall’altro lato, alcune di queste imprese religiose – quelle con
            aspirazioni universalistiche – faranno ogni sforzo per ampliare e diversificare la
            propria offerta interna, al fine di attirare il maggior numero possibile di segmenti
            della domanda. Insieme, la presenza di una molteplicità di imprese entro una data
            economia religiosa e la tendenza alla diversificazione interna esibita da alcune di
            queste imprese costituiscono quello che possiamo chiamare il pluralismo
                religioso dal lato dell’offerta. 
La differenziazione dell’offerta
            religiosa va di pari passo con il pluralismo religioso dal lato della
                domanda che, sostanzialmente, si manifesta
            mediante tre linee di demarcazione principali (figura 2). La prima distingue due gruppi
            di individui: a) i «credenti con appartenenza», cioè coloro che
            soddisfano la propria domanda di spiegazioni soprannaturali aderendo a una specifica
            impresa religiosa; e b) i «credenti senza appartenenza», cioè
            coloro che non riescono a trovare un’adeguata soddisfazione dei propri bisogni
            nell’offerta disponibile e, pertanto, tendono a sviluppare forme di religiosità
            personale non riconducibili a particolari imprese religiose [Davie 1990; 1994]. La
            seconda linea di demarcazione, a sua volta, suddivide i «credenti con appartenenza» in
            base all’impresa religiosa alla quale aderiscono (cattolici, Testimoni di Geova,
            buddisti, musulmani, e così via). Infine, la terza linea di demarcazione riconosce che,
            fra i soggetti che aderiscono a ogni data impresa religiosa, le forme di partecipazione
            possono variare in termini sia qualitativi, sia quantitativi[4].
        
[image: FIG. 2. Rappresentazione stilizzata delle linee di demarcazione della domanda religiosa.]
FIG. 2. Rappresentazione
                    stilizzata delle linee di demarcazione della domanda religiosa.
                


Queste brevi note suggeriscono che,
            nella prospettiva analitica da noi adottata, gli indicatori empirici del fenomeno
            religioso ai quali è necessario prestare maggiore attenzione sono quelli che consentono
            di descrivere i tratti fondamentali dell’economia religiosa oggetto di studio, in
            particolare le forme e i livelli di pluralismo – dal lato dell’offerta e dal lato della
            domanda – che la contraddistinguono. Nei prossimi paragrafi vedremo come questa
            prescrizione generale possa essere applicata all’analisi del fenomeno religioso
            nell’Italia contemporanea. 

2.
            Indicatori empirici del fenomeno religioso: il lato dell’offerta 



In base alla prospettiva analitica
            illustrata nel paragrafo precedente, per descrivere le caratteristiche principali
            dell’offerta religiosa presente in un dato paese è opportuno considerare tre aspetti del
            fenomeno: a) il grado di regolazione statale dell’economia
            religiosa; b) la composizione dell’offerta religiosa; e
                c) la forza organizzativa delle imprese religiose che
            costituiscono tale offerta. 
Per quanto riguarda il primo
            aspetto, bisogna innanzitutto osservare che, nelle società in cui il diritto di libertà
            religiosa è riconosciuto a livello statuale, una delle componenti fondamentali di tale
            diritto è l’opportunità di professare la propria religione alle stesse condizioni in cui
            vengono professate tutte le altre religioni. La misura in cui tale opportunità non è
            pienamente tutelata equivale al grado di regolazione statale dell’economia religiosa:
            quanto maggiore è la propensione di uno Stato a concedere trattamenti diversi a imprese
            religiose diverse, favorendone alcune a scapito di altre, tanto maggiore è il grado di
            regolazione statale dell’economia religiosa e, quindi, tanto minore è la probabilità che
            si sviluppi un’offerta religiosa genuinamente pluralistica [Iannaccone 1991; Chaves e
            Cann 1992; Monsma e Soper 1997; Stark e Finke 2000; Gill 2008]. 
La misurazione del grado di
            regolazione statale dell’economia religiosa presente in un dato paese pone una serie di
            problemi concettuali e metodologici che, a tutt’oggi, non sono
            stati ancora risolti in maniera pienamente soddisfacente. I tentativi fatti in questa
            direzione a livello internazionale [Chaves e McCann 1992; Chaves et
                al. 1994; Fox e Sandler 2003; 2005; Nordås 2004; Fox 2006; 2007a; 2007b;
            2008; 2011; Norris e Inglehart 2011] hanno prodotto indici quantitativi sintetici che,
            pur risultando efficaci nelle analisi comparative, offrono informazioni inevitabilmente
            limitate quando sono applicati allo studio di singoli paesi[5]. Dunque, per cogliere in modo più accurato i modi e la misura in cui lo
            Stato italiano interviene nella regolazione dell’economia religiosa operante nel nostro
            paese, è opportuno considerare in modo puntuale – sia pure entro i limiti dello spazio a
            nostra disposizione – la principale legislazione vigente in materia di libertà religiosa
            e rapporti fra Stato e confessioni religiose. 
A questo proposito si può
            innanzitutto osservare che, dal punto di vista delle relazioni fra Stato e chiese,
            formalmente l’Italia è uno Stato laico, cioè neutrale in materia religiosa [Margiotta
            Broglio et al. 1997]. Di fatto, però, nel nostro paese è in vigore
            un sistema di coordinamento fra Stato e confessioni religiose basato su convenzioni
            bilaterali (concordati, intese, accordi, trattati) che hanno rilevanza giuridica
                [ibidem]. All’interno di questo sistema di relazioni,
            indubbiamente la Chiesa cattolica gode da sempre di una posizione privilegiata che la
            rende «dominante» rispetto a ogni altra impresa religiosa operante nel nostro paese: da
            un lato può contare su una serie di disposizioni che le assicurano vantaggi diretti,
            dall’altro può beneficiare indirettamente della situazione di
            subordinazione giuridica nella quale si trovano tutte le
            organizzazioni religiose non cattoliche [Ferrari e Ibán 1997]. 
Per quanto riguarda le prerogative
            dirette, il fatto più rilevante risale al 1929, quando la Chiesa cattolica stipulò con
            lo Stato italiano un Trattato e un Concordato – i cosiddetti Patti Lateranensi – che,
            oltre ad assicurarle numerosi privilegi, le riconobbero lo status (peraltro già
            affermato nello Statuto Albertino) di «sola religione dello Stato». A partire dal 1948
            la Costituzione della Repubblica italiana ha formalmente ridimensionato il predominio
            della Chiesa cattolica, ma lo ha fatto in modo debole e ambiguo. A riprova di ciò, negli
            anni sessanta la Corte di Cassazione ha più volte affermato che le norme concordatarie
            possedevano un valore più intenso di quelle costituzionali in materia religiosa, facendo
            così prevalere il principio della religione di Stato su quello di uguale libertà di
            tutti i culti sancito dall’articolo 8 della Costituzione [Margiotta Broglio et
                al. 1997]. Nel 1984 questa situazione è stata in parte modificata
            dall’Accordo fra Italia e Santa Sede per la revisione del Concordato, con il quale sono
            stati annullati alcuni dei vantaggi precedentemente concessi alla Chiesa cattolica e,
            soprattutto, è stato abolito il principio della religione cattolica come sola religione
            dello Stato italiano. Ciononostante, la Chiesa di Roma è riuscita a mantenere una serie
            di prerogative che continuano a garantirle una posizione chiaramente privilegiata
            [Ferrari e Ibán 1997]. 
Come abbiamo accennato, a questi
            privilegi diretti si sommano i benefici di cui la Chiesa cattolica riesce indirettamente
            a godere grazie alla condizione di subordinazione giuridica in cui si trovano, di fatto,
            tutte le organizzazioni religiose non cattoliche operanti nel nostro paese. Tale
            subordinazione si esprime nella legislazione – tuttora in vigore – che regola le
            «confessioni religiose diverse dalla cattolica». Secondo la Costituzione, tutte le
            organizzazioni religiose sono «ugualmente libere davanti alla legge» (art. 8). Questa
            uguaglianza, tuttavia, è in un certo senso smentita dalla Costituzione stessa, secondo
            la quale i rapporti fra lo Stato e la Chiesa cattolica sono regolati dai Patti
            Lateranensi (art. 7), mentre i rapporti fra lo Stato e le confessioni religiose non
            cattoliche «sono regolati per legge sulla base di intese con le relative rappresentanze»
            (art. 8). Se anche sorvoliamo su questa distinzione, chiaramente favorevole alla Chiesa
            cattolica, le confessioni religiose non cattoliche che negli ultimi sessantacinque anni
            – cioè a partire dall’entrata in vigore della Costituzione – sono riuscite a stipulare
            un’intesa con lo Stato italiano sono solo dodici: escludendo le
            modifiche, sei lo hanno fatto fra il 1984 e il 1993, mentre le altre sei hanno potuto
            firmare non prima del 2007 (tab. 1)[6]. Qualche altra confessione ha ottenuto un riconoscimento come «culto
            ammesso», secondo le norme di una legge del 1929 che, pur nel formale rispetto della
            libertà di religione, impone una serie di vincoli non trascurabili all’esercizio dei
            «culti diversi dalla religione cattolica apostolica romana»[7]. Ma per la maggior parte delle imprese religiose non cattoliche è andata
            ancora peggio, in quanto hanno dovuto accontentarsi di assumere la figura giuridica di
            «associazione non riconosciuta», prevista dal Codice civile [Ferrari e Varnier 1997]. 
TAB. 1.
                Elenco delle confessioni religiose non cattoliche che hanno stipulato intese con la
                Repubblica italiana ai sensi dell’articolo 8 della Costituzione
	 	Data firma
                                intesa 	Legge di
                                approvazione 
	Tavola valdese
	21 febbraio 1984
	449/1984

	(modifica)
	25 gennaio
                                    1993
	409/1993

	(modifica)
	4 aprile
                                    2007
	68/2009

	Unione delle chiese cristiane
                                avventiste del settimo giorno
	29 dicembre
                                1986
	516/1988

	(modifica)
	6
                                    novembre 1996
	637/1996

	(modifica)
	4 aprile
                                    2007
	67/2009

	Assemblee di Dio in
                                Italia
	29 dicembre
                                1986
	517/1988

	Unione delle comunità ebraiche in
                                Italia
	27 febbraio
                                1987
	101/1989

	(modifica)
	6
                                    novembre 1996
	638/1996

	Unione cristiana evangelica
                                battista d’Italia
	29 marzo
                                1993
	116/1995

	(modifica)
	16
                                    luglio 2010
	34/2012

	Chiesa evangelica luterana in
                                Italia
	20 aprile
                                1993
	520/1995

	Sacra arcidiocesi ortodossa
                                d’Italia 
ed esarcato per l’Europa
                            meridionale
	4 aprile
                                2007
	126/2012

	Chiesa di Gesù Cristo dei santi
                                
degli ultimi giorni
	4 aprile
                                2007
	127/2012

	Chiesa apostolica in
                                Italia
	4 aprile
                                2007
	128/2012

	Unione buddista
                            italiana
	4 aprile
                                2007
	245/2012

	Unione induista
                            italiana
	4 aprile
                                2007
	246/2012

	Congregazione cristiana dei
                                testimoni di Geova
	4 aprile
                                2007
	In
                                attesa

	Fonte: Si veda il sito del
                        governo italiano (www.governo.it).




Dunque, la nostra breve analisi
            suggerisce che, nel corso dell’ultimo secolo, lo Stato italiano è intervenuto in misura
            significativa nella regolazione dell’economia religiosa del nostro paese, offrendo un
            sostegno rilevante al regime di quasi-monopolio dominato dalla Chiesa cattolica.
            Ciononostante, bisogna riconoscere che l’offerta religiosa italiana è tutt’altro che
            statica e monolitica. Almeno due confessioni non cattoliche – quella ebraica e quella
            valdese – sono presenti da secoli nel nostro paese. Inoltre, a partire dagli anni
            Cinquanta, le chiese evangeliche e i Testimoni di Geova sono diventati presenze sempre
            più comuni nelle città e nei paesi italiani. Infine, negli ultimi vent’anni i flussi
            migratori dall’estero hanno portato in Italia un numero crescente di persone provenienti
            da paesi con tradizioni religiose diverse da quella cattolica, contribuendo così alla
            diffusione – anche fra gli italiani – di fonti e modelli alternativi di spiegazioni
            soprannaturali. Il risultato di tutto ciò è che, attualmente, nel nostro paese è
            presente un’offerta religiosa non cattolica molto ampia e diversificata. 
Stabilire la composizione di una
            tale offerta religiosa, però, è tutt’altro che semplice, in quanto non esiste un
            censimento ufficiale delle organizzazioni religiose operanti in Italia, né un pubblico
            registro al quale tali organizzazioni sono tenute a iscriversi. Pertanto, l’unico modo
            per stimare la composizione dell’offerta religiosa italiana consiste nel vagliare
            sistematicamente tutte le potenziali fonti di informazione disponibili al riguardo
            (documenti pubblici e privati, libri, stampa periodica, elenchi di edifici di culto,
            elenchi telefonici, siti internet, e così via). Di tutti i tentativi fatti in tal senso,
            quello che ha prodotto i risultati più soddisfacenti si deve al Centro studi sulle nuove
            religioni (Cesnur) di Torino e ha preso forma in un volume a carattere enciclopedico nel
            quale sono riportate schede informative su tutte le organizzazioni religiose individuate
            dai ricercatori del centro [Introvigne e Zoccatelli 2006]. Come
            ci mostra la seconda colonna della tabella 2, secondo gli studiosi del Cesnur l’attuale
            offerta religiosa non cattolica presente nel nostro paese comprende circa 500
            denominazioni diverse, classificabili in una serie di categorie che vanno dalle chiese
            cristiane ortodosse e orientali alle chiese evangeliche pentecostali, dalle confessioni
            islamiche alle religioni di matrice buddista, dai gruppi magico-esoterici a quelli
            satanisti, e così via. Complessivamente, la maggior parte delle
            denominazioni è costituita da confessioni di matrice cristiana (circa 200), seguite
            dalle religioni radicate nella tradizione orientale (circa 150), dai gruppi
            spiritualisti e occultisti (poco più di 100) e dalle organizzazioni che fanno capo o si
            ispirano alle altre grandi religioni monoteiste (circa 25)[8]. 
TAB. 2.
                Composizione dell’offerta religiosa non cattolica italiana e livello di diffusione
                delle diverse categorie di impresa religiosa
	 	N.
                                 denominazioni 	Tasso di
                                copertura geografica 	Tasso di
                                 copertura  demografica 
	Gruppi cattolici tradizionali,
                                
scismatici e di frangia
	30
	0,9
	17,5

	Chiese cristiane ortodosse e
                                orientali
	17
	0,7
	22,5

	Comunione
                            anglicana
	2
	0,1
	11,7

	Chiese e movimenti evangelici:
                                aderenti Fcei
	8
	2,8
	30,3

	Chiese e movimenti evangelici:
                                pentecostali
	90
	12,9
	54,7

	Chiese e movimenti evangelici:
                                altri
	37
	4,4
	36,8

	Movimenti profetici e messianici
                                
di matrice cristiana
	14
	0,3
	15,6

	Altri gruppi di matrice
                                cristiana
	9
	17,8
	64,9

	Unione delle comunità ebraiche
                                italiane
	1
	0,3
	15,6

	Altri gruppi di matrice
                                ebraica
	4
	0,2
	13,2

	Islam
                                sunnita
	12
	1,4
	24,6

	Islam
                                sciita
	1
	0,0
	1,7

	Sufismo
	4
	0,1
	2,7

	Altri gruppi di
                                matrice islamica
	3
	0,2
	10,5

	Gruppi di matrice
                                induista
	44
	1,5
	25,4

	Gruppi di matrice
                                buddista
	72
	1,0
	20,5

	Altri gruppi di
                                matrice orientale
	36
	1,3
	22,1

	Gruppi
                                spiritualisti, psichici, 
esoterici e
                            magici
	106
	2,1
	30,2

	Gruppi
                                satanisti
	6
	0,0
	8,9

	Totale
	496
	–
	–

	Fonte: Nostra elaborazione
                        (con integrazioni) di dati tratti da Introvigne e Zoccatelli
                        [2006].




Dunque, i dati del Cesnur
            confermano che, nonostante la perdurante predominanza della Chiesa cattolica, la
            composizione dell’offerta religiosa italiana è decisamente varia sia sul piano
            qualitativo, sia su quello quantitativo. Rimane da stabilire, però, quale sia la forza
            organizzativa delle diverse imprese concorrenti e, quindi, la loro reale capacità di
            operare in modo efficace nell’economia religiosa del nostro paese. A questo proposito,
            il primo aspetto da considerare è il livello di diffusione delle imprese religiose, cioè
            la misura in cui ognuna di esse è presente – con luoghi di culto, gruppi di lavoro e
            preghiera, e così via – nelle diverse aree del nostro paese. Basandoci sui dati del
            Cesnur, opportunamente elaborati e integrati da altre fonti, abbiamo stimato tale
            diffusione utilizzando due indicatori: a) il tasso di
                copertura geografica, definito come il rapporto (percentuale) fra il
            numero di comuni italiani in cui una data impresa (o categoria di imprese) è presente e
            il numero totale di comuni italiani; e b) il tasso di
                copertura demografica, definito come il rapporto (percentuale) fra la
            popolazione residente nei comuni italiani in cui una data impresa (o categoria di
            imprese) è presente e la popolazione italiana totale. La terza e la quarta colonna della
            tabella 2 riportano i valori assunti da questi due indicatori in corrispondenza delle
            diverse categorie di impresa religiosa. Come si può vedere, le confessioni più diffuse
            sul territorio nazionale sono quelle di matrice cristiana non classificate in una
            categoria specifica: tali confessioni sono presenti in 18 comuni su cento nei quali,
            complessivamente, vivono quasi due terzi di tutti gli italiani. Più distanti, ma
            comunque caratterizzate da un buon livello di diffusione, troviamo le chiese evangeliche
            pentecostali, che coprono il 55% della popolazione, le altre
            chiese evangeliche (37%), le chiese evangeliche aderenti alla Fcei (30%), i gruppi
            spiritualisti, psichici, esoterici e magici (30%), le organizzazioni islamiche (26%), le
            religioni di matrice induista (25%), le chiese cristiane ortodosse e orientali (23%) e
            le confessioni di matrice buddista (21%). 
La tabella 3 e la figura 3 offrono
            ulteriori dettagli, mostrando i livelli di diffusione delle venti imprese religiose non
            cattoliche caratterizzate dai tassi di copertura demografica più elevati. La tabella 3
            indica che, a livello nazionale, le organizzazioni non cattoliche di gran lunga più
            diffuse sono due: la Congregazione cristiana dei testimoni di Geova che, presente in
            diciotto comuni su 100, copre circa due terzi della popolazione italiana; e le Assemblee
            di Dio in Italia, una chiesa evangelica pentecostale la cui copertura demografica
            risulta pari al 61%. Le altre diciotto imprese leader seguono a distanza, con tassi di
            copertura demografica variabili fra il 15 e il 31%. 
A sua volta, la figura 3 mostra
            come il tasso di copertura demografica delle venti imprese religiose non cattoliche più
            diffuse in Italia vari a seconda della zona geografica[9]. Complessivamente, questi dati corroborano i risultati di ricerche
            precedenti [Pisati 1998]: le denominazioni più legate alla tradizione cristiana (in
            particolare i Testimoni di Geova e le Assemblee di Dio in Italia) sono relativamente più
            diffuse nelle regioni meridionali, mentre le organizzazioni culturalmente più innovative
            (in particolare le religioni di matrice orientale e i gruppi spiritualisti, magici ed
            esoterici) sono relativamente più presenti nelle regioni del Nord-Ovest e del Centro. 
Per quanto riguarda le
            organizzazioni religiose non cattoliche, gli indici di diffusione appena considerati
            rappresentano gli unici indicatori di forza organizzativa effettivamente disponibili in
            modo generalizzato. Nel caso della Chiesa cattolica, invece, possiamo contare su altri
            importanti indicatori relativi alla struttura e all’organizzazione ecclesiastica nel suo
            complesso, nonché alla capacità di penetrazione del credo cattolico nel comportamento
            collettivo. Nel complesso, le fonti che permettono di accedere
            ai principali indicatori di forza organizzativa della Chiesa cattolica sono due. La
            prima è l’Annuario pontificio, un organo informativo a cadenza
            annuale redatto in lingua italiana e pubblicato dal 1941 dalla Libreria editrice
            vaticana; la seconda è l’Annuarium statisticum ecclesiae,
            pubblicato annualmente dal 1969 in tre lingue: latino, francese e inglese. Entrambe le
            pubblicazioni sono curate dall’Ufficio centrale di statistica della Chiesa, organismo
            della Segreteria affari generali dello Stato Vaticano istituito da Paolo VI nel 1967 con
            il compito di raccogliere e ordinare sistematicamente i dati necessari
            o utili per conoscere meglio le condizioni della Chiesa e per
            fornire un sussidio all’azione pastorale del clero. 
TAB. 3.
                Le venti imprese religiose non cattoliche più diffuse in Italia
	 	Tasso di
                                copertura geografica 	Tasso di
                                copertura demografica 
	Congregazione
                                cristiana dei testimoni di Geova
	17,5
	64,4

	Assemblee di Dio
                                in Italia
	11,8
	60,7

	Chiese (assemblee)
                                dei fratelli
	3,0
	31,4

	Unione delle
                                comunità ed organizzazioni islamiche in Italia
                            (Ucoii)
	1,4
	29,2

	Chiesa evangelica
                                valdese-Unione delle chiese metodiste e valdesi
	1,8
	28,7

	Chiesa di Gesù
                                Cristo dei santi degli ultimi giorni (Chiesa
                            mormone)
	1,1
	26,6

	Chiesa cristiana
                                avventista del settimo giorno
	1,2
	24,7

	Patriarcato di
                                Costantinopoli-Sacra arcidiocesi ortodossa d’Italia ed
                                esarcato
	0,6
	21,1

	Chiesa apostolica
                                in Italia
	1,1
	21,0

	Unione cristiana
                                evangelica battista d’Italia (Ucebi)
	1,1
	20,3

	Organizzazione Sri
                                Sathya Sai Baba
	0,5
	18,5

	Sahaja Yoga –
                                Vishwa Nirmala Dharma
	0,4
	18,3

	Società teosofica
                                italiana
	0,5
	17,9

	Centri di
                                Osho
	0,9
	16,8

	Meditazione
                                trascendentale-Meru
	0,5
	16,7

	Chiesa
                                neo-apostolica
	0,7
	16,1

	Chiesa di
                                Scientology
	0,5
	16,1

	Chiese Elim in
                                Italia
	0,5
	16,0

	Unione delle
                                comunità ebraiche italiane
	0,3
	15,6

	Unione
                                cristiano-evangelica cinese in Italia
	0,2
	15,4

	Fonte: Nostra elaborazione
                        (con integrazioni) di dati tratti da Introvigne e Zoccatelli
                        [2006].
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L’Annuario
                pontificio fornisce informazioni dettagliate in merito alla composizione
            della gerarchia, alla distribuzione geografica delle circoscrizioni ecclesiastiche, alla
            struttura organizzativa della Curia romana, al numero e alla distribuzione degli
            Istituti di vita consacrata e alle istituzioni culturali che dipendono dall’autorità
            pontificia. Nella sezione dedicata alle diocesi (diocesi, arcidiocesi, sedi titolari,
            prelature territoriali, abbazie territoriali) vengono elencate in ordine alfabetico le
            province religiose di tutto il mondo. Per ognuna di esse, oltre al nome del vescovo
            titolare, vengono fornite informazioni relative a superficie del territorio diocesano,
            popolazione della diocesi, numero di cattolici, numero di parrocchie, sacerdoti secolari
            residenti e ordinati durante l’anno, sacerdoti regolari residenti e ordinati durante
            l’anno, diaconi permanenti, seminaristi, membri di istituti religiosi maschili e
            femminili, istituti di educazione e di beneficenza, numero di battesimi. 
A sua volta, l’Annuarium
                statisticum ecclesiae rielabora i dati più significativi sulla presenza e
            l’azione della Chiesa cattolica nel mondo. Il primo capitolo censisce i territori, la
            popolazione, la percentuale di cattolici in essi presenti, le circoscrizioni
            ecclesiastiche (diocesi o sedi patriarcali, metropolitane, e così via) e i centri
            pastorali (parrocchie o missioni). Il secondo capitolo è dedicato invece al personale
            dedito all’apostolato; con questa dizione, in senso lato, si intendono i vescovi, i
            sacerdoti, i diaconi permanenti, i religiosi laici, le religiose, i laici membri di
            istituti secolari e i catechisti in missione. Infine, gli altri capitoli sono dedicati
            alla presenza nei vari continenti degli istituti di formazione al sacerdozio e degli
            istituti di istruzione cattolica; al numero di istituti di vita consacrata e alle
            società di vita apostolica (numero di sacerdoti religiosi, religiosi non sacerdoti,
            seminaristi, novizi, ordinazioni, defezioni, decessi); alle attività dei tribunali
            religiosi diocesani; agli istituti di assistenza e di beneficenza; alle pratiche
            religiose (battesimi, matrimoni, confermazioni, prime comunioni). 
Per stimare la forza organizzativa
            della Chiesa cattolica e, quindi, la sua capacità di operare in modo efficace
            nell’economia religiosa del nostro paese, è possibile fare riferimento a due tipi di
            indicatori principali. Gli indicatori del primo tipo esprimono il livello di diffusione
            della Chiesa cattolica, cioè la misura in cui essa è presente – con diocesi, parrocchie,
            chiese – nelle diverse aree del nostro paese. Gli indicatori del secondo tipo, invece,
            misurano la presenza e la distribuzione del clero e delle
            diverse figure religiose sul territorio nazionale. Entrambi questi tipi di indicatori
            sono reperibili nelle due fonti descritte sopra. 
TAB. 4.
                Indicatori di forza organizzativa della Chiesa cattolica in Italia: numero di
                diocesi, popolazione residente, numero di parrocchie, numero di sacerdoti diocesani,
                numero di diaconi permanenti e sacerdoti diocesani per centomila abitanti, secondo
                la regione (2010)
	 	Diocesi 	Popolazione 	Parrocchie 	Sacerdoti
                                diocesani 	Diaconi
                                permanenti 	Sacerdoti
                                diocesani per 100 mila  abitanti 
	Nord
	64
	27.561.811
	12.783
	14.974
	1.481
	54,3

	Piemonte
	17
	4.556.579
	2.249
	2.212
	324
	48,5

	Lombardia
	10
	9.576.070
	3.065
	4.990
	238
	52,1

	Liguria
	7
	1.923.183
	1.251
	916
	121
	47,6

	Triveneto
	15
	7.163.089
	3527
	4.598
	316
	64,1

	Emilia-Romagna
	15
	4.342.890
	2.691
	2.258
	482
	52,0

	 	 	 	 	 	 	 
	Centro
	59
	12.123.320
	5.338
	6.400
	830
	52,8

	Toscana
	18
	3.709.025
	2.448
	1.944
	285
	52,4

	Marche
	13
	1.519.107
	824
	974
	121
	64,1

	Umbria
	8
	908.779
	602
	584
	115
	64,3

	Lazio
	20
	5.986.409
	1.464
	2.898
	309
	48,4

	 	 	 	 	 	 	 
	Sud e
                                    isole
	101
	21.442.756
	7.558
	9.413
	1.564
	44,0

	Abruzzo e
                                Molise
	11
	1.561.906
	1.052
	919
	92
	58,8

	Campania
	25
	5.986.717
	1.828
	2.245
	593
	37,5

	Puglia
	19
	4.239.572
	1.069
	1.763
	263
	41,6

	Calabria
	12
	2.085.397
	981
	1.098
	183
	52,6

	Basilicata
	6
	599.453
	273
	335
	37
	55,9

	Sardegna
	10
	1.694.573
	623
	863
	93
	50,9

	Sicilia
	18
	5.275.138
	1.732
	2.190
	303
	41,5

	 	 	 	 	 	 	 
	Italia
	224
	61.127.887
	25.679
	30.787
	3.875
	50,4

	Fonte: Nostra elaborazione di
                        dati tratti dall’Annuario pontificio, 2012.




La tabella 4 illustra i valori
            assunti in Italia da alcuni di questi indicatori nel 2010. Tali valori mostrano almeno
            due peculiarità che caratterizzano la presenza della Chiesa cattolica in Italia: la
            capillarità e la segmentazione. Da un lato, le 224 diocesi, le 25.679
            parrocchie e i 30.787 sacerdoti diocesani presenti nel nostro
            paese rappresentano bene la minuziosa rete ecclesiale che copre l’intero territorio
            nazionale. Dall’altro lato, i dati rivelano che la presenza della Chiesa cattolica in
            Italia è tutt’altro che uniforme. Particolarmente significativa, a questo proposito, è
            la variabilità regionale del tasso di sacerdoti diocesani per centomila abitanti,
            riportato nell’ultima colonna della tabella 4. Come si può vedere, il valore nazionale
            (50,4) è una media che sintetizza i tassi relativamente elevati delle regioni del
            Centro-Nord (media: 53,8) e quelli decisamente più bassi delle regioni meridionali e
            insulari (media: 44). Complessivamente, a livello regionale il tasso di sacerdoti
            diocesani per centomila abitanti presenta una deviazione standard pari a 8, oscillando
            fra un minimo di 37,5, registrato in Campania, e un massimo di 64,3, osservato in
            Umbria. 
Gli indicatori di forza
            organizzativa della Chiesa cattolica possono essere analizzati anche in chiave
            longitudinale per rilevare le variazioni nel tempo delle misure di interesse. A questo
            proposito, la figura 4 mostra – per il periodo 1975-2010 – l’andamento dei tassi di
            sacerdoti diocesani e sacerdoti regolari per centomila abitanti[10]. Come si può vedere, nei trentacinque anni presi in esame entrambi i tassi
            sono diminuiti a un ritmo costante e sostenuto: i sacerdoti diocesani per centomila
            abitanti sono calati da 77 a 51 (–34% in termini relativi), mentre quelli regolari sono
            scesi da 42 a 26 (–38%). Questi dati mostrano senza ombra di dubbio che uno degli
            elementi fondamentali della forza organizzativa della Chiesa cattolica – la capacità di
            attrarre personale ecclesiastico – si è indebolito in misura considerevole negli ultimi decenni[11].
        
[image: FIG. 4. Sacerdoti diocesani e sacerdoti regolari per centomila abitanti. Italia, 1975-2010.]
FIG. 4. Sacerdoti diocesani e
                    sacerdoti regolari per centomila abitanti. Italia, 1975-2010. 
Fonte:
                    Annuarium statisticum ecclesiae, edizioni
                    1975-2012.



3.
            Indicatori empirici del fenomeno religioso: il lato della domanda 



In base alla prospettiva analitica
            da noi adottata, per descrivere le caratteristiche principali della domanda religiosa
            presente in un dato paese bisogna procedere in due fasi: a)
            innanzitutto è necessario identificare l’ampiezza della domanda religiosa effettiva,
            distinguendo le persone sensibili alle spiegazioni soprannaturali (che da qui in poi,
            per brevità, chiameremo i «credenti») da quelle che, al contrario, ne sono indifferenti;
                b) quindi bisogna tracciare le linee di demarcazione della
            domanda, cioè analizzare i modi e la misura in cui essa si differenzia al proprio
            interno. 
Per perseguire questi obiettivi si
            possono utilizzare due tipi di indicatori: oggettivi e soggettivi. I primi sono ricavati
            dall’analisi di documenti o dall’osservazione diretta del fenomeno oggetto di studio,
            mentre i secondi derivano da interviste strutturate fatte a campioni rappresentativi
            della popolazione di interesse. In linea di principio gli indicatori oggettivi sono
            preferibili a quelli soggettivi, in quanto offrono – a parità di accuratezza della
            rilevazione dei dati – maggiori garanzie di validità e
            attendibilità. Nello stesso tempo, però, gli indicatori oggettivi tendono ad avere una
            portata limitata[12] e, soprattutto, un costo di rilevazione relativamente elevato. Pertanto,
            nella maggior parte dei casi la domanda religiosa viene analizzata usando indicatori
            soggettivi del fenomeno. In questo paragrafo, inizialmente seguiremo tale prassi
            consolidata; successivamente, però, prenderemo in esame anche alcuni indicatori
            oggettivi di particolare interesse e facile reperibilità. 
Idealmente, gli indicatori
            soggettivi di religiosità dovrebbero essere rilevati mediante indagini campionarie
                ad hoc, cioè progettate appositamente per studiare il fenomeno
            religioso. Tuttavia, nel nostro paese le ricerche empiriche di questo tipo sono poco
            frequenti e, per di più, solo raramente i loro dati sono depositati presso archivi
            pubblici e messi a disposizione dell’intera comunità scientifica. Quindi, per analizzare
            le caratteristiche della domanda religiosa bisogna basarsi principalmente su indagini
            realizzate per altri scopi, nelle quali siano state raccolte anche informazioni su
            credenze e pratiche religiose. La tabella 5 elenca le indagini campionarie che abbiamo
            utilizzato per le analisi illustrate nella prima parte di questo paragrafo. A eccezione
            delle due Indagini Omnibus eseguite dalla società Doxa e dell’Indagine sulla religiosità
            in Italia svolta dall’Università Cattolica del Sacro Cuore di Milano – delle quali
            abbiamo potuto disporre per cortesia dei rispettivi realizzatori – le ricerche elencate
            nella tabella 5 sono pubblicamente accessibili e hanno il pregio di essere ripetute
            periodicamente, prestandosi quindi ad analisi longitudinali. È tuttavia opportuno notare
            che, delle 78 indagini da noi selezionate, solo quattro sono ricerche ad hoc e solo
            altre tre contengono sezioni sulla religione relativamente ampie[13]. Ne deriva che, con i dati pubblicamente disponibili, è impossibile
            tracciare un’immagine dettagliata e accurata della domanda religiosa italiana. In questa
            sede, quindi, ci limiteremo a delineare i tratti essenziali del fenomeno di interesse e
            alcune sue variazioni nel tempo.
        
TAB. 5.
                Indagini campionarie utilizzate per l’analisi della domanda religiosa
                italiana
	 	Anni
                                rilevazione (n. casi) 
	Eurobarometer
	1975-EB4 (1.026),
                                1976-EB5 (843), 1977-EB7 (933), 1977-EB8 (1.062), 1978-EB9 (1.081),
                                1978-EB10 (946), 1980-EB13 (1.026), 1981-EB16 (971), 1985-EB23
                                (1.028), 1988-EB30 (976), 1989-EB31 (930), 1989-EB31.A (933),
                                1989-EB32 (935), 1990-EB33 (904), 1990-EB34.0 (969), 1990-EB34.1
                                (958), 1991-EB35.0 (897), 1991-EB35.1 (939), 1991-EB36 (943),
                                1992-EB37.0 (919), 1992-EB38.0 (921), 1993-EB39.0 (920), 1993-EB40
                                (900), 1994-EB41.0 (931), 1994-EB41.1 (953), 1994-EB42 (931),
                                1995-EB43.0 (929), 1998-EB50.0 (900), 2005-EB63.1 (967), 2005-EB63.4
                                (963), 2005-EB64.3 (940), 2006-EB65.1 (950), 2006-EB65.2 (935),
                                2006-EB65.3 (969), 2006-EB66.1 (944), 2010-EB73.1
                            (942)

	European Social
                                Survey
	2003 (1.103), 2006
                                (1.375)

	European Values
                                Survey
	1990 (1.972), 1999
                                (1.919), 2009 (1.380)

	Indagine sulla
                                religiosità in Italia (Università Cattolica)
	1994
                                (4.500)

	Indagine
                                multiscopo 
Istat-Aspetti della vita 
quotidiana
	1993 (41.577),
                                1994 (45.639), 1995 (45.679), 1996 (45.807), 1997 (43.870), 1998
                                (58.388), 1999 (41.628), 2000 (43.780), 2001 (39.709), 2002
                                (41.224), 2003 (40.082), 2005 (36.519), 2006 (36.031), 2007
                                (35.483), 2008 (35.720), 2009 (34.943), 2010
                            (35.452)

	Indagine Omnibus
                                Doxa
	1997 (5.585), 1998
                                (3.516)

	International
                                Social Survey Program
	1986 (1.027), 1988
                                (1.023), 1990 (982), 1992 (996), 1993 (989), 1994 (1.018), 1995
                                (1.093), 1996 (1.104), 1997 (988), 1998 (963), 2008
                            (975)

	Itanes
	1990 (1.397), 1994
                                (2.472), 1996 (2.445), 2001 (3.016), 2006 (1.890), 2008
                                (2.750)




Per cominciare, la figura 5 offre
            un’immagine complessiva della composizione (media) della domanda religiosa italiana nel
            periodo 1997-2009[14]. Come si può vedere, la domanda religiosa effettiva
            risulta molto ampia: 92-93 italiani adulti su cento si dichiarano «credenti», cioè
            esprimono la propria apertura nei confronti del soprannaturale[15]. A partire da questo gruppo, possiamo tracciare la prima linea di
            demarcazione della domanda religiosa, cioè quella che separa i «credenti con
            appartenenza» dai «credenti senza appartenenza»: questi ultimi – cioè gli italiani
            adulti che vivono la propria relazione con il soprannaturale senza aderire ad alcuna
            organizzazione religiosa specifica – sono circa 8-9 su cento e, quindi, costituiscono
            una congrua minoranza nel panorama nazionale. 
[image: FIG. 5. Distribuzione percentuale della popolazione italiana 18-74 anni, secondo l’orientamento religioso (media 1997-2009; intervalli di confidenza al 95%).]
FIG. 5. Distribuzione
                    percentuale della popolazione italiana 18-74 anni, secondo l’orientamento
                    religioso (media 1997-2009; intervalli di confidenza al
                95%).


Come ci mostra la figura 5, la
            seconda linea di demarcazione della domanda religiosa indica che, nel nostro paese, la
            quasi totalità dei «credenti con appartenenza» è formata dai
            membri della Chiesa cattolica, che rappresentano l’82-83% della popolazione italiana
            adulta totale e il 98-99% dei «credenti con appartenenza». Sebbene questo dato possa
            essere sovrastimato (i membri di confessioni non cattoliche possono avere più remore a
            dichiarare il proprio orientamento religioso di quante ne abbiano i cattolici),
            l’evidenza empirica disponibile conferma che gli italiani continuano a professarsi
            cattolici in larga maggioranza. 
Quest’ultima affermazione, però, va
            qualificata prendendo in esame la terza linea di demarcazione della domanda religiosa,
            quella che distingue i diversi stili e livelli di pratica religiosa dei «credenti con
            appartenenza». Come ci mostra la figura 5, solo poco più di un terzo dei cattolici
            italiani risultano «praticanti regolari» – qui definiti come coloro che si recano a
            messa almeno una volta alla settimana – mentre tre su dieci dichiarano livelli di
            partecipazione alle funzioni religiose praticamente nulli. Dunque, l’universo cattolico,
            pur essendo molto ampio, appare tutt’altro che omogeneo in termini di devozione e
            pratica religiosa. 
L’immagine complessiva della
            domanda religiosa italiana fornita dalla figura 5 può essere arricchita analizzando le
            variazioni nel tempo di uno degli indicatori più classici di pratica religiosa
            cattolica: la partecipazione alla messa[16]. L’andamento di questo indicatore nel corso degli ultimi trentacinque anni è
            illustrato nella figura 6. Come si può vedere, la propensione degli italiani adulti a
            partecipare alla messa è scesa leggermente – proseguendo una
            tendenza negativa iniziata vent’anni prima [Pisati 2000] –
            durante l’ultima fase del ciclo di protesta sociale e politica [Tarrow 1989], cioè fra
            il 1975 e il 1980. Successivamente, negli anni del riflusso e del ritorno al privato,
            questa pratica religiosa ha recuperato parte del terreno perduto in precedenza, cosicché
            la probabilità media di partecipazione settimanale alla messa è cresciuta, nel decennio
            1981-1991, dal 41% al 47%. Dai primi anni novanta, però, è iniziata una nuova fase di
            declino che è proseguita regolarmente durante tutto l’ultimo ventennio e ha portato la
            probabilità media di partecipazione settimanale alla messa ad attestarsi, nel 2010,
            intorno al 35%. 
[image: FIG. 6. Probabilità media di partecipazione settimanale alla messa: stime puntuali, intervalli di confidenza al 95% e curva di tendenza (popolazione italiana di 18-74 anni; 1975-2010; valori percentuali).]
FIG. 6. Probabilità media di
                    partecipazione settimanale alla messa: stime puntuali, intervalli di confidenza
                    al 95% e curva di tendenza (popolazione italiana di 18-74 anni; 1975-2010;
                    valori percentuali). 
Nota: Per
                    calcolare le stime riportate in figura sono state utilizzate tutte le indagini
                    elencate nella tabella 5. 


Oltre che sugli indicatori
            soggettivi illustrati sopra, per descrivere la pratica religiosa degli italiani si può
            fare affidamento su alcuni indicatori oggettivi ricavabili da documenti pubblici. A tale
            proposito, in questa sede prenderemo in esame sia indicatori oggettivi riguardanti la
            pratica religiosa cattolica in senso stretto, sia indicatori
            oggettivi di comportamenti e scelte ispirati o guidati da orientamenti riconducibili al
            magistero della Chiesa cattolica. 
Per quanto riguarda gli indicatori
            del primo tipo, in generale essi riguardano il ricorso ai sacramenti cattolici e si
            riferiscono al battesimo, alla prima comunione, alla confermazione e al matrimonio
            religioso di rito cattolico. I dati relativi ai primi tre di questi indicatori sono
            raccolti, elaborati e diffusi dalla stessa Chiesa cattolica, che ogni anno ne cura la
            pubblicazione sull’Annuarium statisticum ecclesiae. Ai fini
            pratici, però, tali dati sono di difficile utilizzo, in quanto consistono in valori
            assoluti (numero di battesimi, numero di prime comunioni, numero di confermazioni) che,
            in mancanza di informazioni più dettagliate, non si prestano a standardizzazioni
            univoche e, quindi, non possono essere facilmente utilizzati per formare serie storiche
            di valori comparabili. 
Privo di problemi, invece, è
            l’impiego del quarto indicatore di ricorso ai sacramenti cattolici, cioè quello relativo
            ai matrimoni effettuati con rito religioso cattolico. Per il nostro paese, la migliore
            fonte di dati su tale fenomeno è costituita dalle statistiche dell’Istat, pubblicate
            regolarmente sull’Annuario statistico italiano. A questo proposito,
            la figura 7 illustra l’andamento della percentuale dei matrimoni di questo tipo
            effettuati in Italia nel periodo 1951-2010. Come si può vedere, mentre nel ventennio
            1951-1970 il ricorso al matrimonio religioso di rito cattolico è stato pressoché
            universale, mantenendosi su livelli prossimi al 100%, a partire dai primi anni Settanta
            la propensione delle coppie italiane a sposarsi in chiesa è diminuita continuamente,
            fino a ridursi – nel 2010 – al 63%. Se è vero che una parte di questo calo può essere
            attribuita alla crescente diffusione dei matrimoni misti e dei secondi matrimoni, è
            plausibile ritenere che il fenomeno in questione derivi soprattutto da una progressiva
            diminuzione del valore attribuito dagli italiani al matrimonio religioso. 
Passando ora agli indicatori
            oggettivi di comportamenti e scelte ispirati o guidati da orientamenti riconducibili al
            magistero della Chiesa cattolica, un dato di particolare interesse e facile reperimento
            è quello riguardante la scelta degli studenti italiani di avvalersi o meno
            dell’insegnamento della religione cattolica (da qui in avanti: Irc). Su questo fenomeno,
            il Servizio nazionale della Conferenza episcopale italiana per l’insegnamento della
            religione cattolica realizza da diversi anni, in collaborazione con l’Osservatorio
            socio-religioso del Triveneto, la rilevazione di alcuni aspetti quantitativi riguardanti
            l’Irc nelle scuole statali italiane. I dati raccolti permettono
            di stimare, in base alle informazioni fornite dalle diocesi italiane, il numero di
            studenti dei diversi ordini di scuola che hanno scelto di avvalersi dell’Irc. È
            opportuno sottolineare che queste stime sono circondate da un certo grado di incertezza,
            in quanto fanno riferimento non all’intera popolazione scolastica, bensì a un suo
            sottoinsieme che, attualmente, si aggira intorno all’85% del totale. 
[image: FIG. 7. Matrimoni effettuati con rito religioso cattolico sul totale dei matrimoni (Italia; 1951-2010; valori percentuali).]
FIG. 7. Matrimoni effettuati
                    con rito religioso cattolico sul totale dei matrimoni (Italia; 1951-2010; valori
                    percentuali). 
Fonte: Pubblicazioni
                    Istat: Sommario di statistiche storiche, per il periodo
                    1951-1985, e Annuario statistico italiano, per il periodo
                    1986-2010. 


La tabella 6 riporta le
            percentuali di studenti dei diversi ordini di scuola che hanno scelto di avvalersi
            dell’Irc negli anni scolastici compresi fra il 1993/94 e il 2010/11. Osservando i dati
            riportati nella tabella, si possono notare due aspetti del fenomeno. Innanzitutto, la
            propensione ad avvalersi dell’Irc tende a diminuire all’aumentare dell’ordine di scuola:
            mentre nella scuola dell’infanzia e nella scuola elementare tale propensione supera
            sistematicamente la soglia del 90%, nella scuola media superiore la percentuale scende
            in media di una decina di punti. In secondo luogo, in tutti gli
            ordini di scuola la quota di studenti che hanno scelto di avvalersi dell’Irc è diminuita
            nel tempo, seppure in misura molto contenuta. 
TAB. 6.
                Studenti che hanno scelto di avvalersi dell’insegnamento della religione cattolica,
                secondo l’ordine di scuola e l’anno scolastico (Italia; 1993-2011; valori
                percentuali)
	 	Scuola
                                 dell’infanzia 	Scuola
                                 elementare 	Scuola
                                media inferiore 	Scuola
                                media superiore 	Totale 
	1993/94
	96,6
	96,3
	95,4
	88,6
	93,5

	1994/95
	96,5
	97,2
	96,0
	90,3
	94,4

	1995/96
	97,0
	97,3
	95,6
	88,8
	93,9

	1996/97
	96,5
	96,8
	95,7
	88,1
	93,7

	1997/98
	96,7
	97,0
	95,6
	88,2
	93,6

	1998/99
	96,7
	96,9
	95,1
	87,5
	93,4

	1999/00
	96,7
	96,5
	94,9
	86,7
	92,9

	2000/01
	96,8
	96,8
	95,1
	88,1
	93,6

	2001/02
	96,3
	96,4
	94,7
	87,6
	93,2

	2002/03
	95,8
	96,0
	94,3
	87,5
	93,0

	2003/04
	96,4
	95,8
	94,1
	86,5
	92,7

	2004/05
	95,1
	95,5
	93,2
	85,3
	91,8

	2005/06
	94,7
	95,2
	93,1
	85,0
	91,6

	2006/07
	94,5
	94,6
	92,9
	84,6
	91,2

	2007/08
	94,1
	94,6
	92,7
	84,5
	91,1

	2008/09
	93,2
	94,2
	92,6
	83,5
	91,0

	2009/10
	92,5
	93,7
	91,6
	83,5
	90,0

	2010/11
	91,5
	93,5
	91,3
	83,8
	89,8

	Fonte:
                        Annuario del servizio nazionale della Conferenza
                        episcopale italiana per l’insegnamento della religione cattolica;
                            Osservatorio socio-religioso del Triveneto,
                        edizione 2011.





Conclusioni 



La riflessione sugli indicatori
            empirici utilizzabili nello studio sociologico della religione appare strettamente
            intrecciata alla storia della disciplina e ai percorsi di sviluppo di metodi. La
            complessità concettuale dell’oggetto ha dato origine a molteplici approcci teorici; a
            sua volta, questa pluralità ha alimentato e stimolato la riflessione su quali indicatori
            utilizzare nell’impostazione e nella realizzazione delle ricerche empiriche. Anche nel
            nostro paese la sperimentazione e la ricerca sugli indicatori
            del fenomeno religioso si è fatta nel tempo più intensa e matura. Ma l’impresa di
            «misurare» la religione rimane ancora aperta e problematica. 
Sul piano dell’offerta, esiste una
            oggettiva difficoltà nel reperire i dati di interesse che riguarda soprattutto il campo
            delle organizzazioni non cattoliche. Sappiamo che il mercato religioso del nostro paese
            non è statico o monolitico, nonostante lo Stato abbia a lungo fornito un sostegno
            rilevante al quasi-monopolio della Chiesa cattolica. Ma la descrizione di questo
            panorama rimane difficile da stabilire, poiché le fonti e gli strumenti di valutazione
            quantitativa sono ancora molto limitati. In campo cattolico la situazione è decisamente
            migliore, in quanto esistono fonti ufficiali che permettono di delineare un’immagine
            generale della forza organizzativa della Chiesa di Roma. È importante sottolineare,
            però, che anche queste fonti ufficiali – in particolare l’Annuario
                pontificio e l’Annuarium statisticum ecclesiae –
            evidenziano alcuni limiti legati soprattutto alle modalità di raccolta dei dati che, in
            una certa misura, potrebbero influire sull’accuratezza dell’informazione. 
Passando a considerare il piano
            della domanda religiosa, i dati attualmente disponibili non si prestano a una
            descrizione accurata e dettagliata del fenomeno. Nel caso degli indicatori soggettivi,
            il limite principale è rappresentato dalla disponibilità dei dati: come abbiamo visto,
            nel nostro paese il numero di ricerche appositamente progettate per studiare il fenomeno
            religioso è assai esiguo. Queste osservazioni valgono anche per gli indicatori oggettivi
            che, pur essendo generalmente di buona qualità, forniscono informazioni solo su alcuni
            aspetti della domanda religiosa. 
Dunque, sebbene i diversi tipi di
            dati che abbiamo illustrato nelle pagine precedenti permettano di descrivere in modo
            soddisfacente alcuni aspetti dell’economia religiosa nel nostro paese, per avere un
            quadro più completo e accurato del fenomeno bisognerebbe dedicare maggiori risorse sia
            allo svolgimento di indagini ad hoc, sia alla creazione di archivi
            di dati ai quali gli studiosi possano rivolgersi per ottenere misure standardizzate,
            valide e attendibili delle diverse componenti della domanda e dell’offerta religiosa.
        



[1]  La prima esposizione formale della teoria
                    dell’economia religiosa risale esattamente a venticinque anni fa e si deve a
                    Stark e Bainbridge [1987]. Più recentemente, la teoria è stata rivista e
                    illustrata da Stark e Finke [2000; 2002]. 

[2]  Sul concetto di «scelta di portafoglio» si
                    vedano in particolare i lavori di Iannaccone [1990; 1995; 1997]. 

[3]  Secondo Stark e Finke [2000], le
                    spiegazioni magiche si distinguono da quelle religiose in tre aspetti:
                        a) hanno una portata limitata, cioè non offrono una
                    interpretazione generale dell’esistenza; b) fanno
                    riferimento a forze soprannaturali impersonali; e c) mirano
                    esclusivamente alla fornitura di ricompense terrene, cioè fruibili «qui e ora».
                

[4]  Accanto a queste tre linee di
                        differenziazione interindividuale della domanda
                    religiosa, è importante riconoscere l’esistenza di un altro tipo di pluralismo
                    che chiameremo differenziazione intraindividuale e può
                    essere definito come la compresenza, all’interno di uno stesso individuo, di
                    credenze e pratiche religiose eterogenee, afferenti a imprese religiose diverse
                    [Iannaccone 1990; 1995; 1997]. Nonostante il suo indubbio interesse, il concetto
                    di «differenziazione intraindividuale» non è mai stato indagato empiricamente in
                    modo sistematico e, quindi, in questo lavoro non sarà ulteriormente considerato.
                    Per alcune riflessioni su tale concetto e la sua applicazione all’analisi del
                    caso italiano, si veda Marchisio [1998]. 

[5]  Una parziale eccezione è rappresentata dal
                    lavoro di Fox e colleghi [Fox e Sandler 2003; 2005; Fox 2006; 2007a; 2007b;
                    2008; 2011], che hanno costruito un dettagliato sistema di indicatori – il
                        Religion and State Database – finalizzato a misurare
                    diverse dimensioni della relazione fra Stato e religioni in 152 paesi di tutto
                    il mondo per il periodo compreso fra il 1990 e il 2002. Le dimensioni misurate
                    sono sei: a) grado di sostegno, formale o sostanziale,
                    offerto dallo Stato a una o più religioni; b) grado di
                    ostilità dello Stato nei confronti della religione in generale;
                        c) propensione dello Stato a offrire trattamenti
                    diversi alle varie religioni; d) grado di restrizioni
                    imposte dallo Stato alla pratica religiosa delle minoranze religiose;
                        e) grado di regolazione statale della religione di
                    maggioranza; e f) propensione dello Stato a legiferare in
                    materia religiosa. In base a questo sistema di indicatori, l’Italia risulta
                    caratterizzata – quando confrontata con le altre democrazie occidentali – da un
                    grado di regolazione statale dell’economia religiosa inferiore alla media.
                

[6]  Si noti inoltre che, delle sei intese
                    firmate il 4 aprile 2007, tre sono state approvate dal Parlamento con apposita
                    legge solo il 30 luglio 2012, due sono state approvate il 31 dicembre 2012 e una
                    è ancora in attesa di approvazione parlamentare. 

[7]  Negli ultimi anni sono state presentate in
                    parlamento diverse proposte di legge per l’abrogazione della legislazione sui
                    «culti ammessi», ma nessuna di queste è riuscita finora a completare l’iter e a
                    essere approvata. 

[8]  È opportuno osservare che la ricerca del
                    Cesnur non considera in alcun modo le «imprese individuali» operanti nel campo
                    della magia (occultisti, cartomanti, indovini e simili). Secondo alcuni studi
                    effettuati negli anni novanta analizzando gli elenchi delle Pagine gialle, il
                    numero di queste imprese oscillerebbe fra 1.000 e 1.300 [Pavese 1994; Pisati
                    1998]. Tuttavia, data la natura inevitabilmente parziale delle fonti utilizzate
                    per calcolarli, è molto probabile che tali valori sottostimino la reale entità
                    del fenomeno. 

[9]  Ai fini di questa analisi, le venti regioni
                    italiane sono state classificate in cinque zone geografiche come segue:
                    Nord-Ovest (Valle d’Aosta, Piemonte, Lombardia e Liguria); Triveneto
                    (Trentino-Alto Adige, Veneto e Friuli-Venezia Giulia), Centro (Emilia-Romagna,
                    Toscana, Marche, Umbria, Lazio); Sud (Abruzzo, Molise, Campania, Basilicata,
                    Puglia, Calabria e Sicilia); e Sardegna. 

[10]  I sacerdoti diocesani sono quelli
                    responsabili delle singole chiese locali, mentre i sacerdoti regolari (o
                    religiosi) sono coloro che appartengono a congregazioni e ordini religiosi.
                

[11]  Per ulteriori dati e riflessioni sul
                    fenomeno in questione si vedano i lavori di Brunetta [1991], Garelli [1991a;
                    1991b; 2003; 2011], Pace [1991], Offi [1998] e Diotallevi [2005]. 

[12]  Cioè, consentono di studiare solo alcuni
                    aspetti della domanda religiosa. 

[13]  Al primo gruppo appartengono le indagini
                    Religion I, Religion II e Religion III, realizzate nell’ambito
                    dell’International Social Survey Program rispettivamente negli anni 1990, 1998 e
                    2008, e l’Indagine sulla religiosità in Italia, effettuata dall’Università
                    Cattolica del Sacro Cuore di Milano nel 1994. Nel secondo gruppo, invece,
                    rientrano le varie edizioni della European Values Survey. 

[14]  Per calcolare le stime riportate nella
                    figura 5 sono state utilizzate congiuntamente – cioè, come se costituissero
                    un’unica ricerca – le indagini del periodo 1997-2009 nelle quali erano presenti
                    tutte le informazioni necessarie per identificare la domanda religiosa effettiva
                    e le sue diverse linee di demarcazione. Queste indagini sono sei: Omnibus Doxa
                    1997 e 1998, European Values Survey 1999 e 2009, European Social Survey 2003 e
                    2006. Al fine di rendere la popolazione di riferimento omogenea, in questa
                    analisi e in quelle successive sono stati considerati solo gli intervistati –
                    uomini e donne – di età compresa fra 18 e 74 anni. 

[15]  La distinzione fra «credenti» e
                    «indifferenti», così come la successiva identificazione delle diverse linee di
                    demarcazione della domanda religiosa, è stata ricavata in tre modi diversi, uno
                    per ogni serie di indagini presa in esame (Omnibus Doxa, European Values Survey,
                    European Social Survey). È plausibile ritenere che questa eterogeneità degli
                    indicatori renda le nostre stime intervallari più incerte (cioè, più ampie) di
                    quanto da noi riportato. 

[16]  La maggior parte delle ricerche utilizzano,
                    come misura di partecipazione alla messa, la percentuale di individui che
                    dichiarano di recarsi a messa regolarmente – cioè, almeno una volta alla
                    settimana. Tale misura ha lo svantaggio di non tenere in debita considerazione
                    la distribuzione dei praticanti irregolari e dei non praticanti, trattando
                    impropriamente questi gruppi di soggetti come una categoria omogenea. Per
                    ovviare a questo problema nella nostra analisi abbiamo usato, come misura di
                    partecipazione alla messa, la probabilità media che ogni individuo ha di
                    prendere parte alla funzione religiosa in ogni data settimana dell’anno [Pisati
                    2000]. Tale misura presenta un duplice vantaggio: viene calcolata utilizzando
                    tutta l’informazione disponibile – cioè, l’intera distribuzione della pratica
                    religiosa – e consente di massimizzare il grado di comparabilità di dati
                    raccolti in modi differenti. Nella nostra analisi abbiamo anche tenuto sotto
                    controllo l’«effetto indagine» che caratterizza – sia pure in misura variabile –
                    ciascuna delle otto serie di indagini prese in esame; per un esempio di
                    applicazione di questa procedura si veda Pisati [2000]. 
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Lo studio del ruolo della scienza e della
        ricerca scientifica nella società interseca ambiti di ricerca diversi che, molto spesso,
        sono trattati come se fossero tra loro separati. Da un lato vi sono gli indicatori sulle
        attività di Ricerca e Sviluppo (R&S), che riguardano principalmente dati e informazioni
        su finanziamenti destinati alla ricerca, brevetti e pubblicazioni scientifiche, numero di
        laureati, dottorati e ricercatori nelle varie discipline scientifiche. Queste informazioni
        sono principalmente raccolte da istituzioni e organizzazioni internazionali come l’Oecd, la
        Direzione generale della ricerca della Commissione europea (DG-Research), l’Eurostat; a
        livello nazionale dagli istituti di statistica e dai ministeri che in ciascun paese si
        occupano di ricerca scientifica. Le informazioni raccolte da queste istituzioni servono
        perlopiù a una valutazione comparata dello stato e delle performance della ricerca
        scientifica nei vari paesi. 
Dall’altro lato vi sono gli studi che
        riguardano l’analisi del rapporto tra cittadini, scienza e tecnologia. In questo ambito
        ricadono sia gli studi sulle opinioni e gli atteggiamenti dei cittadini nei confronti della
        scienza e della tecnologia, sia i dati sulla diffusione della tecnologia nella vita
        quotidiana. Queste informazioni sono raccolte sia da istituzioni – si pensi alle indagini
        dell’Eurobarometro curate da DG-Research: Europeans, Science and
            Technology; Social Values, Science and Technology o
            Europeans and Biotechnology – sia nell’ambito di ricerche più
        circoscritte prodotte da ricercatori e centri di ricerca. 
Raramente le istituzioni che raccolgono e
        analizzano queste informazioni mettono in relazione i due ambiti. Si pensi ad esempio ai
        dati su scienza e tecnologia forniti dalle istituzioni dell’Unione europea. Le informazioni
        su R&S possono essere trovate sia nei rapporti Eurostat (come lo Science and
            Technology Indicators) che in quelli di DG-Research (come i Key
            Figures), mentre i dati sulle opinioni e gli atteggiamenti dei cittadini
        vengono raccolti in rilevazioni speciali dell’Eurobarometro, anch’esse curate da
        DG-Research. 
Ne consegue che per studiare
        sistematicamente il ruolo e lo stato della ricerca scientifica in un determinato paese
        attraverso l’uso di indicatori, il ricercatore deve muoversi tra rapporti e pubblicazioni
        curati da diverse istituzioni e centri di ricerca. Negli Stati Uniti, invece, la National
        Science Foundation (Nsf) cura un rapporto biennale, Science and Engineering
            Indicators, che raccoglie indicatori riguardanti sia l’ambito della R&S,
        sia l’ambito del Public Attitudes and Understanding of Science and
            Technology. In Italia, dal 2005, il centro Observa Science in Society cura
        una pubblicazione annuale (Annuario Scienza e Società) in cui raccoglie
        i principali dati su R&S e opinioni e atteggiamenti dei cittadini, integrando le
        informazioni fornite da diverse istituzioni con dati raccolti direttamente attraverso le
        proprie attività di ricerca. L’Annuario presenta tra l’altro una selezione dei dati raccolti
        nell’anno precedente dall’Osservatorio Scienza Tecnologia e Società, una rilevazione
        periodica degli orientamenti dei cittadini sui temi legati alla scienza e alla tecnologia.
        Dal 2010, inoltre, vengono presentati anche i dati dello Science in the Media
            Monitor (Smm), un osservatorio sulla copertura dei temi scientifici e
        tecnologici da parte dei principali quotidiani italiani[1]. 
1. Formazione
            e mercato professionale 



I principali indicatori sulla
            formazione e le risorse umane per la scienza e la tecnologia si possono trovare sia nei
            rapporti dell’Oecd, sia in quelli curati da Eurostat e DG-Research[2]. La maggior parte dei dati provengono da indagini
            focalizzate sui livelli di istruzione o su vari aspetti della tematica generale scienza
            e tecnologia[3]. 
Secondo i dati sui laureati e i
            dottorati in discipline scientifiche contenuti nel rapporto Education at a
                glance dell’Oecd [2011a] l’Italia si pone al quattordicesimo posto in
            linea con la media dei paesi Oecd (laureati e dottorati in discipline scientifiche sono
            pari al 6,7% del totale). Invece, per quanto riguarda matematica e informatica, l’Italia
            si pone all’ultimo posto (2,1% contro la media del 4,3% dell’area Oecd), mentre è sopra
            la media per quanto riguarda le facoltà di medicina, farmacia, ingegneria, industria e
            costruzioni. Più della metà dei laureati italiani si concentrano nelle scienze umane
            (21,2%) e nelle scienze economiche e sociali (38,6%). 
Dalla seconda metà degli anni
            novanta, numerosi paesi europei, così come gli Stati Uniti, hanno rilevato un calo delle
            iscrizioni alle facoltà scientifiche, una tendenza talvolta descritta come «crisi delle
            vocazioni scientifiche» e interpretata come sintomo di crescente disaffezione degli
            studenti nei confronti dei percorsi universitari orientati alla scienza e alla
            tecnologia. Il fenomeno ha suscitato preoccupazione a numerosi livelli di policy,
            soprattutto per le sue conseguenze in termini di risorse umane, giacché la disponibilità
            di una forza lavoro adeguata in campo scientifico appare un requisito indispensabile per
            alimentare le strategie delineate a livello europeo in termini di società della
            conoscenza e di sviluppo delle attività di ricerca in chiave di competizione
            internazionale. Di qui una serie di indagini volte a comprendere più approfonditamente
            il fenomeno e le sue cause assieme a numerose iniziative
            nazionali e internazionali mirate a incentivare la scelta di tali percorsi [Dove 2010][4]. 
Tra gli aspetti messi in luce da
            questi studi vi è il fatto che la crisi colpisce soprattutto alcune aree disciplinari
            (fisica, chimica, matematica), mentre non riguarda aree quali l’ingegneria, che in
            numerosi paesi hanno visto aumentare le iscrizioni. Inoltre, un ruolo cruciale sembra
            essere rivestito dalla formazione scolastica, soprattutto nella scuola media e
            superiore, e in particolare dalle modalità di insegnamento e apprendimento in ambito
            scientifico [Arzenton et al. 2004; Longo 2003]. Numerosi studenti
            sembrano maturare nel corso della propria carriera scolastica una percezione degli studi
            scientifici come «difficili», non sempre attraenti e spesso «astratti» o di non evidente
            applicazione in ambito pratico e lavorativo. Secondo una rilevazione condotta da
            Observa-Science in Society sugli studenti delle scuole superiori italiane, ad esempio,
            il fatto di aver potuto utilizzare un laboratorio scientifico durante il proprio
            percorso scolastico fa triplicare l’intenzione di iscriversi a un corso di laurea
            scientifico all’università [Observa 2006]. 
Infine, è importante ricordare che
            queste dinamiche si inscrivono in una persistente cornice di «segregazione di genere». A
            fronte di una crescente presenza generale delle ragazze nella formazione universitaria,
            esse rimangono ampiamente sottorappresentate in numerosi settori scientifici [Barone
            2010]. Questo fenomeno di segregazione tende inoltre ad accentuarsi lungo l’eventuale
            percorso che conduce alle carriere scientifiche: la quota femminile si assottiglia nel
            passaggio dalla laurea al dottorato e infine ai successivi livelli della carriera di
            ricerca [Ec 2009; Nechifor e Pellegrini 2010]. 
A questo si aggiungano le
            performance non certo brillanti, su scala internazionale, degli studenti italiani di
            scuole superiori in test di competenza matematica e scientifica, così come rilevati
            dall’indagine Pisa dell’Oecd [Invalsi 2011, dati riferiti al 2009] che vedono gli
            studenti italiani agli ultimi posti, nonostante, secondo i dati Oecd [2011a], il tempo
            dedicato dalla scuola italiana all’insegnamento della matematica e delle scienze sia in
            linea con la media Oecd. Va tuttavia evidenziato che il dato
            nazionale sulle competenze non riflette un’estrema variabilità regionale, laddove in
            alcune aree geografiche i risultati degli studenti sono vicini ai migliori dati europei
            mentre in altre aree i risultati sono ampiamente al di sotto della media nazionale. 
Per quanto riguarda il numero di
            ricercatori, le principali informazioni sono disponibili all’interno dei rapporti Oecd –
            ad esempio il Main Science and Technology Indicators [2011b].
            Secondo questi dati (si veda la tabella 1), l’Italia sarebbe l’ultimo paese Oecd per
            numero di ricercatori ogni mille occupati (4,1) e il ventottesimo per numero di
            personale R&S (9,8)[5]. La maggior parte dei ricercatori italiani è impiegata nell’università e nel
            settore pubblico (42,3% e 16,3%), mentre la percentuale di ricercatori nel settore
            privato (37,7%) è inferiore alla media Ue a 27; complessivamente, la percentuale di
            donne tra i ricercatori è del 33,2% [Oecd 2011b]. Sul fronte universitario, viceversa,
            l’Italia mostra una delle più basse percentuali di docenti donne (35,6%) e la
            percentuale di docenti universitari under 40 più bassa in Europa (16,3%)[6]. Inoltre, secondo i dati Oecd [2011a] l’Italia ha una delle percentuali più
            basse di dottorandi stranieri (8,2% su una media Oecd del 21,1%). Altri dati su risorse
            umane per la scienza e la tecnologia sono forniti dai rapporti Eurostat, mentre per un
            focus sull’Italia vi sono i rapporti Istat (ad esempio, qullo del 2010). Per quanto
            riguarda i dati su laureati, dottorandi e dottori di ricerca è possibile consultare i
            dati forniti dal ministero dell’Università e ricerca[7], oppure le indagini del Consorzio interuniversitario AlmaLaurea. 

2.
            Politiche finanziarie e istituzionali 



Anche per lo studio delle risorse
            finanziarie per la R&S le principali fonti di dati sono l’Oecd, l’Eurostat e, in
            particolare per l’Italia, l’Istat. Secondo i dati Oecd [2011b]
            l’Italia investe in ricerca e sviluppo solo l’1,3% del prodotto interno lordo e sarebbe
            così il trentunesimo paese tra i 40 monitorati dall’Oecd. Questa percentuale
            risulterebbe abbastanza stabile nel corso degli ultimi dieci anni. L’Italia è al
            trentunesimo posto anche per quanto riguarda l’ammontare della spesa del settore
            privato, che copre lo 0,7% del Pil. Secondo i dati Istat [2010] il 52,7% della spesa in
            ricerca e sviluppo proviene dalle imprese private (che finanziano principalmente ricerca
            applicata e sviluppo sperimentale) e il 31,6% dalle università (principalmente ricerca
            di base). Inoltre, se dal 2007 al 2008 c’è stata una crescita dei finanziamenti alla
            ricerca (trainata soprattutto dal settore privato), a partire dal 2009 si è assistito a
            una flessione negli investimenti. Si noti tuttavia che il dato Istat scompone la spesa
            in ricerca e sviluppo per settore istituzionale. Eurostat offre, oltre a questi dati,
            anche una scomposizione della spesa in base alla provenienza dei finanziamenti. Tale
            dato tende, nel caso dell’Italia, a ridimensionare notevolmente il peso del settore
            privato, il quale partecipa solo per il 44,2% del Pil dedicato alla ricerca. Come mostra
            la tabella 2, nella maggior parte dei paesi che investono maggiormente in R&S, la
            quota proveniente dal settore privato è notevolmente più alta (mediamente sopra il 60%). 
TAB. 1.
                Ricercatori e personale impiegato in R&S per mille occupati
	
                            Ricercatori 
                        	 	
                            Personale R&S (inclusi i ricercatori) 
                        
	
                            1

                        	
                            ↑

                        	
                            Islanda

                        	
                            17,0

                        	 	
                            1

                        	
                            =

                        	
                            Finlandia

                        	
                            22,8

                        
	
                            2

                        	
                            ↓

                        	
                            Finlandia

                        	
                            16,6

                        	 	
                            2

                        	
                            =

                        	
                            Islanda

                        	
                            22,4

                        
	
                            3

                        	
                            ↑

                        	
                            Danimarca

                        	
                            12,3

                        	 	
                            3

                        	
                            ↑

                        	
                            Danimarca

                        	
                            20,1

                        
	
                            4

                        	 	
                            Taiwan

                        	
                            11,6

                        	 	
                            4

                        	 	
                            Taiwan

                        	
                            19,2

                        
	
                            5

                        	
                            ↓

                        	
                            Nuova
                                Zelanda

                        	
                            10,8

                        	 	
                            5

                        	
                            ↓

                        	
                            Svezia

                        	
                            16,9

                        
	
                            6

                        	
                            =

                        	
                            Svezia

                        	
                            10,5

                        	 	
                            6

                        	
                            =

                        	
                            Francia

                        	
                            14,9

                        
	
                            7

                        	
                            ↓

                        	
                            Giappone

                        	
                            10,4

                        	 	
                            7

                        	
                            ↓

                        	
                            Nuova
                                Zelanda

                        	
                            14,5

                        
	
                            8

                        	
                            ↑

                        	
                            Singapore

                        	
                            10,2

                        	 	
                            8

                        	
                            ↑

                        	
                            Austria

                        	
                            14,2

                        
	
                            9

                        	
                            =

                        	
                            Norvegia

                        	
                            10,1

                        	 	
                            9

                        	
                            ↑

                        	
                            Canada

                        	
                            14,0

                        
	
                            10

                        	
                            ↓

                        	
                            Corea

                        	
                            10.0

                        	 	
                            10

                        	
                            ↓

                        	
                            Giappone

                        	
                            13,9

                        
	
                            11

                        	
                            =

                        	
                            Stati
                                Uniti

                        	
                            9,5

                        	 	
                            11

                        	
                            =

                        	
                            Norvegia

                        	
                            13,8

                        
	
                            12

                        	
                            ↑

                        	
                            Polonia

                        	
                            9,1

                        	 	
                            12

                        	
                            ↓

                        	
                            Svizzera

                        	
                            13,8

                        
	
                            13

                        	
                            ↑

                        	
                            Portogallo

                        	
                            9,1

                        	 	
                            13

                        	
                            =

                        	
                            Belgio

                        	
                            13,5

                        
	
                            14

                        	
                            =

                        	
                            Francia

                        	
                            8,9

                        	 	
                            14

                        	
                            ↓

                        	
                            Lussemburgo

                        	
                            13,3

                        
	
                            15

                        	
                            =

                        	
                            Canada

                        	
                            8,6

                        	 	
                            15

                        	
                            =

                        	
                            Germania

                        	
                            13,1

                        
	
                            16

                        	
                            ↓

                        	
                            Austria

                        	
                            8,5

                        	 	
                            16

                        	
                            ↑

                        	
                            Slovenia

                        	
                            12,8

                        
	
                            17

                        	
                            ↓

                        	
                            Australia

                        	
                            8,4

                        	 	
                            17

                        	
                            =

                        	
                            Australia

                        	
                            12,5

                        
	
                            18

                        	
                            ↓

                        	
                            Belgio

                        	
                            8,4

                        	 	
                            18

                        	
                            ↓

                        	
                            Corea

                        	
                            12,5

                        
	
                            19

                        	
                            ↓

                        	
                            Regno
                                Unito

                        	
                            8,3

                        	 	
                            19

                        	
                            ↓

                        	
                            Fed.
                                Russa

                        	
                            12,2

                        
	
                            20

                        	
                            ↓

                        	
                            Germania

                        	
                            7,7

                        	 	
                            20

                        	
                            ↓

                        	
                            Singapore

                        	
                            12,0

                        
	
                            21

                        	
                            ↑

                        	
                            Irlanda

                        	
                            7,7

                        	 	
                            21

                        	
                            ↑

                        	
                            Spagna

                        	
                            11,5

                        
	
                            22

                        	
                            ↓

                        	
                            Slovenia

                        	
                            7,7

                        	 	
                            22

                        	
                            ↓

                        	
                            Regno
                                Unito

                        	
                            11,2

                        
	
                            23

                        	 	
                            Estonia

                        	
                            7,2

                        	 	
                            23

                        	
                            ↓

                        	
                            Ue
                                    27

                        	
                            11,1

                        
	
                            24

                        	
                            ↑

                        	
                            Spagna

                        	
                            7,0

                        	 	
                            24

                        	
                            ↑

                        	
                            Irlanda

                        	
                            10,9

                        
	
                            25

                        	
                            ↓

                        	
                            Ue
                                    27

                        	
                            6,9

                        	 	
                            25

                        	
                            ↑

                        	
                            Portogallo

                        	
                            10,4

                        
	
                            26

                        	
                            ↓

                        	
                            Lussemburgo

                        	
                            6,8

                        	 	
                            26

                        	
                            ↓

                        	
                            Paesi
                                Bassi

                        	
                            10,2

                        
	
                            27

                        	
                            ↓

                        	
                            Fed.
                                Russa

                        	
                            6,4

                        	 	
                            27

                        	
                            ↓

                        	
                            Rep.
                                Ceca

                        	
                            9,7

                        
	
                            28

                        	
                            =

                        	
                            Rep.
                                Slovacca

                        	
                            6,1

                        	 	
                            28

                        	
                            ↓

                        	
                            Italia

                        	
                            9,6

                        
	
                            29

                        	
                            =

                        	
                            Svizzera

                        	
                            5,6

                        	 	
                            29

                        	 	
                            Estonia

                        	
                            9,1

                        
	
                            30

                        	 	
                            Rep.
                                Ceca

                        	
                            5,5

                        	 	
                            30

                        	 	
                            Ungheria

                        	
                            7,5

                        
	
                            31

                        	 	
                            Paesi
                                Bassi

                        	
                            5,4

                        	 	
                            31

                        	 	
                            Grecia

                        	
                            7,4

                        
	
                            32

                        	 	
                            Ungheria

                        	
                            5,0

                        	 	
                            32

                        	 	
                            Rep.
                                Slovacca

                        	
                            7,3

                        
	
                            33

                        	 	
                            Grecia

                        	
                            4,4

                        	 	
                            33

                        	 	
                            Polonia

                        	
                            4,7

                        
	
                            34

                        	
                            =

                        	
                            Italia

                        	
                            4,1

                        	 	
                            34

                        	 	
                            Argentina

                        	
                            3,9

                        
	
                            35

                        	 	
                            Argentina

                        	
                            2,9

                        	 	
                            35

                        	 	
                            Turchia

                        	
                            3,5

                        
	Nota: la seconda colonna
                        riporta le variazioni della posizione rispetto all’anno precedente. Alcuni
                        paesi sono senza freccia perché entrano per la prima volta nella classifica
                        e quindi i dati non sono confrontabili con quelli dell’anno precedente. 
Fonte: Oecd [2011b]. Dati
                        riferiti al 2009 a eccezione di: Argentina, Australia, Canada, Corea,
                        Francia, Grecia, Nuova Zelanda, Stati Uniti, Svizzera. 




Secondo i dati della Commissione
            europea [Ec 2010a], nessuna azienda italiana figura tra i primi dieci investitori
            privati in R&S. Tuttavia, nelle classifiche per singolo settore, alcune imprese
            italiane figurano tra le prime cinque in Europa: Finmeccanica nel settore difesa e
            ricerca spaziale (secondo posto), Eni nel settore gas e petrolio (quarto posto), Enel
            nell’elettricità (quinto posto). Il dato, pertanto, conferma la scarsa presenza del
            settore privato italiano negli investimenti in R&S. 
Infine, un indicatore che cerca di
            riassumere le informazioni fin qui descritte è rappresentato dall’indice composito di
            investimento nella knowledge-based economy messo a punto dalla
            Commissione europea. Definito Innovation Union Scoreboard (che
            sostituisce il precedente European Innovation Scoreboard) esso
            consiste in un monitoraggio degli obiettivi della Strategia di Lisbona – ovvero il
            proposito di fare dell’Ue la più grande economia basata sulla conoscenza – attraverso
            l’analisi delle performance innovative dei diversi paesi. Analizzando le performance
            lungo 24 diversi indicatori (dalle risorse umane alle pubblicazioni scientifiche, dagli
            investimenti ai brevetti), questo rapporto presenta un indice sintetico di innovazione
            secondo il quale l’Italia si presenta ben al di sotto della
            media europea in una classifica dominata da Svizzera, Svezia, Danimarca e Finlandia [Ec
            2010b]. 
TAB. 2.
                Spesa in R&S, percentuale sul Pil e ripartizione della spesa per fonte di
                finanziamento (percentuale sul totale nazionale)
	 	
                            Spesa  
                            in
                                R&S  
                            (%
                                sul Pil) 
                        	
                            Ripartizione della spesa 
                        
	 	
                            Settore privato 
                        	
                            Settore  
                            pubblico 
                        	
                            Altre fonti nazionali 
                        	
                            Fonti  
                            estere 
                        
	
                            Finlandia

                        	
                            3,9

                        	
                            68,1

                        	
                            24,0

                        	
                            1,2

                        	
                            6,6

                        
	
                            Giappone
                            

                        	
                            3,5

                        	
                            78,2

                        	
                            15,6

                        	
                            5,8

                        	
                            0,4

                        
	
                            Svezia

                        	
                            3,4

                        	
                            58,8

                        	
                            27,5

                        	
                            3,2

                        	
                            10,4

                        
	
                            Corea del
                                Sud

                        	
                            3,4

                        	
                            72,9

                        	
                            25,4

                        	
                            1,4

                        	
                            0,3

                        
	
                            Islanda

                        	
                            3,1

                        	
                            48,5

                        	
                            41,4

                        	
                            0,2

                        	
                            9,9

                        
	
                            Danimarca

                        	
                            3,1

                        	
                            60,2

                        	
                            27,8

                        	
                            3,2

                        	
                            8,8

                        
	
                            Svizzera

                        	
                            3,0

                        	
                            68,2

                        	
                            22,8

                        	
                            3,0

                        	
                            6,0

                        
	
                            Germania

                        	
                            2,8

                        	
                            66,1

                        	
                            29,7

                        	
                            0,3

                        	
                            3,8

                        
	
                            Stati
                                Uniti

                        	
                            2,8

                        	
                            67,3

                        	
                            27,1

                        	
                            5,7

                        	
                            –

                        
	
                            Austria

                        	
                            2,8

                        	
                            47,1

                        	
                            34,9

                        	
                            1,3

                        	
                            16,8

                        
	
                            Francia

                        	
                            2,3

                        	
                            52,4

                        	
                            38,6

                        	
                            2,1

                        	
                            6,9

                        
	
                            Slovenia

                        	
                            2,1

                        	
                            58,0

                        	
                            35,7

                        	
                            0,3

                        	
                            6,0

                        
	
                            Ue
                                    27

                        	
                            2,0

                        	
                            54,1

                        	
                            34,9

                        	
                            2,6

                        	
                            8,4

                        
	
                            Belgio

                        	
                            2,0

                        	
                            58,6

                        	
                            25,3

                        	
                            3,9

                        	
                            12,1

                        
	
                            Paesi
                                Bassi

                        	
                            1,8

                        	
                            45,1

                        	
                            40,9

                        	
                            3,1

                        	
                            10,8

                        
	
                            Irlanda

                        	
                            1,8

                        	
                            51,2

                        	
                            31,3

                        	
                            1,8

                        	
                            15,6

                        
	
                            Regno
                                Unito

                        	
                            1,8

                        	
                            44,5

                        	
                            32,6

                        	
                            6,3

                        	
                            16,6

                        
	
                            Norvegia

                        	
                            1,7

                        	
                            43,6

                        	
                            46,8

                        	
                            1,4

                        	
                            8,2

                        
	
                            Lussemburgo

                        	
                            1,6

                        	
                            70,3

                        	
                            24,3

                        	
                            0,1

                        	
                            5,4

                        
	
                            Estonia

                        	
                            1,6

                        	
                            38,5

                        	
                            48,8

                        	
                            1,4

                        	
                            11,3

                        
	
                            Portogallo

                        	
                            1,6

                        	
                            44,0

                        	
                            45,3

                        	
                            6,6

                        	
                            4,1

                        
	
                            Repubblica
                                Ceca

                        	
                            1,6

                        	
                            44,6

                        	
                            43,9

                        	
                            1,1

                        	
                            10,4

                        
	
                            Cina

                        	
                            1,5

                        	
                            71,7

                        	
                            23,6

                        	
                            0,0

                        	
                            1,2

                        
	
                            Spagna

                        	
                            1,4

                        	
                            43,4

                        	
                            47,1

                        	
                            4,1

                        	
                            5,5

                        
	
                            Italia

                        	
                            1,3

                        	
                            44,2

                        	
                            42,1

                        	
                            4,3

                        	
                            9,4

                        
	
                            Ungheria

                        	
                            1,2

                        	
                            46,4

                        	
                            42,0

                        	
                            0,7

                        	
                            10,9

                        
	
                            Russia

                        	
                            1,1

                        	
                            26,6

                        	
                            66,5

                        	
                            0,5

                        	
                            6,5

                        
	
                            Turchia

                        	
                            0,9

                        	
                            41,0

                        	
                            34,0

                        	
                            24,0

                        	
                            1,1

                        
	
                            Lituania

                        	
                            0,8

                        	
                            21,0

                        	
                            53,9

                        	
                            11,9

                        	
                            13,1

                        
	
                            Polonia

                        	
                            0,7

                        	
                            27,1

                        	
                            60,4

                        	
                            7,0

                        	
                            5,5

                        
	
                            Croazia

                        	
                            0,7

                        	
                            39,8

                        	
                            51,2

                        	
                            2,0

                        	
                            7,0

                        
	
                            Malta

                        	
                            0,6

                        	
                            51,6

                        	
                            30,0

                        	
                            0,1

                        	
                            18,4

                        
	
                            Slovacchia

                        	
                            0,6

                        	
                            35,1

                        	
                            50,6

                        	
                            1,6

                        	
                            12,8

                        
	
                            Bulgaria

                        	
                            0,6

                        	
                            30,2

                        	
                            60,5

                        	
                            0,9

                        	
                            8,4

                        
	
                            Grecia

                        	
                            0,6

                        	
                            31,1

                        	
                            46,8

                        	
                            3,2

                        	
                            19,0

                        
	
                            Lettonia

                        	
                            0,6

                        	
                            36,9

                        	
                            44,7

                        	
                            3,0

                        	
                            15,4

                        
	
                            Cipro

                        	
                            0,5

                        	
                            15,7

                        	
                            69,0

                        	
                            3,3

                        	
                            12,1

                        
	
                            Romania

                        	
                            0,5

                        	
                            34,8

                        	
                            54,9

                        	
                            2,0

                        	
                            8,3

                        
	Fonte: Elaborazione dati
                        Eurostat Database, Total Intramural R&D Expenditure (Gerd) by Source of
                        Funds, sito web ufficiale. Il dato sulla percentuale totale del Pil dedicata
                        a R&S si riferisce al 2010, eccetto per Grecia (2007), Svizzera,
                        Giappone, Stati Uniti, Cina e Corea del Sud (2008), Islanda e Turchia
                        (2009). I dati sulla ripartizione della spesa per fonte di finanziamento si
                        riferiscono al 2009 eccetto per Grecia (2005), Svizzera, Giappone, Stati
                        Uniti, Cina e Corea del Sud (2008). 




Di fatto, la spesa in R&S è
            considerata il principale indicatore della realizzazione di una
                knowledge-based economy e, di conseguenza, della competitività
            economica. Parallelamente, la carenza di investimenti viene ritenuta un indice di scarso
            interesse per la scienza e, quindi, una minaccia alle esigenze derivanti dalla
            competizione fra le economie dei diversi paesi. Si tratta ormai di un’analisi diffusa e
            ripetutamente sottolineata dai media, fortemente presente anche a livello di opinione
            pubblica [Bucchi e Saracino 2013]. 

3.
            Produzione 



La misura della produzione di
            output scientifico-tecnologici utilizza diversi indicatori. Da molti anni, sulle riviste
            specializzate («Scientometrics», «Research Policy», «R&D Management»), sono peraltro
            in corso dibattiti e tentativi di sviluppare indicatori sempre più complessi e adeguati
            a dar conto anche delle significative trasformazioni organizzative nelle modalità di
            produzione della conoscenza. Tuttavia, gli indicatori emersi da questi tentativi sono
            utilizzati in studi di caso la cui rilevanza rimane ancora circoscritta, mentre la
            produzione scientifica continua a essere misurata sostanzialmente utilizzando il numero
            di pubblicazioni per ricercatore e il numero di brevetti tecnologici. 
Per quanto riguarda le
            pubblicazioni, la principale fonte utilizzata è rappresentata dall’Isi Web of
                Science della Thomson Reuters[8], dalla quale è possibile calcolare non solo il numero di pubblicazioni, ma
            anche il numero di citazioni e quindi l’impact factor delle diverse riviste[9]. Grazie ai dati reperibili dal database Isi le varie istituzioni che si
            occupano di misurare gli output della ricerca scientifica possono fornire diversi
            indicatori. Il numero di pubblicazioni per paese può essere messo in relazione al numero
            di abitanti, alla percentuale di Pil investito in ricerca, al
            numero di ricercatori, oppure, più semplicemente, si può
            calcolare in che percentuale partecipa all’ammontare totale delle pubblicazioni
            scientifiche. In termini assoluti, il paese che da decenni domina per numero di
            pubblicazioni sono gli Stati Uniti (circa tre milioni di pubblicazioni nel decennio
            2000-2010). Secondo il sito Sciencewatch.com che elabora i dati Thomson Reuters seguono
            Giappone, Germania e Cina (con più di 700 mila pubblicazioni nell’ultimo decennio).
            L’Italia si pone all’ottavo posto con poco più di 400 mila pubblicazioni [Observa 2012].
            Secondo un’elaborazione della National Science Foundation [2010] tuttavia, negli ultimi
            quindici anni il peso della Cina è andato crescendo notevolmente: nel 1995 con circa 9
            mila articoli la Cina era dietro alla maggior parte dei paesi europei (l’Italia era al
            settimo posto), nel 2007 è passata al secondo posto contribuendo al 7,5% dell’ammontare
            totale delle pubblicazioni scientifiche. In generale, nonostante una crescita
            generalizzata nel numero di pubblicazioni (l’Italia ha visto una crescita media annuale
            del 3,3%), i cosiddetti paesi emergenti sono cresciuti in maniera più accentuata (la
            Cina con un tasso medio annuale del 16,5%, la Corea del Sud del 14,1% e il Brasile del
            10,9%). 
Ovviamente il dato assoluto non è
            molto indicativo, anche perché risente del numero totale di ricercatori per paese e
            della stessa popolosità di una nazione. Ad esempio, DG-Research [2007a] fornisce un
            indicatore che misura il numero di pubblicazioni scientifiche per milione di abitanti.
            All’interno di questa graduatoria l’Italia si colloca al sedicesimo posto, con una media
            di 611 pubblicazioni per milione di abitanti, risultando così al di sotto della media
            europea. Tuttavia, se invece si considera il numero di ricercatori nella forza lavoro,
            si nota come il pur limitato numero di ricercatori italiani mantiene un livello di
            produzione scientifica piuttosto elevato e comunque sicuramente degno di nota dato che,
            nel 2007, l’Italia ha contribuito al 3,5% del totale delle pubblicazioni scientifiche
            mondiali [National Science Foundation 2010]. 
Diversamente, se si considerano
            indicatori di qualità, come il numero di citazioni, il quadro cambia notevolmente
            (figura 1). 
La classifica è dominata in questo
            caso da Svizzera (16,6) e Stati Uniti (15,8), mentre l’Italia scende di parecchie
            posizioni con una media di 11,7 citazioni per articolo; ma se si consideriamo la
            capacità di proporre progetti di ricerca che poi verranno finanziati a istituzioni
            prestigiose e altamente selettive come lo European Research Council (Erc), i ricercatori
            italiani si trovano in quarta posizione subito dopo il Regno
            Unito, la Germania e la Francia (tabella 3). Da segnalare, inoltre, che la posizione
            dell’Italia è migliorata rispetto all’anno precedente: nel 2009 era infatti sesta,
            dietro a Svizzera e Paesi Bassi. 
[image: FIG. 1. I paesi con gli articoli scientifici più citati (2000-2010, citazioni medie per articolo).]
FIG. 1. I paesi con gli
                    articoli scientifici più citati (2000-2010, citazioni medie per articolo).
                    
Fonte: Elaborazione Sciencewatch
                    su dati Thomson Reuters (www.science-watch.com).


Sul fronte della produzione di
            tecnologia, invece, gli indicatori in genere maggiormente utilizzati sono la cosiddetta
            «bilancia tecnologica dei pagamenti» e i dati relativi alle richieste di brevetto. 
La bilancia tecnologica dei
            pagamenti dà conto del rapporto tra entrate e uscite a livello nazionale derivanti da
            vendite e acquisti relativi a brevetti, licenze e concessioni per prodotti tecnologici.
            In particolare, un indicatore spesso utilizzato è il saldo tra entrate e uscite, che
            misura le capacità di produzione ed esportazione di tecnologia di un determinato paese.
            Nel caso dell’Italia, il saldo risulta leggermente positivo, poiché il nostro paese
            esportava nel 2009 più tecnologia rispetto a quanta ne importava; tuttavia si tratta di
            uno scarto piuttosto modesto, indice di una situazione
            caratterizzata da una ridotta capacità d’innovazione [Oecd
            2011b]. Per di più, il saldo del 2007 era ben più positivo [Oecd 2009]. 
TAB. 3.
                Progetti di ricerca finanziati dallo European Research Council nel 2010, per paese
                dell’istituzione ospitante e settore di ricerca
	 	 	 	
                            Totale 
                        	
                            Scienze  
                            della vita 
                        	
                            Scienze fisiche e ingegneria 
                        	
                            Scienze  
                            umane e sociali 
                        
	
                            1

                        	
                            =

                        	
                            Regno
                                Unito

                        	
                            53

                        	
                            23

                        	
                            21

                        	
                            9

                        
	
                            2

                        	
                            ↑

                        	
                            Germania

                        	
                            45

                        	
                            17

                        	
                            22

                        	
                            6

                        
	
                            3

                        	
                            ↓

                        	
                            Francia

                        	
                            31

                        	
                            7

                        	
                            16

                        	
                            8

                        
	
                            4

                        	
                            ↑

                        	
                            Italia

                        	
                            21

                        	
                            8

                        	
                            8

                        	
                            5

                        
	 	
                            =

                        	
                            Svizzera

                        	
                            21

                        	
                            10

                        	
                            10

                        	
                            1

                        
	
                            6

                        	
                            ↓

                        	
                            Paesi
                                Bassi

                        	
                            17

                        	
                            3

                        	
                            11

                        	
                            3

                        
	
                            7

                        	
                            ↑

                        	
                            Israele

                        	
                            13

                        	
                            4

                        	
                            7

                        	
                            2

                        
	 	
                            ↑

                        	
                            Spagna

                        	
                            13

                        	
                            4

                        	
                            6

                        	
                            3

                        
	
                            9

                        	
                            ↓

                        	
                            Svezia

                        	
                            11

                        	
                            6

                        	
                            4

                        	
                            1

                        
	
                            10

                        	
                            ↑

                        	
                            Norvegia

                        	
                            7

                        	
                            3

                        	
                            3

                        	
                            1

                        
	
                            11

                        	
                            ↓

                        	
                            Austria

                        	
                            6

                        	
                            3

                        	
                            2

                        	
                            1

                        
	
                            12

                        	
                            ↑

                        	
                            Belgio

                        	
                            5

                        	
                            2

                        	
                            2

                        	
                            1

                        
	 	
                            ↓

                        	
                            Danimarca

                        	
                            5

                        	
                            2

                        	
                            3

                        	
                            –

                        
	
                            14

                        	
                            =

                        	
                            Finlandia

                        	
                            4

                        	
                            3

                        	
                            1

                        	
                            –

                        
	 	
                            ↑

                        	
                            Ungheria

                        	
                            4

                        	
                            2

                        	
                            2

                        	
                            –

                        
	
                            16

                        	
                            ↓

                        	
                            Irlanda

                        	
                            3

                        	
                            2

                        	
                            –

                        	
                            1

                        
	
                            17

                        	
                            ↑

                        	
                            Grecia

                        	
                            2

                        	
                            –

                        	
                            2

                        	
                            –

                        
	 	
                            =

                        	
                            Portogallo

                        	
                            2

                        	
                            –

                        	
                            1

                        	
                            1

                        
	
                            19

                        	
                            ↑

                        	
                            Bulgaria

                        	
                            1

                        	
                            –

                        	
                            –

                        	
                            1

                        
	 	
                            ↑

                        	
                            Rep.
                                Ceca

                        	
                            1

                        	
                            –

                        	
                            1

                        	
                            –

                        
	Nota: La seconda colonna
                        riporta le variazioni della posizione rispetto all’anno precedente. 
Fonte: Oecd [2011b]. Dati
                        riferiti al 2009 a eccezione di: Argentina, Australia, Canada, Corea,
                        Francia, Grecia, Nuova Zelanda, Stati Uniti, Svizzera. 




Per quanto riguarda i brevetti, i
            dati sono abitualmente ricavati dalle richieste depositate presso le competenti sedi
            nazionali e internazionali come l’Ufficio brevetti europeo (Epo) o la World Intellectual
            Property Organization (Wipo). Sulla base di questi dati è poi possibile costruire
            diversi indicatori. Il più semplice è quello relativo al numero assoluto di richieste:
            secondo la Wipo [2011] l’Italia è al dodicesimo posto (tabella 4). Nel complesso, la
            ridotta capacità del nostro paese di agire sulla scena internazionale come produttore di
            innovazione viene ribadita dalla sua collocazione nella
            classifica stilata dalla Commissione europea calcolando un indice sintetico: l’Italia si
            trova in ventunesima posizione, ben al di sotto della media dei paesi dell’Ue [EC
            2010b]. 
Sempre secondo il Wipo, nessuna
            azienda né nessuna università italiana figurano nella graduatoria delle prime dieci in
            base al numero di richieste di brevetto depositate [Observa 2012, pp. 144-145]. 
Questi dati su pubblicazioni e
            brevetti possono poi essere scomposti per tipi di brevetto o, riguardo alle
            pubblicazioni, per aree disciplinari. Inoltre, nei rapporti curati da Oecd, Eurostat,
            Commissione europea, EC-DG Research si possono trovare elaborazioni di questi dati, dove
            la produttività viene incrociata con la spesa in R&S e con altre variabili. Infine,
            esistono anche indici compositi che contemplano alcuni di questi indicatori e danno una
            misura delle performance scientifiche e tecnologiche, come l’indice di performance nella
                knowledge-based economy di DG-Research o il Global
                Summary Innovation Index dello European Trend Chart on Innovation.
        

4. Consumo 



L’analisi del consumo di prodotti
            scientifici può essere scomposta in almeno due elementi. Da un lato, si possono adottare
            misure e indicatori della presenza e dell’uso di tecnologie nella vita quotidiana, ma
            anche la rilevazione di pratiche come la lettura di riviste o libri di divulgazione
            scientifica, l’ascolto di trasmissioni radio-televisive su scienza e tecnologia, le
            visite a laboratori, musei e festival della scienza. Dall’altro lato, vi sono i dati
            ricavati dalle ricerche su atteggiamenti e opinioni nei confronti della scienza e della
            tecnologia. Insieme, questi diversi indicatori forniscono una serie di misure che danno
            conto della conoscenza, dell’interesse, dell’atteggiamento e della familiarità con i
            prodotti scientifici e tecnologici. 
In questo ambito una delle fonti
            principali a livello internazionale è rappresentata dalle indagini dell’Eurobarometro,
            che rilevano non solo i livelli del cosiddetto «alfabetismo scientifico», l’interesse e
            gli orientamenti verso la scienza ma anche – come nel caso dell’Eurobarometro
                Europeans, Science and Technology – la frequenza di pratiche
            quali la lettura di notizie su scienza e tecnologia e le visite a musei e città della
            scienza. Altri dati utili possono essere desunti dai rapporti
            Audipress, che misurano il numero di lettori per quotidiani e riviste, mentre dallo
                Science in the Media Monitor di Observa sappiamo che dal 2008
            al 2011 gli articoli dei quotidiani con un significativo contenuto di scienza e
            tecnologia rimane costantemente attorno al 10% sul totale degli articoli pubblicati
            [Observa 2012]. 
TAB. 4.
                I paesi che hanno presentato più richieste internazionali di brevetto
	 	 	 	
                            Numero di richieste 
                        	
                            %
                                sul totale 
                        
	
                            1

                        	
                            =

                        	
                            Stati
                                Uniti

                        	
                            44.987

                        	
                            27,4

                        
	
                            2

                        	
                            =

                        	
                            Giappone

                        	
                            32.149

                        	
                            19,6

                        
	
                            3

                        	
                            =

                        	
                            Germania

                        	
                            17.568

                        	
                            10,7

                        
	
                            4

                        	
                            ↑

                        	
                            Cina

                        	
                            12.296

                        	
                            7,5

                        
	
                            5

                        	
                            ↓

                        	
                            Corea

                        	
                            9.669

                        	
                            5,9

                        
	
                            6

                        	
                            =

                        	
                            Francia

                        	
                            7.245

                        	
                            4,4

                        
	
                            7

                        	
                            =

                        	
                            Regno
                                Unito

                        	
                            4.891

                        	
                            3,0

                        
	
                            8

                        	
                            =

                        	
                            Paesi
                                Bassi

                        	
                            4.063

                        	
                            2,5

                        
	
                            9

                        	
                            =

                        	
                            Svizzera

                        	
                            3.728

                        	
                            2,3

                        
	
                            10

                        	
                            =

                        	
                            Svezia

                        	
                            3.313

                        	
                            2,0

                        
	
                            11

                        	
                            ↑

                        	
                            Canada

                        	
                            2.698

                        	
                            1,6

                        
	
                            12

                        	
                            ↓

                        	
                            Italia

                        	
                            2.658

                        	
                            1,6

                        
	
                            13

                        	
                            =

                        	
                            Finlandia

                        	
                            2.138

                        	
                            1,3

                        
	
                            14

                        	
                            =

                        	
                            Australia

                        	
                            1.772

                        	
                            1,1

                        
	
                            15

                        	
                            ↑

                        	
                            Spagna

                        	
                            1.772

                        	
                            1,1

                        
	
                            16

                        	
                            ↓

                        	
                            Israele

                        	
                            1.476

                        	
                            0,9

                        
	
                            17

                        	
                            ↑

                        	
                            India

                        	
                            1.285

                        	
                            0,8

                        
	
                            18

                        	
                            ↓

                        	
                            Danimarca

                        	
                            1.174

                        	
                            0,7

                        
	
                            19

                        	
                            ↓

                        	
                            Austria

                        	
                            1.141

                        	
                            0,7

                        
	
                            20

                        	
                            ↓

                        	
                            Belgio

                        	
                            1.056

                        	
                            0,6

                        
	
                            21

                        	
                            =

                        	
                            Fed.
                                Russa

                        	
                            798

                        	
                            0,5

                        
	
                            22

                        	
                            =

                        	
                            Norvegia

                        	
                            708

                        	
                            0,4

                        
	
                            23

                        	
                            =

                        	
                            Singapore

                        	
                            641

                        	
                            0,4

                        
	
                            24

                        	
                            =

                        	
                            Brasile

                        	
                            488

                        	
                            0,3

                        
	
                            25

                        	
                            ↑

                        	
                            Turchia

                        	
                            480

                        	
                            0,3

                        
	Nota: Il conteggio si basa sul paese di residenza
                        del primo dei richiedenti indicati nella domanda. Nella seconda colonna sono
                        riportate le variazioni della posizione rispetto all’anno precedente. 
Fonte: Wipo Statistic Database (www.wipo.int,
                        ottobre 2011). 




Vi sono poi diverse ricerche su
            atteggiamenti e opinioni rispetto ad aspetti specifici della ricerca scientifica; anche
            in questo caso per analizzare la situazione italiana ci si può servire sia di altre
            indagini dell’Eurobarometro [DG-Research 2005a; 2005b; 2006;
            2007b; 2007c] sia di indagini a livello nazionale come quelle realizzate da Observa, in
            particolare l’Osservatorio Scienza Tecnologia e Società che dal 2003 conduce un
            monitoraggio regolare degli orientamenti dell’opinione pubblica verso la scienza e la
            tecnologia. 
Tanto i dati europei quanto quelli
            nazionali portano a confutare un diffuso stereotipo: il livello di alfabetismo
            scientifico degli italiani è in linea con – se non addirittura superiore a – la media
            europea se si guarda alla popolazione nel suo complesso; la situazione appare più
            critica se si guarda nello specifico alle nuove generazioni [Bauer e Howard 2010]. 
Un’interessante specificità emerge
            anche d﻿a alcuni aspetti relativi al consumo di contenuti scientifici e alla credibilità
            che vi si attribuisce. In generale, si consolida una tendenza di lungo periodo che vede
            il pubblico italiano ridurre l’esposizione a contenuti scientifici proposti da
            televisione e riviste di divulgazione (figura 2). I telespettatori più assidui di
            programmi su scienza e tecnologia sono passati dal 33,9% del 2007 al 28,1% del 2009 e al
            18,8% del 2011. I non fruitori di scienza in televisione, nel contempo, sono cresciuti
            dal 20,5% del 2007 al 24,1% del 2009 e superano ora il 30%. Così, i dati
            dell’Osservatorio fotografano, per la prima volta, una «dieta di scienza nei media», in
            cui il peso della televisione e delle riviste si riduce, mentre aumenta quello di stampa
            quotidiana e internet, soprattutto ai livelli di esposizione più assidua. In sostanza,
            in un quadro di generale calo nella fruizione di scienza nei media, gli italiani più
            attenti all’informazione scientifica tendono a orientarsi in misura crescente su fonti
            quali stampa quotidiana e internet. 
L’accesso a questi canali è
            fortemente indirizzato da livello di istruzione ed età: un giovane su due, tra i 15 e i
            29 anni, consulta siti web e blog su scienza e tecnologia almeno sporadicamente, uno su
            tre lo fa assiduamente. Sino a qualche tempo fa il consumo assiduo di scienza in tv
            caratterizzava anche una significativa fascia della popolazione meno istruita. Oggi la
            riduzione generale dell’attenzione alla divulgazione scientifica televisiva sembra
            essere stata pagata soprattutto da questa fascia. 
Nel complesso, dunque, il quadro
            che emerge è quello di un pubblico italiano sempre più polarizzato nel proprio interesse
            per la scienza nei media. La perdita relativa di appeal di quei mezzi – come la
            televisione – che coprivano in modo trasversale pubblici diversi per età e istruzione,
            si riflette in una divisione sempre più netta tra coloro che
            risultano esclusi dai contenuti scientifici mediali e coloro che vi si espongono con
            maggiore assiduità. Questi ultimi migrano – o consolidano la propria propensione – verso
            mezzi diversi dalla tv, tra cui il web. 
[image: FIG. 2. Esposizione frequente e occasionale alla scienza nei media, confronto 2007-2009-2011 (percentuale di rispondenti che ricordano il nome della testata letta o del programma seguito; 2007: N = 988; 2009: N = 1.020; 2011: N = 1.001),]
FIG. 2. Esposizione frequente
                    e occasionale alla scienza nei media, confronto 2007-2009-2011 (percentuale di
                    rispondenti che ricordano il nome della testata letta o del programma seguito;
                    2007: N = 988; 2009: N = 1.020; 2011: N = 1.001), 
Fonte: Osservatorio Scienza e
                    società, Observa [2012]. 


Un’ulteriore conferma emerge dal
            giudizio sulla credibilità delle fonti. Tutte le fonti che negli ultimi anni riscontrano
            una crescita dei giudizi positivi sulla propria autorevolezza sono quelle che fanno
            diretto riferimento ai protagonisti della ricerca: non solo fonti internet come siti web
            di istituti di ricerca (dal 47,9% al 67,7%) e blog di ricercatori (dal 44,9% al 65,2%)
            ma anche (e soprattutto) occasioni di contatto diretto come conferenze pubbliche di
            ricercatori (dal 65,4% al 76,6%). 
Un dato, quest’ultimo, che
            conferma una specificità del pubblico italiano: siamo infatti tra i più assidui
            frequentatori in Europa di incontri e manifestazioni pubbliche sulla scienza, a fronte
            di un tasso relativamente modesto di visite a musei e mostre scientifiche. 
Quello che appare in crisi, in
            definitiva, è un modello di informazione scientifica centrato sul ruolo di mediatori
            significativi – giornalisti, divulgatori, testate, musei – che facevano da filtro e
            garanzia per il destinatario. Sempre più spesso, questo ruolo è
            scavalcato e rimpiazzato da due dinamiche complementari. La prima è quella che vede le
            stesse organizzazioni di ricerca sempre più attive nel rivolgersi direttamente al
            pubblico – attraverso la rete o iniziative sul territorio (incontri, caffè scientifici,
            notti dei ricercatori). La seconda è più specifica dei media digitali, e attribuisce
            grande rilievo alla comunicazione orizzontale tra utenti (il passaparola caratteristico
            dei social network). 
Si tratta di dinamiche non certo
            esclusive del settore della comunicazione scientifica: da anni in numerosi contesti,
            come la critica musicale o letteraria, ci si interroga su problemi del tutto simili.
            Quello che è certo è che a essere sfidato non è solo il ruolo dell’informazione e dei
            mediatori tradizionali. I nuovi scenari presuppongono un fruitore dell’informazione,
            anche in campo scientifico, sempre più attivo e competente: sempre meno spettatore,
            insomma. Purtroppo, stando ai dati attuali, non è affatto scontato che questi
            cambiamenti ci trovino pronti a coglierne le opportunità; né va sottovalutato il rischio
            che ampi settori del pubblico ne restino tagliati fuori. 



[1]  Tanto per l’Osservatorio Scienza Tecnologia e
                Società, quanto per lo Smm maggiori informazioni sono disponibili sul sito www.observa.it. 

[2]  Si deve prestare attenzione al fatto che
                    spesso i dati riportati dalle istituzioni dell’Unione europea sono comunque
                    raccolti dall’Oecd. 

[3]  Indicatori relativi a questi ambiti per
                    paesi non aderenti all’Oecd o all’Unione europea si possono trovare nei rapporti
                    dell’Unesco: il World Science Report (dal 2005 Unesco Science Report [Unesco
                    1993; 1996; 1998; 2005; 2010]) presenta dati su numero di ricercatori,
                    pubblicazioni scientifiche, spese in R&S, per circa 200 paesi; nei Global
                    Education Digest vengono inoltre riportati dati sul numero di laureati nelle
                    discipline scientifiche e tecnologiche in numerosi paesi del mondo [Unesco
                    2009]. Si possono trovare dati sui paesi non Oecd anche nei rapporti dello
                    United Nations Development Programme: lo Human Development Report ha riportato,
                    fino al 2007/2008 dati su spesa in R&S, in istruzione, numero ricercatori e
                    numero studenti nelle facoltà di scienze e ingegneria [Undp 2005; 2006;
                    2007/2008]. 

[4]  In Italia ricordiamo il progetto «Lauree
                    scientifiche» promosso a partire dal 2004 da Miur, Confindustria e Conferenza
                    nazionale dei presidi di scienze e tecnologie. 

[5]  Si noti che l’Oecd nel suo rapporto 2011 ha
                    incluso anche alcuni stati non membri come Taiwan, Singapore e Argentina. Per
                    numero di ricercatori l’Italia sarebbe penultima prima dell’Argentina, ma tra i
                    membri Oecd risulta comunque all’ultimo posto. 

[6]  I dati, elaborati da Observa [2012],
                    provengono da Eurostat, Eurostat database, Teaching Staff, sito web ufficiale. I
                    dati sono riferiti al 2009. 

[7]  I dati sono consultabili sul sito www.miur.it. 

[8]  Si veda all’indirizzo http://scientific.thomson.com/products/wos. 

[9]  L’impact factor è un
                    indice che misura l’importanza relativa delle riviste scientifiche assumendo che
                    questa importanza aumenti all’aumentare del numero di citazioni degli articoli
                    in esse pubblicati. Rimandiamo per ulteriori informazioni e considerazioni anche
                    critiche a Baccini [2010].
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In questo capitolo si occupa di indagare un settore che negli ultimi decenni si
                è rivelato sempre più complesso e fluido, ovvero quello dell’arte contemporanea. A
                partire dagli anni ottanta, in particolare, ha preso forma una passione per l’arte
                che Raimonde Moulin ha definito una vera e propria “pictomania”, paragonabile a
                quella della Firenze del Quattrocento, dell’Olanda del Seicento e della Parigi di
                fine Settecento. Il mercato internazionale dell’arte, aperto oggi ai nuovi paesi
                della globalizzazione, dalla Cina ai paesi del Medio Oriente, ha movimentato da
                allora un giro di affari senza precedenti, con giganteschi movimenti nel valore, nei
                prezzi delle opere e nella quantità di opere in circolazione. Il capitolo cerca di
                fare un po’ di chiarezza nella intricata situazione odierna, prendendo in esame in
                nuovi mercati, le élite dei collezionisti, le ritualizzazioni, le dinamiche
                finanziarie.


A premessa di questa analisi ringrazio
            Emanuela De Cecco per i suggerimenti e le informazioni che mi ha dato nel corso
            della stesura di questo saggio e per le generose discussioni che lo hanno
            accompagnato. La responsabilità di quanto affermo è ovviamente solo
            mia.





1. Le
            trasformazioni della globalizzazione 



Il mondo dell’arte contemporanea è
            ormai un sistema complesso, dai confini fluidi e slittanti, caratterizzato da una grande
            varietà di pratiche, attori, oggetti-opere, specializzazioni. «Sistema» è in effetti il
            termine che più di altri descrive la complessità e l’interdipendenza dei soggetti
            (ovvero artisti, galleristi, critici, collezionisti, curatori, direttori di musei –
                gatekeepers in senso lato – sino ai pubblici dell’arte) e delle
            strutture pubbliche e private che producono, espongono, divulgano e commercializzano
            prodotti ed eventi artistici (ovvero gallerie, musei, associazioni culturali aste,
            fiere, biennali, editori d’arte e riviste specializzate) [Crane 1987; Moulin 1992; Poli
            1999; Bonito Oliva 2000; Schavemaker-Rakier 2007]. In questo ambiente altamente
            specializzato, i cui confini sociali e geografici si sono ampliati e le cui azioni si
            muovono fra alta ritualizzazione e alta finanza [Velthius 2005], la valenza simbolica
            degli oggetti/eventi artistici – ovvero i significati relativamente condivisi [Becker
            1982] – si traduce oggi sempre più irreversibilmente in valore economico, in un
            intreccio che fa dell’arte una merce, ovvero un «oggetto» non più definito a partire «da
            una prospettiva di crescita culturale o di tradizione estetica ma dalla prospettiva più
            immediata del prezzo» [Nori 2008][1]. 
La parabola che va da Manet a
            Manhattan (secondo la suggestiva definizione di Watson del 1992) e che ha segnato il
            tragitto della macroeconomia dell’arte [Wood 1997], ha seguito nel corso del secolo
            appena iniziato andamenti di investimento risultati competitivi sia con la borsa sia con
            i mercati immobiliari (a livello internazionale e non solo di singole nazioni). Il
            mercato internazionale dell’arte contemporanea, ad esempio, ha avuto sì una forte
            perdita di valore dopo il settembre nero del 2008, ma ha anche manifestato una evidente
            e straordinaria ripresa già nel corso del 2010 [ArtPrice 2011]. 
A partire dagli anni ottanta, in
            particolare, ha preso forma una passione per l’arte che Raimonde Moulin [2000] ha
            definito una vera e propria «pictomania», paragonabile a quella della Firenze del
            Quattrocento, dell’Olanda del Seicento e della Parigi di fine Settecento. Il mercato
            internazionale dell’arte, aperto oggi ai nuovi paesi della globalizzazione, dalla Cina
            ai paesi del Medio Oriente, ha movimentato da allora un giro di affari senza precedenti,
            con giganteschi movimenti nel valore, nei prezzi delle opere e nella quantità di opere
            in circolazione [ArtPrice 2008a]. 
In questo nuovo contesto l’attuale
            mappa internazionale del mercato dell’arte relativamente alle aste per la vendita degli
            artisti contemporanei (nati dopo il 1945) è ormai decisamente dominata dalla Cina che ne
            occupa il 33%, avendo ormai superato gli Stati Uniti (30%), il Regno Unito (19%) e la
            Francia (5%) [ArtPrice 2011]. Se Christie’s e Sotheby’s continuano a essere le più
            importanti case d’asta internazionali, nella classifica delle prime dieci esse sono
            seguite da ben sette case d’asta cinesi (tab. 1). 
Un tale ampliamento e riassetto del
            mercato dell’arte ha fatto sì che un ambiente fino a pochi decenni addietro riservato a
            una ristretta élite di collezionisti, si sia oggi aperto e reso accessibile ad un
            pubblico ben più ampio di acquirenti, che tuttora resta ben poco indagato. Dati del
            2010-2011 mostrano ad esempio come il 79% delle vendite di arte contemporanea battute
            all’asta in quel periodo dalle più importanti case d’asta internazionali, sia in realtà
            ricoperto da opere di prezzo inferiore a 10 mila euro, mentre quelle di prezzo superiore
            ai 100 mila euro coprono solo il 4% delle vendite d’asta complessive
                [ibidem]. È ovviamente questa piccola quota, con prezzi che
            battono ogni record, a tracciare i confini di quel «sublime economico» del regno
            dell’arte in cui il prezzo funziona come postulato del suo valore [Ullrich 2008]. 
Il ritorno in scena delle fiere
            d’arte nazionali e internazionali [Poli 1999; Quemin 2008] riattualizza nella
            post-modernità il ruolo delle manifestazioni ottocentesche, là dove l’arte metteva in
            mostra la propria anima di merce alla ricerca dei suoi
            compratori particolari, dotati cioè di gusto e di denaro [Bourdieu 1993]. È dunque la
            platea di questi compratori che si è allargata. Le trentadue fiere d’arte internazionali
            – tante ne venivano segnalate da «ArtDiary 2012» – sono ormai divenute vere e proprie
            borse dell’arte, visitate a ogni edizione da decine di migliaia di persone. Solo nel
            2007 si passa dal picco di 200 mila visitatori di Arco – la fiera
            d’arte di Madrid – ai 32 mila della Fiera di Tokyo, mentre il pubblico delle quattro più
            importanti fiere italiane (Bologna, Torino, Milano e Roma) segnava in quello stesso anno
            dai 35 mila ai 45 mila visitatori [Casta 2008]. Anche se nel 2011 le distribuzioni del
            pubblico italiano cambiano significativamente assegnando il primo posto ad
                Artissima, la fiera del contemporaneo di Torino, resta
            significativamente inalterata l’alta frequentazione di questi eventi[2]. Il giro d’affari delle poche fiere che allora hanno dichiarato questo dato
            andava da 1,5 milioni di euro di Art Moscow, ai 9-11 milioni di
            dollari di Art Dubai, fino agli 85 milioni di dollari di
                Armory Show, la principale fiera d’arte annuale di New York
            (tab. 2).
        
TAB. 1. Le
                prime dieci case d’asta internazionali (2010-2011)
	 	Fatturato delle vendite
                                (€) 
	Christie’s
	234.454.390

	Sotheby’s
	218.873.694

	Poly International
                                Auction
	 88.222.305

	Phillips de Pury &
                                Company
	 87.898.704

	China Guardian
                            Auctions
	 44.161.874

	Beijing Hanhai Art
                                Auction
	 17.935.702

	Beijing Council International
                                Auctions
	 15.958.272

	Shanghai Tianheng
                                Auction
	 13.975.727

	Ravenel Art
                            Group
	 12.537.230

	Beijing Cntc international
                                Auction
	 10.245.522

	Fonte: ArtPrice [2011].
                    




TAB. 2.
                Numero di visitatori delle più importanti fiere d’arte internazionali con volume
                d’affari (se) dichiarato (2007), e delle principali fiere d’arte italiane (2007 e
                2011)
	 	
                            Visitatori 
                        	
                            Volume d’affari  
                        
	 	
                            2007 
                        	
                            2011 
                        	
                            2007 
                        
	
                            Arco
                                (Madrid)

                        	
                            200.000

                        	
                            –

                        	
                            –

                        
	
                            Art
                                    Cologne (Colonia)

                        	
                            60.000

                        	
                            –

                        	
                            –

                        
	
                            Art
                                    Basel (Basilea)

                        	
                            60.000

                        	
                            –

                        	
                            –

                        
	
                            The
                                    Armory Show (New York)

                        	
                            52.000

                        	
                            –

                        	
                            85 ml
                                $

                        
	
                            ShContemporary (Shanghai)

                        	
                            50.000

                        	
                            –

                        	
                            –

                        
	
                            Frieze Art Fair (Londra)

                        	
                            47.000

                        	
                            –

                        	
                            –

                        
	
                            Arte Fiera-Art First (Bologna)

                        	
                            45.000

                        	
                            31.000

                        	
                            –

                        
	
                            Art
                                    Chicago (Chicago)

                        	
                            45.000

                        	 	
                            –

                        
	
                            Art
                                    Forum (Berlino)

                        	
                            44.000

                        	 	
                            –

                        
	
                            Artissima (Torino)

                        	
                            43.000

                        	
                            45.000

                        	
                            –

                        
	
                            Fiac (Parigi)

                        	
                            38.000

                        	 	
                            –

                        
	
                            MiArt (Milano)

                        	
                            37.800

                        	
                            30.000

                        	
                            –

                        
	
                            Art
                                    Basel (Miami)

                        	
                            36.000

                        	 	
                            –

                        
	
                            The
                                    Road to Contemporary Art (Roma)

                        	
                            35.000

                        	
                            43.000

                        	
                            –

                        
	
                            Art
                                    Fair (Tokyo)

                        	
                            32.000

                        	
                            –

                        	
                            8,5 ml
                                $

                        
	
                            Art
                                    Dubai (Dubai)

                        	
                            9.000

                        	
                            –

                        	
                            9-11 ml
                                $

                        
	
                            Art
                                    Moscow (Mosca)

                        	
                            –

                        	
                            –

                        	
                            1,5 ml
                                €

                        
	
                            MercanteInFiera (Parma autunno-
                                primavera)

                        	
                            –

                        	
                            50.000 

                            50.000

                        	
                            –

                        
	
                            Modena Artiquaria (Modena) 

                        	
                            –

                        	
                            40.000

                        	
                            –

                        
	
                            KunstArt (Bolzano, dato del 2009)
                            

                        	
                            –

                        	
                            21.000

                        	
                            –

                        
	Fonte: «Il giornale
                        dell’arte», aprile 2008 e aprile 2012.




L’altro complemento di
            globalizzazione è testimoniato dalla moltiplicazione delle «nuove» Biennali o Triennali
            d’arte, nate nell’ultimo decennio in giro per il mondo: non più solo Venezia, Kassel o
            Munster, ma anche le nuove capitali delle nuove geografie politiche ed economiche: da
            Istanbul, a Tirana, a Gwangju [Vanderlinden e Filipovic 2005]. Su «ArtDiary Italia» e
            «ArtDiary International» fra il 2008 e il 2009 venivano segnalate 18 Biennali e 13
            Triennali in giro per il mondo. Contenitori sovente effimeri, sorti per esplorare scene
            artistiche locali e individuare nuovi scenari di investimento, esse non rappresentano
            più eventi che promuovono lo stato-nazione ottocentesco e novecentesco della modernità,
            ma sostengono invece la competizione delle città nel mercato
            globale del marketing delle città creative [Trasforini 2002], inglobando artisti
            provenienti da luoghi spesso privi di mercato o dotati di un mercato nascente e
            importandoli sulle piazze occidentali con una rapida, e certe volte effimera,
            moltiplicazione del loro valore economico [Sigolo 2005; Gielen 2009; Martini e Martini
            2011]. Gli attori che giocano sulla nuova scena globale, o che la organizzano (ovvero
            curatori e/o artisti), sono i protagonisti contemporanei di nuove forme di produzione
            immateriale, capaci di cambiare continuamente e rapidamente contesto – geografico,
            politico, sociale – per produrre con la massima flessibilità un evento finale
            preferibilmente controverso [Gielen 2008]. La mostra biennale dell’era globalizzata è
            spesso un gigantesco e inviolabile white cube, come luogo
            distaccato da emergenze umanitarie e drammi politici, lontano da povertà e disastri
            delle realtà in cui esse vengono messe in scena [Vanderlinden e Filipovic 2005].
        

2.
            Indicatori globali e locali: l’effetto di internet 



Su uno sfondo così mobile e
            cambiato rispetto a quello del Novecento, è prudente non misurare i fenomeni legati
            all’arte a livello di «stato-nazione», ma riportarli sempre a contesti globali. Ciò non
            toglie ovviamente che si possano individuare indicatori locali, a condizione però che se
            ne colga anche la dimensione spesso circoscritta e provvisoria. Responsabile di questa
            azione di ridimensionamento e precarietà dei dati è certamente internet, in quanto
            effetto, causa e al tempo stesso cassa di risonanza dei fenomeni legati alla
            globalizzazione. L’ingresso di internet nel mondo dell’arte, con la sua grande
            diffusione e il suo crescente successo come strumento di informazione, presentazione e
            rappresentazione di sé da parte di artisti, galleristi, critici, case d’asta, ne ha
            largamente modificato il panorama informativo, diventando negli anni recenti lo
            strumento più competitivo e flessibile rispetto ad altre fonti di informazione. Il
            vantaggio, come si può facilmente desumere, è dato dalla sua costante aggiornabilità,
            dalla sua grande flessibilità, e dalla facilità con cui si può accedere alle rete – sia
            per costruire dati e diffonderli, che per usarli. Una tale flessibilità riflette,
            amplifica e rilancia la plasticità dell’attuale mondo dell’arte e le sue rapide
            trasformazioni, facendone una vera e propria piattaforma mediatica. Lo svantaggio sta
            nella grande volatilità dei dati informativi e nella loro frequente
            non cumulabilità, che sembra prefigurare la fine stessa
            dell’idea novecentesca di archivio. 

3. Le sfere
            della produzione e del consumo d’arte 



Nel costruire un sintetico panorama
            di indicatori significativi dei mondi dell’arte, e in particolare delle arti visive in
            Italia, ho usato la suddivisione fra sfera della produzione (e della circolazione)
            dell’arte e sfera del suo consumo che, per quanto approssimativa, consente di tracciare
            una prima mappa di riferimento approssimativa e migliorabile, ma sicuramente utile. Il
            versante produzione/riproduzione (più circolazione, ovvero diffusione/comunicazione
            dell’arte) comprende i soggetti (individui, istituzioni, strutture) che direttamente
            producono gli oggetti d’arte (ovvero le opere), gli eventi d’arte o che infine – se così
            si può dire – «producono» gli stessi produttori. E comprende anche i soggetti che
            contribuiscono alla loro circolazione, diffusione o comunicazione. 
Di seguito analizzerò le prime due
            sfere come un contesto integrato, tenendo artificiosamente separata l’ultima, quella del
            consumo. In realtà il mondo dell’arte è un organismo talmente complesso e integrato da
            rendere parzialmente fittizia questa distinzione. Spesso infatti i protagonisti vi
            occupano ruoli intercambiabili, in posizioni che vedono la produzione e la circolazione
            e addirittura il consumo in parte sovrapposti in una azione di produsage
            [Bruns 2008] che prefigura la nuova forma di produzione culturale ai tempi
            del web 2.0. 
La versione del
                prosumer [Toffler 1980] adattata ai mondi dell’arte è quella
            dell’«artista consumatore»: 
dopo Duchamp e la Pop Art l’artista non si
                ritiene più un produttore quanto piuttosto un consumatore esclusivo di cose di
                produzione anonima che circolano in maniera permanente nelle nostre reti culturali
                [Groys 2008]. 


Una condizione e azione definita in
            senso lato anche «post-produzione» [Bourriaud 2002]. I soggetti (individui)
            produttori/diffusori/comunicatori comprendono figure professionali a vario grado quali:
            artisti; studenti d’arte nelle varie filiere; critici; galleristi e intermediari vari
            tipo dealers; curatori; giornalisti; docenti d’arte (di vario
            grado); collezionisti. I soggetti (strutture, istituzioni
            pubbliche e private) comprendono invece scuole d’arte di vario grado, musei;
            associazioni culturali, gallerie private e pubbliche; fondazioni; strutture intermedie
            della filiera produttiva[3]. A queste strutture si possono aggiungere, pur con i loro specialismi e le
            loro diverse funzioni: le case d’asta che contribuiscono non solo a commercializzare le
            opere, ma anche a costruire comunicazione (ad esempio con i loro cataloghi) e
            informazione (basti pensare al nuovo ruolo svolto dalle aste su web); le pubblicazioni
            periodiche di carattere specialistico (sia quelle di tipo tradizionale che quelle on
            line); i siti web specialistici che producono informazione in tempo quasi reale su ciò
            che accade nei mondi dell’arte e che oggi hanno aperto anche spazi di vendita di opere,
            gestendo direttamente la vendita oppure offrendosi come spazio a pagamento per privati o
            gallerie, che vogliono mettere in vendita opere. Anche le Fiere d’arte rappresentano
            oggi rilevanti protagonisti del mercato produttivo e riproduttivo dell’arte, insieme
            ovviamente alle strutture organizzative di grandi eventi periodici o non (ad esempio i
            comitati organizzatori di un evento come una biennale oppure organismi pubblici o
            privati o misti che gestiscono e organizzano mostre, eventi). In quella che definisco
            sfera della produzione includo anche i prodotti artistici, ovvero gli oggetti d’arte (le
            opere) e gli eventi d’arte (mostre, manifestazioni). Non essendo ovviamente valutabile
            la quantità di opere prodotte, se ne può però misurare parzialmente la diffusione in
            termini di vendite nelle gallerie e soprattutto di vendite nelle case d’asta, oltre che
            in termini di mostre nelle gallerie private e negli spazi pubblici. 
Lo schema che segue (fig. 1)
            descrive sinteticamente queste articolate sfere. 
        
[image: FIG. 1. Soggetti che operano nei mondi dell’arte sul versante prevalente della produzione/riproduzione/diffusione/comunicazione.]
FIG. 1. Soggetti che operano
                    nei mondi dell’arte sul versante prevalente della
                    produzione/riproduzione/diffusione/comunicazione.



4.
            Indicatori e fonti 



4.1.
            Produttori in formazione, ovvero studenti d’arte nelle varie filiere 



Le filiere scolastiche artistiche
            che in Italia formano la popolazione di potenziali artisti e professionisti dell’arte
            sono oggi costituite dalle scuole secondarie superiori, ovvero istituti d’arte e licei
            artistici e dalle Accademie di belle arti e dai Dams, i corsi universitari di discipline
            d’arte della musica e dello spettacolo, nati nel 1970, e oggi confluiti nelle classi
            triennali Scienze e tecnologie delle arti figurative, della musica, dello spettacolo e
            della moda e Discipline delle arti figurative, della musica, dello spettacolo e della
            moda.
        
TAB. 3.
                Numero di iscritti a istituti d’arte/licei artistici, Accademie di belle arti, Dams
                (quadriennale fino al 1999-2000) e Scienze e tecnologie delle arti figurative, della
                musica, dello spettacolo e della moda (triennale dal 2003-04) (1965-2010)
	 	
                                Istituti d’arte/Licei artistici 
                            	
                                Donne  
                                
                                    (%) 
                            	
                                Accademia di belle  
                                arti 
                            	
                                Donne  
                                
                                    (%) 
                            	
                                Dams/  
                                Lauree triennali 
                            	
                                Donne  
                                (%) 
                            
	
                                1965-1966a

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                3.157

                            	
                                45,4

                            	
                                –

                            	
                                –

                            
	
                                1970-1971

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                115

                            	
                                –

                            
	
                                1982-1983

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                4.373

                            	
                                47,6

                            
	
                                1987-1988b

                            	
                                53.796c
                                

                                31.855d

                            	
                                –

                            	
                                8.741

                            	
                                65,2

                            	
                                4.944

                            	
                                54,7

                            
	
                                1990-1991

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                5.450

                            	
                                57,0

                            
	
                                1996-1997

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                7.899

                            	
                                57,8

                            
	
                                1997-1998

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                8.848

                            	
                                57,1

                            
	
                                1999-2000

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                13.523

                            	
                                66,7

                            	
                                12.373

                            	
                                58,3

                            
	
                                2000-2001

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                16.251

                            	
                                66,5

                            	
                                –

                            	
                                –

                            
	
                                2001-2002

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                16.657

                            	
                                66,6

                            	
                                –

                            	
                                –

                            
	
                                2002-2003

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                16.166

                            	
                                65,8

                            	
                                –

                            	
                                –

                            
	
                                2003-2004

                            	
                                102.282

                            	
                                67,6

                            	
                                16.895

                            	
                                66,5

                            	
                                6.557

                            	
                                58,7

                            
	
                                2004-2005

                            	
                                102.812

                            	
                                67,2

                            	
                                18.135

                            	
                                66,5

                            	
                                11.266

                            	
                                60,9

                            
	
                                2005-2006

                            	
                                104.809

                            	
                                67,0

                            	
                                19.300

                            	
                                67,2

                            	
                                14.467

                            	
                                62,9

                            
	
                                2006-2007

                            	
                                102.861

                            	
                                66,6

                            	
                                18.499

                            	
                                68,9

                            	
                                15.807

                            	
                                63,5

                            
	
                                2007-2008
                                

                            	
                                101.237

                            	
                                66,0

                            	
                                18.468

                            	
                                68,9

                            	
                                16.086

                            	
                                64,2

                            
	
                                2008-2009
                                

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                18.471

                            	
                                68,6

                            	
                                17.504e

                            	
                                –

                            
	
                                2009-2010

                            	
                                –

                            	
                                –

                            	
                                18.846

                            	
                                68,1

                            	
                                15.713e

                            	
                                –

                            
	a Nel 1964 le accademie sono 10. 
b Dal 1985-86 le accademie sono 20. 
c Istituti d’arte statali e non statali. 
d Licei artistici statali e non statali. 
e Lauree triennali post-Dams. 
Fonte: Nostre elaborazioni su
                        dati Istat, ministero della Pubblica istruzione e Miur in vari
                        anni.




Questo bacino di potenziali artisti
            e in senso più ampio di potenziali professionisti dell’arte è relativamente misurabile
            utilizzando dati Istat e dati del ministero dell’Istruzione. La tabella che segue (tab.
            3) fornisce una sommaria e approssimata per difetto descrizione della dimensione
            quantitativa: in Italia, nel 2007-2008, ad esempio[4], erano in formazione d’arte nelle scuole italiane quasi
            136 mila persone, con un incremento di circa il 38% rispetto al 1988[5]. Questo dato più che quello relativo ai diplomi e alle lauree collegate – a
            sua volta rintracciabile presso le fonti citate – descrive sinteticamente una prima
            popolazione di riferimento, ovvero il bacino della formazione in arte. 
Per quanto riguarda i 101 licei
            artistici e i 161 istituti d’arte i dati relativi a iscritti e diplomati per sesso, età,
            distribuzione territoriale dal 2003 sono rintracciabili anche on line. Il loro numero
            passa da circa 85.600 del 1987-1988 agli oltre 101.000 del 2007-2008. In quell’anno la
            popolazione iscritta a questa filiera rappresentava il 4,6% di tutti gli studenti
            iscritti alle scuole superiori. Già a questo livello si osserva un fenomeno costante
            nell’ambito della formazione artistica, vale a dire la sua elevata femminilizzazione con
            valori fra il 67,6% del 2003-2004 e il 66,0% del 2007-2008. 
I dati relativi a studenti, docenti
            e strutture delle attuali 44 Accademie di belle arti, ovvero la formazione
            para-universitaria o terziaria, sono forniti dalla banca dati dell’Alta formazione
            artistica e musicale (Afam)[6], pubblicata sul sito del Miur. I dati on line partono dal 1999-2000 a oggi,
            mentre le serie precedenti sono rintracciabili sugli annuari Istat della pubblica
            istruzione. Tenendo conto della riforma degli studi che oltre all’università (con il
            3+2) ha riguardato anche le accademie, creando qualche disomogeneità di dati e di
            lettura, gli iscritti a queste ultime passano dai 3.157 del 1965 ai quasi 19.000
            dell’a.a. 2009-2010, mentre il numero delle strutture (pubbliche e private) passa dalle
            10 unità del 1964 alle 44 attuali (20 pubbliche e 24 private). Anche nel caso delle
            accademie si segnala una forte femminilizzazione con percentuali che da valori già alti
            dalla fine degli anni ottanta (pari al 65,2% degli iscritti), raggiungono nel 2010 il
            68,1%. 
Il terzo gruppo di formazione
            artistica, in questo caso universitaria, è rappresentato dai Dams, corsi di laurea nati
            negli anni settanta che fornivano un primo nucleo di specifica formazione teorica
            universitaria in campo artistico e non solo nell’ambito delle arti visive. L’accento
            sull’aspetto teorico rinvia a una polemica mai sopita con la
            formazione delle accademie volta a essere anche pratica e non solo teorica. Come abbiamo
            già visto, nelle sue varie articolazioni e trasformazioni il vecchio Dams è oggi
            assorbito nelle lauree triennali che a seguito delle varie riforme sono state denominate
            Scienze e tecnologie delle arti figurative, della musica, dello spettacolo e della moda
            e Discipline delle Arti figurative, della musica, dello spettacolo e della moda. Anche
            in questa popolazione in formazione (pari nel 2010-2011 a 14.311 iscritti, in calo
            tuttavia rispetto ai 18.610 del 2007-2008) – che non riguarda solo le arti figurative e
            visuali – la femminilizzazione è piuttosto elevata (al 2008 pari al 64,2%) e in crescita
            nel corso degli anni. Un bacino affine è rappresentato dai corsi di laurea in disegno
            industriale che – ad esempio – presso alcune università come lo Iuav di Venezia o il
            corso di laurea in Design e arti di Bolzano, rappresentano oggi un vero e proprio
            binario di passaggio per chi coltiva ambizioni artistiche. In effetti una quota di
            studenti iscritti ai corsi di Disegno industriale (pari a 25.840 nel 2010-2011, in
            leggero calo rispetto ai 28.516 del 2007-08) può forse essere letta come una parte della
            più ampia filiera artistica, anche se questa attribuzione va ovviamente presa con una
            certa prudenza. 
Tutti questi dati si ricavano dal
            sito statistiche del Miur[7] che ha una navigazione un po’ lenta e rigida ma nel complesso ampiamente
            descrittiva. 
Per quanto riguarda la popolazione
            insegnante di materie artistiche alle accademie e nelle università, le fonti sono le
            medesime: i docenti nelle accademie sono 1.350 nel 1999-2000, salgono a 1.961 nel
            2007-2008, a 2.158 nel 2009-2010, con una femminilizzazione che passa dal 32,0% al 36,5
            % (fonte Afam). Nelle università sono 403 i docenti strutturati (ricercatori, associati
            e ordinari) di materie artistiche L/Art 01-02-03-04 (comprese cioè la storia dell’arte e
            della critica d’arte)[8], mentre sono molto più numerosi i docenti non strutturati con insegnamenti a
            contratto.
        

4.2. La
            formazione artistica non istituzionale: i percorsi di eccellenza 



Accanto ai percorsi istituzionali
            in anni recenti si sono aperti alcuni altri punti significativi di formazione che spesso
            svolgono la funzione di «incubatori di talenti» [De Cecco 2012, 174]. Ne segnalo alcuni,
            precisando che (a parte lo Iuav di Venezia) si tratta di strutture private che offrono
            in genere residenze formative a ingresso chiuso e che riguardano dunque una popolazione
            ristretta. Va anche detto che queste strutture e queste iniziative rivolte a sostenere
            la creatività dei giovani talenti stanno diventando in Italia sempre più numerose, forse
            anche per una maggiore disponibilità degli artisti noti a fare questa offerta. Data la
            varietà di questa mappa, i dati e le modalità di funzionamento possono essere
            ricostruiti empiricamente presso ciascuna di queste strutture[9]. 
La prima è la Fondazione Ratti di
            Como, dove si tiene un seminario annuale della durata di un mese, ogni volta condotto da
            un artista di chiara fama. Chi si iscrive è sottoposto a una selezione, con richieste
            che arrivano in parte dall’Italia ma anche da molti paesi stranieri anche fuori
            dall’Europa. A ogni fine corso si tiene una mostra degli studenti con catalogo dedicato,
            mentre una mostra del conduttore del seminario si svolge all’inizio del corso. Un’altra
            struttura significativa è il programma internazionale «Unidee» organizzato da
            Cittadellarte/Fondazione Pistoletto a Biella, che offre un’esperienza formativa
            orientata alla ricerca ad artisti, professionisti e laureati in varie facoltà
            universitarie, per concepire e realizzare progetti creativi. Fabrica, la scuola di
            Benetton vicino a Treviso, rivolge invece più attenzione al cinema e al video, meno alle
            espressioni artistiche più tradizionali. ViaFarini in residence, struttura di cui
            parleremo anche più avanti, offre residence a giovani artisti per promuovere il loro
            lavoro, con un periodo di permanenza a Milano. La Fondazione Spinola Banna[10], in provincia di Torino, dal 2004 propone un programma di formazione
            post-universitaria sull’arte contemporanea con una serie di residenze dedicate ad
            artisti under 35 supervisionate da artisti dal profilo
            internazionale. L’iniziativa più recente è la bolognese
            Accademie Eventuali, un progetto formativo per gli studenti delle Accademie di belle
            arti italiane nato dalla collaborazione di Fondazione Carisbo e Fondazione Furla con
            MAMbo (il museo di arte moderna di Bologna) e Xing[11], che prevede workshop condotti da artisti già noti. 
 Infine, sia lo Iuav di Venezia che
            il Naba[12] (Nuova accademia di belle arti) di Milano prevedono che noti artisti e
            curatori intervengano tenendovi corsi di qualche mese. Coloro che escono da questi
            percorsi sono tendenzialmente formati sia per intraprendere percorsi da artista, sia da curatore[13]. 

4.3.
            Amatorialità nelle arti 



Un indicatore indiretto e ad ampio
            spettro del bacino produttivo di attività espressive è quello relativo ai comportamenti
            amatoriali legati all’arte. Si tratta ovviamente di un dato culturale e indiziario che,
            sebbene approssimativo, suscita un certo interesse. 
Alcune ricerche mirate su questo
            tema sono state fatte in Francia da Donnat [1996], mentre per Italia la fonte più
            autorevole è rappresentata dalle indagini Istat Multiscopo sulle famiglie dedicate a
                I cittadini e il tempo libero, di cui esistono a oggi quattro
            rilevazioni quinquennali (1995, 2000, 2006, 2011), l’ultima delle quali purtroppo non
            contempla più la voce «attività amatoriali»[14]. Nelle tre indagini precedenti le attività amatoriali riconducibili alle
            arti visive possono rientrare nelle seguenti voci (fra quelle rilevate): fare foto; fare
            film video amatoriali; disegnare, dipingere, scolpire svolgere attività artistiche. I
            dati sono per sesso, classi di età, ripartizione geografica e regione. L’attività
            amatoriale più praticata (e non solo fra quelle artistiche) è
            fare foto, dichiarata nel 2000 dal 33,7% degli interpellati e nel 2006 dal 38,8%. La
            percentuale di coloro che hanno dichiarato di «disegnare, dipingere, svolgere attività
            artistiche» è invece più bassa e nel quinquennio resta sostanzialmente invariata: 11,3%
            nel 2000 e 11,1% nel 2006. Più le donne degli uomini (12,0% nel 2000 e 13,4% nel 2006) e
            più i giovanissimi e i giovani rispetto alle età più adulte: le età picco nel 2006 sono
            gli 11-14 anni (39,9%), i 15-17 anni (26,8%), i 18-19 anni (24,9%). Il concentrarsi di
            espressività e creatività artistica amatoriale in queste fasce di età non è ovviamente
            dovuta solo al maggior tempo libero a disposizione ma probabilmente anche al suo
            coincidere con il momento della vita più propriamente formativo ed esplorativo, un’epoca
            in cui un’effettiva sperimentazione di sé e delle proprie capacità creative può avere in
            seguito sviluppi professionali veri e propri, oppure restare latente, o scomparire. È
            auspicabile che nelle future indagini Multiscopo vengano ripresi questi focus tematici. 
 

4.4. Dati
            ufficiali Istat su professioni artistiche: i censimenti 



Un dato rilevante ai nostri fini è
            ovviamente quello relativo alle professioni artistiche derivato dai censimenti della
            popolazione. Se i dati dei censimenti dal 1971 in poi sono sintetizzati dalla tabella
            che segue (tab. 4), i cambi di codifica sopravvenuti nelle diverse edizioni, così come
            le aggregazioni con altre professioni, rendono tuttavia i dati indicativi e solo
            parzialmente confrontabili. Il dato del censimento 2001 relativo alle professioni, ad
            esempio, non è stato mai pubblicato a causa di problemi tecnici di codifica. In attesa
            dei dati del censimento 2011 questo vuoto è stato in parte colmato dai risultati di
            un’indagine campionaria sulle professioni (su una popolazione di 23 mila persone
            occupate), svolta dall’Istat nel 2008-2010 in collaborazione con l’Isfol, nel quadro
            della rilevazione sulle forze di lavoro (tab. 4). 

4.5. Fonti
            professionali su professioni artistiche 



Accanto alla fonte ufficiale dei
            censimenti, altre fonti professionali contribuiscono per fortuna a costruire la mappa
            degli artisti e di altri professionisti del mondo dell’arte in Italia. La prima
            è «ArtDiary»[15], una pubblicazione nata nel 1975, che raccoglie in un volume tascabile di
            circa 400 pagine oltre 30 mila indirizzi aggiornati di: artisti, gallerie, critici,
            istituzioni (musei, archivi e fondazioni), collezionisti, fotografi, architetti,
            designer, editori e giornali d’arte, fiere e case d’asta, e infine servizi legati al
            mondo dell’arte (cornici, trasporti, assicurazioni, ecc.). Avendo conservato e
            aggiornato nel tempo questo formato di dati, pur con le precauzioni di cui si dirà più
            avanti, «ArtDiary» è un’importante fonte di indicatori nel mondo dell’arte italiano e
            (parzialmente) internazionale. Viene infatti annualmente pubblicato in una versione
            italiana e in una internazionale. «ArtDiary Italia» raccoglie indirizzi italiani ed esce
            ogni anno in corrispondenza della fiera di Bologna (gennaio) mentre «ArtDiary
            International» raccoglie indirizzi di tutto il mondo ed esce ogni anno in corrispondenza
            della fiera di Basilea (giugno). Il volume cartaceo continua a essere il vero strumento
            di consultazione dal momento che online il database non è
            consultabile.
        
TAB. 4.
                Artisti nei censimenti 1971-2001 e rilevazioni 2008-2010 
	 	Artisti
                             	Di cui
                                donne (%) 
	1971
	52.000a
	21,1

	1981
	33.480b
	29,6

	1991
	
                                    57.206c
	31,9

	2001
	–d
	–

	2008-2010
	–e
	50,9

	a Pittori, scultori, musicisti, registi,
                        coreografi, attori, artisti di varietà scrittori, giornalisti, pubblicisti. 
b Solo pittori e scultori. 
c Specialisti in discipline
                        artistico-figurative (pittori, scultori, restauratori d’arte e assimilati;
                        specialisti in fotografia e in cinematografia; disegnatori artistici; altri
                        specialisti in discipline artistico-figurative). 
d I dati del censimento 2001 relativi alle
                        professioni non sono mai stati resi pubblici. 
e Dati da rilevazione Isfol-Istat 2008-2010
                        riferita a pittori, scultori, restauratori d’arte ed assimilati (n.23.000). 
Fonte: Istat, Censimenti
                        della popolazione (anni 1971,1981,1991).




«ArtDiary» negli anni ha costituito
            una presenza indispensabile non solo per trovare di fatto qualcuno, ma anche uno
            strumento di fatto legittimante (e ovviamente in caso contrario delegittimante) dei vari
            ruoli. Per un artista e per un professionista dell’arte essere su «ArtDiary» significa
            avere una conferma in più del proprio operato. Vero è che l’inserimento è a pagamento e
            dunque ciò invaliderebbe quanto appena detto, ma è anche vero che l’inserimento è sempre
            stato (almeno fino a qualche anno fa) a discrezione dell’inventore/editore di questa
            pubblicazione (Giancarlo Politi Editore), e dunque i paganti potevano essere esclusi,
            così come – rovesciando lo stesso criterio – gli artisti, i critici, i galleristi
            ritenuti più significativi su «ArtDiary» dovevano esserci, senza che questo a loro
            comportasse alcuna spesa. I dati che compaiono su «ArtDiary» sono in genere più
            ristretti rispetto ad altre fonti, a conferma del suo carattere di tipo professionale a
            ingresso controllato. Un esempio lo si ricava dalla tabella che segue (tab. 5) in cui è
            riportato il numero di gallerie in alcune città italiane in tre anni, 2000, 2008 e 2011,
            utilizzando «ArtDiary» e altre due fonti, una di tipo commerciale (Seat Pagine Gialle
            per il 2000) e l’altra di tipo divulgativo informativo on line (www.gallerieitaliane.com) per il 2008. Questo tipo di indicatore composito è
            un esempio di come sia possibile empiricamente ricostruire una mappa anche per altri
            aspetti/ruoli del mondo dell’arte, ad esempio il numero di artisti, il numero di critici
            e così via: usando cioè «ArtDiary» come base ristretta (una sorta di zoccolo di
            qualità), affiancata da altre fonti in genere più larghe[16]. Il confronto può indicare un valore intermedio che, senza essere esatto, è
            tuttavia orientativo. 
La rapida trasformazione operata
            negli ultimi anni da internet, e in particolare dal web 2.0, ha in realtà prodotto una
            forma di democratizzazione della messa in mostra sia delle gallerie che degli artisti,
            rendendo parzialmente obsoleto, anche se non del tutto superato, il passaggio su un
            supporto cartaceo a ingresso controllato come «ArtDiary». Il contatto diretto fra
            gallerista e pubblico o fra artista e pubblico che i social network hanno creato (da
            Facebook a YouTube), stanno 
cambiando le regole del gioco relative al
                mostrare, rendere visibile, far conoscere il proprio lavoro
                e per il pubblico, all’entrare in relazione con gli autori e ovviamente, con la
                produzione [De Cecco, 2012, 178]. 


TAB. 5.
                Numero di gallerie in alcune città italiane (2000, 2008 e 2012) e di gallerie per
                100 mila abitanti (2008)
	 	2000 	 	2008 	 	2008 (gallerie x 100 mila
                                ab.) 	 	2012 
	 	«ArtDiary» 	Seat Pagine Gialle 	 	«ArtDiary» 	www.gallerieitaliane.com 	 	«ArtDiary» (nostra
                                elab.) 	www.gallerieitaliane.com
                             (nostra elab.) 	 	«ArtDiary» 
	Milano
	140
	200
	 	206
	289
	 	15,9
	22,2
	 	205

	Roma
	78
	200
	 	170
	242
	 	6,3
	8,9
	 	133

	Torino
	50
	72
	 	54
	127
	 	6,0
	14,0
	 	
                            54

	Bologna
	44
	64
	 	52
	66
	 	14,0
	17,7
	 	
                            36

	Venezia
	37
	74
	 	43
	89
	 	30,4
	62,9
	 	
                            33




 Per tornare al mondo delle
            gallerie private, un elenco delle italiane più importanti con indicati indirizzo, sito
            web, nome e cognome del direttore (che quasi sempre coincide con il proprietario), viene
            annualmente pubblicato sul «Giornale dell’arte» – di cui parleremo tra poco. Il dato
            sulla direzione/proprietà è rilevante perché consente di costruire una mappa di genere
            della proprietà delle gallerie. Erano ad esempio 306 nel 2007 e 273 nel 2008 quelle
            indicate con la proprietà esplicitata. Molte di queste, ma non tutte, aderiscono
            all’Associazione nazionale gallerie d’arte moderna e contemporanea (Angamc), nata nel
            1964, che raggruppa gli operatori privati del settore con sede a Milano. Nel 2008 le
            gallerie associate erano 193 mentre nel 2011 il loro numero è solo leggermente diminuito
            – pari a 183 – e sembra indicare una certa tenuta italiana della parte di qualità del
            settore, pur in presenza di elementi di crisi anche sul mercato nazionale dell’arte[17]. Se questo può essere considerato il core
                group per qualità delle gallerie italiane, il loro numero è sicuramente
            più ampio, come abbiamo visto nella tabella 5. 
Oggi che le «Pagine Gialle» non
            hanno più la stessa copertura territoriale di un tempo, la ricostruzione dell’universo –
            che appare comunque estremamente elastico e variabile – va fatta in altri modi, usando
            soprattutto il web. Un sito come gallerieitaliane.com, attualmente in ristrutturazione,
            fino a quando è stato in funzione[18] ne segnalava un numero molto ampio e in modo molto articolato: più di 3 mila
            gallerie d’arte italiane suddivise per regione e provincia, con possibilità di ricerca
            anche per nome. A ogni galleria era associata una scheda contenente un’anagrafica
            generale, le mostre, l’elenco degli artisti trattati e le opere in vendita con relative
            foto. Nella sezione «Artisti» venivano inoltre posti in evidenza quelli con un mercato
            italiano raggruppando nella scheda personale di ognuno informazioni piuttosto ampie:
            anagrafica, mercato di riferimento, quotazioni medie, risultati d’asta, biografia foto
            personale, chi effettua le autentiche delle opere, l’elenco delle gallerie di
            riferimento e le opere dell’artista messe a disposizione dalle varie gallerie. Poiché la
            ricerca sugli artisti è nominativa non è possibile ricostruirne invece la mappa
            territoriale, per la quale occorre rivolgersi di nuovo ad «ArtDiary». 
A partire da questa fonte on line è
            stato ad esempio possibile costruire (all’anno 2008) una mappa ampia riferita alle
            regioni come viene riportato dalla tabella 6. 
Anche la mappatura delle gallerie
            on line è soggetta a una rapida trasformazione: nel giro di qualche anno infatti sono in
            realtà diminuiti i siti contenitori mentre è aumentata l’autonomia promozionale delle
            singole gallerie a presentarsi e a gestirsi sul web, ad ulteriore riprova della
            precarietà – da un punto di vista storico e archivistico - del mondo dell’arte on line. 
Accanto ad «ArtDiary» che è una
            fonte professionale di dati, articolata e descrittiva di diversi soggetti del mondo
            dell’arte, altre fonti sugli artisti sono più circoscritte o più mirate. È il caso
            dell’Archivio giovani artisti ViaFarini[19], Milano, originariamente Banca dati giovani artisti, legata al circuito del
            Gai – Giovani artisti italiani [Gai 2008], oggi divenuto Docva, Documentation
            Center for Visual Arts. Organizzato da Careof e Viafarini, esso
            conserva e diffonde materiali di documentazione sulle arti visive contemporanee e
            soprattutto offre un archivio portfolio con la documentazione su oltre 2.600 artisti
            italiani, consultabile su richiesta, con un database on line che ne organizza i dati
            biografici e le immagini delle opere[20]. L’archivio ha due fondamentali funzioni: raccogliere materiale informativo
            sugli emergenti attivi sulla scena dell’arte italiana; e consigliare, indirizzare,
            divulgare la ricerca dei giovani artisti mediante un servizio di visione portfolio
            svolto dal curatore responsabile dell’archivio. Collegato a ViaFarini, va segnalato il
            sito ItalianArea[21], un archivio più ristretto rispetto al precedente, che ha lo scopo di
            documentare online la scena artistica italiana, con riferimento agli artisti emersi
            dalla fine degli anni ottanta a oggi, selezionati tra quelli promossi dalle più
            importanti istituzioni italiane e internazionali.
        
TAB. 6.
                Gallerie d’arte private in Italia per regione (2008)
	Val
                                d’Aosta
	7
	Umbria
	65

	Piemonte
	227
	Lazio
	324

	Liguria
	140
	Abruzzo
	48

	Lombardia
	550
	Molise
                            
	15

	Trentino Alto
                                Adige
	79
	Campania
	132

	Veneto
	265
	Puglia
	106

	Friuli-Venezia
                                Giulia
	66
	Basilicata
                            
	9

	Emilia-Romagna
	355
	Calabria
	42

	Toscana
	329
	Sicilia
	166

	Marche
	55
	Sardegna
	42

	Umbria
	65
	Totale
                                
	3.022

	Fonte: Nostra elaborazione da
                            www.gallerieitaliane.com.




Un’altra banca dati organizzata è
            quella su 600 giovani designer promossa dalla Triennale di Milano[22]. Questa raccolta di dati in forma di censimento e denominata The
                New Italian Design fu lanciata dalla Triennale di Milano nell’aprile 2006
            ed era rivolta a giovani designer progettisti, art-director, consulenti, organizzatori
            di servizi, di comunicazione o di promozione dell’ambiente e dei processi. Si rivolgeva
            a chiunque attuasse ricerca, sperimentazione, ideazione e fosse di nazionalità italiana
            under 39. Dei 600 progettisti confluiti nella banca dati, 140 vi sono entrati su
            segnalazione, mentre i restanti per autocandidatura. Tra questi il comitato di selezione
            ne ha scelti 124, di cui 27 donne, 64 uomini e 33 gruppi, e la mostra Il
                paesaggio mobile del nuovo design italiano ha presentato i risultati di
            tale selezione. 
Alcune ricerche empiriche, peraltro
            non numerose e fra loro disomogenee per metodo e finalità, offrono utili spaccati di
            analisi sugli artisti, o su altri attori del sistema dell’arte italiano più in generale.
            La più recente, del 2010-2011, è la ricerca svolta sugli artisti partecipanti alle
            edizioni 2008 e 2009 del premio Terna[23] [Casetti 2012]. Si tratta di un’indagine sulla popolazione piuttosto ampia
            dei 7844 artisti/e presenti nel database del Premio, interpellati tramite un
            questionario al quale hanno effettivamente risposto in 2818 (il 36%), con circa 2 mila
            questionari effettivamente utili. Ai dati quantitativi si è affiancata una ricerca
            qualitativa di 20 interviste ai vincitori delle edizioni in questione. Ne esce tracciato
            un profilo articolato quali/quantitativo delle caratteristiche strutturali e
            professionali degli artisti in Italia[24], a partire da un format – ovvero l’uso del database dei partecipanti a un
            premio d’arte – che potrebbe essere applicato anche ad altri premi d’arte italiani. 
Un’altra ricerca empirica sugli
            artisti in Italia è presentata nel volume Non di sola arte [Bondi e
            Sitton 2007], promossa dalla Fondazione Agnelli nel 2006, che ricostruisce percorsi e
            reti di relazioni di circa 250 fra artisti e gatekeepers del
            sistema arte in Italia. Un’altra ricerca svolta da Santagata e
            colleghi [2005] ha analizzato il ruolo e la promozione della giovane arte italiana in
            ambito internazionale, facendo seguito alla nota indagine dello stesso Santagata della
            fine degli anni novanta [Santagata 1998a] sui giovani artisti a Torino, nell’ambiente
            che aveva dato origine alla corrente dell’Arte povera. Prima di
            questa ricordiamo una piccola ma preziosa ricerca etnografica di Stuard Plattner nel
            2001 sul sistema dell’arte contemporanea a Firenze [Plattner 2003], e la ricerca da me
            condotta sui galleristi a Bologna accompagnata da un’indagine svolta presso i visitatori
            di ArteFiera nell’edizione del 2000 e sulle loro caratteristiche di consumatori d’arte
            [Trasforini 2003]. Nel campo dei critici, sul piano nazionale va ricordata la ricerca di
            Bertasio e Marchetti [2000], mentre più indietro nel tempo non va dimenticato il volume
            curato da Brosio e Santagata [1992] nei capitoli dedicati alla pittura e scultura in
            Italia e alle gallerie (pp. 149-199), i cui dati possono oggi fare da sfondo a confronti
            con lo stato attuale. 
Come si è detto fin dall’inizio di
            questa analisi, è il web la fonte ormai più potente e competitiva per raccogliere dati
            sui mondi dell’arte anche sotto il profilo professionale. Se sono oramai molto numerosi
            gli artisti che presentano e gestiscono personalmente un proprio sito sul web, sono
            ugualmente numerosi i siti che offrono informazioni su artisti – relativamente a
            biografie e vendite – così come su gallerie e su istituzioni pubbliche e private
            dedicate all’arte. Si tratta per lo più di siti con una quota di informazione gratuita e
            un’altra, in genere più consistente, a pagamento (in forma o di abbonamento o di
            pacchetto crediti spendibili per acquistare informazioni mirate). Per l’Italia è il caso
            ad esempio di ArsValue.com, di ArteinRete.com, di gallerieitaliane.com, di cui si è già
            detto, oppure di siti internazionali come Artprice.com e ArtInfo.com (solo per citarne
            alcuni) 


5. I
            prodotti e la loro diffusione e comunicazione 



Anche le fonti che segnalano la
            produzione nel mondo dell’arte non sono sistematiche. Per produzione, in senso stretto,
            dovremmo intendere le opere degli artisti, in realtà finiamo per intendere le mostre e
            in senso più ampio gli eventi. Si tratta per lo più di fonti professionali che fanno
            informazione e che, in alcuni casi, possono costituire una
            preziosa fonte per la costruzione di serie storiche (ad esempio di mostre, persistenza
            di artisti sulla scena, luoghi). 
 La prima fonte che segnaliamo, non
            in ordine di importanza, è «Artshow», un catalogo sia cartaceo che on line delle mostre
            e degli eventi d’arte che dagli anni novanta è stata una pubblicazione mensile
            sistematicamente distribuita presso le gallerie e le istituzioni d’arte, e che ha
            registrato ogni mese per città e per regione tutte le mostre in corso. Nel momento in
            cui scrivo la pubblicazione è sospesa così come è fermo il sito www.artshow.it[25]. La rilevanza di questa pubblicazione sta nel fatto di costituire comunque
            un archivio cartaceo non completo ma decisamente ampio di eventi, strutture espositive
            pubbliche e private – gallerie o musei - ciascuna corredata da informazioni logistiche
            (indirizzo, telefono e sito web). La sua versione cartacea perciò può consentire la
            ricostruzione – faticosa, manuale, ma fattibile – di una serie storica di almeno
            vent’anni di mostre, a partire dalle città e dalle gallerie. 
Sono però le newsletter on line i
            veicoli oggi ormai più potenti ed efficaci per produrre informazioni e per cercarne.
            Ormai molto numerose, ne segnalo alcune delle più importanti: Exibart, fondata nel 2002[26], da cui per scissione e dopo qualche polemica è nata nel 2011 Artribune[27]; a queste si aggiungono Undo[28] ed EosArte[29]. Il formato di queste newsletter è simile: si tratta di siti tematici a
            iscrizione gratuita, che producono informazioni quotidiane su mostre, eventi, incontri,
            inviate alle mailing list in tempo reale rispetto agli eventi stessi, senza selezione in
            entrata. Sono veicoli piuttosto efficaci anche per le recensioni degli eventi, con un
            aggiornamento di dati rapido e continuo, anche con sezioni che contengono video di
            presentazione mostre. Cercando notizie sul lavoro di un determinato artista (anche e
            soprattutto giovane) si ottiene un quadro dettagliato della sua attività recente e meno
            recente, con un livello di aggiornamento e completezza che nessun’altra rivista, online
            o cartacea, è in grado di offrire.
        
Un’altra importante fonte è «Il
            Giornale dell’arte», rivista mensile di informazione – una delle prime in Italia di
            questo tipo – che offre un aggiornamento periodico, ampio e variegato su ciò che accade
            nei mondi dell’arte italiano e internazionale, pubblicando periodicamente rapporti
            tematici di approfondimento. La versione online del giornale (www.ilgiornaledellarte.com) non è veramente autonoma rispetto al cartaceo e
            spesso serve a segnalarne l’offerta. Sono però presenti nella edizione online dei
            rapporti tematici di approfondimento ad esempio sulle fondazioni, la fotografia (e il
            suo mercato), il restauro, l’arte contemporanea[30]. Vanno inoltre segnalati i rapporti annuali Mostre (in
            Italia e nel mondo) e il Trovartisti. Il primo ha una cadenza
            stagionale (con tre aggiornamenti: autunno-inverno, estate e primavera); il secondo è
            una rilevazione fatta annualmente intitolata il Trovartisti, che
            riporta dati raccolti tramite un questionario inviato dallo stesso giornale alle
            gallerie private italiane: accanto al nome dell’artista (non solo italiano) compare la
            quotazione di un’opera venduta da quella stessa galleria. L’edizione più recente è on
            line ed è all’interno del rapporto sull’arte contemporanea 2012; non è solo un «trova
            artisti» ma anche un «trova prezzi» con la segnalazione della fascia di prezzo in cui
            quell’artista si colloca: nel 2005, ad esempio, i dati riguardavano 1.360 artisti (non
            solo italiani), nel 2007 essi si riferivano a 1.275 artisti, e nel 2012 gli artisti
            interessati sono pari a 1.397. 

6. Mercato,
            qualità, centralità: alcuni indicatori 



Anche se la moltiplicazione delle
            Biennali in tutto il mondo a partire dalla seconda metà degli anni novanta ha
            relativizzato i crediti acquisiti dai vari artisti per eventuali inviti a partecipare,
            l’essere invitato a esporre in quei luoghi resta un fatto importante.
            Se fino a tutti gli anni ottanta partecipare alla Biennale di
            Venezia o a Documenta a Kassel dava una svolta al percorso di artisti sia in termini di
            visibilità che, di conseguenza, in termini economici, oggi le occasioni si sono
            notevolmente ampliate: Venezia, Kassel, Munster, Biennale di Istanbul, Biennale di San
            Paolo, Biennale di Seul, Biennale di Sydney, tanto per citarne alcune. Come valutare la
            qualità di un percorso artistico fra «il mondo sacro dell’arte e il mondo profano del
            commercio» [Velthuis 2007, 123]? La questione è complicata perché troppe mostre – anche
            di qualità – ma senza mercato, così come troppo successo di mercato senza mostre, sono
            entrambi sospetti. Ovvero, come probabilmente avviene anche in altri ambiti, è la
            combinazione di diversi fattori a segnare l’andamento di un percorso. Lo sbilanciamento
            in una direzione (per esempio un grande successo sul piano commerciale) senza la
            compensazione di altri fattori (presenza di letteratura critica, partecipazione a mostre
            in istituzioni museali) rischia di rendere marginale il percorso di un artista.
            Viceversa un buon riscontro sul versante delle mostre e della critica senza un riscontro
            commerciale rischia di rendere complicato il prosieguo del percorso stesso. 
Si possono usare alcuni indicatori
            di qualità, ad esempio quelli legati ai premi. Ne citiamo due: il più prestigioso in
            Italia per i giovani è il Premio Furla[31], nato nel 2000 e concepito per documentare, valorizzare e sostenere gli
            artisti emergenti che vivono e lavorano in Italia, mentre per l’estero è l’invito
            all’International Studio Program del Ps1, struttura oggi associata al Moma di New York.
            Usando questi dati combinati, ad esempio, a quelli sui percorsi di eccellenza – citati
            in precedenza – è possibile tracciare una mappa delle figure emergenti sul piano della
            critica e anche del mercato. 
Una preziosa fonte da cui muovere
            per costruire indicatori di qualità è la rivista «Flash Art» (www.flashartonline.it), da sempre rivista di attualità
            spregiudicata e per niente preoccupata a far emergere questioni legate al mercato. In
            questo senso, se da un lato non si può considerare «Flash Art» come una fonte stabile
            nel tempo, è anche vero che questa rivista esiste dal 1967 e
            ripercorrerla negli ultimi quarant’anni, numero per numero, consente di avere la mappa
            di uno scenario complesso. Periodicamente essa pubblica resoconti finalizzati a capire
            quali siano gli artisti ritenuti importanti ogni volta secondo parametri differenti.
            Recentemente, ad esempio, un numero della rivista è stato dedicato interamente ai
            pittori, un successivo numero agli autori di video, un terzo a chi lavora con la
            fotografia. I testi/schede che accompagnano la foto (un lavoro a testa, formato
            fototessera) prevedevano tra le varie notizie, anche un’indicazione di carattere
            economico fornita dal gallerista (quando possibile) o dall’artista stesso. In una logica
            che riprende le top ten musicali, tipo i dieci pezzi più ascoltati, «Flash Art» propone
            – e ha proposto – sondaggi orientati a compilare una lista dei migliori artisti
            italiani, l’ultimo dei quali aveva come spartiacque «l’affermazione di Maurizio
            Cattelan» (inizio anni novanta), interpellando galleristi e critici/curatori. La
            discrepanza delle due classifiche finali, o meglio il confronto, potrebbe dare
            indicazioni significative sulle differenze tra lo sguardo di un critico e lo sguardo di
            un gallerista. 
Un indicatore infine per recuperare
            informazioni sulla centralità o meno di un artista sul mercato dell’arte – e non solo in
            termini economici – è la sua presenza nelle mostre nazionali e internazionali (quali
            Biennali e Triennali) e nelle fiere d’arte, luoghi che, come abbiamo già visto, svolgono
            un ruolo sempre più rilevante: per questo tipo di eventi/manifestazioni vengono
            pubblicati cataloghi analitici. 
 

7. Consumo
            d’arte: chi visita e chi compera arte 



Le fonti istituzionali più
            autorevoli per avere notizie sulle frequentazioni di mostre e musei sono l’Annuario
            Istat delle statistiche culturali (fino al 2005) e le indagini Istat Multiscopo. 
Le prime indicano la percentuale di
            persone di 6 anni e più che hanno visitato musei e mostre nei 12 mesi precedenti
            l’intervista, distinte per sesso, classe d’età, titolo di studio, regione e tipo di
            comune (per 100 persone con le stesse caratteristiche), con dati riferiti agli anni 2000-2007[32]. In questo caso i dati si riferiscono a 193 musei e
            gallerie aperti (non interessano invece – ma i dati ci sono – i monumenti e le aree
            archeologiche). La fonte su cui l’Istat elabora i dati è il ministero per i Beni e le
            attività culturali che indica gli ingressi paganti e non quelli effettivamente registrati[33]. 
L’altra fonte è l’indagine
            multiscopo sul tempo libero e la vita quotidiana, e anche in questo caso i dati
            riguardano la popolazione con almeno 6 anni di età che nei 12 mesi prima dell’indagine
            ha visitato almeno una mostra o un museo. Si tratta di dati per sesso, classi di età e
            ripartizione geografica. Questi dati nel complesso consentono di ricostruire una serie
            storica omogenea di frequentazione a partire dall’inizio degli anni novanta a oggi e
            sono rintracciabili sia in cartaceo che on line[34]. Un quadro di sintesi delle indagini del primo decennio del nuovo millennio
            relativamente a visite a mostre ed esposizioni di arte può ricavarsi dalla tabella che
            segue (tab. 7). Nel confronto fra gli anni 2001, 2006 e 2009 della rilevazione si
            segnala una certa stabilità di questa pratica, assestata su valori pari al 28%, senza
            grande differenza fra uomini e donne; più attivi i giovani che non i giovani adulti e
            gli adulti, più gli abitanti nelle regioni del Nord-Est che nelle altre regioni. Questi
            dati andrebbero ulteriormente articolati, ad esempio per condizione professionale, dando
            risultati molto significativi, come emerge dalla tabella 8, tratta da un approfondimento
            non recente fatto su dati dell’Istat 1999 da Sabbadini [2001]. Così come va segnalato
            che questi dati non registrano ancora gli impatti su questa pratica prodotti dalla crisi
            dal 2008 a oggi e dai tagli alla cultura. 
 Questi dati inevitabilmente
            generici andrebbero ovviamente approfonditi con indagini mirate sui pubblici della
            cultura, così come andrebbero sviluppate – perché finora
            mancano – ricerche finalizzate a mettere a fuoco i nuovi acquirenti d’arte e più in
            generale i collezionisti nuovi e tradizionali, sia dal punto di vista
            qualitativo che quantitativo[35]. Vanno tuttavia segnalati alcuni saggi: dal classico studio di carattere
            storico di Pomian [1989], al lavoro di Molfino-Mottola e Molfino [1997] sul profilo
            storico-psicologico del collezionista, al bel saggio di Bonito Oliva [2003] che traccia
            alcuni appunti utili a scrivere una storia del collezionismo in Italia, fino al profilo
            degli acquirenti d’arte in Italia che ho ricavato dall’indagine del pubblico di Arte
            Fiera 2000 [Trasforini 2003; 2006]. 
TAB. 7.
                Persone di 6 anni e più che hanno visitato mostre ed esposizioni d’arte almeno una
                volta nei 12 mesi prima dell’indagine: per sesso, classe di età (da 18 a 54 anni) e
                ripartizione geografica (2001, 2006 e 2009)
	 	 	
                            2001 
                        	
                            2006 
                        	
                            2009 
                        
	
                            Sesso
                            

                        	
                            Maschi

                        	
                            28,1

                        	
                            27,7

                        	
                            28,2

                        
	
                            Femmine

                        	
                            28

                        	
                            27,7

                        	
                            29,4

                        
	
                            Totale

                        	
                            28,1

                        	
                            27,7

                        	
                            28,8

                        
	 	 	 	 	 
	
                            Classi di
                                età

                        	
                            18-19

                        	
                            39,5

                        	
                            40,9

                        	
                            41,7

                        
	
                            20-24

                        	
                            34,8

                        	
                            35,5

                        	
                            34,1

                        
	
                            25-34

                        	
                            31

                        	
                            31,6

                        	
                            30,7

                        
	
                            35-44

                        	
                            31,8

                        	
                            29,6

                        	
                            30

                        
	
                            45-54

                        	
                            31,1

                        	
                            31

                        	
                            32,8

                        
	 	 	 	 	 
	
                            Ripartizione 

                            geografica

                        	
                            Nord-Ovest

                        	
                            33,4

                        	
                            34,2

                        	
                            33,7

                        
	
                            Nord-Est

                        	
                            35,8

                        	
                            34,2

                        	
                            35

                        
	
                            Centro

                        	
                            29,7

                        	
                            29

                        	
                            32,4

                        
	
                            Sud

                        	
                            18,4

                        	
                            18,4

                        	
                            18,4

                        
	
                            Isole

                        	
                            21,1

                        	
                            18,9

                        	
                            22,4

                        
	Fonte: Istat [2006;
                        2009].




TAB. 8.
                Frequentazione di mostre e musei nel 1999 per genere e per condizione professionale
                (valori percentuali) 
	Occupati
	 
	Uomini
	29,8

	Donne
	37,7

	Dirigenti, imprenditori, liberi
                                    professionisti
	 
	Uomini
	49,6

	Donne
	52,9

	Lavoratori in proprio e
                                coadiuvanti
	 
	Uomini
	28,2

	Donne
	30,7

	Operai
	 
	Uomini
	17,6

	Donne
	20,6

	Impiegati
	 
	Uomini
	42,0

	Donne
	48,7

	Fonte: Sabbadini
                        [2001].





8.
            Biennali, fiere, aste e case d’asta 



Collochiamo questo paragrafo
            dedicato a biennali, fiere e case d’asta nella sezione dedicata al consumo d’arte,
            perché è in questi luoghi che l’arte fa grande mostra di sé, con un pubblico di
            visitatori e potenziali acquirenti che è decisamente più ampio della popolazione delle
            gallerie d’arte. All’inizio di questa analisi abbiamo già segnalato la rilevanza di
            questi eventi e presentato i grandi numeri dei visitatori delle fiere d’arte sia
            internazionali che italiane – come forma particolare di consumo d’arte. 
Il termine
                consumo è qui usato per indicare l’acquisto delle opere e
            dunque di vendite alle aste, come forma pubblica, riconoscibile e facilmente misurabile,
            sottolineando che si tratta di un espediente di misurazione del fenomeno che ovviamente
            non esaurisce la descrizione dello stesso. Se ormai il valore di un’opera è sempre più
            rapportato al suo valore di mercato, ovvero al suo prezzo, per conoscerlo è inevitabile
            ricercarlo nei risultati d’asta, pubblicati nei cataloghi cartacei oppure online, sia
            italiani che internazionali. 
 Per avere risultati di asta con
            prezzi, luoghi, e ovviamente nomi di artisti, una delle fonti internazionali di
            informazione più rilevanti sul mercato dell’arte è Art Price. L’accesso alle
            informazioni è a pagamento – come peraltro quasi tutti questi siti – mentre è gratuita
            l’iscrizione a una newsletter che aggiorna periodicamente inviando report tematici (il
            sito al 2012 segnala 1,3 milioni di utenti registrati). L’ampio database di Art Price,
            che si riferisce alle opere di 450 mila artisti, è consultabile
            a pagamento ed è costruito su 27 milioni di risultati d’asta raccolti presso 290 mila
            cataloghi d’asta e riferiti a 3.600 case d’asta europee e statunitensi (anno 2012). La
            possibilità di ricerca nel sito è multi criterio a partire da: il titolo dell’opera o
            vendita o dal nome dell’artista; nomi e titoli incompleti o firme illeggibili;
            ordinamenti dei risultati dalla data di vendita, data di creazione, prezzo, formato,
            genere e tecnica. 
A partire da questa massa di dati
            continuamente aggiornata, dal 2002 Art Price pubblica un rapporto on line annuale
            all’inizio bilingue (inglese e francese) oggi multilingue (italiano compreso)
            sull’andamento del mercato mondiale dell’arte[36], con approfondimenti tematici affidati ad esperti del settore [Art Price
            2008a; 2008b; 2011]. Nello stesso sito si può accedere a una serie di approfondimenti
            sulla situazione del mercato internazionale dell’arte, raggruppati sotto il titolo di
            Art Market Insight[37] e documentati da dati e tabelle. 
 Per quanto riguarda l’Italia, le
            case d’asta di rilievo sono circa una ventina, riunite nell’ associazione nazionale
            Anca, sul cui sito[38] sono pubblicati un aggiornato calendario e una sintetica gazzetta[39]. I risultati annuali delle aste italiane sono pubblicati dal 2005 nel volume
            intitolato I risultati delle aste italiane di arte moderna e
                contemporanea, edito da uno dei più rilevanti siti d’arte italiani, ArsValue.com[40], e acquistabile on line. Il crescente numero di artisti
            trattati (+ 60%) e di lotti venduti (+36%) dall’ottobre 2004 allo stesso mese del 2009,
            sta a indicare l’elevato dinamismo di questo mercato investito successivamente da una
            consistente contrazione dal 2010 (tab. 9). 
Sullo stesso sito, in
            collaborazione con Unicredit Private Ban-king, sono pubblicati dati che riguardano
            l’andamento del mercato italiano dell’arte in termini di prezzi e incrementi di valore. 
Un’altra fonte preziosa di dati
            sul mercato dell’arte italiano è costituita dal rapporto annuale del Laboratorio sul
            commercio dei beni artistici di Nomisma (Lcba)[41] iniziato nel 2004 e basato su un panel di opinione di 153 operatori
            economici del mondo dell’arte (fra antiquari, case d’asta e galleristi) [Stanzani 2008]
            che a partire dal 2010 ha preso il nome di Osservatorio sul mercato dei beni artistici
            (Omba). Esso fornisce un’analisi sull’andamento del mercato dell’arte italiano nei suoi
            vari segmenti (pittura, scultura, fotografia, videoarte, ecc.), in termini di prezzi,
            scambi e aspettative degli operatori intervistati. La sua caratteristica di indagine
            ripetuta annualmente secondo lo stesso formato, ne fa uno prezioso punto di osservazione
            storica. All’interno del sito è funzionante anche un rapporto che monitora l’andamento
            di alcune aste internazionali. 
TAB. 9.
                Numero di artisti trattati e di lotti venduti nelle aste italiane di arte moderna e
                contemporanea dall’ottobre 2004 all’ottobre 2011.
	 	N.
                                artisti 	Lotti
                                venduti 	Periodo 
	2011
	2.706
	23.705
	Novembre
                                2009-ottobre 2010

	2010
	4.837
	30.380
	Novembre
                                2008-ottobre 2009

	2009
	3.258
	31.
                            930
	Novembre
                                2007-ottobre 2008

	2008
	3.504
	26.675
	Novembre
                                2006-ottobre 2007

	2007
	3.021
	22.285
	Novembre
                                2005-ottobre 2006

	2006
	2.213
	13.697
	Novembre
                                2004-ottobre 2005

	2005
	2.279
	16.185
	Novembre
                                2003-ottobre 2004

	Fonte:
                        I risultati delle aste italiane di arte moderna e
                            contemporanea, 2005-2011 (www.arsvalue.com), 





Conclusioni 



Al termine di questa disamina
            della mappa di indicatori relativi alle arti visive e più in generale al mondo dell’arte
            italiano, va ribadita la provvisorietà di questi strumenti la cui vita è spesso breve.
            Non esiste, come si è visto, una sistematica strumentazione di indicatori legati
            all’arte. Se internet ha potenziato lo sguardo e l’informazione creando dei punti
            apparentemente panottici, questo tipo di informazione totale rischia di non avere
            memoria e profondità storica, reiterazione, e dunque stabilità del dato.
            
        
Ci troviamo invece di fronte a una
            articolata e variegata «cassetta degli attrezzi» di misurazione di diversa consistenza,
            durata, affidabilità e descrittività. Usando tuttavia questi indicatori quantitativi e
            qualitativi in modo accorto ed eclettico – ovvero là dove non si arriva con un
            indicatore se ne può approssimativamente usare un altro simile, componendone poi i
            risultati in modo intelligente – si possono raccontare e descrivere le caratteristiche e
            i funzionamenti del mondo dell’arte (italiano e internazionale). Senza dimenticare però
            che sempre si tratta di un racconto mobile e – come succede a tanti pezzi del mondo
            dell’arte – destinato a essere molto volatile. 
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Il capitolo affronta l’ambito musicale inteso quale macrocategoria entro la
                quale si muovono moltissimi attori, che vanno dal Teatro d’opera alla musica
                popolare. Primo elemento da considerare in questo settore è certamente la
                distribuzione dei fondi ministeriali, noti come FUS (Fondo Unico per lo SPettacolo),
                che paiono costruiti e orientati, vedendo la legge guida, a sostenere
                fondamentalmente l’opera e la musica classica da concerto. Di fatto, il
                finanziamento da parte del Fus è una sorta di misuratore del livello di
                istituzionalizzazione o, per usare un termine caro a Lawrence Levine, di
                sacralizzazione di un certo genere di spettacolo e, nell’ambito di esso, di un
                singolo soggetto. Vengono dunque presentati i dati forniti dall’Osservatorio dello
                spettacolo della SIAE e fatte considerazioni in merito allo stato dello spettacolo
                dal vivo in Italia, settore variegato e con alcuni aspetti contraddittori, laddove
                non chiaramente in crisi come il teatro contemporaneo.





1. Musica
            statale e musica popolare 



In un quadro culturale come quello
            italiano, così fortemente gerarchizzato e tradizionalista [Montecchi 2002], il
            riconoscimento di un diritto a una sovvenzione da parte dello stato e, in subordine,
            dalle amministrazioni territoriali (regioni, province e comuni) si traduce di fatto in
            un fattore legittimante fra i più decisivi. Al contrario, la negazione della sovvenzione
            pubblica equivale implicitamente a un giudizio di valore negativo. Un giudizio che,
            almeno per quanto riguarda il Fondo unico per lo spettacolo (Fus)[1], tende facilmente a convertirsi in un pregiudizio di natura estetica. Se
            gode del finanziamento, ad esempio la musica classica, allora è musica d’arte. Al
            contrario, se è ignorata dal Fus, ad esempio la musica popular, significa che è merce
            anziché arte. Giusti o sbagliati che siano, i criteri di assegnazione del Fus per quanto
            riguarda l’ambito musicale, in ottemperanza alle linee guida della legge Corona[2], in effetti sono pensati esclusivamente in riferimento all’opera lirica e
            alla musica classica da concerto. 
Nell’anno 2010 il Fus ha destinato
            complessivamente alla musica circa 245 milioni di euro[3] (tab. 1). Di questi finanziamenti più del 99% è
            andato all’opera e alla musica accademica (antica, classica, contemporanea, ecc.),
            mentre jazz, musica pop, folk, ecc. si sono spartiti il resto[4]. Non si tratta di un caso eccezionale. Lo stesso accade da quando il Fus
            esiste. Nel 2006, ad esempio, lirica e classica assorbirono la quasi totalità di circa
            260 milioni, mentre gli altri generi musicali si spartirono circ﻿a un milione di euro
            [Mibac-Fus 2006]. 
TAB. 1.
                Stanziamenti del Fondo unico per lo spettacolo (2000-2012; importi in milioni di
                euro e valori percentuali)
	 	
                            2000 
                        	
                            2005
                             
                        	
                            2008 
                        	
                            2009 
                        	
                            2010 
                        	
                            2011 
                        	
                            2012 
                        
	
                            Fondazioni 

                            lirico-sinfoniche

                        	
                            239,5
                                (47,8%)

                        	
                            222,1

                        	
                            213,1

                        	
                            199,1

                        	
                            190,4

                        	
                            191,6

                        	
                            193,4
                                (47,0%)

                        
	
                            Musica

                        	
                            65,4
                                (13,1%)

                        	
                            65,4

                        	
                            62,7

                        	
                            51,8

                        	
                            55,2

                        	
                            57,5

                        	
                            58,0
                                (14,1%)

                        
	
                            Danza
                            

                        	
                            7,5
                                (1,5%)

                        	
                            8,1

                        	
                            9,6

                        	
                            8,5

                        	
                            9,1

                        	
                            10,0

                        	
                            10,3
                                (2,5%)

                        
	
                            Prosa
                            

                        	
                            84,8
                                (16,9%)

                        	
                            77,5

                        	
                            74,3

                        	
                            61,3

                        	
                            61,0

                        	
                            66,0

                        	
                            66,0
                                (16,0%)

                        
	
                            Cinema
                            

                        	
                            94,5
                                (19,0%)

                        	
                            83,6

                        	
                            89,0

                        	
                            69,7

                        	
                            75,8

                        	
                            75,8

                        	
                            76,5
                                (18,6%)

                        
	
                            Altro (circo,
                                ecc.) 

                        	
                            8,6
                                (1,7%)

                        	
                            7,8

                        	
                            7,6

                        	
                            6,6

                        	
                            6,6

                        	
                            6,7

                        	
                            7,3
                                (1,8%)

                        
	
                            Totale 

                        	
                            501,0

                        	
                            464,6 

                        	
                            456,3

                        	
                            397,0

                        	
                            398,1

                        	
                            407,6

                        	
                            411,5

                        
	Fonte: Mibac,
                            Relazione sull’utilizzazione del Fus, vari anni;
                        Mibac, Decreto di riparto Fus, 2012.




Di fatto, il finanziamento da parte
            del Fus è una sorta di misuratore del livello di istituzionalizzazione o, per usare un
            termine caro a Lawrence Levine, di sacralizzazione [Levine 1988] di un certo genere di
            spettacolo e, nell’ambito di esso, di un singolo soggetto. Fin dalla sua istituzione nel
            1985, la percentuale di riparto del Fus assegna una quota
            assolutamente preponderante, quasi la metà dello stanziamento complessivo[5], alle fondazioni lirico-sinfoniche, ossia 13 teatri d’opera e una società
            concertistica (l’Accademia di Santa Cecilia) ciascuno con una pianta organica di qualche
            centinaio di dipendenti fra orchestra, coro, impiegati e tecnici. Gli altri settori
            finanziati con somme di gran lunga inferiori sono le altre attività musicali (fra cui
            anche l’opera), la danza, il teatro di prosa, i circhi e il cinema. Complessivamente più
            del 50% di ciò che lo stato destina ogni anno allo spettacolo va dunque all’opera lirica[6], mentre la musica nel suo insieme (inclusa l’opera) si aggiudica una quota
            superiore al 60%. 
La grande musica del passato, e
            l’opera in particolare, sono una presenza assai ingombrante che sul piano istituzionale
            traccia un solco profondo, marca una diversità rispetto al panorama della musica
            mediatica, ad esempio rispetto ai dati del mercato discografico dove la musica classica
            e la lirica rappresentano una quota di vendite alquanto esigua, anche se piuttosto
            tenace. Negli ultimi anni, secondo la Federazione industria musicale italiana (Fimi)[7], di fronte al macroscopico contrarsi del mercato, opera lirica e classica
            hanno risentito in misura minore sia del calo delle vendite, sia dell’incremento del
            mercato digitale. L’effetto (tab. 2) è quello di un certo incremento della quota di
            mercato da parte della classica, uno zoccolo duro nella vendita dei cd, che nel periodo
            2000-2009 ha registrato una flessione leggermente minore, indice di un verosimile
            conservatorismo di consumatori meno solleciti nel convertirsi ai file
            musicali.
        
TAB. 2.
                Il mercato discografico dell’opera e della musica classica (200-2009; dati Fimi per
                migliaia di unità)
	 	2000 	2004 	2005 	2006 	2008 	2009 
	Totale unità
                            vendute
	48.185
	30.885
	29.215
	26.051
	18.855
	15.325

	Opera e musica
                            classica
	2.099
	1.352
	1.194
	1.212
	969
	956

	% sul
                                totale
	4,4
	4,4
	4,1
	4,7
	5,1
	6,2

	Fonte: Coram [2000];
                        Ask-Bocconi [2005; 2006]; Iulm [2008; 2010].




TAB. 3.
                Musica classica e popular fra il 1999 e il 2011
	
                              
                        	
                              
                        	
                            Numero spettacoli 
                        	
                            Biglietti venduti (x1.000) 
                        	
                            Spesa al botteghino (€ costanti 2011  
                            x
                                1.000) 
                        
	
                            1999

                        	
                            Opera &
                                classica

                        	
                            19.587

                        	
                            5.927

                        	
                            138.312

                        
	
                            Pop e
                                jazz

                        	
                            18.811

                        	
                            10.621

                        	
                            183.223

                        
	
                            2007

                        	
                            Opera &
                                classica

                        	
                            17.566

                        	
                            5.515

                        	
                            146.782

                        
	
                            Pop e
                                jazz

                        	
                            26.687

                        	
                            9.797

                        	
                            233.104

                        
	
                            2011

                        	
                            Opera &
                                classica

                        	
                            17.584

                        	
                            5.427

                        	
                            139.988

                        
	
                            Pop e
                                jazz

                        	
                            26.201

                        	
                            10.037

                        	
                            254.720

                        
	
                            Variazione %
                                1999-2011

                        	
                            Opera &
                                classica

                        	
                            –10,23

                        	
                            –8,44

                        	
                            1,21

                        
	
                            Pop e
                                jazz

                        	
                            39,29

                        	
                            –5,50

                        	
                            39,02

                        
	Fonte: Nostra elaborazione da
                        Siae [2000; 2008; 2012].




Per le attività di spettacolo dal
            vivo, l’organismo detentore delle basi dati più accreditate è l’Osservatorio dello
            spettacolo della Siae che, forte di una rete capillare di uffici, raccoglie
            quotidianamente i dati sul numero degli spettacoli, le presenze del pubblico, gli
            incassi. Attingendo a questi dati, disponibili anche on line[8], è possibile definire per sommi capi l’incidenza quantitativa della musica
            classica e dell’opera (vale a dire il core business della musica
            istituzionalizzata) rispetto agli altri generi musicali. La tabella 3 mette a confronto
            tre anni per i quali sono disponibili dati Siae relativamente omogenei: 1999, 2007 e
            2011.
        
Fra il 1999 e il 2011 il dato
            saliente è la stagnazione o la flessione degli indici riguardanti il settore della
            musica classica, a fronte di una notevole espansione del settore pop e jazz[9] almeno per quanto riguarda il numero degli spettacoli e gli introiti di
            botteghino, mentre comune a entrambi i settori è una diminuzione degli spettatori. 
I dati Siae sono imprescindibili in
            qualunque discorso che concerna cultura e spettacolo dal punto di vista sociale ed
            economico, tuttavia non mancano zone d’ombra in queste rilevazioni legate a un controllo
            quotidiano della produzione e della presenza del pubblico che è funzionale alla
            riscossione dei connessi diritti d’autore[10]. Avendo un carattere censuario e non campionario questi dati sono
            statisticamente poco affidabili e, di fatto, ignorano tutto ciò che non transita
            attraverso gli sportelli dei 650 uffici Siae distribuiti sul territorio nazionale.
            Esemplare in tal senso è la dichiarata difficoltà (leggi: impossibilità) che ne deriva
            di monitorare adeguatamente l’ingente consumo musicale al di fuori degli spazi ufficiali
            o deputati e che, in particolare per quanto riguarda la sfera giovanile, si esplica in
            quel settore che la Siae denomina «attività di ballo e concertini» (si veda il capitolo
            di Magaudda in questo volume). 
Nonostante questi limiti
            metodologici, le rilevazioni Siae restano la principale e troppo spesso unica fonte di
            informazione cui attingono tutti i soggetti che tengono monitorato il costume musicale e
            le sue tendenze: dall’Istat, alla Fimi, agli osservatori regionali e, in generale, ai
            numerosi organismi pubblici e privati che compiono ricerche e analisi in questo
            campo.
        
TAB. 4.
                Generi musicali, pubblico e costo medio del biglietto (2011)
	 	
                            Biglietti venduti (x 1.000) 
                        	
                            Incassi al  
                            botteghino  
                            in €
                                (x 1.000) 
                        	
                            Prezzo medio dell’ingresso in € 
                        
	
                            Opera
                                lirica

                        	
                            2.040

                        	
                            93.251

                        	
                            45,7

                        
	
                            Concerti di
                                musica classica

                        	
                            3.387

                        	
                            46.737

                        	
                            13,8

                        
	
                            Balletto

                        	
                            2.030

                        	
                            32.007

                        	
                            15,8

                        
	
                            Rivista e
                                commedia musicale

                        	
                            1.722

                        	
                            41.535

                        	
                            24,1

                        
	
                            Concerti di
                                jazz

                        	
                            597

                        	
                            9.015

                        	
                            15,1

                        
	
                            Concerti di
                                musica leggera

                        	
                            7.718

                        	
                            204.170

                        	
                            26,5

                        
	
                            Ballo
                            

                        	
                            31.384

                        	
                            303.427

                        	
                            9,7

                        
	Fonte: Siae [2012].





2. Il
            prezzo da pagare 



In Italia il tema dei prezzi troppo
            elevati è una vexata quaestio che certo non riguarda solo la
            musica. Nonostante il parere comprensibilmente diverso degli operatori del settore, i
            numeri confermano ciò che secondo taluni è solo un luogo comune e che invece corrisponde
            generalmente a un dato di fatto. L’opera ad esempio, spettacolo che fin dall’origine,
            oltre quatto secoli fa, ha sempre comportato altissimi costi di produzione, appartiene
            tuttora al genere dei beni di lusso e, almeno in Italia, non è certo uno svago per
            proletari. Il divario del costo medio di un biglietto nel 2011 rispetto ad altri generi
            musicali è a questo riguardo inequivocabile (tab. 4). Questo divario non riguarda però
            solo la musica classica, anzi: l’ingresso a un concerto di musica classica costa in
            media quasi la metà dell’ingresso a un concerto di rock. 
È indubbio che i prezzi elevati
            costituiscano solitamente (non sempre) un forte deterrente per il consumo. Largamente
            diffuso quindi è il convincimento che a scoraggiare l’afflusso del pubblico all’opera e
            ai concerti classici siano per l’appunto i prezzi troppo elevati. Il problema degli
            ingressi troppo costosi tuttavia non è esclusivo dei teatri d’opera, ma affligge il
            nostro paese in modo assolutamente trasversale rispetto ai generi musicali. Ricorrenti
            sono ad esempio le polemiche stagionali sul caro-biglietti per i concerti delle popstar
            che in Italia, specie quando approdano nei templi della musica
            classica, toccano cifre molto elevate, al di sopra di quanto accade nel resto d’Europa[11]. 
[image: FIG. 1. Keith Jarrett Trio: prezzi massimi e minimi in euro dei biglietti per il tour europeo del luglio 2008.]
FIG. 1. Keith Jarrett Trio:
                    prezzi massimi e minimi in euro dei biglietti per il tour europeo del luglio
                    2008. 
Fonte: Nostra rilevazione on
                    line.


Prendiamo ad esempio il tour di
            Keith Jarrett, un jazzista dall’audience decisamente popular,
            svoltosi nell’estate 2008. Il confronto (figura 1) evidenzia come in Italia i prezzi
            siano stati in genere assai superiori che all’estero. 
Anche per quanto riguarda i teatri
            d’opera, la comparazione dei prezzi su scala europea rivela che nel nostro paese il
            pubblico paga mediamente di più che altrove. È un confronto non facile data l’estrema
            variabilità dei contesti e la difficoltà di istituire delle comparazioni. La figura
            seguente (fig. 2) riporta l’evoluzione dei prezzi di 20 teatri d’opera, 10 italiani e 10
            europei, nell’arco del decennio compreso fra il 2002-2003 e il 2011-2012[12]. Data la difficoltà di reperire dati omogenei, è stato messo a confronto il
            prezzo della poltrona migliore nei turni di recita più costosi
            (le «prime», a esclusione delle serate di gala in cui i prezzi possono raggiungere
            alcune migliaia di euro) e in quelle più economiche (repliche, matinées,
            ecc.). I dati riguardano esclusivamente gli
            spettacoli d’opera ed escludono riduzioni di varia natura,
                last minute, ecc. Si può notare come nell’arco del decennio, il
            divario fra Italia ed Europa, che nel 2002-2003 era macroscopico, si sia in parte
            attenuato. Nell’insieme, il dato forse più interessante è la maggiore ampiezza della
            forbice fra prezzi massimi e minimi nei teatri esteri. Nel corso degli anni si nota che,
            a fronte di teatri i cui prezzi sono notevolmente aumentati, altri teatri hanno
            continuato a mantenersi al di sotto della media italiana, marcando così una diversità di
            funzione e forse anche di vocazione fra teatri d’opera più legati a una funzione
            culturale e territoriale, rispetto ad altri i cui prezzi assai elevati fanno invece
            riferimento a un pubblico decisamente cosmopolita e d’élite. In Italia questa
            distinzione appare molto più sfumata, con il tendenziale allineamento delle fondazioni
            liriche e anche di alcuni teatri di tradizione[13] verso una fascia di prezzi medio-alta. 
[image: FIG. 2. Prezzi massimi (prima) e prezzi minimi (matinée) della poltrona migliore in 10 teatri italiani e 10 teatri europei (stagioni: 2002-2003; 2007-2008; 2011-2012; importi in euro).]
FIG. 2. Prezzi massimi
                    (prima) e prezzi minimi (matinée) della poltrona migliore
                    in 10 teatri italiani e 10 teatri europei (stagioni: 2002-2003; 2007-2008;
                    2011-2012; importi in euro). 
Fonte: Siti
                    web dei teatri. 


I prezzi elevati sono uno dei
            numerosi indici che segnalano i gravi problemi che affliggono il teatro d’opera in
            Italia, e in modo del tutto particolare le fondazioni lirico-sinfoniche che con i loro
            5.500 dipendenti gestiscono quasi la metà dei fondi statali per lo spettacolo. Nel 2004,
            secondo la relazione della Corte dei conti [2006], le fondazioni hanno prodotto 2.864
            spettacoli fra opere, balletti e concerti, incassando circa 519 milioni (di cui 85 di
            box office)[14] e spendendone 561, con un deficit d’esercizio prossimo ai 40 milioni di
            euro. 
Sei anni dopo, nel 2010, gli
            spettacoli sono stati 2.727 con una spesa di 533 milioni e introiti pari a 494. Il
            deficit è stato di 39 milioni, mentre l’indebitamento complessivo, che nel 2004 era di
            226 milioni, è salito a 349 milioni [Corte dei conti 2010; 2012]. 
Per giudizio unanime dei
            responsabili del settore, la causa principale di questo dissesto è il sottofinaziamento
            delle fondazioni che, trasformate nel 1996 in istituzioni di diritto privato[15], hanno patito l’incessante erosione del Fus, senza riuscire (a parte La
            Scala) a incrementare adeguatamente altri canali di
            finanziamento necessari al loro nuovo assetto. 
[image: FIG. 3. Andamento del Fus dal 1985 a oggi.]
FIG. 3. Andamento del Fus dal
                    1985 a oggi. 
Fonte:
                        Mibac-Relazione sull’utilizzazione del Fus, vari anni;
                    Istat [2012b]. 


Da oltre vent’anni l’andamento del
            Fus è il termomentro dello stato di salute della musica e delle altre arti dello
            spettacolo. Nel 1985 l’istituzione del Fondo unico rappresentò un balzo in avanti
            notevolissimo dell’impegno statale a favore dello spettacolo. Rispetto al 1984, quando i
            finanziamenti governativi ammontarono a 403 miliardi di lire, i 704 miliardi del Fus
            (pari nominalmente a 363,6 milioni di euro) determinarono un balzo prossimo al 75%
            [Trezzini e Curtolo 1987, 166]. Da allora tuttavia, anno dopo anno, il valore reale di
            questo canale di finanziamento è andato diminuendo (fig. 3) e oggi, tenuto conto del
            tasso di inflazione, è più che dimezzato rispetto al 1985[16].
        
TAB. 5.
                Il settore dello spettacolo dal vivo nel periodo 1990-2000: finanziamenti pubblici e
                privati e introiti da botteghino (importi a prezzi costanti in milioni di €)
	 	
                            1990 
                        	
                            2000 
                        	
                            Variazione % 
                        
	
                            Stato

                        	
                            653

                        	
                            466

                        	
                            –28,6

                        
	
                            Regioni

                        	
                            217

                        	
                            262

                        	
                            20,4

                        
	
                            Provincea

                        	
                            18

                        	
                            82

                        	
                            351,4

                        
	
                            Comunia

                        	
                            341

                        	
                            592

                        	
                            73,4

                        
	
                            Totale finanziamenti pubblici

                        	
                            1.229

                        	
                            1.402

                        	
                            14,0

                        
	 	 	 	 
	
                            Sponsorizzazionia

                        	
                            74

                        	
                            89

                        	
                            20,3

                        
	
                            Fondazioni
                                    bancariea

                        	
                            –

                        	
                            56

                        	
                            –

                        
	
                            Introiti da
                                botteghino

                        	
                            314

                        	
                            400

                        	
                            27,5

                        
	 	 	 	 
	
                            Totale complessivo

                        	
                            1.617

                        	
                            1.947

                        	
                            20,3

                        
	a stime. 
Fonte: Bodo-Spada [2004],
                        dati rielaborati.




Il processo di erosione di quello
            che a tutt’oggi resta il principale canale di finanziamento delle istituzioni musicali e
            operistiche del nostro paese sembrerebbe una spiegazione più che plausibile di questa
            crisi e dei ricorrenti gridi d’allarme (appelli, petizioni, scioperi, ecc.) da parte
            delle fondazioni liriche, dei sindacati di categoria, dell’Agis, ecc. Tuttavia se si
            considera lo spettacolo dal vivo nel suo insieme, questa flessione del finanziamento
            statale è stata compensata dal concomitante aumento sia delle sovvenzioni a livello
            locale (regioni, province, comuni), sia del sostegno privato (sponsorizzazioni e e
            fondazioni bancarie). Se nel 1990 lo stato forniva allo spettacolo più della metà delle
            sovvenzioni pubbliche, nel 2000 tale quota era scesa a un terzo (tab. 5). In termini
            reali dal 1990 al 2000 le entrate dello spettacolo dal vivo sono dunque cresciute del
            20%, anche se buona parte delle risorse provenienti soprattutto da enti locali e privati
            si sono indirizzate verosimilmente non tanto verso il comparto dell’opera e della
            classica, bensì verso altri settori musicali e di spettacolo. 
All’inizio del nuovo secolo le
            tendenze riscontrabili nel decennio 1990-2000 trovano conferma solo in parte all’interno
            di un quadro quanto mai altalenante e incompleto per trarre
            bilanci definitivi. Rispetto ad altri paesi europei che forniscono con tempestività dati
            ufficiali sulle dimensioni economiche delle politiche culturali a livello centrale e
            locale, l’Italia si distingue per ritardi pressoché sistematici. Le cause di questo
            fenomeno, che non riguarda solo il mondo della cultura e dello spettacolo ma affligge in
            generale tutto il sistema italiano di gestione della cosa pubblica, sono molteplici e
            sfuggenti: la frammentazione delle competenze, il perenne conflitto fra centralità e
            decentramento, ma forse soprattutto, come ha osservato Carla Bodo, una vera e propria
            forma mentis tuttora tristemente diffusa nel nostro paese, pur fra le sempre più
            numerose eccezioni dettate da una diversa e nuova consapevolezza: 
va messa in conto... una propensione alla
                riservatezza in materia di gestione delle risorse, un certo fastidio nei confronti
                di sistematici controlli e rendicontazioni, in quanto passibili di interferenze, una
                mancanza di tensione verso la trasparenza, che è un tratto caratteristico della
                nostra società. Siamo ben lontani dalla mentalità anglosassone, che esige che
                dell’uso delle risorse pubbliche, prelevate da tutti i cittadini, venga dato conto
                con chiarezza alla collettività. 


È un’idiosincrasia, prosegue Bodo,
            che si direbbe 
sia stata spesso funzionale a una certa
                riluttanza di chi è preposto alle amministrazioni e alle istituzioni nei confroni
                della predisposizione di strumenti di valutazione e di analisi eventualmente
                suscettibili di mettere in discussione il loro operato [Bodo 2007, 18-19].
            


Pur in questo quadro di incertezza,
            nel primo decennio del nuovo secolo, la tendenza alla riduzione dell’intervento statale
            a sostegno della musica e in genere dello spettacolo dal vivo, sintetizzata
            nell’inarrestabile riduzione del Fus, trova una preoccupante conferma nella vertiginosa
            riduzione del bilancio del ministero per i Beni e le attività culturali, sceso del 34%
            nell’arco di circa un decennio, dai 2.708 milioni del 2001, ai 1.808 milioni del 2011[17]. 
Con un intervento statale che
            attualmente si aggira attorno a un terzo circa delle risorse pubbliche complessive per
            la cultura, i restanti due terzi del sostegno pubblico (tab. 6)
            ricadono dunque ormai stabilmente sugli altri livelli di governo, in particolare sui
            comuni, la cui spesa complessiva per la cultura negli ultimi anni è mediamente pari o
            superiore a quella statale, specie nel settore dello spettacolo dal vivo [Stratta 2009;
            Iem 2011; Federculture 2012; EriCarts 2012]. Si noterà come dal 2000 al 2008 l’importo
            totale della spesa subisca un incremento nominale del 22%, corrispondente a circa un 2%
            effettivo. Sempre nel 2008, secondo l’ultimo rapporto Federculture, la spesa culturale
            complessiva dei comuni ha toccato i 2.462 milioni, per scendere nel 2009 a 2.368
            milioni: importi comunque superiori al bilancio consuntivo del Mibac che per quegli anni
            fu di 2.116 e 1.937 milioni rispettivamente. 
TAB. 6.
                Spesa pubblica italiana per la cultura distinta per livelli amministrativi nel 2000
                e 2008 (importi in milioni di euro correnti)
	 	2000 	2008 	Variazione % 
	Stato
	2.566
                                (44,6%)
	2.423
                                (34,4%)
	–5,6

	Regioni ed enti
                                locali
	3.188
                                (55,4%)
	4.603
                                (65,1%)
	+44,4

	Totale
	5.754
                                    (100%)
	7.026
                                    (100%)
	+22,1

	Fonte: EriCarts
                        [2012].




La crescente inadeguatezza dei
            finanziamenti pubblici è il tema ricorrente delle quotidiane polemiche sulle politiche
            culturali, regolarmente ripreso dai mezzi di stampa e amplificato dagli operatori del
            settore. Tale insufficienza viene solitamente dedotta dal confronto con altri paesi
            europei; confronto che tuttavia è spesso fonte di notevoli fraintendimenti. I raffronti
            su scala internazionale, come meglio vedremo in seguito, sono estremamente problematici.
            Tuttavia, per quanto disomogenei, gli indicatori disponibili concordano sulla drastica
            diminuzione dell’impegno statale negli ultimi anni, nonché sulla collocazione
            dell’Italia fra i paesi europei che meno investono in cultura sia a livello pubblico,
            sia privato. 
Per quanto riguarda la musica e
            l’opera la diminuzione delle risorse è tuttavia solo una parte del problema, una
            congiuntura leggibile come conseguenza di questioni di ordine più ampio e che sollevano
            interrogativi concernenti la sfera della domanda, prima ancora di quella dell’offerta.
            Tali questioni riguardano il ruolo, la credibilità, l’immagine
            delle istituzioni musicali e, in ultima analisi, la loro capacità di porsi in relazione
            non solo e non tanto con il loro pubblico abituale, bensì più in generale con la vita
            culturale e sociale nel loro insieme. Tuttavia, data la natura dei dati statistici
            disponibili, è piuttosto arduo tracciare un quadro complessivo del settore musicale che
            analizzi l’entità e i flussi dell’offerta e della domanda superando il clamore delle
            interpretazioni unilaterali. Troppo spesso l’enfasi con cui viene denunciata la
            riduzione dei contributi pubblici ignora l’altra faccia della questione, ossia la
            risposta del pubblico. Nel merito, gli indicatori segnalano una progressiva contrazione
            della domanda e, nei fatti, una tendenziale eccedenza di offerta di musica e di
            spettacolo dal vivo in genere. Secondo l’ultimo rapporto dell’Associazione per
            l’economia della cultura, nel decennio 1990-2000, 
nonostante la dinamica complessivamente
                abbastanza positiva che ha caratterizzato tutto il settore dello spettacolo nel
                decennio considerato, l’inerzia del modello di finanziamento attuale – a cui va
                aggiunto l’effetto disincentivante dell’aumento dei prezzi... – ha portato
                inevitabilmente ad un ulteriore allargamento della forbice tra gli indicatori di
                offerta – le rappresentazioni – e gli indicatori di domanda –
                gli spettatori ... Il conseguente calo nel rapporto spettatori
                per rappresentazione, ha determinato inoltre una sottoutilizzazione delle strutture
                dello spettacolo [Bodo e Spada 2004, 353]. 


Se mettiamo a confronto i dati
            relativi all’intero periodo di rilevazione Siae, 1936-2011, il calo tendenziale degli
            spettatori per singolo spettacolo risulta evidente soprattutto per l’opera lirica (fig. 4)[18], assai meno per le attività concertistiche (fig. 5). Si noti come nel
            settore operistico questo calo risulti più accentuato proprio negli anni in cui più alto
            è il numero degli spettacoli: segno che all’aumento
            dell’offerta non corrisponde una pari risposta. In effetti, mentre i concerti hanno
            conosciuto nel dopoguerra un’espansione formidabile, dell’ordine del 400% rispetto alla
            prima metà del secolo, colmando solo in parte un gap plurisecolare rispetto all’Europa
            continentale, l’opera lirica mostra invece un lento declino
            nell’afflusso del pubblico a fronte di una produzione quantitativamente in crescita. 
[image: FIG. 4. L’opera lirica dal 1936 al 2011 (numero di recite; biglietti venduti; presenze medie).]
FIG. 4. L’opera lirica dal
                    1936 al 2011 (numero di recite; biglietti venduti; presenze medie).
                    
Fonte: Trezzini e Curtolo [1987];
                    Ruggieri e Lunghi [1996]; Siae [2000; 2008; 2012]. 


[image: FIG. 5. La musica da concerto dal 1936 al 2011 (numero di spettacoli; biglietti venduti; presenze medie).]
FIG. 5. La musica da concerto
                    dal 1936 al 2011 (numero di spettacoli; biglietti venduti; presenze medie).
                    
Fonte: Si veda la figura
                    4.


In termini di dinamiche di mercato
            si tratta di un’anomalia resa possibile dal finanziamento pubblico. Grazie alle
            sovvenzioni il settore è riuscito a sfuggire – almeno fino a un certo momento – alle
            conseguenze di un declino strutturale, mantenendo o addirittura incrementando un’offerta
            in buona parte indipendente dalla domanda. Ciò ha determinato anche un sottoutilizzo
            delle strutture e quindi bassi indici di produttività, col risultato di un aumento dei
            costi unitari di produzione: 
in questa situazione, il finanziamento pubblico –
                necessario contributo a una attività culturale anche in condizioni normali quando
                manca il supporto volontaristico dei privati – si trasforma in un intervento
                finanziario di sostegno diretto a conseguire la sopravvivenza di strutture di
                produzione non più sostenute dalla domanda a un’industria in declino. Il
                finanziamento pubblico non è più giustificato da ragioni strutturali, da precise
                scelte di politica culturale, ma diventa lo strumento per mantenere in vita una
                creatura – con struttura produttiva data – in difficoltà finanziarie [Giarda 2007,
                101]. 


Nell’ambito dell’opera lirica una
            certa discrasia fra domanda e offerta risulta ancor più evidente se si confrontano più
            da vicino dati del periodo 1999-2011. Il grafico di figura 6 mostra come all’aumento del
            numero delle recite, il più delle volte corrisponda una diminuzione dei biglietti
            venduti. Il che, tradotto in indici di produttività, significa un pessimo risultato. 
Al temporaneo incremento del numero
            degli spettacoli fra il 2001 e il 2002, dovuto verosimilmente, almeno in parte, alle
            celebrazioni del centenario verdiano, fanno riscontro risultati di vendita in
            controtendenza, mentre l’impennata dei biglietti venduti nell’anno 2004 è verosimilmente
            da collegare al rapido diffondersi della vendita di ingressi last
                minute a prezzi fortemente scontati. Ne risulta, come mostra la figura
            12, una netta diminuzione del prezzo medio dei biglietti su un livello che, fra alti e
            bassi, negli anni successivi non è cambiato di molto. Come si vede, all’abbassarsi dei
            prezzi il pubblico aumenta: è un fenomeno logico e positivo. Al contrario, se
            all’aumento delle recite il pubblico cala, pur tenendo conto di eventuali fattori
            contingenti, il segnale è certamente negativo.
        
[image: FIG. 6. L’opera lirica (inclusa l’operetta) dal 1999 al 2011 (numero di recite, biglietti venduti; prezzo medio del biglietto in euro).]
FIG. 6. L’opera lirica
                    (inclusa l’operetta) dal 1999 al 2011 (numero di recite, biglietti venduti;
                    prezzo medio del biglietto in euro). 
Fonte: Nostra elaborazione da dati Siae, vari anni.
                



3. Il
            pubblico questo sconosciuto 



I problemi delle istituzioni
            musicali italiane, oltre che dalle criticità della gestione, sembrano dunque derivare
            anche dal pubblico, ossia da un attore sociale che, per quanto riguarda lo spettacolo
            musicale, rappresenta una zona d’ombra. La Siae nei suoi annuari rileva i numeri
            (spettacoli, biglietti venduti, ricavi, ecc.) su base territoriale. A sua volta l’Istat
            nei suoi annuari di Statistiche culturali rielabora dati Siae,
            mentre le indagini multiscopo Cultura, socialità e tempo libero
            [Istat 2001; 2005] e Aspetti della vita quotidiana [Istat 2012a],
            anch’esse annuali, forniscono dati appositamente rilevati, elaborati e aggregati
            prevalentemente su base territoriale e di sesso, poco utili tuttavia per capire chi è,
            cosa fa e cosa desidera il pubblico della musica. 
Per quanto riguarda il pubblico
            l’indicatore esibito più comunemente è il numero dei biglietti venduti. In realtà è un
            dato che dice assai poco sull’effettiva consistenza numerica del pubblico che assiste
            agli spettacoli, cioè sull’effettiva diffusione sociale dei vari generi musicali. Questo
            vale in particolar modo per il pubblico dell’opera e della musica classica, costituito
            per buona parte da abbonati, cioè da spettatori molto fedeli che assistono a un elevato
            numero di concerti, e che vengono conteggiati fra le presenze
            anche quando il loro posto resta vuoto. Se l’abbonamento è a
            dieci spettacoli, mille presenze significano in realtà cento abbonati. 
[image: FIG. 7. Persone, distinte per fasce d’età, che dichiarano di avere assistito a opere o concerti di musica classica (2000 e 2011; valori percentuali).]
FIG. 7. Persone, distinte per
                    fasce d’età, che dichiarano di avere assistito a opere o concerti di musica
                    classica (2000 e 2011; valori percentuali). 
Fonte: Nostra elaborazione da Istat [2002; 2012a].
                


Le più riottose a indagare
            caratteristiche, comportamenti, gusti e tendenze del proprio pubblico sembrano proprio
            le maggiori istituzioni musicali, peraltro unanimi nel negare l’opinione diffusa che
            opera e musica classica siano uno spettacolo per la terza età, sostenendo invece
            un’indimostrata crescita della presenza giovanile. Dietro il
                sipario, il libro bianco dell’Associazione nazionale degli enti lirico
            sinfonici pubblicato nel 1992 si occupava esclusivamente di gestione economica. Del
            pubblico era illustrato unicamente l’aspetto quantitativo, nell’intento di dimostrare
            «la vitalità del rapporto tra gli enti lirici e sinfonici e il loro pubblico» [Anels
            1992, 9]. Da allora l’associazione che raggruppa i maggiori teatri italiani (oggi
            Anfols) non ha più pubblicato alcun rapporto sull’attività del settore. 
L’ultima delle periodiche indagini
            compiute dall’Istat sul tempo libero degli italiani [Istat 2012a] riferisce che nel 2011
            il 54% degli italiani è andato al cinema, il 28% è andato allo stadio o al palasport, il
            23% in discoteca. Trentuno su cento sono gli italiani che hanno assistito a concerti o
            spettacoli musicali di vario genere, ma solo il 10% è andato all’opera o a concerti di
            classica. Rispetto all’anno 2000, il pubblico della classica è leggermente aumentato
            (allora la media era dell’8,5%). La figura 7 mette a confronto i due rilevamenti che
            evidenziano un complessivo aumento percentuale, più accentuato nelle fasce di età più
            avanzata; ciò che indica per l’appunto un tendenziale aumento dell’età media del
            pubblico.
        
[image: FIG. 8. Composizione del pubblico per età in alcuni teatri e manifestazioni concertistiche italiane (valori percentuali).]
FIG. 8. Composizione del
                    pubblico per età in alcuni teatri e manifestazioni concertistiche italiane
                    (valori percentuali). 
Fonte:
                    Nostra elaborazione da Regione Piemonte [2005]; Cappelletto [1995]; Cortese
                    [2000]. 


Poco diffuso è in Italia il
            monitoraggio della composizione sociale e anagrafica del pubblico da parte di teatri o
            altri enti operanti in campo musicale. Del 2006 è l’indagine realizzata dall’ufficio
            statistico del Comune di Firenze per conto del Teatro del Maggio [Annicchiarico 2006].
            Condotta nell’ottica della customer satisfaction, l’indagine
            evidenzia innanzitutto il fatto che il 94% dei fiorentini non mette piede in teatro.
            Quanto alla composizione del pubblico essa è rilevata solo per gli abbonati: il 48% di
            essi è laureato, il 64,8% ha più di 61 anni e solo l’1,3% ha meno di 30 anni. 
Sempre a livello locale un’altra
            indagine, particolarmente interessante sotto il profilo della composizione del pubblico,
            è stata condotta dall’osservatorio culturale del Piemonte sul pubblico del festival
            Settembre musica di Torino edizione 2004 [Regione Piemonte 2005]. Il confronto fra
            l’edizione del 1991 e quella del 2004 indica un massiccio invecchiamento del pubblico,
            con un eclatante calo del pubblico giovanile che nell’edizione 1991 formava quasi la
            metà dell’uditorio (fig. 8). Quanto al titolo di studio, fra il pubblico del festival la
            percentuale dei laureati (48,8%) è molto simile a quella rilevata a
            Firenze.
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FIG. 9. Composizione del
                    pubblico per età in due teatri europei. 
Fonte: Nostra elaborazione da Trezzini e Curtolo [1987]; Roussel
                    [2001].


In merito alla presenza del
            pubblico giovanile in teatri e sale da concerto, altre indagini effettuate a livello
            locale, riguardanti il Comunale di Bologna, l’Accademia di Santa Cecilia e il Regio di
            Torino, sembrano confermare l’età media elevata del pubblico e la scarsa presenza di
            giovani, nonostante da parte delle istituzioni musicali si tenda spesso a presentare
            questa situazione come un luogo comune da sfatare. Come si vede in figura 8, a parte il
            Comunale di Bologna che registrava nel 1990 una discreta presenza di pubblico giovane, a
            Torino e a Roma le percentuali di giovani risultano minime. 
Il confronto con due teatri
            stranieri come La Monnaie di Bruxelles e l’Opéra National de Paris (fig. 9) evidenzia
            uno scenario del tutto diverso, che non ha bisogno di molti commenti. 
Interrogarsi sulle prospettive
            future delle istituzioni musicali in Italia non può prescindere evidentemente da una più
            approfondita conoscenza del pubblico e delle motivazioni che ne guidano scelte e
            comportamenti. Ma questo resta uno degli aspetti meno indagati della vita musicale del
            nostro paese. Per come sono aggregati e divulgati, i dati delle indagini multiscopo
            Istat non dicono nulla in merito alla maggiore o minore
            assiduità delle varie fasce d’età[19]. E neppure l’indagine sulla musica in Italia pubblicata dal Mulino [Istat
            1999] riporta questo elemento di valutazione fondamentale. È evidente che per avere un
            quadro realistico della composizione del pubblico è necessario sapere quante volte in un
            anno quel 12% di ventenni e quell’8% di sessantenni della figura 7 hanno assistito a
            concerti o opere. È fuor di dubbio che un’analisi più particolareggiata confermerebbe
            come il pubblico di gran lunga più assiduo a opere e concerti sia quello degli abbonati,
            una categoria che tutto concorre a indicare sia formata in gran parte da anziani. Il che
            spiegherebbe la loro preponderante presenza nei teatri, un dato che invece non emerge
            dalle indagini Istat pubblicate. 
Di tutt’altro genere, ma in una
            certa misura correlate, sono le indicazioni che vengono da un’approfondita ricerca
            condotta nel 2002 su gusti e pratiche musicali di 1210 studenti di scuole superiori
            [Gasperoni et al. 2004]. A guidare la classifica dei generi
            musicali che gli adolescenti dichiarano di non ascoltare mai sono: musica antica (48%),
            musica lirica (46,5), liscio (41,9), musica corale (41,4) musica sinfonica (40,9). Gli
            stessi generi sono anche ai primi posti fra quelli che riscuotono il minor gradimento,
            mentre in testa di molte lunghezze fra gli eventi musicali ai quali non si assiste mai
            sono l’opera (77,3%) e i concerti di musica classica (71,4%). 

4. Italiani
            e/o europei 



L’indagine su opinioni e
            comportamenti della popolazione è da tempo al centro degli interessi dell’Unione europea
            che, in generale, ha fatto delle rilevazioni statistiche uno degli strumenti chiave
            della sua politica. Obiettivo prioritario fra le numerose iniziative di Eurostat,
            l’ufficio statistico dell’Ue, è superare l’handicap rappresentato dall’estrema
            eterogeneità dei dati provenienti dai paesi membri e
            predisporre metodologie comuni di rilevazione[20]. Inoltre, fin dal 1973 l’Ue ha commissionato studi di opinione fra i
            cittadini degli stati membri che, raccolti nei rapporti di Eurobarometro, rappresentano
            oggi la fonte più ricca di dati statistici sulle attuali dinamiche socio-culturali del
            vecchio continente. 
Un’indagine di Eurobarometro
            condotta nel 2002, Europeans’ Participation in Cultural Activities
            [European Commission 2002], fornisce alcuni indicatori su scala europea riguardanti la
            partecipazione a concerti (fig. 10) che divergono sensibilmente dai dati Istat di figura
            7, e si avvicinano piuttosto ai risultati della già citata indagine sugli adolescenti
            italiani [21]. 
Un’altra approfondita indagine di
            Eurobarometro, European Cultural Values [European Commission 2007],
            riferisce che nel 2006, 20 italiani su 100 hanno dichiarato di aver assistito, nei 12
            mesi precedenti, ad almeno uno spettacolo di opera o balletto. Il dato si scosta
            vistosamente dalle rilevazioni Istat che, per lo stesso anno [Istat 2007], forniscono
            una percentuale del 9,4 di persone che hanno assistito ad almeno a un’opera o a un
            concerto di classica[22].
        
[image: FIG. 10. Persone sull’intera popolazione europea, distinte per fasce d’età, che dichiarano di avere assistito nell’arco di 12 mesi a concerti e spettacoli di altro genere (valori percentuali).]
FIG. 10. Persone sull’intera
                    popolazione europea, distinte per fasce d’età, che dichiarano di avere assistito
                    nell’arco di 12 mesi a concerti e spettacoli di altro genere (valori
                    percentuali). 
Nota: La categoria
                    «altri generi» comprende: heavy metal, rap, techno, ambient, ecc.
                    
Fonte: Eurostat
                [2002].


Prescindendo da questa non piccola
            discrepanza, secondo Eurobarometro la percentuale di italiani che nel 2007 sono andati
            all’opera risulta leggermente superiore a quella dell’Europa a 27 (18%). Insieme al
            cinema, questa è l’unica pratica culturale, sulle diciotto elencate nel modulo di
            rilevazione, il cui indice risulta per l’Italia leggermente superiore alla media
            europea. Tutti gli altri indicatori di partecipazione a consumi e ad attività culturali
            collocano invece il nostro paese al di sotto della media[23]. La tabella 7 fornisce un quadro sintetico di questi indicatori concernenti
            sia la musica, sia altri aspetti della cultura. 
Molto significativo è il fatto che
            solo il 18% degli italiani contro il 39% dell’Europa associ le performing
                arts al concetto di cultura[24]. Nella realtà che questo dato lascia trapelare, ossia la scarsa sensibilità
            degli italiani per le pratiche musicali, teatrali e di danza,
            risiedono le ragioni remote dei tanti problemi che nel nostro
            paese affliggono musica, opera e in generale spettacolo dal vivo. La scarsa
            considerazione per la musica, il teatro o la danza, trova il suo corrispettivo nella
            scarsa diffusione delle pratiche musicali amatoriali. Ciò che a sua volta rimanda (come
            si vedrà più avanti) alla scarsa o inesistente attenzione che nelle scuole italiane si
            assegna all’educazione musicale e artistica. 
TAB. 7.
                Italia ed Europa: alcuni indicatori di opinione e di partecipazione ad attività
                culturali
	 	Italia 	Europa a
                                27 
	% di popolazione che negli ultimi 12 mesi
                                    ha: 	 	 
	Assistito almeno a
                                uno spettacolo d’opera 
o balletto
	20 (15 - 3 -
                                2)
	18 (13 - 3 -
                                2)

	Assistito almeno a
                                un concerto
	32 (24 - 4 -
                                3)
	38 (24 - 8 -
                                5)

	Letto almeno un
                                libro
	64 (30 - 13 -
                                20)
	72 (20 - 14 -
                                37)

	Visitato almeno
                                una volta una biblioteca
	30 (18 - 5 -
                                6)
	36 (13 - 5 -
                                16)

	Assistito almeno a
                                un avvenimento sportivo
	42 (20 - 8 -
                                13)
	42 (17 - 9 -
                                15)

	Svolto pratiche
                                artistiche amatoriali
	51
	62

	Suonato uno
                                strumento musicale
	7
	13

	Cantato
	9
	15

	Danzato
	5
	19

	Praticato la
                                pittura, la scultura, ecc. 
	9
	16

	 	 	 
	% di
                                    popolazione che identifica la cultura 
                            
soprattutto in:
	 	 
	Conoscenze
                                scientifiche
	35
	18

	Educazione e
                                famiglia
	39
	20

	Arti
                                    (performing arts e arti
                            visive)
	18
	39

	Valori, religione,
                                ecc.
	10
	9

	Nota: Le cifre fra parentesi
                        indicano la percentuale di quanti hanno dichiarato rispettivamente: 1-2
                        volte; 3-5; più di 5. 
Fonte: Eurostat
                        [2007b].




Nella prospettiva europea, il basso
            livello degli indicatori italiani trova infine conferma in vari altri indicatori di
            contesto che attestano un deficit oggettivo del panorama culturale del nostro paese, un
            deficit di cui i comportamenti del pubblico sono il termometro, la risultante di fattori
            e di dinamiche strutturali su cui le politiche di settore sembrano adagiarsi piuttosto
            che intervenire per modificarle. Eurostat fornisce a questo riguardo abbondanza di dati
            che fotografano per l’Italia una situazione decisamente di
            retroguardia. Alcuni indici caratteristici di questo background, quali la percentuale di
            laureati, il numero di lavoratori impiegati nel settore della cultura, la spesa
            culturale delle famiglie, sono riportati nella tabella 8[25]. 
TAB. 8.
                Confronto fra indicatori culturali di sei paesi europei
	 	 	Italia 	Spagna 	Francia 	Germania 	Regno
                                Unito 	Svezia 	Media
                                Eu27 
	% di laureati rispetto alla popolazione totale
                                nel 2009 
Età 25-39 
Età
                                    40-64*
	 	 	 	 	 	 	 
	19,1
	37,4
	41,0
	26,5
	39,2
	41,0
	31,0

	11,7
	23,8
	21,4
	26,3
	29,9
	28,5
	21,5

	% di lavoratori impiegati 
nel settore della
                                cultura 
nel 2009*
                            
	1,1
	1,3
	1,7
	2,2
	2,1
	2,3
	1,7

	Spesa delle famiglie 
in cultura nel
                                2005 
(% della spesa
                                    totale)*
	2,90
	3,05
	3,38
	4,68
	4,70
	4,58
	3,86

	Spesa delle famiglie 
in cultura nel
                                2009 
(% della spesa
                                    totale)**
	6,8
	8,6
	9,4
	9,5
	11,4
	11,5
	–

	Fonte: Nostra elaborazione da
                        Eurostat [2011]*; Federculture
                            [2012]**.





5. Il
            melodramma della finanza pubblica 



Elemento chiave che determina la
            presenza e la collocazione delle performing arts nel contesto
            sociale sono le risorse economiche di cui esse dispongono, e che il più delle volte, per
            l’opera lirica e la musica accademica, sono in gran parte di provenienza
            pubblica. Nella tabella 5 si sono già letti i valori
            complessivi delle risorse finanziarie che lo spettacolo dal vivo (e la musica in modo
            assolutamente preponderante) ha registrato nel 1990 e nel 2000. Per una valutazione
            indicativa è necessario però un confronto con altre realtà europee; terreno dove ci si
            imbatte nella già accennata eterogeneità dei dati nazionali disponibili. 
Visti gli scarsi consumi culturali
            della popolazione italiana, si potrebbe pensare che la spesa pubblica per la cultura nel
            nostro paese sia molto inferiore agli standard europei. In realtà non è proprio così, o
            almeno non era così fino al 2000, anno fino al quale l’incremento della spesa culturale
            nel corso del decennio precedente era stato notevolissimo, nell’ordine del 40% a lire
            costanti, passando dallo 0,25% del Pil nel 1990 allo 0,30% del 2000 [Bodo e Spada 2004,
            86-87]. A partire dal 2001, per quanto riguarda lo stato, questa spinta si è andata
            esaurendo con la progressiva riduzione dei fondi assegnati al ministero per i Beni e le
            attività culturali[26], compensata però almeno in parte, come già si è visto, dal crescente
            intervento di regioni, comuni e province. 
Pur basata su dati non del tutto
            omogenei e in parte lacunosi, la tabella 9 tratteggia una comparazione della spesa
            pubblica nei cinque maggiori paesi europei negli anni fra il 2000 e il 2010. Come si può
            vedere, gli indicatori chiave che quantificano l’entità del sostegno pubblico alla
            cultura (spesa pro-capite, percentuale della spesa rispetto al Pil), collocano l’Italia
            in una posizione che non si discosta molto dai maggiori partner europei. 
I dati della tabella 9 non sembrano
            indicare anomalie italiane particolarmente vistose per quanto riguarda il sostegno
            pubblico alla cultura. Ciononostante, le aspre e giustificate critiche alla situazione
            della cultura e della musica in Italia hanno tematizzato il rapido ridursi dei
            finanziamenti statali facendone un tema tanto ricorrente,
            quanto spesso approssimativo per i numerosi interventi sulla stampa e in rete contenenti
            svariate inesattezze, tali da generare non pochi equivoci. Ne forniamo di seguito una
            succinta antologia, utile a chiarire alcune questioni. 
TAB. 9.
                La spesa pubblica per le arti e la cultura e relativi indicatori in cinque paesi
                europei (vari anni, importi in euro correnti)
	Nazione
                                 e abitanti (in
                            milioni) 	Pil
                                (miliardi di €) 	Spesa
                                 pubblica per  la
                                cultura  (milioni di €) 	 % della
                                spesa statale sulla spesa pubblica per la cultura 	Spesa
                                pubblica pro-capite  per la  cultura
                                (€) 	 % della
                                spesa pubblica  per la cultura rispetto al
                                Pil 
	Francia
61,3 (2002)
63,0 (2006)
	1.549 (2002)
1.807
                                (2006)
	12.070 (2002)

                                14.000 (2006)a
	51,0 (2002)
50,0
                                    (2006)a
	197 (2002)
220
                                    (2006)a
	0,8 (2002)
0,8
                                    (2006)a

	Germania
82,2 (2000)
81,7 (2010)
	 2.063 (2000)
                                2.477 (2010)
	 8.210 (2000)
                                9.558 (2010)
	 12.3 (2000)
13,3
                                (2010)
	 100 (2000)
117
                                (2010)
	 0,40 (2000)
0.38
                                (2010)

	Italia
56,9 (2000)
60,0 (2008)
	1.191 (2000)
1.568
                                (2008)
	5.754 (2000)
7.026
                                (2008)
	52,2 (2000)
34,4
                                (2008)
	101 (2000)
117
                                (2008)
	0,57 (2000)
0,45
                                    (2008)b

	Spagna
40,0 (2000)
45,8 (2008)
	 630 (2000)
1.088
                                (2008)
	3.176 (2000)
7.111
                                (2008)
	17.7 (2000)
15,1
                                (2008)
	 79 (2000)
155
                                (2008)
	0,50 (2000)
0,65
                                (2008)

	Regno Unito
59,7 (2004)
62,0 (2009)
	1.745 (2004)
1.563
                                (2009)
	10.837 (2003-4)
                                9.024 (2008-9)
	–
                                
–
	182 (2003-4)
147
                                (2008-9)
	0,62 (2003-4)
0.54
                                (2008-9)

	a dato approssimativo. 
b la percentuale è sottostimata in quanto,
                        diversamente da quella dell’anno 2000, tiene conto solo del bilancio del
                        Mibac, non essendo disponibili dati sugli stanziamenti disposti da altri
                        ministeri. 
Fonte: Nostra elaborazione da
                        EriCarts [2012]; Mcc [2007]; Eurostat [2011b]; European Parliament [2006];
                        Statistische Ämter [2011].




Lo Stato italiano spende per la cultura lo 0,19%
                del Pil (la Francia è all’1%, tanto per fare paragoni) [Bandettini 2011]. 
Nel 2001 investivamo sul nostro tesoro d’ arte e
                paesaggi solo lo 0,39% del Pil, siamo precipitati a un miserabile 0,19% [Stella
                2012]. 
Negli ultimi dieci anni tutti i governi (con una
                trasversalità per nulla virtuosa) hanno progressivamente decurtato la voce cultura
                dai bilanci dello stato riducendola dallo 0,39%, una percentuale già irrisoria, a un
                ridicolo 0,19% del Pil [Fava 2012]. 
            
Al settore cultura 1,4 miliardi, lo 0,19% del
                Pil. Meno di un terzo degli altri Paesi europei [Verde e Guermandi 2012]. 


Tutti i passi citati identificano
            lo stanziamento iniziale assegnato al Mibac per il 2011 (1,4 mld) con la spesa statale
            per la cultura, quantificandola come lo 0,19% del Pil[27]. Ma il Mibac, come si è detto, non esaurisce la spesa culturale dello stato,
            mentre la somma di 1,4 miliardi corrisponde allo 0,19% non del Pil, bensì del bilancio
            statale 2011. Viceversa, nel riferirsi ai paesi stranieri tutte le fonti considerano non
            la spesa culturale dello stato, bensì la spesa pubblica complessiva, istituendo quindi
            un confronto del tutto fuorviante. Nessuno dei grandi stati europei arriva a spendere lo
            0,60% del Pil in cultura[28]. La spesa statale per la cultura della Francia è ben lontana dall’1% del
            Pil, ma si aggira sullo 0,4%, e sale allo 0,8% solo tenendo conto degli stanziamenti
            delle amministrazioni territoriali. Infine, è infondata l’affermazione che l’Italia
            spenda in cultura meno di un terzo degli altri paesi europei anche se c’è chi, come la
            Francia, arriva a spendere circa il doppio[29]. 
A prescindere dalla preoccupante
            incognita del quadro attuale, questo uso disinvolto di dati e indicatori da parte degli
            organi di informazione è anche il frutto di quella già citata reticenza istituzionale a
            divulgare con chiarezza e tempestività dati economici sulle politiche culturali. Le
            frequenti inesattezze o illazioni non facilitano certo la ricerca di quella maggiore
            chiarezza e trasparenza unanimemente invocata. Ma quel che più conta è che, purtroppo,
            questi dati non fanno che allontanare la soluzione di un problema
            la cui sostanza si potrebbe sintetizzare in questi termini: la
            drammatica inadeguatezza del finanziamento pubblico alla cultura non dipende dal fatto
            che l’Italia spenda meno, o sia grosso modo in media con gli altri paesi, bensì dal
            fatto che il nostro paese dovrebbe spendere di più degli altri
            paesi, essendo depositario – com’è noto e secondo quanto attesta l’Unesco – del più
            grande patrimonio culturale del mondo[30]. 
A ulteriore chiarimento della
                vexata quaestio, la figura 11 riporta dati Eurostat risalenti a
            qualche anno fa circa il rapporto fra spesa pubblica per la cultura e Pil in venti paesi
            dell’Unione. A prima vista si direbbe che in Europa il rapporto fra spesa culturale e
            Pil sia molto più alto della media italiana. In realtà le percentuali più alte si
            registrano nei paesi con il minor numero di abitanti, mentre ad eccezione della Francia
            che ha una spesa culturale notoriamente molto elevata, tutti i paesi principali (Gran
            Bretagna, Italia, Spagna, Germania) si collocano nella parte destra del grafico. La
            media dei 20 paesi del grafico nel loro complesso è pari allo 0,58% del Pil, superiore
            di appena lo 0,01% al dato italiano del 2000[31]. 
Come si è detto, è impossibile
            definire con esattezza l’entità della riduzione della spesa pubblica in cultura
            dall’anno 2000 a oggi. Ne è esempio il dato relativo al 2008 riportato nella tabella 9
            che quantifica la spesa pubblica in ragione dello 0,45% del Pil, percentuale
            sottostimata in quanto comprendente solo il bilancio Mibac, in mancanza dei dati
            relativi ai restanti finanziamenti statali (presidenza del Consiglio e ministeri
            diversi); finanziamenti che nel 2000 ammontavano a un terzo dello stanziamento statale complessivo[32]. 
Un settore per il quale, invece, lo
            stato fornisce il resoconto tempestivo del suo intervento è quello dello spettacolo dal
            vivo, cui viene destinato il Fus. La legge istitutiva del Fus
            ha imposto infatti fin dal 1985 la presentazione al parlamento di una relazione sul suo
            utilizzo; un testo che costituisce per così dire il reference book
            dei finanziamenti statali alle performing arts. Già sappiamo che
            musica classica e opera lirica sono i primi beneficiari di queste sovvenzioni ridottesi
            negli anni a meno della metà del loro valore iniziale (si veda la fig. 3). Questa
            erosione è però interna a un indicatore più complessivo che meglio spiega la sofferenza
            delle istituzioni musicali italiane. Il ridursi del Fus infatti non fa che sommarsi alla
            già scarsa incidenza percentuale che le arti della performance hanno nell’insieme della
            spesa culturale pubblica. In Italia questa percentuale risulta di gran lunga inferiore
            rispetto alla gran parte dei paesi europei (fig. 12). A qualificare le politiche
            culturali concernenti musica e spettacolo in Italia, è dunque in
                primis l’esiguità della quota destinata a questo settore. 
[image: FIG. 11. Percentuale della spesa pubblica per la cultura rispetto al Pil in 20 paesi europei (vari anni fra il 2000 e il 2005).]
FIG. 11. Percentuale della
                    spesa pubblica per la cultura rispetto al Pil in 20 paesi europei (vari anni fra
                    il 2000 e il 2005). 
Fonte:
                    European Parliament [2006]. 


Il grafico di figura 12 vede Italia
            e Germania agli estremi opposti, ed evidenzia una vistosa divaricazione nel sostegno
            statale alle performing arts, con percentuali rispettivamente del
            13,2 e del 44,4. Tale percentuale in sé significa poco, in quanto in Italia la spesa
            statale per la cultura era all’epoca più della metà del totale, mentre in Germania gli
            stanziamenti del governo federale non arrivavano al 10% del totale (fig. 13). Tuttavia
            il maggior peso che musica e teatro hanno nella politica culturale tedesca si
            conferma anche nei dati relativi al 2009 che, seppure non
            omologhi, consentono un confronto fra i due paesi. In quell’anno, governo federale,
                länder ed enti locali hanno complessivamente destinato ai
            teatri per attività musicali e di prosa circa 2,2 miliardi di euro, corrispondenti a
            circa il 24% della spesa pubblica prevista per la cultura di 9,2 miliardi [Statistische
            Ämter 2010][33]. 
[image: FIG. 12. Percentuale della spesa statale per la cultura destinata alle performing arts in 18 paesi europei (vari anni fra il 2000 e il 2005) e raffronto con i risultati dell’indagine Eurobarometer sugli european cultural values (si veda la tabella 7).]
FIG. 12. Percentuale della
                    spesa statale per la cultura destinata alle performing arts
                    in 18 paesi europei (vari anni fra il 2000 e il 2005) e raffronto con i
                    risultati dell’indagine Eurobarometer sugli european cultural values
                    (si veda la tabella 7).
                
Fonte: Ericarts [2012a]; Eurostat
                    [2007b]. 


In Francia, nel 2010, i fondi
            statali per lo spectacle vivant sono stati pari a 667 milioni,
            mentre per il 2012 sono preventivati in 719 milioni [Mcc 2012]. In Italia, sempre nel
            2010, il corrispondente settore (fondazioni lirico-sinfoniche, musica, danza e prosa) ha
            ricevuto dallo stato 327,7 milioni di euro[34]. 
        
[image: FIG. 13. Incidenza percentuale della spesa statale sul totale della spesa pubblica per la cultura in 18 paesi europei (vari anni fra il 2000 e il 2005)]
FIG. 13. Incidenza
                    percentuale della spesa statale sul totale della spesa pubblica per la cultura
                    in 18 paesi europei (vari anni fra il 2000 e il 2005) 
Fonte: ERICarts [2012a].
                


Insieme al dato meramente
            finanziario, il grafico di figura 12 consente anche di valutare in che misura l’opinione
            dei cittadini corrisponda o meno alle scelte di politica culturale. Tranne un paio di
            scostamenti piuttosto vistosi, ciò che emerge è un tendenziale parallelismo, per cui nei
            paesi dove le arti della performance sono molto apprezzate, anche il sostegno statale è
            in genere più elevato. In Svezia, Finlandia, Danimarca tre persone su quattro
            identificano la cultura prima di tutto con le arti, in Austria il 61%, in Germania il
            60%. In Italia la percentuale si ferma invece al 18. Non stupisce quindi che anche lo
            stato tenga in assai minore considerazione questo settore, destinando alla musica e alle
            arti dello spettacolo una quota assai minore degli altri paesi europei. 

6. Il morbo
            dell’opera italiana 



Nonostante la scarsità degli
            stanziamenti pubblici destinati alle attività musicali e teatrali, nel nostro paese,
            come già si è osservato, i costi di produzione dell’opera lirica sono fra i più alti in
            assoluto. Sul finire degli anni ottanta un rapporto della
            Fondazione Agnelli fotografava una situazione (fig. 14) nella quale i costi di
            produzione dei due maggiori teatri italiani risultavano totalmente fuori scala rispetto
            all’Europa e paragonabili solo a quelli del Metropolitan di New York. 
[image: FIG. 14. Numero di spettacoli e relativi costi unitari in due teatri d’opera italiani e sei stranieri (1986-1988).]
FIG. 14. Numero di spettacoli
                    e relativi costi unitari in due teatri d’opera italiani e sei stranieri
                    (1986-1988). 
Fonte: Brosio e
                    Santagata [1992]. 


In anni recenti la graduale
            riduzione delle risorse a disposizione e il pungolo costante della competizione europea
            hanno imposto uno sforzo per il contenimento dei costi di produzione, ma il divario fra
            il panorama italiano ed europeo resta ancora marcato, segno dell’anomalia perdurante di
            un sistema in affanno. Le tabelle 10 e 11 riassumono i dati di gestione con alcuni
            indicatori relativi a sei grandi teatri europei e dieci fondazioni liriche italiane[35] negli anni fra il 1998 e il 2010 (gli importi sono in valuta corrente, ma
            sono stati convertiti in euro per agevolare il raffronto). I
            dati riportati delineano un quadro molto disuguale, nel quale spicca la modesta
            percentuale degli introiti di botteghino delle fondazioni liriche italiane. Si noterà
            anche la divaricazione fra le dieci fondazioni e il Teatro alla Scala, l’unico in grado
            di competere con i teatri esteri per indici di produttività e volume della produzione. 
TAB. 10.
                Confronto fra sei teatri europei e dieci fondazioni liriche italiane accorpate:
                entrate, spese, biglietti venduti, incidenza delle voci sul totale, indicatori (vari
                anni; importi in valori correnti, convertiti in euro per agevolare il
                confronto)
	 	Deutsche
                                Oper Berlin  1998 	English
                                National Opera London  1997-98 	Glynde-bourne Festival Opera  1997 	Opéra
                                National de Paris  1998 	Finnish
                                National Opera Helsinki  1997 	Teatro
                                alla Scala Milanoi
                             1998 	10
                                fondazioni liriche (media valori)  1999 
	Entrate
                                    totali (milioni di €)
	51,0
	39,6
	15,0
	133,0
	34,6
	83,6
	30,0

	Contributi
                                pubblici (% sul totale delle entrate)
	80,0%
	60,0%
	0,0%
	65,3%
	77,0%
	54,1%
	74,9%

	Entrate proprie
                                
(% sul totale delle
                                    entrate)a
	20,0%
	35,0%
	79,0%
	34,7%
	20,0%
	22,7%
	11,0%

	Uscite
                                    totali (milioni di €)
	52,3
	35,2
	13,7
	131,6
	34,6
	84,9
	30,8

	Spese per il
                                personale dipendente (% sul totale uscite)
	72,3%
	59,0%
	–
	57,4%
	–
	55,3%
	59,7%

	Spese per artisti
                                scritturati (% sul totale delle uscite)
	12,2%
	–
	–
	–
	–
	11,3%
	19,5%

	Spese
                                    complessive 
                            
per il personale 
                            
(% sul totale uscite)
	84,5%
	–
	–
	–
	80,0%
	66,6%
	79,2%

	Personale
                                dipendente
	847
	570
	603
	1388
                            
	583
	920
	383

	Spettacoli totali
                                
(di cui
                                opere)b
	255
                                
(145) 
	193
                                
(193)
	76
                                
(76)
	392
                                
(182)
	286
                                
(125)
	241
                                
(76)
	204
                                
(72)

	Biglietti venduti
                                nell’anno
	265.946c
	342.335
	>82.080e
                            
	853.000g
	273.899
	234.139
                            
	124.667

	Indice
                                produttività A (entrate proprie : personale)
	12.000
	24.300
	–f
	33.213
	13.700
	20.500
	8.600

	Indice
                                produttività B (biglietti venduti : personale)
	275,0c
	600,6
	–f
	614,6g
	469,8
	254,5
	325,5

	Costo unitario di
                                produzio- 
ne (tot. uscite [€ x 1.000] : 
spettacoli)
	205
	182
                            
	180
	335
	121
	352
	147

	Capienza
                            
	1.900
	2.350
	1.200
	1.990
                                
+2.700h
	1.365
	2.000
	1.383

	Presenze medie
                                
per spettacolo
	917
	1774
	>1.080
	–
	958
	972
	611

	a Nel computo non sono comprese le
                        sponsorizzazioni. 
b Opere, balletti, concerti 
c Dato relativo al 1995. In quell’anno il
                        teatro contava 967 dipendenti. 
e La direzione non comunica il numero dei
                        biglietti venduti ma dichiara una saturazione superiore al 90%. Su questa
                        base si è calcolato il numero minimo di biglietti venduti e di presenze. 
f Gli indici di produttività di Glyndebourne
                        non sono confrontabili con quelli dei teatri le cui stagioni si
                        distribuiscono lungo tutto l’anno. Nel 1997 il Festival si è svolto dal 21
                        maggio al 28 agosto (100 giorni esatti). Se si moltiplicassero per tre
                        (facendo cioè riferimento a una stagione virtuale di 300 giorni) i valori
                        risultanti dai dati riportati in tabella si otterrebbero questi indici: A =
                        58.956; B = 408,3). 
g Dato medio del periodo 1997-1999. 
h L’Opéra National svolge le sue stagioni in
                        due teatri: Palais Garnier e Opéra Bastille. 
i Nelle entrate del Teatro alla Scala sono
                        inclusi anche i contributi al patrimonio erogati annualmente dai Soci
                        fondatori. 
Fonte: Nostra elaborazione da
                        Auvinen [2000]; Corte dei conti [2003]; Roussel [2001].




TAB. 11.
                Confronto fra il Teatro alla Scala e dieci fondazioni liriche italiane accorpate
                (vari anni; importi in euro correnti)
	 	
                            Teatro alla Scala Milanoc 
                        	
                            Dieci fondazioni liriche (media dei valori) 
                        
	 	
                            2004 
                        	
                            2006 
                        	
                            2010 
                        	
                            2004 
                        	
                            2006 
                        	
                            2010 
                        
	
                            Entrate totali in milioni di €

                        	
                            98,1

                        	
                            115,2

                        	
                            113,9

                        	
                            35,2

                        	
                            34,3

                        	
                            30,8

                        
	
                            Contributi
                                pubblici (% sul totale delle entrate)

                        	
                            42,6%

                        	
                            33,4%

                        	
                            38,1%

                        	
                            79,5%

                        	
                            84,3%

                        	
                            75,3%

                        
	
                            Entrate
                                proprie (% sul totale delle
                                entrate)a

                        	
                            23,1%

                        	
                            31,9%

                        	
                            34,6%

                        	
                            12,3%

                        	
                            13,9%

                        	
                            14,1%

                        
	
                            Uscite totali in milioni di €

                        	
                            106,4

                        	
                            113,7

                        	
                            113,8

                        	
                            36,7

                        	
                            35,6

                        	
                            33,7

                        
	
                            Spese per il
                                personale dipendente (% sul totale uscite)

                        	
                            58,0%

                        	
                            56,2%

                        	
                            56,9%

                        	
                            60,2%

                        	
                            59,5%

                        	
                            64,5%

                        
	
                            Spese per
                                artisti scritturati (% sul totale delle uscite)

                        	
                            10,7%

                        	
                            12,9%

                        	
                            12,6%

                        	
                            19,4%

                        	
                            15,8%

                        	
                            14,7%e

                        
	
                            Spese complessive 
                            

                            per il personale 
                            

                            (%
                                    sul totale uscite)

                        	
                            68,7%

                        	
                            68,1%

                        	
                            69,5%

                        	
                            79,6%

                        	
                            75,3%

                        	
                            79,2%

                        
	
                            Personale
                                dipendente

                        	
                            995

                        	
                            916

                        	
                            899

                        	
                            405

                        	
                            405

                        	
                            377

                        
	
                            Spettacoli
                                totali (di cui opere)b

                        	
                            200
                                (80)

                        	
                            213
                                (116)

                        	
                            237
                                (110)

                        	
                            199
                                (89)

                        	
                            161
                                (70)

                        	
                            153
                                (73)

                        
	
                            Indice
                                produttività A (entrate proprie [€ x 1000] : 

                            personale)

                        	
                            22.800

                        	
                            40.200

                        	
                            43.800

                        	
                            10.700

                        	
                            11.800

                        	
                            11.700

                        
	
                            Biglietti
                                venduti nell’anno

                        	
                            294.733

                        	
                            357.000d

                        	
                            425.000d

                        	
                            140.553

                        	
                            –

                        	
                            –

                        
	
                            Indice
                                produttività B (biglietti venduti : personale)

                        	
                            296,2

                        	
                            389,7

                        	
                            472,7

                        	
                            347,0

                        	
                            –

                        	
                            –

                        
	
                            Costo
                                unitario di produzione 

                            (tot. uscite
                                [€ x 1000] : tot. 

                            spettacoli)

                        	
                            532

                        	
                            533

                        	
                            480

                        	
                            184

                        	
                            221

                        	
                            220

                        
	a Nel computo non sono comprese le
                        sponsorizzazioni. 
b Opere, balletti, concerti 
c Nelle entrate sono inclusi anche i
                        contributi al patrimonio erogati annualmente dai Soci fondatori. 
d Comunicazione personale della direzione
                        del teatro. 
e Percentuale calcolata su sette fondazioni,
                        in assenza dei dati disaggregati relativi a Bologna Napoli, Roma. 
Fonte: Nostra elaborazione da
                        Corte dei conti [2006; 2010; 2012].




Le indicazioni delle due tabelle e
            le relative valutazioni che da esse si possono trarre sono molteplici. Non solo fra
            Italia e gli altri paesi, ma anche fra teatri europei si osservano forti diversità nella
            capacità di generare direttamente entrate proprie (botteghino,
                merchandising, noleggi, ecc.) a prescindere dalle
            sponsorizzazioni. Teatri con alta percentuale di sovvenzioni pubbliche (Berlino,
            Helsinki, le fondazioni italiane) in genere hanno costi del personale più alti e indici
            di produttività più modesti. Fra i teatri presi in esame, Opéra di Parigi e Scala hanno
            costi unitari di produzione nettamente più elevati degli altri, sorretti però da
            notevoli ricavi propri e da alti indici di produttività. Quanto alle altre fondazioni, i
            dati parlano chiaro: alti costi per personale e artisti scritturati, numero limitato (in
            calo) di spettacoli, indicatori che restano molto lontani da soglie di competitività e
            confermano quella «condizione complessiva di accentuata criticità del sistema»
            certificata dalla Corte dei conti [2012, 303], la quale reputa «indifferibile il
            contenimento dei costi delle Fondazioni» [ivi, 3]. 
La tabella 12 riassume il quadro
            recente di quattro teatri d’opera europei, grandi manifatture di spettacolo che lavorano
            a pieno regime. Quanto al Teatro alla Scala, nonostante permangano differenze
            significative rispetto ai concorrenti europei imputabili in buona parte allo sfavorevole
            contesto nazionale, dal 2006 tutti gli indici relativi a produzione, botteghino,
            introiti propri, costi unitari mostrano un netto miglioramento[36]. Colpisce, per contro, la forte contrazione dei contributi pubblici che,
            rispetto al budget totale, scendono dal 54% del 1998 al 38% del 2010. Il teatro tuttavia
            – caso unico tra le fondazioni liriche – ha saputo fronteggiare la diminuzione del
            contributo pubblico con un consistente aumento delle entrate
            proprie, salite, nello stesso arco di tempo, dal 25% a circa il 40% del budget[37]. 
TAB. 12.
                L’attività di quattro grandi teatri d’opera europei (2009-2010, importi in migliaia
                di euro)
	 	Rappresentazioni
                                 (solo opera e balletto) 	Biglietti
                                venduti 	Entrate
                                totali 	% contributi
                                pubblici su entrate  	% altri
                                contributi e mecenatismo su entrate 	% box office su
                                entrate totali 	Dipendenti 	Uscite
                                totali 	% spese per il
                                personale su uscite 	Utile
                                d’esercizio 	Costo unitario di produzione 
	Teatro
                                
alla Scala (Milano)
	171a
	425.000
	113.915
	38,1
	22,1
	24,2
	
                            899
	113.861
	56,8
	54
	476a

	Wiener Staatsoper
                                (Vienna)
	285
	588.657
	99.766
	51,6
	0,0
	29,4
	
                            950
	
                            98.557
	67,1
	1.209
	346

	Opéra National
                                (Parigi)
	464
	803.833
	191.800
	55,2
	4,0
	28,1
	1.773
	188.800
	54,9
	3.000
	407

	Covent Garden
                                    (Londra)b
	312
	658.000
	129.892
	27,6
	19,4
	31,9
	
                            954
	124.888
	43,1
	5.004
	400

	a La stagione comprendeva anche 66 concerti
                        per un totale di 237 spettacoli a pagamento. Il costo di produzione unitario
                        è calcolato sul totale degli spettacoli. 
b Non si è tenuto conto degli spettacoli al
                        Linbury Studio e al Clore Studio il cui numero non viene fornito e che hanno
                        registrato 96.000 ulteriori presenze. 
Fonte: Corte dei conti
                        [2012]; Teatro alla Scala (comunicazione personale); Bmukk [2011]; Mcc
                        [2012]; Royal Opera House [2011].




Al crocevia fra azienda e
            istituzione culturale, i quattro teatri di tabella 12 rappresentano l’eccellenza delle
            rispettive nazioni. Teatri del genere sono alla portata di grandi metropoli in grado di
            sostenerne i costi e assicurare un bacino d’utenza
            sufficientemente vasto per un’offerta di così ampie dimensioni. Un’affluenza superiore
            agli 800 mila spettatori, con introiti superiori ai 50 milioni, quali si registrano
            all’Opéra National[38], sono possibili in aree metropolitane con un bacino d’utenza di molti
            milioni quali ad esempio Parigi e Londra, cioè agglomerati urbani che superano i dieci
            milioni di abitanti, e che registrano un afflusso di turisti superiore ai 15 milioni
            annui. 
Volumi simili possono realizzarsi
            anche in una città di minori dimensioni come Vienna, forte di un turismo che richiama
            ogni anno fra i 5 e i 7 milioni di visitatori, ma soprattutto depositaria di una
            tradizione musicale e teatrale e di un’organizzazione che ha pochi confronti. I maggiori
            teatri pubblici di Vienna, la Staatsoper (opera e balletto), il Burgtheater (prosa) e la
            Volksoper (operetta, musical e balletto) sono riuniti nella Bundestheater-Holding,
            organismo che, accanto alla Stiftung Oper di Berlino e al mastodontico Lincoln Center di
            New York, è una delle più imponenti istituzioni di teatro musicale e di prosa del mondo:
            nella stagione 2009-2010, con un budget di 210 milioni a fronte di costi per 205
            milioni, e uno staff operativo e artistico di circa 2.200 unità, ha registrato
            complessivamente 1,3 milioni di presenze per 1.342 rappresentazioni[39]. 
Dall’ambito internazionale
            restringiamo ora il campo e prendiamo in esame una regione d’Italia, l’Emilia-Romagna,
            combinando i dati dell’Osservatorio dello Spettacolo della Regione e della relazione
            sull’utilizzo del Fus relativi all’anno 2010. In quell’anno,
            musica (inclusa l’opera), danza e prosa hanno usufruito
            complessivamente di 56,2 milioni di euro di finanziamenti pubblici, dei quali 28,2 di
            provenienza statale. Alle attività musicali è andato il 67,6% di questi finanziamenti,
            pari a 38 milioni, con una distribuzione ai vari settori rappresentato nella tabella 13[40]. 
TAB. 13.
                Emilia-Romagna: finanziamenti pubblici allo spettacolo dal vivo nell’anno 2010
                (importi in euro)
	Enti
                                erogatori 	Musica
                                (opera  e concerti)  	 Prosa
                             	Danza
                                 e balletto 	Totale
                                enti erogatori (%) 
	Stato
	21.547.363
	
                                5.298.762
	1.320.632
	28.166.757
                                
(50,2 %)

	Regione ed enti
                                locali
	16.422.662
	
                                9.685.360
	1.883.049
	27.991.071
                                
(49,8 %)

	Totale
                                    settori (%)
	37.970.025 
                            
(67,6 %)
	14.984.122 
                            
(26,7 %)
	3.203.681 
                            
(5,7 %)
	56.157.828 
                            
(100 %)

	Fonte: Regione Emilia-Romagna
                        [2011]; [Mibac 2011].




In forza dei contributi statali
            destinati alla musica (12,1 milioni alla fondazione lirico-sinfonica, 4,7 ai sei teatri
            di tradizione[41], e 4,8 alle altre attività musicali), l’intervento statale risulta nel
            complesso di poco superiore a quello delle amministrazioni territoriali. Ma se per
            l’opera e la musica lo Stato rappresenta in genere la principale risorsa, non è così per
            altre attività, specie il teatro di prosa per il quale le sovvenzioni locali sono quasi
            il doppio di quelle statali. La tabella 14 riassume la dimensione economica complessiva
            delle attività teatrali e musicali in Emilia-Romagna. Come si vede a livello
            territoriale il teatro di prosa e i generi affini mostrano una rete produttiva e una
            diffusione di gran lunga più capillari rispetto alla musica,
            con introiti di botteghino che superano i contributi di quasi il 50%. L’insieme delle
            risorse economiche, il numero di eventi e di spettatori evidenziano quanto sia marcata
            la diversità del sistema musicale e operistico rispetto ad altri generi di spettacolo. 
TAB. 14.
                Regione Emilia-Romagna: lo spettacolo dal vivo nel 2010
	 	Contributi pubblici  	Introiti
                                al  botteghino 	Spettacoli 	Spettatori 
	Opera + musica
                                    classicaa
	37.970.025
	10.247.553
	1354
	419.378

	Prosab
	14.984.122
	21.971.497
	10.974
	1.749.994

	Danza e
                                    ballettoc
	3.203.681
	1.088.553
	651
	212.851

	Totale
                                    di tutti i generi
	56.157.828
	33.307.603
	12.979
	2.382.223

	a Include: opera lirica (321 eventi),
                        operetta (46), concerti di musica classica (987). 
b Include: teatro di prosa (6.988),
                        dialettale (701), musical e rivista (290), marionette (191), altro (2.804). 
c Il costo medio del biglietto risulta
                        particolarmente contenuto in quanto nel settore sono compresi i saggi finali
                        delle numerose scuole di danza presenti sul territorio. 
Fonte: Regione Emilia-Romagna
                        [2011]; Mibac [2011a]. 




I dati di tabella 14 in realtà
            costituiscono un problema, in quanto non consentono di definire con precisione la
            relazione fra contributi pubblici e volume della produzione artistica. I numeri relativi
            ai finanziamenti e quelli relativi a spettacoli e spettatori si riferiscono infatti a
            realtà in parte diverse. I primi sono elaborati dall’Osservatorio regionale a partire
            dai dati degli enti erogatori (Mibac, Regione, comuni e province dell’Emilia-Romagna) e
            concernono i destinatari dei contributi pubblici. I numeri relativi a spettacoli e
            spettatori sono invece di provenienza Siae, e sono frutto di rilevazioni riferite a una
            platea di soggetti non quantificati, una realtà che non coincide con i beneficiari dei
            contributi pubblici, ed è molto più polverizzata e disuguale per dimensioni e qualità
            dell’offerta. Il problema non riguarda ovviamente solo l’Emilia-Romagna, ma si estende a
            tutto il territorio nazionale. Di fatto gli annuari della Siae non forniscono i dati
            relativi all’affluenza e al botteghino dei singoli soggetti, ma accorpati per settori
            molto generici. Per questa ragione sulla base dei dati pubblicati non è possibile
            quantificare esattamente l’ammontare degli introiti e l’afflusso di pubblico dei
            soggetti destinatari dei fondi pubblici, pregiudicando in tal
            modo la possibilità di valutare analiticamente l’impatto culturale e sociale del sistema
            dello spettacolo finanziato pubblicamente. 
Queste osservazioni si
            riallacciano a quanto detto in precedenza a proposito del deficit di monitoraggio
            istituzionale nel nostro paese, un vizio di fondo legato alla dipendenza delle indagini
            e delle analisi sullo spettacolo dai rilevamenti Siae che hanno metodologia e finalità
            di altra natura e il cui utilizzo in sede statistica risulta improprio e non di rado
            fuorviante. Stando ai dati Siae, ad esempio (dati ripresi poi da Istat, organi
            ministeriali, osservatori culturali regionali e da chiunque nel nostro paese si occupi
            di spettacolo), nel 2010 in Italia avrebbero avuto luogo molti più spettacoli teatrali e
            musicali che in Germania (tab. 15), il che è alquanto paradossale, non foss’altro per il
            divario di popolazione esistente fra i due paesi. 
I dati di tabella 15 sono
            doppiamente eterogenei. La già descritta discrepanza riguardante l’Italia impedisce un
            raffronto coerente con la Germania, i cui dati relativi alle varie voci (contributi, box
            office, numero di eventi e di spettatori) fanno riferimento al medesimo insieme di
            teatri e orchestre, consentendo di ricavarne indicatori molto più attendibili. A parte
            ciò, la tabella mette in evidenza alcuni dati oggettivi, primo fra tutti l’eclatante
            divario dei finanziamenti pubblici dei due paesi. Anche se l’ammontare dei contributi
            pubblici italiani per il 2010, come rimarcato in precedenza, può essere solo ipotizzato,
            il totale dei contributi pubblici a musica e teatro in Germania è più di 40 volte quello dell’Emilia-Romagna[42]. Significativo è anche il numero delle rappresentazioni operistiche che in
            Germania risultano più che doppie rispetto all’Italia. 
In Germania, le attività musicali
            fanno capo al Deutscher Musikrat, un music council non governativo
            che dal 1953 opera insieme al Miz (Deutsches Musikinformationszentrum) per la
            promozione, lo sviluppo e il monitoraggio della vita musicale
            tedesca [German Music Council 2011]. Di esso fanno parte
            numerose associazioni di settore fra cui il Deutscher Bühnenverein e la Deutsche
            Orchestervereinigung che pubblicano statistiche e rapporti periodici su bilanci,
            gestione, produzione, audience di teatri e orchestre. Annualmente l’Ufficio statistico
            federale (Statistisches Bundesamt) pubblica inoltre il
                Kulturfinanzbericht, rapporto sul finanziamento pubblico e
            privato alla cultura. 
TAB. 15.
                Lo spettacolo dal vivo in Emilia-Romagna, Italia, Germania (importi in euro)
	 	Emilia-Romagna  (2010) 	Italia
                                 (2010) 	Germania
                                 (2009-2010) 
	Contributi
                                pubblici 
	56.157.828
                            
	
                            –
	2.331.187.000
                            

	Introiti box
                                office
	33.307.603
                            
	381.709.287
                            
	377.529.000
                            

	Spettatori
                            
	2.382.223
                            
	21.751.964
                            
	25.258.278
                            

	Spettacoli
	12.979
                            
	137.319
                            
	86.946
                            

	Opera e
                                operetta
	367
	3.102
	7.291

	Concerti
                                classici
	987
	13.474
	15.947

	Ballettoa
	651
	6.768
	2.553

	Prosa
	7.689
	81.331
	36.048

	Musicala
	290
	3.525
	2.247

	Marionette
	191
	2.691
	2.609

	Altro
	2.804
	26.428
	20.251

	a La Siae indica «danza e balletto» e
                        «rivista e musical». 
Fonte: Regione Emilia-Romagna
                        [2011]; Siae [2011]; Deutscher Bühnenverein [2011].




In Italia, a parte i rapporti
            annuali della Siae e dell’Istat, dei quali già si è segnalata la parziale inadeguatezza
            in termini di monitoraggio, è presente il Cidim (Comitato nazionale italiano musica, già
            Centro italiano di iniziativa musicale) la cui attività si riassume in un
                Annuario dell’opera lirica in Italia, e un Annuario
                musicale italiano (attualmente on line), un almanacco degli operatori del
            settore che però non ha finalità statistiche. Per porre rimedio a questo complessivo
            deficit di monitoraggio in materia di cultura e spettacolo, da alcuni anni si sta
            sviluppando una rete di osservatori culturali a livello regionale, per i quali si
            pongono i tradizionali problemi del coordinamento delle finalità e della metodologia
            nella raccolta dei dati [Taormina 2011][43].
        
In Italia, le polemiche su
            gestione, efficienza, sprechi, clientelismi e quant’altro sono purtroppo moneta corrente
            nel dibattito sulle istituzioni della musica. Uno dei bersagli più frequenti è la
            ripartizione del Fus. Che la metà circa dei fondi statali per lo spettacolo vadano
            all’opera lirica, mentre le restanti attività di spettacolo (incluso il cinema) si
            spartiscono l’altra metà, è di fatto una scelta quasi obbligata se si vuole consentire
            la sopravvivenza di questa antica eredità tanto illustre quanto ingombrante[44]. 
È innegabile, tuttavia, il fatto
            che gli altissimi costi dell’opera in musica sollevano questioni che travalicano oggi
            l’ambito puramente finanziario. Nata per celebrare i trionfi dell’ancien
                régime, l’opera nel suo approdo all’età borghese e quindi industriale ha
            preservato quel suo carattere di magnificenza e complessità, il cui allestimento e
            rappresentazione comportano costi non più di tanto comprimibili. Oggi il sostegno
            pubblico all’opera lirica diviene un problema squisitamente politico nel momento in cui
            l’opera viene vista nuovamente come un genere d’élite (una percezione che in Italia è
            acuita dai prezzi elevati), scoprendosi sempre più distante dalla cultura e dai gusti di
            una collettività che nell’Ottocento l’aveva temporaneamente eletta a espressione
            privilegiata dell’immaginario popolare. Spendere risorse pubbliche per il teatro d’opera
            e per la musica sinfonica, specie in uno scenario di forte crisi economica, rappresenta
            forse il capitolo più delicato e controverso delle attuali politiche culturali in un
            contesto come la società italiana che, nel suo insieme, manifesta un marcato
            disinteresse o addirittura idiosincrasia per consumi e attività culturali considerate
            d’élite (un sentire manifestato e rilanciato recentemente anche in certi ambienti
            politici e governativi). 
Appare dunque fondata l’opinione
            di quanti ritengono che, segnatamente per l’opera lirica, 
causa ed effetto di questa crisi, il suo
                profondo, sia nella mancata legittimazione sociale. Da alcuni anni sembra non
                esserci nessuno, né cittadini né politici, che ritiene
                utile investire, tanto meno spendere nella lirica. Il motivo primario è che le
                fondazioni – come gran parte della produzione e distribuzione culturale in Italia –
                sono vittime e carnefici di uno scollamento dalla realtà consumatosi nell’arco del
                Novecento... La politica oggi si limita a rappresentare la disaffezione degli
                italiani ai consumi culturali. [Severino 2010, 490]. 


Di tutti i generi di spettacolo,
            fin dal suo nascere, l’opera è in effetti quello più gravemente incapace di sostenersi
            con le sue sole forze. Questa impossibilità per certe attività musicali e teatrali di
            sorreggersi con i propri mezzi è una questione ben nota agli studiosi. È il cosiddetto
                Baumol’s cost disease [Baumol e Bowen 1966], spesso invocato
            per sancire una sorta di obbligo morale dell’aiuto pubblico alle imprese dello
            spettacolo. Questa sindrome dei costi si fonda sul presupposto che nelle
                performing arts non può realizzarsi l’economia di scala (cioè
            il ridursi dei costi unitari all’aumento della produzione) e che, al contrario, le
            imprese dello spettacolo sarebbero afflitte per loro natura da un tendenziale aumento
            dei costi. 
Analizzando i dati e gli
            indicatori, ma anche frequentando i teatri, scorrendo le cronache e la vasta letteratura
            dedicata all’economia e al management dei teatri d’opera [Leon e Ruggieri 2004; Ruffini
            e Nardella 2007; Corte dei conti vari anni; Mariani 2009; Finessi 2010; Zan 2011],
            sembrerebbe che in Italia, specie ultimamente, la sindrome di Baumol si sia trasformata
            in un morbo dalla prognosi infausta. All’unanime convincimento che questa congiuntura
            non possa prolungarsi indefinitamente, i governi e i ministri succedutisi negli ultimi
            anni hanno risposto per lo più con provvedimenti tampone[45], alimentando l’attesa messianica di una riforma di settore perennemente
            rinviata. 
L’anomalia dei costi
            eccessivamente elevati, combinata con il sottofinanziamento, è un mix certamente
            devastante che non si risolve limitandosi a incrementare le risorse senza rimuovere le
            cause di una gestione troppo dispendiosa e, spesso (quel che è
            più grave), forzatamente dispendiosa per ragioni indipendenti da una gestione più o meno
            virtuosa. Per soluzioni che non siano provvisorie è necessario pertanto valutare e
            correggere un complesso intreccio di fattori corresponsabili degli attuali squilibri e
            disfunzioni; fattori che sarebbe illusorio ridurre a cattiva gestione, ma che chiamano
            in causa legislazione e normative inadeguate, carenze strutturali e tecnologiche, stato
            delle relazioni sindacali e norme concernenti i rapporti di lavoro. 

7.
            Studiare musica. Fare musica 



Senza troppe forzature, si
            potrebbe considerare il dissesto dei teatri d’opera italiani come l’epitome della
            sindrome che affligge il sistema Italia: una macchina produttiva inefficiente che
            assorbe troppe risorse e genera debito. E che agli occhi dell’opinione pubblica richiama
            pericolosamente i guasti della politica e della pubblica amministrazione. Anche
            riconducendo i bilanci, l’organizzazione e la produttività delle fondazioni liriche a
            standard compatibili, rimarrebbe dunque il grande interrogativo sulla loro collocazione
            e ruolo nella società italiana. Alla comprensibile enfatizzazione da parte delle
            istituzioni delle trascorse glorie musicali come motivazione nobile per la salvaguardia
            e il rilancio di questo patrimonio artistico, fanno riscontro come si è visto indicatori
            poco incoraggianti circa l’interesse che opera e musica classica suscitano nella
            cittadinanza. L’interrogativo si estende dunque a come ampliare, e anzi ricostruire
            (ammesso che sia possibile) la considerazione per la musica in quanto pratica sociale,
            prima ancora che consumo culturale. 
Il quesito è doppiamente
            complesso, vuoi per lo scarso rilievo che l’opinione pubblica e i governi assegnano alle
                performing arts nel novero della cultura, vuoi perché l’Italia
            ha uno dei tassi di scolarità più bassi d’Europa (ma è legittimo ritenere che i due
            aspetti siano in relazione). Se a ciò si aggiunge la scarsa presenza dell’insegnamento
            musicale nella scuola pubblica (da molti decenni oggetto anch’essa di accese dispute nel
            già tormentato quadro dell’istruzione dal livello primario al terziario), si arriva
            forse a cogliere il cuore del problema. 
Com’è noto, nei programmi
            scolastici italiani l’educazione musicale è prevista (con una presenza minimale) fino
            alla media dell’obbligo, a differenza di buona parte dei paesi
            europei dove la musica è presente anche nel ciclo secondario superiore. Per quanto
            riguarda le scuole medie inferiori, dal 1999 è a ordinamento la possibilità di istituire
            sezioni a indirizzo musicale con insegnamento di uno strumento. Nel 2008 le scuole che
            avevano attivato corsi musicali erano 942 con un numero di studenti stimabile fra i
            20-25.000 [Emer 2009, 77-84]. Successivamente, nel 2010 con la riforma del ciclo
            secondario, è stato finalmente avviato il liceo a indirizzo musicale e coreutico con
            l’attivazione di 37 sezioni, salite, nell’anno scolastico 2011-2012, a 65 (fra istituti
            statali e parificati), per un totale di 93 classi e un numero di studenti attualmente
            stimabile fra i 2 e i 3 mila[46]. Quanto ai conservatori, nell’anno accademico 2011-2012, gli iscritti ai
            vari ordinamenti, erano complessivamente poco meno di 50 mila[47]. 
Questi sono i numeri attuali
            dell’insegnamento musicale pubblico in Italia. Un rapido confronto con la Germania
            mostra una situazione totalmente altra. Nelle linee guida dell’ordinamento scolastico
            tedesco la musica occupa un posto assolutamente centrale, definito come «vitale
            all’educazione sociale dei giovani», «essenziale per il mantenimento e la promozione
            della cultura musicale in Germania», e tale da «offrire un significativo contributo
            all’immagine pubblica della scuola» [German Music Council 2011, 34-35]. Dati questi
            presupposti, la musica (affidata a 47 mila insegnanti, pari al 6% dell’intero corpo docente)[48] è presente dalla fascia pre-primaria, fino alla fascia superiore della
            formazione liceale, diventando facoltativa solo nei due anni conclusivi del
                Gymnasium o della Gesamtschule. Nel 2009,
            degli iscritti al biennio conclusivo, il 31,5% (oltre 150 mila studenti) avevano scelto
            musica con opzione fra livello base (2 ore settimanali) o avanzato (6 ore settimanali). 
In misura ancor maggiore, il
            radicamento sociale della musica in Germania si attua però al di fuori della scuola
            statale, attraverso il diffuso istituto della Musikschule pubblica,
            una rete di oltre 900 scuole dislocate in 4 mila sedi. La
                Musikschule corrisponde grosso modo al livello inferiore e
            medio del vecchio conservatorio italiano. Aperta a tutti (inclusi gli adulti) e gestita
            dagli enti locali, la Musikschule si frequenta parallelamente alla
            scuola dell’obbligo. Il suo percorso formativo, coordinato a livello nazionale, consente
            di concorrere per l’accesso agli studi musicali di livello terziario
                (Hochschule für Musik, Università,
                Konservatorium, ecc.). Nel 2009 gli iscritti alle
                Musikschulen pubbliche erano 958 mila (di cui il 90% di età
            inferiore ai 19 anni), cui vanno aggiunti circa 100 mila iscritti a 280
                Musikschulen private. A fronte di una base così vasta,
            altamente selettiva è invece l’ammissione alla formazione di livello accademico: nel
            2009, Musikhochschulen, Università e Conservatori contavano infatti
            poco meno di 25 mila iscritti. 
Insieme alla centralità che la
            musica riveste nella formazione scolastica, questo vastissimo sistema formativo di base
            contribuisce a diffondere un’attiva pratica amatoriale della musica che, secondo le
            rilevazioni del Deutscher Musikrat, coinvolge fra musicisti e cantanti almeno sette
            milioni di persone di cui cinque milioni attivi in orchestre,
                ensembles e complessi corali. Fondamentale sotto questo profilo
            è la tradizione liturgica luterana che da secoli ha tramandato una diffusissima pratica
            corale, radicatasi altrettanto fortemente nelle chiese di religione cattolica, nonché
            nella pratica extraliturgica e profana. Nel 2009 i cori da chiesa in Germania erano
            oltre 33 mila con oltre 750 mila membri, mentre al di fuori della chiesa si contavano
            circa 22 mila formazioni corali con circa 680 mila aderenti (in Italia la Feniarco,
            Federazione nazionale italiana associazoni regionali corali, annovera attualmente circa
            2.500 cori con circa 150 mila aderenti)[49]. Inoltre, sempre nel 2009 si contavano in Germania 920 formazioni sinfoniche
            amatoriali e più di 18 mila bande. In Italia le bande in attività sono circa 3 mila
            [Balestra e Malaguti 2006, 229]. 
È evidente che l’impatto sociale e
            il peso culturale della musica nell’esperienza individuale e collettiva dei cittadini
            tedeschi sono enormemente diversi rispetto a quanto accade in Italia. Le conseguenze di
            ciò, forse inevitabilmente, si riflettono come si è visto anche negli obiettivi e nelle
            priorità delle politiche culturali. Stante questo gap macroscopico, in Italia i deficit
            dell’intervento pubblico nel campo della formazione musicale
            vengono in parte surrogati dal proliferare di un gran numero di scuole di musica
            comunali e private che, pur in assenza di standard riconosciuti e certificati
            paragonabili a quelli delle Musikschulen tedesche e in una
            situazione di sostanziale deregulation[50], vantano forse qualche centinaio di migliaia di iscritti. A livello
            nazionale non si dispone tuttavia di dati attendibili. Dal 1985, in Italia opera l’Aidsm
            (Associazione italiana delle scuole di musica) che raccoglie poco meno di un centinaio
            di scuole e pertanto rappresenta solo una parte di questa realtà assai ramificata e
            sfuggente. L’annuario Cidim del 2007 elencava 438 scuole di musica non statali [Cidim
            2007]. Tuttavia, secondo due ricerche territoriali condotte nel 2008 e nel 2010 in
            Emilia-Romagna e in Toscana rispettivamente, e promosse dalla stessa Aidsm, nelle due
            regioni sarebbero presenti complessivamente circa 750 scuole con 70 mila iscritti[51]. Anche se da prendere con una certa cautela, sono numeri molto rilevanti che
            attestano ancora una volta la difficoltà di individuare e quantificare in modo
            attendibile le pratiche culturali nel nostro paese, complice fors’anche una quota
            verosimilmente consistente di sommerso. Si tratta comunque di un quadro molto diverso
            rispetto dalla Germania, dove una Musikschule rappresenta una
            solida istituzione, mediamente con più di mille iscritti, mentre le scuole di musica in
            Italia, a parte gli istituti pareggiati e alcune grosse scuole civiche, hanno dimensioni
            alquanto più modeste. L’Associazione italiana delle scuole di musica aderisce a sua
            volta all’Emu (European music School Union[52]), l’associazione delle scuole europee di musica non governative, cui
            aderiscono 6 mila scuole pubbliche e private di 27 paesi, con 150 mila docenti e oltre 4
            milioni di allievi. Per quanto incompleti e non aggiornati, anche in questo caso i dati
            disponibili relativi alle scuole associate nei vari paesi (fig. 15) evidenziano
            l’anomalia e, insieme, l’opacità della situazione italiana rispetto al quadro
            europeo.
        
[image: FIG. 15. Allievi iscritti alle scuole di musica aderenti all’Emu in 14 paesi europei (cifre in migliaia).]
FIG. 15. Allievi iscritti
                    alle scuole di musica aderenti all’Emu in 14 paesi europei (cifre in migliaia).
                    
Fonte: European Music School Union
                


È in questo quadro, tanto
            istituzionalmente deficitario quanto socialmente sfuggente, che vanno ricercate le cause
            e verosimilmente anche i rimedi del costume culturale che è il presupposto di gran parte
            delle questioni esaminate in queste pagine e che viene a riassumersi nelle percentuali
            di tabella 16. 
La galassia indefinibile ma
            presumibilmente assai vasta delle scuole non statali di musica suggerisce che c’è in
            Italia una domanda di apprendimento musicale, un interesse per quella pratica amatoriale
            che l’insegnamento pubblico non è in grado di soddisfare, e che invece costituisce il
            nerbo della cultura musicale europea. Anche se non può essere additata come la causa di
            tutti i problemi, né invocata come alibi per le disfunzioni del settore, la scarsa
            consuetudine degli italiani con la pratica musicale ha indubbiamente la sua incidenza
            negativa sull’economia dell’industria della musica e dello spettacolo dal vivo,
            incoraggiando l’abituale rimpallo di responsabilità presunte, fra incultura della
            popolazione, gestori incapaci, sindacalizzazione esasperata, governanti insensibili (o
            addirittura ostili) al mondo musicale e artistico. L’incessante feedback reciproco fra
            comportamenti collettivi, consuetudini e vizi di gestione, strategie mediatiche e
            politiche, e l’effetto che esso produce sulle dinamiche della domanda e dell’offerta è
            quantomai difficile da interpretare. Ma è fondato supporre che la
            politica e la grande informazione, assecondando
            confortevolmente la deriva del disinteresse collettivo (e lasciando irrisolti i gravi
            problemi del settore), contribuiscano a loro volta ad alimentarlo. 
TAB. 16.
                Persone che hanno risposto positivamente alla domanda: «negli ultimi 12 mesi, da
                solo o in gruppo, quale di queste attività artistiche ha svolto a livello
                amatoriale?» (valori percentuali)
	 	Svezia 	Slovacchia 	Finlandia 	Danimarca 	Olanda 	Germania 	Francia 	Austria 	Regno Unito 	Rep.
                            Ceca 	Belgio 	Grecia 	Italia 	Polonia 	Spagna 	Ungheria 	Romania 	Bulgaria 	Portogallo 
	Suonare uno
                                strumento musicale 
	26
	13
	17
	16
	19
	13
	14
	13
	15
	11
	11
	7
	7
	6
	6
	5
	4
	3
	4

	Cantare
	40
	34
	27
	27
	21
	21
	17
	17
	15
	19
	15
	11
	9
	8
	8
	9
	9
	7
	4

	Somma delle due
                                risposte
	66
	47
	44
	43
	40
	34
	31
	30
	30
	30
	26
	18
	16
	14
	14
	14
	13
	10
	8

	Fonte: Eurostat
                        [2007b].




Tutto ciò rende più stridente la
            contraddizione tutta italiana fra una vasta rete di fondazioni operistiche che, forti
            della loro illustre tradizione, amano collocarsi al livello dei teatri europei delle
            grandi capitali, ma che in realtà sono di fatto sottoutilizzate e, di conseguenza,
            sovradimensionate in rapporto a una produzione che, tranne pochissime eccezioni, è
            condannata a restare molto al di sotto delle loro potenzialità. Un sottoutilizzo che ha
            sì origine in deficit strutturali e gestionali, ma che a monte ha anche una cronica
            debolezza della domanda radicata nelle caratteristiche del tessuto sociale e culturale
            del nostro paese. Ammesso che le fondazioni liriche italiane riuscissero a incrementare
            la loro produzione a un livello quantitativo adeguato, proponendo stagioni con 250-300
            spettacoli fra opera balletti e concerti, la domanda vera è: come riempire le sale, se
            già ora c’è un’offerta sovrabbondante rispetto alla domanda? 

8. Le
            altre facce del prisma 



Questa indagine si è concentrata
            soprattutto sulle fondazioni lirico-sinfoniche per il loro ruolo emblematico e il loro
            il peso economico e politico. Ma in Italia come in Europa, i
            finanziamenti pubblici al settore musicale non si limitano evidentemente ai grandi
            teatri. Anzi, in tema di grandi numeri, forse più ancora delle monumentali e comunque
            costosissime opera houses, i centri di produzione e diffusione
            della musica dal vivo e delle performing arts capaci di raggiungere
            i risultati più eclatanti in termini di produzione, di audience e di gestione, sono i
            moderni auditorium a più sale che, a Londra, come a Parigi, a Roma e in altre città
            d’Europa e del mondo, rappresentano poli di attrazione molto potenti, capaci di
            richiamare milioni di visitatori e di spettatori, in virtù delle loro caratteristiche
            multifunzione e, non di rado, anche per il loro richiamo architettonico[53]. 
È proprio in questo settore di
            attività che l’Italia, con l’Auditorium Parco della musica di Roma, può vantare una
            delle poche aziende culturali capace di misurarsi alla pari con altri grandi complessi
            stranieri quali i londinesi Barbican Centre e Southbank Centre che rappresentano tuttora
            un modello per questo genere di progetti[54]. Dal confronto fra i due centri londinesi e l’auditorium romano (tab. 17)
            emerge la competitività del Parco della musica, con un numero di spettatori
            sorprendentemente elevato se rapportato agli indicatori di contesto esposti in
            precedenza. Distribuita fra le numerose e variegate proposte concertistiche (sinfonica,
            cameristica, contemporanea, jazz, pop, world music, ecc.), con
            un’affluenza collocata stabilmente sopra il milione (grazie anche alla forte attrattiva
            turistica della capitale)[55], l’offerta culturale del Parco della musica mette in luce una risposta tanto
            forte quanto significativa da parte di un pubblico che si
            rivela assai ricettivo se opportunamente sollecitato[56]. 
TAB. 17.
                Tre grandi centri musicali a confronto (importi in milioni di euro)
	 	 	Entrate
                                totali 	Contributi pubblici 	Entrate
                                    propried 	Uscite
                                totali 	Eventie 	Spettatori pagantie 	Visitatori (milioni) 
	Southbank Centre
                                    (Londra)a
	2010-2011
	49,5
	26,5
	23,0
	49,3
	–
	
                                909.000
	22,2

	Barbican Centre
                                    (Londra)b
	2010-2011
	39,2
	22,7
	16,5
	39,2
	857
	
                                714.000
	1,5

	Parco della
                                musica (Roma)c
	2008
	30,7
	10,8
	20,0
	30,3
	915
	1.011.000
	2,5

	a Royal Festival Hall: 2.500; Queen
                        Elizabeth Hall: 900; Purcell Room: 365. 
b Barbican Hall: 1.949; Barbican Theatre
                        1.166; The Pit: 200. 
c Sala Santa Cecilia: 2.742; Sala Sinopoli:
                        1.133; Sala Petrassi: 673; Cavea: 2.782; Teatro Studio: 308. 
d incluse donazioni e sponsor. 
e solo musica, teatro, mostre. 
Fonte: Southbank Centre
                        [2011]; Barbican Centre [2011]; Fondazione Musica per Roma [s.d.].




I grandi auditorium sono l’ultima
            recente propaggine di un mutamento culturale di lunghissimo periodo avviatosi nel
            Settecento, quando in Europa fiorì il concertismo pubblico, la nuova pratica sociale che
            si affiancava ai teatri d’opera, ma che, nel quadro della nuova società capitalista e
            borghese, si sostituiva idealmente all’antica istituzione operistica dell’aristocrazia.
            L’Italia, com’è noto, mancò clamorosamente questo appuntamento storico,
            sviluppando solo con un ritardo ultrasecolare una vita musicale
            concertistica di rango europeo. 
Nel nostro paese la musica
            sinfonica è parte integrante dell’attività delle fondazioni lirico-sinfoniche di cui
            costituisce peraltro un settore relativamente accessorio. Accanto alle 14 orchestre
            degli enti lirici maggiori, oltre all’Orchestra sinfonica nazionale della Rai (unica
            sopravvissuta delle precedenti quattro orchestre Rai), l’attività sinfonica è svolta
            principalmente dalle istituzioni Concertistico orchestrali (Ico), 13 compagini che
            rappresentano l’ossatura dell’attività orchestrale in Italia e alle quali il Fus ha
            destinato nel 2010 una somma di circa 13 milioni [Mibac 2011a]. Oltre alle istituzioni
            maggiori, in Italia opera un numero non facilmente precisabile di orchestre sinfoniche o
            cameristiche a carattere più o meno stabile. L’ultimo Annuario Cidim pubblicato a stampa
            [Cidim 2007] elencava 61 orchestre sinfoniche, di cui 12 giovanili. Dal canto suo il
            Fus, fra associazioni concertistiche e formazioni musicali di vario genere, nel 2010 ha
            erogato 13,7 milioni a 169 soggetti del settore «attività concertistiche e corali»
            [Mibac 2011a]. 
Gettando uno sguardo
            oltrefrontiera, in Germania le formazioni orchestrali che godono di finanziamenti
            pubblici sono 133. Di queste 84 sono le orchestre dei teatri pubblici. Ad esse si
            aggiungono altri 49 complessi orchestrali (fra cui le 12 orchestre radiofoniche) cui nel
            2009 sono stati assegnati 216 milioni di fondi pubblici (si veda la nota 33),
            corrispondenti a circa il 60% delle loro entrate complessive[57]. 
Meno imponente rispetto alla
            Germania, ma solidamente sovvenzionato è il sistema delle orchestre francesi. In Francia
            operano 24 orchestres permanents en région finanziate
            pubblicamente, parte delle quali sono integrate o residenti presso i 13
                théâtres lyriques en région. Nel 2010 il budget di queste
            orchestre ha raggiunto i 170 milioni di cui 139 milioni di sovvenzioni pubbliche: 38
            dallo stato e 101 dalle amministrazioni territoriali [Mcc 2012]. 
Com’è noto, Parigi rappresenta per
            la Francia un polo di attrazione fortissimo che dirotta sulla capitale una larga
            percentuale dei fondi statali per la cultura e lo spettacolo, così che la Francia
            risulta praticamente divisa in due insiemi: Parigi da un lato,
            il resto del paese dall’altro. In effetti i numeri dicono che in un anno gli 800 mila
            spettatori dell’Opéra National equivalgono grosso modo agli spettatori di tutti gli
            altri teatri d’opera finanziati dallo stato, vale a dire i 13 teatri en
                région[58]. 
La singolare coincidenza numerica
            suggerisce un confronto (tab. 18) fra la rete italiana (Teatro alla Scala e le altre 13
            fondazioni liriche) e quella francese (Opéra di Parigi e 13 théâtres lyriques
                en région). È evidente la centralità dell’Opéra cui nel 2006 sono stati
            assegnati oltre il 35% dei fondi pubblici destinati in Francia alla lirica. A parte
            cinque o sei opéras il cui budget è paragonabile a quello delle
            fondazioni liriche italiane[59], gli altri teatri regionali hanno bilanci molto più contenuti che, nel 2006,
            andavano dai 3 ai 12 milioni [Mcc 2008]. La rete degli opéras
            francesi non si limita però ai teatri en région finanziati dallo
            stato. Oltre a essi, la Réunion des Opéras de France, che associa i
            principali teatri d’opera a eccezione dell’Opéra di Parigi, annovera anche una dozzina
            di altri opéras, anch’essi di piccole dimensioni, sovvenzionati
            dalle amministrazioni territoriali. Il budget inferiore dei teatri francesi rispetto a
            quello delle fondazioni italiane dipende in primo luogo dal minor numero di dipendenti.
            Dei 13 théâtres en région, sette, ad esempio, non hanno
            un’orchestra stabile in organico, ma operano in partnership con un’orchestra residente. 
Le performance produttive dei
            teatri francesi non sembrano esaltanti e gli indici sembrerebbero deporre a favore dei
            teatri italiani: con un budget che è mediamente il doppio dei teatri regionali francesi,
            le fondazioni liriche producono l’80% di spettacoli in più e registrano il triplo di
            presenze. Eppure i costi di produzione unitari sono più alti in Italia che in Francia.
            Al di là di questi dati, in questo confronto è però un altro il dato cruciale che si
            desume dalla tabella 19, un indice che ha un significato
            eminentemente politico. Si tratta, ancora una volta, del
            divario percentuale delle sovvenzioni pubbliche, che in Francia superano addirittura di
            15 o 20 punti i contributi italiani. 
TAB. 18.
                Confronto tra fondazioni liriche italiane e teatri d’opera francesi (2006; importi
                in migliaia di euro)
	 	
                            Italia 
                        	
                            Francia 
                        
	 	
                            Teatro alla Scala 
                        	
                            13
                                fondazioni lirico-sinf. 
                        	
                            Opéra National  
                        	
                            13
                                    théâtres lyriques en région 
                        
	
                            Entrate totali

                        	
                            115.000

                        	
                            425.100

                        	
                            170.900

                        	
                            210.600

                        
	
                            Totale
                                contributi pubblici 

                        	
                            38.500

                        	
                            291.300

                        	
                            97.400

                        	
                            176.900

                        
	
                            Statali

                        	
                            30.900

                        	
                            181.500

                        	
                            97.400

                        	
                            27.300

                        
	
                            Amministrazioni territoriali

                        	
                            7.600

                        	
                            109.800

                        	
                            –

                        	
                            149.600

                        
	
                            Media
                                entrate totali

                        	
                            115.000

                        	
                            32.700

                        	
                            170.900

                        	
                            16.200

                        
	
                            % contributi
                                pubblici su entrate totali

                        	
                            37,1%

                        	
                            69,4%

                        	
                            57,0%

                        	
                            84,0%

                        
	
                            Media
                                presenze annue 

                        	
                            357.000

                        	
                            183.700

                        	
                            778.000.

                        	
                            66.400

                        
	
                            Media
                                spettacoli annui

                        	
                            213

                        	
                            166

                        	
                            417

                        	
                            92

                        
	
                            Costo
                                unitario medio 

                            a
                                spettacolo

                        	
                            488

                        	
                            197

                        	
                            410

                        	
                            176

                        
	Fonte: Corte dei conti
                        [2010]; Dmdts [2008].




Per quanto meno gerarchizzata
            rispetto alla Francia, anche l’Italia ha una sua rete secondaria di teatri d’opera
            (secondaria economicamente, ma non per qualità artistica). Accanto alle fondazioni
            liriche si collocano infatti 28 teatri di tradizione nei quali all’attività operistica e
            concertistica si affiancano la prosa e altri generi teatrali. Si tratta di un comparto
            per il quale sono disponibili molti meno dati rispetto alle fondazioni, e quei pochi
            attestano una situazione alquanto diversa. 
A differenza delle fondazioni
            liriche (e analogamente ad alcuni teatri regionali francesi), i teatri di tradizione non
            hanno in genere masse artistiche alle loro dipendenze, mentre il personale tecnico e
            amministrativo è limitato allo stretto indispensabile, in genere poche unità[60]. Per lo più questi teatri si avvalgono pertanto di
            manodopera e di maestranze artistiche esterne, realizzando
            stagioni in cui le ospitalità superano solitamente le produzioni. Ne risulta una
            dimensione aziendale assai più snella, meno oberata dai costi fissi e, sul piano del
            bilancio, assai meno deficitaria rispetto alle fondazioni liriche[61]. Come si è detto, ciò non si riflette necessariamente sul livello artistico
            della produzione che, meno legata allo star system, risulta non di
            rado più varia, innovativa e culturalmente trasversale. La tabella 19 mette a confronto
            un campione di 10 fondazioni liriche e 10 teatri di tradizione nell’anno 2005[62]. 
Mettere a confronto due comparti
            tanto diversi potrebbe sollevare obiezioni. Eppure è proprio questa diversità l’elemento
            di maggior interesse; indice del fatto che, accanto a quel coacervo di criticità che
            sono le fondazioni liriche, esistono e sono praticabili nel nostro paese altri modelli
            organizzativi e di gestione[63]. Si consideri che nel 2005, alle 10 fondazioni di tabella 19, il Fus ha
            distribuito 178,5 milioni, mentre ai 10 teatri di tradizione sono andati
            complessivamente 5,8 milioni[64]. La quota Fus rappresenta di norma oltre la metà dei contributi percepiti
            dalle fondazioni liriche, per i teatri di tradizione essa rappresenta invece una
            percentuale di gran lunga inferiore. Alle loro entrate, infatti, contribuiscono
            per lo più le rispettive amministrazioni comunali: un
            particolare che è piuttosto significativo del radicamento territoriale di questi teatri.
            Tale radicamento è strettamente connesso alla diversa funzione sociale svolta dal teatro
            di tradizione, la cui sede, di norma un teatro storico, diviene punto di raccordo di
            diverse attività di spettacolo, nonché baricentro culturale della città. 
TAB. 19.
                Fondazioni liriche e teatri di tradizione: due modelli produttivi a confronto
                (2005)
	 	10 fondazioni
                                liriche  media (totale) 	10 teatri di
                                tradizione media (totale) 
	Spettacoli totali
                                (lirica, balletto, concerti)
	152
                                (1.705)
	36
                                (363)

	Rappresentazioni
                                d’opera [% su spettatoli totali]
	82
                                [54%]
	13
                                [36%]

	Entrate (milioni
                                di €)
	33,0
                                (329,9)
	3,4
                                (34,0)

	Introiti
                                botteghino (milioni di €)
	3,3
                                (32,8)
	0,4
                                (3,9)

	% introiti
                                botteghino su entrate
	10,0
	11,3
                            

	Costi (milioni di
                                €) 
	30,4
                                (303,8)
	3,4
                                (34,0)

	Biglietti
                                venduti
	141.786
                                (1.417.862)
	29.688
                                (296.877)

	Numero
                                dipendenti
	355
                                (3.552)
	23
                                (232)

	Prezzo medio del
                                biglietto (€)
	23,2
                            
	13,2

	Capienza
                                media
	1.486
	1.034

	Presenze medie a
                                spettacolo 
[% di saturazione]
	930
                                [62,6]
	817
                                [79,0]

	Costo unitario
                                per spettacolo (€)
	199.000
	94.000

	Indice
                                produttività A (introiti botteghino : dipendenti)
	9.258
	16.940

	Indice
                                produttività B (biglietti : dipendenti)
	399
	1.280

	Fonte: Nostra elaborazione da
                        Ruffini e Nardella [2007].




I teatri di tradizione hanno
            qualche tratto in comune con i teatri regionali francesi: hanno sede in città di
            provincia, spesso ricche di tradizioni culturali e artistiche, e hanno un personale e un
            budget ridotto rispetto ai teatri maggiori. Le analogie tuttavia si fermano qui, perché
            a differenza dei théâtres lyriques en région la cui programmazione
            è prevalentemente musicale, buona parte dei teatri di tradizione segue un diverso
            indirizzo. Oltre a opera, balletto e concerti (cioè le attività finanziate dal Fus), il
            cartellone-tipo di un teatro di tradizione affianca più stagioni dedicate a svariati
            generi di spettacolo, quali teatro di prosa, musical, concerti
            jazz o pop, teatro dialettale, per ragazzi, ecc.[65]. Accanto alle rappresentazioni prodotte o coprodotte dal teatro, la
            programmazione offre quindi una quantità di eventi realizzati in partnership con
            soggetti diversi, pubblici o privati, presenti sul territorio, quali istituti,
            fondazioni, università, compagnie teatrali, associazioni concertistiche ecc. Questa
            varietà dell’offerta (tab. 20), consente ai teatri di tradizione di raggiungere un
            pubblico diverso, tipicamente locale, ma più eterogeneo e la cui età media – anche se
            non si dispone di dati a riguardo – è verosimilmente più bassa di quello delle
            fondazioni liriche. 
Il profilo del teatro di
            tradizione è quello di un’istituzione leggera che, con una ventina di dipendenti e
            risorse pari a un decimo di una fondazione lirica, produce poco meno di un quarto degli
            spettacoli, richiamando un quinto degli spettatori. A ciò corrispondono indici
            nettamente diversi e più favorevoli: la percentuale di saturazione appare decisamente
            migliore, e i costi unitari sono meno della metà (nei teatri presi in esame l’opera
            rappresenta però solo il 36% del cartellone musicale, a fronte del 54% delle fondazioni
            liriche). 
Rispetto ai teatri francesi
                en région i teatri di tradizione realizzano un maggior numero
            di spettacoli in assoluto, ma un numero decisamente inferiore di rappresentazioni
            operistiche, il che concorre a far sì che i costi unitari dei teatri d’oltralpe, in
            questo caso, risultino più elevati di quelli italiani (tabb. 19 e 20). 
La prassi di rappresentare una
            pluralità di generi teatrali e musicali nello medesimo teatro è piuttosto diffusa in
            Europa. Accanto alle opera houses dedite unicamente a opera,
            balletto e concerti, in moltissime città europee la vita musicale e teatrale ruota
            attorno a palcoscenici la cui finalità primaria, più che di rappresentanza e di richiamo
            internazionale, com’è dei maggiori teatri d’opera, è di arricchire la vita culturale e
            sociale a livello territoriale. È un modello di impresa teatrale nella quale ricerca
            della qualità artistica, il cocktail di innovazione e tradizione, l’alta produttività,
            si coniugano a una gestione estremamente attenta ai costi e a un’offerta molteplice,
            articolata su più generi, capace di rivolgersi a diverse categorie di
            pubblico.
        
TAB. 20.
                La programmazione di quattro teatri di tradizione e due théâtres lyriques en région
                (stagioni 2011-2012 e 2012-2013; per ogni città è riportato tra parentesi il
                rispettivo numero di abitanti)
	 	Budget (milioni
                                €) 	Totale
                                spettacoli 	Opera 	Danza 	Concerti 	Teatro di
                                prosa 	Ragazzi/anziani 	Festival 	Altroe 
	Teatro Ponchielli
                                Cremona (72 mila)
	4,4a
	
                                    92c
	11
	18
	11
	27
	15
	10g
	–

	Fondazione i
                                Teatri Reggio Emilia (172 mila)
	7,6a
	139c
	
                            8
	11
	20
	31
	12
	38h
	19

	Teatro del Giglio
                                Lucca (85 mila)
	3,7a
	
                                    71c
	
                            6
	
                            4
	
                                    8f
	34
	19
	–
	–

	Fondazione Teatro
                                
Verdi Pisa (89 mila)
	4,7a
	
                                    76c
	16
	
                            8
	18
	20
	–
	–
	14

	Opéra de Tours
                                
(139 mila)
	4,7b
	
                                    64d
	19
	–
	22
	8
	–
	–
	5

	Opéra-Théâtre de
                                Metz Métropole 
(230 mila)
	2,8b
	
                                    58d
	26
	8
	–
	12
	4
	8i
	–

	a anno 2011. 
b anno 2006. 
c stagione 2011-2012. 
d stagione 2012-2013. 
e musical, operetta, concerti jazz, pop,
                        folk, ecc. 
f più 17 concerti aperitivo. 
g Festival Monteverdi. 
h Festival Aperto. 
i Festival des Théâtres à l’Est de l’Europe
                        et Ailleurs. 
Fonte: Ruffini e Nardella
                        [2007]; siti web dei teatri, direzione dei teatri: comunicazioni personali.
                    




In linea di principio meno
            numerose sono le levate di sipario, minore è l’ottimizzazione delle risorse del teatro.
            Tuttavia il ridotto numero di spettacoli realizzati dai teatri di tradizione e dai
            teatri en région, non è necessariamente un indice di inefficienza o
            di cattiva gestione, ma è legato a una quantità di fattori di contesto quali le
            caratteristiche del teatro, le dimensioni e le peculiarità del tessuto culturale e
            produttivo urbano, la vivacità della domanda, ecc. In effetti,
            pur con risultati di gestione relativamente compatibili sul piano finanziario, in Italia
            i teatri di provincia devono fare i conti con un quadro nazionale certamente non
            favorevole e polarizzato ai due estremi: da una parte fondazioni liriche inefficienti,
            scarsamente produttive, eccessivamente dispendiose e, al tempo stesso, sottofinanziate;
            dall’altra, teatri di tradizione relativamente efficienti, culturalmente vivaci e
            competitivi sul piano artistico, ma dalle risorse oltremodo limitate. 
Ancora una volta il confronto con
            quanto accade all’estero è d’obbligo. Nelle pagine precedenti si sono presi in esame
            ripetutamente indici relativi a paesi europei nei quali musica, opera e
                performing arts sono oggetto di maggiori attenzioni che in
            Italia. Al di là di questo dato politico di fondo, su un terreno molto più tecnico, c’è
            un fattore chiave che consente ai teatri esteri di allestire stagioni con un numero di
            spettacoli e con costi di produzione pressoché impensabili per i teatri italiani. È il
            sistema del cosiddetto repertorio, un modello produttivo e organizzativo che non viene
            adottato nei teatri d’opera italiani o francesi[66], ma che è invece assai diffuso in vari altri paesi d’Europa (in particolare
            nei paesi di lingua tedesca) e oltreoceano. 
A differenza del teatro di
            produzione o di stagione, in cui gli interpreti vengono scritturati per ogni singola
            produzione, il teatro di repertorio si avvale di una compagnia di artisti assunti dal
            teatro per una o più stagioni, coi quali viene predisposto un certo numero di opere o
            drammi, dell’ordine di alcune decine, da rappresentarsi a rotazione per tutta la
            stagione e ripresi anche negli anni successivi. Un’evoluzione del teatro di repertorio è
            il sistema misto (semi-stagione), che pur riuscendo a contenere i costi consente un
            maggior numero di nuovi allestimenti. 
Dei teatri di tabella 12, la Scala
            nella stagione 2009-2010 ha rappresentato 12 opere e 6 balletti, il Covent Garden ha
            offerto 23 opere e 12 balletti diversi, l’Opéra National 20 opere e 16 balletti. La
            Staatsoper di Vienna, che adotta il sistema della semi-stagione, ha rappresentato invece
            53 titoli d’opera e 9 balletti. Scorriamo i programmi della stagione 2012-2013 di
            qualche altro teatro di repertorio: a Berlino la Deutsche Oper presenta 41 titoli
            d’opera (di cui 17 nuovi allestimenti), mentre la Staatsoper Unter den
            Linden offre 34 opere fra cui 14 nuove e 4 balletti. A Zurigo
            la Opernhaus ha in calendario 30 opere diverse e 6 balletti, mentre a Mannheim il
            National Theater (tab. 21) ha in cartellone 29 titoli d’opera, 10 opere per bambini, 40
                pièces di prosa, 9 balletti, oltre a concerti, spettacoli per
            ragazzi e altro ancora. 
La città di Mannheim coi suoi 313
            mila abitanti è una città di dimensioni relativamente modeste, eppure il numero di
            spettacoli sorprendentemente elevato realizzato dal locale National Theater (più di
            mille spettacoli di cui 284 recite operistiche) è paradigmatico del sistema teatrale
            tedesco. A differenza delle grandi opera houses internazionali il
            cui box office arriva a coprire un terzo delle entrate grazie all’elevato numero di
            spettatori e all’alto costo dei biglietti, teatri come questo, ubicati in città europee
            di medie o piccole dimensioni (e non di rado dallo scarso appeal turistico), hanno
            introiti di botteghino nettamente più ridotti, con percentuali che si avvicinano a
            quelle dei teatri italiani. Ciononostante (e non soltanto nei paesi di lingua tedesca),
            la capacità produttiva e l’audience di questi teatri sono molto più elevate che in
            Italia. Concretamente, questo significa che i prezzi d’ingresso sono più bassi, ma anche
            che i contributi pubblici sono maggiori. 
Il confronto fra teatri italiani e
            tedeschi con budget grosso modo equivalente (tab. 21) evidenzia un divario eclatante e
            conferma in parte aspetti già noti. Bonn e Mannheim sono teatri di repertorio; rispetto
            ai teatri italiani, il loro numero di spettacoli è di gran lunga maggiore, e lo stesso
            dicasi dei contributi pubblici, in linea con il maggior peso che teatri e
                performing arts hanno in Germania nella ripartizione dei
            finanziamenti alla cultura. Al contrario, i costi unitari sono decisamente più bassi. È
            l’effetto di una programmazione che include prosa, musical, teatro per ragazzi, concerti
            di vario genere, ecc. Tuttavia, anche se per ipotesi gli spettacoli musicali (opera,
            danza, concerti) realizzati nell’anno avessero assorbito l’intero budget dei due teatri,
            i costi unitari di Bonn e Mannheim sarebbero comunque inferiori a quelli italiani
            (rispettivamente 142 e 146 euro). È evidente dunque che i bassi costi non sono tanto
            effetto di un’economia di scala, ma dipendono da un diverso costume produttivo che
            riesce ad abbattere proprio i costi dello spettacolo da sempre più dispendioso: l’opera. 
Se si calcolassero gli indici di
            produttività rapportando il numero dei dipendenti al numero delle rappresentazioni, il
            confronto fra teatri italiani e tedeschi sarebbe impietoso. Alti costi unitari, bassi
            indici di produttività, elevate spese per il personale sono
            purtroppo tratti precipui dei teatri italiani che chiamano in
            gioco organizzazione interna ed efficienza produttiva, ma anche e forse soprattutto
            questioni inerenti al rapporto di lavoro del personale dipendente, terreno di polemiche
            ricorrenti e conflittualità molto aspre. 
TAB. 21.
                Tre teatri d’opera italiani e due teatri d’opera tedeschi a confronto (2010; importi
                in euro x 1.000)
	 	Teatro
                                 del Maggio musicale
                            Firenze 	Teatro
                                La Fenice Venezia 	Theater
                                der Bundestadt Bonn 	Teatro
                                dell’Opera Roma 	National
                                Theater Mannheim 
	Abitanti della
                                città
	370.000
	270.000
	320.000
	2.800.000
	313.000

	Numero
                                dipendenti
	469
	321
	490
	718
	669

	Numero spettacoli
                                
(di cui musicali: 
opera-danza-concerti)
	139
                                
(139)
	172
                                
(172)
	587
                                
(237)
	161
                                
(149)
	1.089
                                
(349) 

	Numero
                                rappresentazioni operistiche (% sul totale)
	70
                                
(50,4%)
	95
                                
(55,2%)
	137
                                
(23,3%)
	80
                                
(49,7%)
	284
                                
(26,1%)

	Biglietti
                                venduti
	155.000a
	133.000
	185.000
	120.609
	353.000

	Contributi
                                pubblici (% su entrate totali)
	23.163
                                
(77,0%)
	19.557
                                
(73,8%) 
	28.460
                                
(89,0%)
	47.302
                                
(82,7%)
	42.458
                                
(83,1%)

	Totale contributi
                            
	25.458
	21.932
	28.460
	49.343
	42.458

	Botteghino (% su
                                entrate totali)
	3.100
                                
(10,3%)
	5.451
                                
(18,3%)
	2.948
                                
(9,3%)
	5.950
                                
(10,4%)
	8.000a
                            
(15,7%)a

	Entrate
                                    totali
	30.090
	29.738
	31.792
	57.215
	51.103

	Spese personale
                                dipendente e scritturato (% su uscite totali)
	31.833
                                
(84,2%)
	23.875
                                
(70,6%)
	25.400
                                
(75,5%) 
	49.000a
                            
(87,2%a)
	36.101
                                
(71,0%)

	Uscite
                                    totali 
	37.795
	33.285
	33.631
	56.182
	50.927

	Costo medio del
                                biglietto
	20,0a
	41,0
	15,9
	49,3
	22,7a

	Costo unitario
                                
di produzione 
	272,1
	193,4
	57,2
	332,8
	47,0

	a dato approssimativo. 
Fonte: Corte dei conti
                        [2012]; Teatro dell’Opera di Roma [2011]; Theater der Bundestadt Bonn
                        [2011]; Stadt Mannheim [2011].




Viene da chiedersi come mai in
            Italia nessun teatro adotti il sistema del repertorio. Ci sono ragioni tecniche dovute
            al fatto che le strutture dei teatri storici a differenza dei teatri moderni sono
            originariamente pensate per proporre titoli en-suite (un’opera
            replicata per un certo numero di volte, poi smontata per passare a un’altra opera, e
            così via), mentre è problematico proporre titoli a rotazione come accade col repertorio.
            Ma a parte questo genere di obiezioni talvolta pretestuose
            (anche in Italia ci sono teatri moderni, e le periodiche ristrutturazioni potrebbero
            orientarsi in tal senso), l’opposizione a questo sistema produttivo è essenzialmente di
            natura artistica. Nei teatri italiani predomina infatti l’opinione che repertorio sia
            sinonimo di routine e di bassa qualità: esiti ritenuti inaccettabili per un settore che
            dichiara la propria generalizzata vocazione all’eccellenza, e che, in vista di questo
            obiettivo, per reclutare interpreti, registi, scenografi, si affida al più costoso
            sistema della scrittura artistica[67]. 

Conclusioni 



Nell’ampio quadro che si è
            delineato gli indici relativi ai differenti contesti nazionali attestano diversità
            profonde. In evidenza sono soprattutto i dati economici, dati che tuttavia sono in buona
            misura la risultante di svariati fattori di ordine politico, sociale e culturale. Quali
            sono i fattori che determinano la scena di Mannheim? È l’offerta ricchissima di un
            teatro con un budget di oltre 50 milioni[68] che determina l’affluenza di 350 mila persone? O è piuttosto la presenza di
            un diffuso capitale culturale, storicamente radicato, a generare la domanda per una tale
            produzione, nonché a sollecitare (e gratificare) il sostegno degli amministratori
            locali? 
Esiste verosimilmente, come si è
            ipotizzato, una relazione fra costume culturale da una parte e politiche culturali
            dall’altra. Se i cittadini amano la musica e l’opera, i politici in genere si accodano.
            Tuttavia la provincia francese, dove la domanda di musica e opera sembra relativamente
            modesta, testimonia una politica di forte supporto ai teatri e
            alle orchestre, con motivazioni che sembrano prescindere dalle performance del
            box-office. Qui le politiche culturali sembrano obbedire piuttosto al principio secondo
            cui il sostegno alla cultura è una missione centrale e imprescindibile nella cura della
            cosa pubblica[69]. 
La principale virtù di
            un’istituzione culturale potrebbe consistere nella sua capacità di interpretare,
            soddisfare e stimolare la domanda, cioè l’attenzione e l’ammirazione della cittadinanza;
            riuscendo in tal modo a dimostrare a chi governa ed eroga i contributi pubblici che è
            nell’interesse loro e di tutti investire su di essa. È nel rapporto con il
                milieu culturale, nella capacità di collocarsi quale componente
            essenziale della qualità della vita di una città e di una comunità che un ente di
            produzione artistica e culturale crea i presupposti per una favorevole disponibilità
            economica nei suoi confronti. Tuttavia occorre che all’origine ci sia un riconoscimento
            a priori, un’attribuzione di credito alle arti e alla cultura in quanto beni e valori
            primari. In caso contrario si instaura la logica cinica, e spesso pretestuosa, che
            tratta la cultura come un prodotto tout court, che ne misura il
            valore con l’auditel e le concede il diritto a esistere e a ricevere il sostegno della
            collettività sub condicione, a patto cioè che sappia, come si suol
            dire, camminare con le proprie gambe, e quindi sia capace di raggiungere determinati
            obiettivi economici o di autofinanziamento, magari fino al punto di esigere che essa non
            rappresenti un costo per i contribuenti. 
In Germania orchestre e teatri
            vengono fortemente sovvenzionati a fronte di un’efficienza, di una produttività che
            rapportate alla qualità artistica appaiono esemplari. In Francia le sovvenzioni sono
            altrettanto o ancora più alte, nonostante le dimensioni e il ruolo delle istituzioni
            musicali nella vita delle città non si possano certamente paragonare a quelle dei teatri
            tedeschi. 
In Italia invece l’investimento
            pubblico sullo spettacolo dal vivo è nettamente inferiore, con marcata tendenza a
            un’ulteriore calo. Per questo, a teatri, orchestre e a tutti i
            soggetti che ricevono contributi pubblici, si richiede in modo pressante, oltre al
            contenimento dei costi, di aumentare la capacità di generare entrate proprie, dal
            botteghino, al merchandising, fund raising, sponsorizzazioni, ecc.
            Sono esattamente queste le due istanze ribadite con eloquente monotonia dalla Corte dei
            conti, a conclusione delle sue ultime relazioni sul controllo della gestione finanziaria
            delle fondazioni lirico sinfoniche[70]. 
Il decreto legislativo 367 del
            1996 che trasformava gli enti lirici in fondazioni di diritto privato muoveva proprio da
            questa esigenza di alleggerire il costo pubblico dei teatri, costringendoli a sviluppare
            la loro attitudine a stare sul mercato e ad autofinanziarsi. L’accento che il decreto
            poneva sulle future attività commerciali che le fondazioni avrebbero svolto, e sulle
            agevolazioni di cui avrebbero goduto, guardava chiaramente al mondo anglosassone e
            statunitense come presunti esempi di modernità in virtù della marcata autonomia delle
            imprese di spettacolo dal sostegno pubblico. 
Le due materie vanno nettamente
            distinte. La questione dei costi oggettivamente abnormi riguarda primariamente le
            fondazioni liriche, qualche altro teatro e qualche orchestra, mentre è assai meno
            rilevante per altri ambiti musicali e teatrali. Essa chiama in causa e responsabilizza i
            soggetti stessi ed è affrontabile come una questione di settore, anche se l’attuale
            scenario nazionale di sprechi e inefficienze diffuse solleva molti interrogativi sulla
            effettiva possibilità di raggiungere un risanamento gestionale che resta peraltro un
            obiettivo irrinunciabile. 
Al contrario, il richiamo a
            incrementare l’autofinanziamento delle istituzioni musicali che la Corte dei conti
            enuncia in modo quasi fatalistico a fronte del crescente disimpegno pubblico (non
            potendo certo esortare amministrazioni statali e territoriali a spendere di più!) suona
            decisamente paradossale. Per penuria o insensibilità – o più verosimilmente per una
            combinazione dei due fattori – lo Stato e gli enti locali
            diminuiscono i loro contributi e scaricano sui privati la responsabilità dell’aiuto. Ben
            sapendo – e gli indicatori lo confermano – che nel nostro paese la mentalità del
            sostenere le arti e la cultura come valore in sé, in base a un principio di etica civile
            anziché per un calcolo economico o d’immagine, non ha radici e, statisticamente
            parlando, semplicemente non esiste. I cittadini italiani si dimostrano fra i più
            insensibili in Europa nei confronti delle arti, esprimono una domanda e un consumo di
            cultura ampiamente sotto la media, e le erogazioni liberali, cioè le somme che i privati
            destinano alla cultura e allo spettacolo, sono lo specchio di questo disinteresse[71]. 
Il Mibac ha divulgato i dati
            relativi alle erogazioni liberali a favore del settore culturale nel 2010: 32,2 milioni
            dalle imprese, 26,6 milioni dai privati (50 centesimi pro capite), per un ammontare di
            quasi 59 milioni, cui si aggiungono 413 milioni da parte delle fondazioni bancarie
            [Mibac 2011b, 29]. All’estero i numeri sono decisamente diversi. 
In Gran Bretagna nel 2011 i
            privati cittadini hanno devoluto alla cultura l’equivalente di 820 milioni di euro, in
            Francia (2009) 380 milioni, in Germania (2011) circa 4 miliardi. Sempre nel 2011, negli
            Usa i privati cittadini hanno donato al settore delle arts, culture,
                humanity 13,3 miliardi di dollari, pari a 9,6 miliardi di euro (31
            dollari pro capite): mentre le fondazioni hanno contribuito con un equivalente di 1,7
            miliardi di euro [Fedeculture 2012, 248]. Un cittadino americano devolve dunque alla
            cultura una somma pari a sessanta volte l’offerta di un cittadino italiano. È su questi
            presupposti che in Gran Bretagna il Festival di Glyndebourne può fare a meno dei
            contributi pubblici; oppure che dei 127 milioni di dollari di contributi incassati nel
            2009 dal Metropolitan Opera House, pari al 45% delle entrate, solo l’1,2% (3,2 milioni
            di dollari) provenga da fondi pubblici [Metropolitan Opera 2010, 25]. 
Pensare che in Italia i privati
            possano sopperire concretamente a un minor impegno delle amministrazioni pubbliche nel
            sostegno allo spettacolo e alla cultura appare come un’ipotesi velleitaria nel breve e
            anche nel medio periodo. Significa ignorare il profondo gap di civismo, di costume, di
            mentalità che distanzia l’Italia da quei paesi nei quali la
            musica, l’opera, il teatro sono bisogni indispensabili e componenti essenziali della
            qualità della vita. Attualmente il Teatro alla Scala gode di finanziamenti pubblici la
            cui entità (si veda la tab. 12) è scesa a livelli paragonabili ai paesi anglosassoni, in
            presenza tuttavia di un contesto dove l’atteggiamento della popolazione nei confronti
            delle performing arts e della cultura in genere non è neppure
            lontanamente paragonabile al mondo anglosassone. 
Gli indicatori certificano che è
            miope individuare le ragioni del dissesto ormai cronico dei teatri e della musica in
            Italia nelle criticità di carattere gestionale e finanziario. Essi indicano che a monte
            di questo scenario vi sono seri fattori predisponenti di natura sociale e culturale.
            Fattori radicati in quel deficit di capitale scolastico e culturale della cittadinanza,
            dal quale discendono una cronica debolezza della domanda e una speculare tiepidezza
            della politica. 
Il trinomio
            contributi-offerta-domanda forma una triade i cui elementi appaiono strettamente
            correlati in un reciproco rapporto regressivo di causa-effetto: poca domanda, pochi
            contributi, poca offerta. Si è soliti indicare la scarsità oggettiva (a volte
            scandalosa) dei finanziamenti pubblici come la causa prima della crisi del settore. Ma
            alla luce di un’analisi più approfondita, questa scarsità risulta essere un effetto, il
            risultato di una certa indifferenza o disaffezione della collettività che indirettamente
            incoraggia una politica culturale recessiva[72]. Una politica che trova poi i suoi alibi nella indifendibilità di gestioni
            oggettivamente troppo dispendiose e inefficienti. Le quali, a loro volta, non di rado
            sono frutto di un’impotenza produttiva, prima ancora che di un’incapacità. 
In conclusione, gli indicatori
            sembrano concordi nell’attestare che in Italia manca la sinergia fra un contesto
            culturale capace di esprimere una forte e qualificata domanda di cultura e teatri in
            grado di rispondervi con un’offerta artisticamente adeguata e sostenibile
            economicamente. Senza questa sinergia è impensabile (o quantomeno estremamente
            difficile) che giungano alla politica incentivi tali da giustificare una rinnovata
            volontà di investire risorse nello spettacolo dal vivo.



[1]  Il Fondo unico dello spettacolo, istituito
                    con la legge 30 aprile 1985, n. 163, è il canale principale con il quale il
                    governo assegna i finanziamenti statali ai diversi settori dello spettacolo dal
                    vivo (fondazioni lirico-sinfoniche, musica, teatro, danza, circo) e del cinema.
                    Ogni anno in sede di legge finanziaria viene stabilito l’ammontare del Fus da
                    ripartire fra i vari settori secondo percentuali fissate per legge e definite
                    poi singolarmente sia secondo criteri quantitativi, sia in base a valutazioni
                    qualitative affidate ad apposite commissioni di esperti. 

[2]  Legge n. 800 del 14 agosto 1967 [Mibac
                    2011a, 170]. 

[3]  Nel testo che segue gli importi in euro o
                    in altre valute, salvo quando espressamente indicato, si intendono in valore a
                    prezzi correnti. Per gli importi a prezzi costanti (cioè in valore reale tenuto
                    conto dell’inflazione), si sono utilizzati i coefficienti di adeguamento
                    monetario riportati in Istat [2012b]. Per la conversione in euro o in lire di
                    valute straniere si sono utilizzate le serie storiche annuali dell’Ufficio
                    italiano cambi della Banca d’Italia (http://uif.bancaditalia.it). 

[4]  Per il 2011 è stata disposta
                    un’integrazione di ulteriori 21 milioni destinati alle fondazioni liriche [Mibac
                    2012b]; per la ripartizione dei fondi 2012 si veda Mibac, Decreto
                        Ministeriale 23 febbraio 2012 (www.spettacolodalvivo.beniculturali.it). 

[5]  La quota percentuale riservata agli enti
                    lirici e assimilati (divenuti poi nel 1996 fondazioni lirico-sinfoniche) che nel
                    1985 era del 42%, col d.m. 28/6/1990 venne elevata al 47,8% rimanendo invariata
                    fino al 2005. Nel 2006 la diminuzione al 46,3% suscitò un’energica protesta da
                    parte dell’Anfols (Associazione nazionale delle fondazioni lirico-sinfoniche),
                    in seguito alla quale nei due anni successivi la percentuale risalì al 47,8%,
                    per subire poi una lieve flessione al 47,5% nel biennio 2009-2010, e infine al
                    47,0% nel 2011-2012. 

[6]  Se alle fondazioni liriche si aggiungono le
                    altre attività operistiche come i teatri di tradizione, le imprese della
                    cosiddetta lirica ordinaria, i festival come il Rossini opera festival, il
                    festival della Valle d’Itria di Martina Franca, il Festival pucciniano e così
                    via, l’opera lirica detiene stabilmente una percentuale superiore al 50 % del
                    Fus. 

[7]  La Fimi rappresenta circa 2.500 imprese del
                    settore discografico. 

[8]  Gli annuari della Siae vengono pubblicati a
                    partire dal 1936 con varie denominazioni: Lo spettacolo in
                        Italia (fino al 1998); Il quaderno dello spettacolo in
                        Italia (1999–2005); Annuario dello
                        spettacolo (dal 2006). 

[9]  I dati riportati nella tabella 3 sotto la
                    voce «pop & jazz» accorpano i settori Siae «concerti di musica leggera»,
                    «concerti jazz», «rivista e commedia musicale». Nell’insieme, il jazz occupa una
                    quota largamente minoritaria. Per il 2011 sono indicati 4.230 spettacoli con
                    circa 600 mila biglietti venduti [Siae 2012, 95]. 

[10]  «I dati diffusi [dalla Siae] sono spesso
                    discontinui nel tempo. A parte l’impossibilità di paragonare i dati successivi
                    al 2001 con quelli precedenti, le metodologie di raccolta dei dati da parte
                    della Siae e di conseguenza la forma di diffusione hanno l’obiettivo di
                    stabilire le competenze spettanti agli autori e da ciò ne consegue che non
                    sempre le rilevazioni sul numero di biglietti venduti e sul numero di spettacoli
                    siano computati con esattezza» [Mibac 2007, 12].

[11]  Nell’estate 2008 (escluse prevendite e
                    commissioni di agenzia) per il concerto di Elton John in piazza San Marco a
                    Venezia i prezzi andavano da 46 a 200 euro. Ad Assago l’ingresso per il concerto
                    di Céline Dion andava da 90 a 300 euro. I fan di Madonna allo Stadio Olimpico di
                    Roma hanno pagato da 69 a 143 euro.. 

[12]  Nostra rilevazione dai siti web dei teatri.
                    Sono stati esclusi teatri «fuoriclasse» dai prezzi molto elevati come La cala di
                    Milano, la Staatsoper di Vienna o il Covent Garden di Londra. 

[13]  Ad esempio in due teatri di tradizione come
                    il Regio di Parma e il Bellini di Catania, nella stagione 2011-2012 i prezzi
                    minimi e massimi della poltrona migliore sono stati rispettivamente 85/155 e
                    66/84 euro. 

[14]  Di questi, quasi la metà (42 milioni) si
                    devono al teatro alla Scala e all’Arena di Verona. 

[15]  Con il decreto legislativo 29 giugno 1996,
                    n. 367. 

[16]  407,6 milioni di euro del Fus 2011 (fig. 1)
                    corrispondono a 331,9 miliardi di lire del 1985 (nota 3). Considerato che in
                    quell’anno il Fus esordì con una dotazione di 704 miliardi di lire, da allora la
                    diminuzione del valore reale è stata di circa il 53%. 

[17]  Lo stanziamento iniziale per il 2011 era di
                    appena 1.425 milioni. Per il 2012 lo stanziamento iniziale è di 1.687 milioni
                    [Mibac 2012a, 29]. 

[18]  Il forte aumento del numero delle recite
                    del 2007 rispetto agli anni precedenti è in parte dovuto anche al fatto che a
                    partire dal 2006 i dati Siae sull’opera lirica accorpano anche un genere in
                    declino come l’operetta. In precedenza i due settori erano invece separati,
                    anche perché nella prima metà del Ventesimo secolo l’operetta era un genere
                    molto più rappresentato dell’opera. Sfogliando gli annuari Siae si apprende che
                    nel 2005 le recite di operetta sono state 420. Nel 1999 sono state 659. Ma nel
                    1936 furono 3470 a fronte di circa 2000 recite d’opera. Il sorpasso dell’opera
                    sull’operetta avvenne attorno alla metà degli anni cinquanta. 

[19]  In realtà, nel questionario utilizzato
                    nelle indagini multiscopo sulle famiglie, viene chiesto all’intervistato di
                    specificare quante volte pressappoco ha assistito a vari generi di spettacolo
                    negli ultimi dodici mesi: mai; 1-3; 4-6; 7-12; più di 12 [Istat 2010]. Tuttavia,
                    né nelle pubblicazioni a stampa né nelle tabelle disponibili on line sono
                    riportate le relative risposte. 

[20]  Eurostat è attivo fin dal lontano 1959. Il
                    suo sito web rappresenta una fonte insostituibile di informazioni sui più
                    diversi aspetti della vita, dell’economia e della società europee (http://epp.eurostat.ec.europa.eu). Numerose sono le iniziative e i
                    gruppi di lavoro promossi dalla Commissione europea e dal Consiglio d’Europa col
                    compito di sviluppare metodologie per l’armonizzazione dei dati statistici su
                    scala comunitaria. Il primo di essi è stato il LeG (Leadership Group on Cultural
                    Statistics) cui si devono alcuni rapporti quali LeG 2000. Fra le ultime
                    pubblicazioni di notevole interesse è il pocket book Cultural
                        Statistics di cui è uscita nel 2011 la seconda edizione [Eurostat
                    2011a]. Da segnalare inoltre l’European Institute for Comparative Cultural
                    Research (EriCarts) che per conto del Consiglio d’Europa cura il
                        Compendium of Cultural Policies and Trends in Europe,
                    un ricco database online aggiornato periodicamente con profili e comparazioni di
                    oltre 40 paesi europei e non [EriCarts 2012]. 

[21]  Da segnalare l’avvertenza riportata in
                    apertura delle Basic Tables di questo rapporto: «Italian
                    results from the Eurobarometer survey are systematically higher than those
                    produced by a larger survey carried out by Istat. So, Italian data are not
                    published in this set of country by country results» [Eurostat 2002]. È uno dei
                    tanti esempi connessi con l’eterogeneità delle rilevazioni dei vari paesi, ma è
                    anche un indizio ulteriore circa le già accennate perplessità che certe
                    rilevazioni Istat sollevano. 

[22]  Si vedano anche le percentuali per fasce
                    d’età della figura 7 relative al 2011. Il dato complessivo rilevato dall’Istat
                    per quell’anno è del 10,1% [Istat 2012]. 

[23]  Si noti che alla domanda «quanto è
                    importante per lei la cultura?» il 36% degli italiani risponde «molto
                    importante», contro il 31% della media europea [Eurostat 2007b]. 

[24]  La domanda posta dal questionario era la
                    seguente: «Please tell me what comes to mind when you think about the word
                    culture». Seguiva una lista di 15 risposte con possibilità di risposta multipla.
                

[25]  I dati riguardanti la spesa delle famiglie
                    nel 2005 provengono da Eurostat [2011a]; i dati per l’anno 2009 provengono da
                    Federculture [2012] che rimanda a dati Eurostat non meglio specificati.
                    Considerata la differenza delle percentuali si tratta evidentemente di dati
                    facenti riferimento a parametri diversi. Tuttavia essi non fanno che confermare
                    il gap macroscopico fra Italia e resto d’Europa. 

[26]  La quota ordinaria di bilancio assegnata al
                    ministero per i Beni e le attività culturali è passata dallo 0,39% del 2000 allo
                    0,19% del 2011 [Mibac 2012a, 29]. Va tenuto presente però che il ministero
                    fornisce solo una parte della spesa statale per la cultura (nel 2000 una quota
                    pari ai 2/3). Altre risorse vengono dalla presidenza del Consiglio e dai
                    ministeri della Pubblica istruzione, Economia, Esteri, Lavori pubblici [Bodo e
                    Spada 2004, 89-90]. Da segnalare nel periodo 2001-2011, l’andamento fortemente
                    altalenante dei bilanci di previsione del Mibac in relazione agli schieramenti
                    di governo: in lieve recupero con i governi Amato e Prodi, in netta diminuzione
                    con i governi Berlusconi. 

[27]  In realtà nel 2011 (si veda la nota 17) il
                    bilancio consuntivo del Mibac ha registrato un budget di circa 1.808 milioni.
                    Per contro, 1,4 miliardi corrispondevano, semmai, allo 0,09% del Pil che, a
                    prezzi di mercato, è stato nel 2011 di 1.580 miliardi (www.istat.it). 

[28]  In base ai dati di EriCarts, solo l’Estonia
                    fa eccezione. Se nel 2003 la spesa pubblica ha toccato addirittura l’1,9% del
                    Pil, ancora nel 2010 è stata pari all’1,7 del Pil, di cui circa il 55% (0,9% del
                    Pil) a carico dello stato (www.culturalpolicies.net). 

[29]  Questa valutazione non tiene conto
                    dell’evoluzione più recente che, nel quadro dell’attuale grave crisi economica e
                    finanziaria, ha comportato presumibilmente un’ulteriore forte contrazione degli
                    stanziamenti pubblici nel loro insieme, anche e forse soprattutto a livello
                    delle amministrazioni regionali e locali. 

[30]  Il World Heritage Committee dell’Unesco
                    assegna all’Italia il maggior numero di siti culturali (distinti da quelli
                    naturali) del mondo: 44. Seguono Spagna (39), Francia e Germania (34), Cina
                    (30), Messico (27), Regno Unito e India (23). (http://whc.unesco.org). 

[31]  La media è stata calcolata rapportando, per
                    i vari anni indicati, il Pil totale dei diversi paesi (circa 9.600 miliardi
                    secondo i dati Eurostat), alla somma dell’effettiva spesa culturale ammontante a
                    56 miliardi circa (dati EriCarts, nota 28). 

[32]  Di 6.825 miliardi spesi nel 2000 dallo
                    Stato per la cultura, 4.534 provenivano dal Mibac, 2.291 da altri ministeri
                    [Bodo e Spada 2004, 89]. 

[33]  Se ai 2,2 miliardi stanziati per i teatri
                    nel 2009 si aggiungono i 216 milioni di finanziamenti alle orchestre,
                    l’ammontare sale a 2,4 miliardi, pari al 26% della spesa complessiva per
                    quell’anno (Deutscher Musikrat: www.miz.org).
                

[34]  A essi, sempre nel 2010, si aggiunsero 6,5
                    milioni di fondi Lotto e una quota non quantificabile dei 40 milioni di Arcus
                    spa originariamente stanziati (con decreto Mibac del 1° dicembre 2009) per
                    «attività culturali e di spettacolo» nel triennio 2010-2012. Arcus spa (acronimo
                    per Arte-cultura-spettacolo) è un’agenzia controllata congiuntamente dal Mibac e
                    dal ministero delle Infrastrutture che finanzia progetti nei settori dei beni
                    culturali e dello spettacolo. Ripetutamente al centro di polemiche e
                    interpellanze per la mancanza di trasparenza dei suoi atti, Arcus è stata
                    commissariata nel 2006-2007. Dal 2010 è stata posta sotto il controllo del
                    consiglio superiore dei Beni culturali. 

[35]  Delle quattordici fondazioni liriche, oltre
                    alla Scala, non sono considerate l’Arena di Verona che con una capienza di 16
                    mila posti è un caso molto particolare, l’Accademia di Santa Cecilia perché a
                    differenza delle altre fondazioni produce unicamente concerti, e il Teatro
                    Petruzzelli di Bari, inaugurato solo nel 2009. 

[36]  Per quanto riguarda la gestione, dal 2005
                    (anno della nomina di Stéphane Lissner a sovrintendente del teatro) al 2011
                    tutti i bilanci annuali della Scala si sono chiusi in pareggio o con un piccolo
                    attivo. 

[37]  In queste percentuali sono incluse anche le
                    sponsorizzazioni che invece non rientrano nelle percentuali delle tabelle 10 e
                    11. A sua volta la tabella 12 riporta solo gli introiti del box office. Per
                    quanto riguarda la Scala, il box office del 1998 forniva circa il 15% delle
                    entrate del teatro contro il 24% del 2010. 

[38]  Il box office dell’Opéra di Parigi ha
                    registrato nel 2011 introiti per 57,3 milioni di euro (www.challenges.fr). 

[39]  Più in dettaglio: 542 rappresentazioni
                    d’opera e operetta, 87 spettacoli di balletto e 713 di prosa [Bmukk 2011]. A
                    Berlino nel 2010 le entrate della Stiftung Oper, che raggruppa Staatsoper unter
                    den Linden, Deutsche Oper e Komische Oper, sono state di 180 milioni, a fronte
                    di 675 mila spettatori [Senatsverwaltung für Finanzen 2012]. Oltreoceano, il
                    Lincoln Center di New York, che raggruppa dieci istituzioni fra cui Metropolitan
                    Opera, New York Philharmonic, New York City Ballet, Juilliard School, nel 2010
                    ha amministrato un budget di 785 milioni di dollari [Lincoln Center Corporate
                    Fund 2011]. Per quanto riguarda il Metropolitan Opera, nel 2009 il teatro
                    newyorkese (la cui capienza è di 3.900 posti) ha gestito un budget di 281
                    milioni di dollari (202 milioni di euro) con 266 milioni di dollari di spese. La
                    produzione è stata di 216 rappresentazioni d’opera per circa 700 mila presenze
                    [Metropolitan Opera 2010]. 

[40]  Nell’ammontare dei fondi statali per la
                    musica il report della Regione Emilia-Romagna indica un importo inferiore di 750
                    mila euro rispetto a quanto riportato nella relazione sull’utilizzo del Fus.
                    Nelle tabelle che seguono si è assunto il valore indicato nella suddetta
                    relazione. 

[41]  In Emilia-Romagna oltre alla fondazione
                    lirico-sinfonica Teatro Comunale di Bologna, operano sei teatri di tradizione
                    nelle città di Piacenza, Parma, Reggio, Modena, Ferrara e Ravenna. 

[42]  Si tenga conto che nell’anno 2008
                    l’Emilia-Romagna, a livello territoriale, rappresentava il 6,8% della spesa
                    culturale pubblica nazionale [Iem 2011, 215]. Limitatamente allo spettacolo dal
                    vivo nel 2000 la Regione Emilia-Romagna spendeva il 13,3% della spesa
                    complessiva delle regioni [Bodo e Spada 2004, 372]. Quanto al Fus, nel 2010
                    all’Emilia-Romagna è andata una quota pari al 7,7% dello stanziamento
                    complessivo [Mibac 2011a, 40]. 

[43]  Per quanto concerne le fondazioni liriche,
                    la fonte più attendibile ed esauriente che coniughi dati di bilancio e di
                    produzione artistica, è a tutt’oggi costituita dalle relazioni della Corte dei
                    conti. È emblematico che l’unico organismo in grado di fare chiarezza sulla
                    gestione di questo settore sia un’istituzione di magistratura contabile preposta
                    al controllo della corretta gestione degli enti finanziati pubblicamente.
                

[44]  Nel 2010 le sole fondazioni
                    lirico-sinfoniche contavano 5.556 dipendenti, con spese per il personale che
                    ammontavano a quasi 334 milioni [Corte dei conti 2012, 297-98]. 

[45]  Come ad esempio il provvedimento inserito
                    nella finanziaria 2008 (legge 24 dicembre 2007 n. 244) che istituiva un fondo
                    triennale di 20 milioni annui per la ricapitalizzazione delle fondazioni
                    commissariate e che da alcuni operatori e commentatori è stato interpretato come
                    un premio concesso alle gestioni più deficitarie. Ben sette sono le fondazioni
                    commissariate negli ultimi anni: Firenze (sette mesi fra il 2005-2006), Napoli
                    (2007-2011), Verona (5 mesi fra il 2008-2009), Genova (2008-2010), Roma (2009),
                    Trieste (2011), Bari (2012). 

[46]  Si vedano: http://cnafam.weebly.com; www.flcgil.it/scuola. 

[47]  Si veda http://statistica.miur.it. Nel computo sono considerati anche gli
                    iscritti agli istituti pareggiati, 

[48]  I dati che seguono relativi alla Germania,
                    salvo diversa indicazione, sono tratti da Musical Life in
                        Germany, cit. 

[49]  Si veda www.feniarco.it.
                

[50]  L’Associazione italiana delle scuole di
                    musica ha stilato un progetto di proposta di legge per superare questa
                    condizione: Accreditamento delle Scuole di Musica, loro valorizzazione
                        e interazione con il sistema scolastico pubblico. Studio per un progetto di
                        legge (http://scuoledimusica.org). 

[51]  Si vedano: www.assonanza.it; www.aidsm.it. Il
                    criterio con cui nelle due ricerche è stato quantificato il numero degli
                    iscritti solleva tuttavia qualche perplessità. 

[52]  Si veda www.musicschoolunion.eu. 

[53]  Celeberrima a questo riguardo è la Sidney
                    Opera House, complesso inaugurato nel 1973 che dispone di sei sale principali
                    fra teatri e auditorium, oltre a uno studio di registrazione e altri servizi.
                    Resta tuttavia insuperato per dimensioni e capienza il Lincoln Center di New
                    York che conta almeno una ventina di spazi dedicati, fra teatri, auditorium,
                    aree all’aperto, fra i quali Metropolitan Opera House (3.900 posti), Avery
                    Fisher Hall (2.700), New York State Theater (2.700). 

[54]  L’auditorium romano progettato da Renzo
                    Piano è stato inaugurato nel 2002 e, in ambito culturale, rappresenta l’opera
                    architettonica di maggior rilievo realizzata in Italia nell’ultimo secolo. Il
                    complesso, gestito dalla Fondazione Musica per Roma, ospita anche la produzione
                    dell’Accademia di Santa Cecilia (circa 400 concerti l’anno). 

[55]  Nel 2010, secondo i dati Istat, Roma ha
                    richiamato circa 9 milioni di turisti. 

[56]  I dati di tabella 17 si limitano alle
                    attività musicali (preponderanti) e di prosa (solo per il Barbican). Tuttavia
                    date le loro caratteristiche questi centri producono e ospitano una vasta gamma
                    di eventi culturali e artistici di vario genere, quali proiezioni
                    cinematografiche, mostre, congressi, seminari ecc. Così, nel 2010-2011 il
                    Barbican ha ospitato complessivamente 1.852 eventi con 827 mila presenze.
                    L’auditorium romano, dal canto suo, nel 2008 ha accolto complessivamente
                    1.177.000 spettatori per 1.175 eventi totali. Successivamente, sempre con
                    bilanci in pareggio, nel 2010 ha registrato 1.146.000 spettatori per 1.240
                    eventi; mentre nel 2011 ha avuto 1.091.000 presenze per 1.329 eventi totali
                    (dati comunicati personalmente all’autore dalla Fondazione Musica per Roma).
                

[57]  Si veda German Music Council [2011];
                    Deutsches Musikinformationszentrum: www.miz.org. 

[58]  Dei 13 théâtres lyriques en
                        région, cinque (Lyon, Bordeaux, Strasbourg, Montpellier e Nancy)
                    hanno la qualifica di Opéra National e fruiscono di
                    finanziamenti mediamente più elevati. 

[59]  L’Opéra National de Lyon, il secondo teatro
                    lirico francese per importanza, ha un budget di circa 34 milioni e 350
                    dipendenti. Nel 2011 ha ricevuto 29 milioni di sovvenzioni pubbliche con 185
                    mila presenze in oltre 300 spettacoli (www.opera-lyon.com; www.slate.fr).
                

[60]  Diversi teatri di tradizione hanno
                    anch’essi adottato la forma della fondazione di partecipazione. Nel 2010, 10
                    teatri su 28 avevano adottato questa forma giuridica. 

[61]  Si veda www.atitweb.org.
                    In buona parte i teatri di tradizione riescono a raggiungere il pareggio di
                    bilancio, anche se non manca qualche clamorosa eccezione come il Teatro Regio di
                    Parma, da tempo al centro di polemiche per una gestione che negli ultimi anni ha
                    determinato un crescente indebitamento che alla chiusura dell’esercizio 2010
                    ammontava a circa 11 milioni (www.linkiesta.it). 

[62]  Sia per le fondazioni liriche sia per i
                    teatri di tradizione è stato individuato un campione paradigmatico di dieci enti
                    con caratteristiche di affinità. I dati si riferiscono alle fondazioni liriche
                    di Bologna, Cagliari, Firenze, Genova, Napoli, Palermo, Roma, Torino, Trieste,
                    Venezia. I teatri di tradizione considerati sono: Como, Cremona, Lecce, Livorno,
                    Modena, Novara, Pavia, Pisa, Reggio Emilia, Trapani. 

[63]  Le cifre della tabella 19 si basano sulle
                    schede di Ruffini e Nardella [2007] nelle quali sono riportati dati di bilancio
                    forniti dai teatri in modo parzialmente lacunoso. Stando a questi dati, le
                    entrate delle 10 fondazioni risultano superiori ai costi: 330 e 304 milioni
                    rispettivamente. Per gli stessi enti, la relazione della Corte dei conti rileva
                    invece, nel 2005, 350 milioni di entrate a fronte di 364 milioni di costi.
                    Quanto ai teatri di tradizione sono riportati solo gli spettacoli d’opera e
                    musica. Per quanto approssimativo, nel suo insieme il confronto fra i due
                    comparti è sufficientemente indicativo. 

[64]  Nel 2005 il Fus ha distribuito
                    complessivamente 16,3 milioni a 27 teatri di tradizione (Bolzano non ha avuto
                    finanziamenti; Mibac [2006]). 

[65]  Su 28 teatri di tradizione, 22 includono
                    nella loro programmazione spettacoli di prosa e di altro genere. 

[66]  L’unico teatro francese, di prosa, che
                    continua la tradizione del repertorio è la Comédie-Française. 

[67]  Quello delle scritture artistiche e dei
                    cachet è un altro tipico terreno di interminabili e spesso non disinteressate
                    controversie. Da un lato le numerose voci di chi bolla questo sistema come
                    deleterio, troppo poco trasparente, e all’origine di un’abnorme lievitazione dei
                    costi; dall’altro chi lo reputa presupposto necessario per un’elevata qualità
                    artistica. 

[68]  Non fa testo Verona che con i suoi 265 mila
                    abitanti e un’Arena capace di 16 mila posti è un caso decisamente eccezionale.
                    Nel 2010 la Fondazione Arena di Verona ha gestito anch’essa un budget di poco
                    superiore ai 50 milioni, realizzando 129 spettacoli per 485 mila spettatori (il
                    91% all’Arena e i restanti al Teatro Filarmonico) [Fondazione Arena di Verona
                    2011]. 

[69]  Curiosamente nella Costituzione francese
                    del 1958 ricorre ripetutamente la parola mission, ma è del
                    tutto assente la parola culture, che invece è l’oggetto
                    dell’art. 9 della Costituzione italiana. La circostanza è curiosa in relazione
                    al diverso impegno economico delle politiche culturali dei due paesi; impegno la
                    cui modestia, nel nostro paese, sembra disattendere quanto sancito dalla carta
                    fondamentale: «La Repubblica promuove lo sviluppo della cultura e la ricerca
                    scientifica e tecnica. Tutela il paesaggio e il patrimonio storico e artistico
                    della Nazione». 

[70]  «La perdurante riduzione delle
                    contribuzioni pubbliche, specie statali, impone l’adozione di misure idonee da
                    un lato ad incrementare il finanziamento privato e dall’altro a ridurre le spese
                    secondo criteri di efficienza ed economicità, che investano soprattutto la
                    disciplina giuridica ed economica del rapporto di lavoro del personale, sia
                    dipendente sia scritturato, il cui costo condiziona in misura rilevante il
                    risultato economico delle singole gestioni» [Corte dei conti 2010, 170; si veda
                    anche Corte dei conti 2012, 305]. 

[71]  Sintomatico – e fonte di ricorrenti
                    polemiche – è anche il perdurare di numerose limitazioni di legge alla
                    deducibilità e alla detraibilità fiscale delle donazioni. 

[72]  Si veda. Ripensare la manovra per
                        evitare la recessione culturale nel Paese. Sei Associazioni nazionali
                        scrivono al Governo. Lettera aperta al governo di Federculture,
                    Civita, Fai, Italia Nostra, Legambiente e Wwf, luglio 2010 (www.federculture.it).
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Il capitolo intende dare ragione di un aspetto della produzione musicale dalle
                istituzioni spesso tralasciato, ovvero quello della musica ‘popular’, talvolta
                contrapposta negativamente alla musica colta. Si vogliono dunque analizzare i
                principali dati disponibili sui fenomeni musicali nel nostro paese, partendo però da
                una considerazione che includa la complessità del fenomeno. Ragionare sugli
                indicatori disponibili per tracciare i contorni dei fenomeni musicali richiede
                infatti, in primo luogo, di prendere appunto atto dell’estrema complessità che
                caratterizza il rapporto tra musica, cultura e società e, quindi, della molteplicità
                di luoghi, attori, pratiche, relazioni, oggetti e significati culturali che ruotano
                attorno all’esperienza musicale. Vi è peraltro anche da considerare che l’esperienza
                sociale della musica è spesso incardinata in una serie di significati, emozioni e
                disposizioni che sfuggono all’orizzonte epistemologico di ricerche e rilevazioni di
                carattere quantitativo, ma che sono in grado invece di emergere con tutta la propria
                forza attraverso (purtroppo rare) ricerche di carattere qualitativo.





1. La
            molteplicità sociale dell’esperienza musicale 



Se osservata dalla prospettiva delle
            scienze sociali, la musica «popular» costituisce un fenomeno assai complesso, un oggetto
            di studio dalle molteplici e variegate sfaccettature. Mentre dal punto di vista delle
            estetiche musicali è da vari anni aperto – in discipline come la musicologia, la
            semiotica e l’estetica – un approfondito dibattito sui generi e gli stili musicali,
            oppure sulla distinzione tra «musica colta» e «popular music» [Fabbri, 1981; Tagg 1994;
            D’Amato 2001], per gli studiosi di fenomeni sociali la musica è interessante perché si
            interseca con molteplici sfere e dimensioni dell’organizzazione sociale: dalla
            produzione economica al tempo libero, dall’uso delle tecnologie alle attività educative,
            passando ovviamente per la stratificazione dei consumi e dei gusti. Non è dunque un caso
            che l’oggetto «musica» abbia affascinato e coinvolto, nel corso dei passati decenni,
            scienziati sociali assai differenti, che hanno individuato proprio nei fenomeni musicali
            un passepartout per dischiudere l’indagine rispetto a questioni più
            generali [Adorno 1962; Becker 1982; Peterson 1999]. 
Per iniziare a ordinare la
            molteplicità di sfere sociali in cui la musica è direttamente coinvolta, possiamo
            osservare, in primo luogo, che essa costituisce un rilevante comparto produttivo ed
            economico: il valore complessivo generato dal «sistema musica» ammonta nel nostro paese,
            secondo una recente stima relativa al 2010, alla ragguardevole cifra di circa 3,7
            miliardi di euro [Iulm 2010]. In questo settore rientrano attori assai diversificati: le
            imprese multinazionali e i piccoli produttori discografici locali; gli enti pubblici
            che, soprattutto in Europa, forniscono un rilevante contributo a molte forme di
            produzione musicale e le forme di associazionismo; i venditori di strumenti musicali,
            gli esercenti dei locali per l’ascolto e per il ballo fino agli insegnanti e alle scuole
            di musica. 
Questa varietà riferita ai differenti
            livelli produttivi trova un proprio riflesso nella molteplicità delle forme attraverso
            le quali la musica, in quanto «oggetto culturale» [Griswold
            1994], entra a far parte del panorama di significati e pratiche del mondo quotidiano in
            cui viviamo, contribuendo a generare identità, valori e classificazioni culturali
            [Torti, 2000; Santoro 2006; 2010a]. Se la discografia (cd, mp3, radio, eccetera)
            costituisce uno dei veicoli di circolazione più rilevanti, la musica si diffonde anche
            attraverso altre forme, in primo luogo con i concerti dal vivo a pagamento o gratuiti
            (in piazza, a teatro, nelle discoteche, allo stadio). Essa ci accompagna sempre più
            spesso in contesti considerati assai poco musicali: quando facciamo la spesa nei centri
            commerciali [Marconi 2001; Kassabian 2004], oppure in contesti lavorativi pericolosi e
            impegnativi, come nel caso dell’uso della musica da parte dei soldati in guerra [Pieslak
            2009]. La circolazione della musica è rilevante sia quando consideriamo mondi sociali
            caratterizzati da un’elevata legittimità culturale, come i teatri in cui vengono
            eseguite le opere e le sinfonie [Santoro 2010b], sia spazi e contesti comunemente
            identificati con il divertimento e il loisir, come le discoteche
            [Torti 1997], o con situazioni socialmente più marginali e a volte al di fuori delle
            regole, come i centri sociali o i rave party [Thornton 1995]. 
 In sintesi, ragionare sugli
            indicatori disponibili per tracciare i contorni dei fenomeni musicali richiede, in primo
            luogo, di prendere atto dell’estrema complessità che caratterizza il rapporto tra
            musica, cultura e società e, quindi, della molteplicità di luoghi, attori, pratiche,
            relazioni, oggetti e significati culturali che ruotano attorno all’esperienza musicale.
            Vi è peraltro anche da considerare che l’esperienza sociale della musica è spesso
            incardinata in una serie di significati, emozioni e disposizioni che sfuggono
            all’orizzonte epistemologico di ricerche e rilevazioni di carattere quantitativo, ma che
            sono in grado invece di emergere con tutta la propria forza attraverso (purtroppo rare)
            ricerche di carattere qualitativo [Denora 2000; Gasperoni et al.
            2005; Magaudda 2012]. Tenendo presente questo quadro complessivo, possiamo dunque
            procedere ad analizzare i principali dati disponibili sui fenomeni musicali nel nostro
            paese. 

2. Produzione
            discografica e offerta di musica registrata 



La produzione discografica, come già
            accennato, costituisce un settore particolarmente variegato, non solo poiché la musica
            investe e caratterizza sfere dell’attività umana parecchio differenti tra
            loro, ma anche a causa del fatto che l’industria musicale nel
            suo complesso include un indotto (economico, professionale, culturale) che tracima
            largamente dalla ristretta circonferenza che racchiude la produzione musicale in senso
            stretto. 
Per quanto riguarda l’industria
            discografica nazionale, uno dei primi aspetti da considerare è quello del posizionamento
            del mercato italiano all’interno del più generale panorama globale, offrendoci così una
            prospettiva in grado di rendere conto di come la discografia italiana si situi nel più
            vasto panorama mondiale. Secondo i dati raccolti dalla International Federation
            Phonographic Industry (Ifpi 2012a), nel 2011 l’Italia occupava, tra i paesi dell’Ocse,
            l’ottava posizione per valore assoluto in termini di mercato di vendita di musica
            registrata, con un valore di 336 milioni di dollari di fatturato, equivalente ad una
            spesa media per residente di 5,6 dollari (tab. 1). Osservando la tabella comparativa che
            include i primi dieci paesi in termini di dimensione di mercato, sono almeno tre le
            considerazioni rilevanti relative al posizionamento del nostro paese in prospettiva
            globale. 
 La prima considerazione riguarda
            il fatto che l’Italia, pur rientrando tra i primi dieci mercati grazie ai suoi circa 60
            milioni di abitanti, è caratterizzata da una spesa media per residente di gran lunga
            inferiore ad altri paesi europei di simili caratteristiche, come la Germania (24,7
            dollari pro-capite) o la Francia (19,5), ed equivalente a circa un sesto rispetto a un
            paese a forte tradizione di musica registrata come il Regno Unito (32,1 dollari). In
            secondo luogo, nel periodo 2007-2012, sullo sfondo di una generale contrazione
            strutturale dei mercati maturi a livello mondiale – dovuta in gran parte all’incerta
            transizione dai formati fisici alla musica digitale – l’Italia ha fatto registrare la
            più incisiva contrazione delle vendite: il 37,3% in meno di musica venduta rispetto a
            una media di diminuzione degli altri paesi del 16,7%. 
La terza considerazione riguarda,
            infine, le prospettive future che possiamo intravedere dietro l’angolo per il nostro
            mercato. Queste prospettive non appaiono per niente rosee, non solo a causa della
            strutturale contrazione del mercato, ma soprattutto per via dell’inevitabile crescita
            che, nei prossimi anni, caratterizzerà i nuovi mercati dei paesi emergenti. In
            particolare, già il Brasile nel 2011 è entrato per la prima volta nella lista dei primi
            dieci mercati discografici, scalzando i Paesi Bassi e la Spagna. A breve assisteremo
            certamente a ulteriori crescite, come nel caso dell’India (nel 2011 tredicesima con 237
            milioni) e del Messico (quattordicesimo con 215 milioni), senza
            dimenticare che una consistente crescita è attesa soprattutto dal mercato della
            Repubblica Popolare Cinese, che nel 2011 ha raccolto ufficialmente solo 67 milioni a
            causa del fatto che le vendite di musica in Cina si situano quasi completamente al di
            fuori dei canali ufficiali registrati dalla Ifpi, che accredita infatti in quel paese un
            tasso di pirateria del 99% (cfr. Ifpi, 2012b, p. 23). Insomma, il rilievo del mercato
            italiano in prospettiva globale non potrà che andare ulteriormente diminuendo, in
            sintonia con le più generali trasformazioni geopolitiche e demografiche globali. 
TAB. 1. I
                dieci principali mercati discografici mondiali come valore aggregato delle vendite
                «retail» (formati tradizionali, video e distribuzione digitale), 2007 e 2011: valore
                del mercato (dati in milioni di dollari) e spesa media per residente (dati in
                dollari). 
	 	
                            Valore del  
                            mercato 2011 
                        	
                            Spesa
                                media 2011 
                        	
                            Valore del mercato 2007 
                        	
                            Differenza 2007-2011 
                        
	
                            Stati
                                Uniti

                        	
                            7.324

                        	
                            23,4

                        	
                            10.394

                        	
                            –
                                29,5

                        
	
                            Giappone

                        	
                            5.343

                        	
                            42,3

                        	
                            4.487

                        	
                            +
                                19,0

                        
	
                            Germania

                        	
                            2.026

                        	
                            24,7

                        	
                            2.277

                        	
                            –
                                11,0

                        
	
                            Regno
                                Unito

                        	
                            2.002

                        	
                            32,1

                        	
                            2.976

                        	
                            –
                                32,7

                        
	
                            Francia

                        	
                            1.280

                        	
                            19,5

                        	
                            1.609

                        	
                            –
                                20,4

                        
	
                            Australia

                        	
                            603

                        	
                            71,3

                        	
                            619

                        	
                            –
                                2,5

                        
	
                            Canada
                            

                        	
                            550

                        	
                            15,7

                        	
                            650

                        	
                            –
                                15,3

                        
	
                            Italia

                        	
                            336

                        	
                            5,6

                        	
                            536

                        	
                            –37,3

                        
	
                            Brasile

                        	
                            331

                        	
                            1,7

                        	
                            193

                        	
                            +71,5

                        
	
                            Paesi
                                Bassi

                        	
                            308

                        	
                            19,8

                        	
                            402

                        	
                            –
                                23,3

                        
	
                            Totale Top
                                10

                        	
                            20.103

                        	
                            25,6

                        	
                            24.143

                        	
                            –16,7

                        
	Nota: Il dato totale dei 10
                        paesi del 2007 comprende la Spagna al posto del Brasile. Nel 2007 il mercato
                        spagnolo ha raggiunto la quota di 423 milioni di dollari, scesa nel 2011 a
                        245 milioni [Ifpi, 2008]. 
Fonte: Ifpi (2012a); i dati
                        sulla popolazione si riferiscono al 2011 [Oecd 2012a]. 




Il fenomeno della pirateria non
            riguarda certamente solo la Cina, ma coinvolge, seppure in proporzioni minori, anche il
            contesto italiano. In Italia, infatti, oltre ad una storica e radicata incidenza del
            «mercato nero» (soprattutto, ma non solo, nel sud del paese), si registra in questi anni
            anche un alto livello di pirateria digitale, come segnala ancora la Ifpi, che stima in
            circa 6 milioni gli utenti italiani dei cosiddetti sistemi
                cyberlocker[1] e in circa un milione di utenti del più noto
            programma di file sharing Emule [Ifpi, 2012, 23]. È tuttavia anche
            da tener presente che ulteriori fattori, indipendenti dalla pirateria, pesano sui
            ritardi del mercato musicale digitale legale nel nostro paese, tra i quali la carenza di
            politiche di sostegno pubblico della musica (come avviene ad esempio in Francia) e
            l’arretratezza delle infrastrutture digitali e della diffusione della banda larga tra le
            famiglie italiane (la cui penetrazione nel 2012 è stimata dall’Ocse intorno al 22,4%, un
            dato che colloca l’Italia ben al di sotto della media generale del 25,6% [Oecd, 2012b]). 
Tornando alle dimensioni del
            mercato italiano, nel nostro paese disponiamo di almeno due autorevoli fonti per
            quantificare le vendite di musica registrata: i dati elaborati dalla Fimi, la
            Federazione industria musicale italiana, l’associazione di categoria che raccoglie le
            principali imprese del settore; e quelli elaborati della Siae, la Società italiana
            autori e editori, l’ente associativo pubblico che si occupa della protezione e
            dell’intermediazione del diritto d’autore[2]. La differenza tra i dati rilasciati di questi due enti si spiega per la
            loro differente natura. Mentre i dati di vendita della Siae si riferiscono al numero di
            unità dichiarate per ogni singolo contratto registrato (in Italia la registrazione è
            obbligatoria per poter stampare musica destinata al pubblico), i dati della Fimi si
            riferiscono, invece, al numero dei pezzi effettivamente venduti, al netto delle rese. Da
            questi dati appare in modo evidente (tab. 2) la tendenza strutturale verso una massiccia
            contrazione del mercato complessivo. Per un altro verso, assistiamo anche a una timida
            crescita delle vendite della musica in formato digitale, che si accompagna a un relativo
            incremento della quota del mercato digitale rispetto a quello
            costituito da supporti fisici, che rimane comunque tutt’oggi la porzione di fatturato
            più rilevante. 
TAB. 2.
                Dati di produzione discografica in Italia: 2003-2011 (Siae: unità vendute; Fimi:
                unità di formati fisici venduti, fatturato formati fisici e fatturato musica
                digitale)
	 	
                            Unità vendute Siae 
                        	
                            Unità vendute Fimi 
                        	
                            Fatturato Fimi fisico 
                        	
                            Fatturato Fimi digitale 
                        	
                            Fatturato  
                            Fimi
                                fisico + digitale 
                        
	
                            2003

                        	
                            110.792

                        	
                            36.248

                        	
                            314.268

                        	
                            –

                        	
                            314.268

                        
	
                            2004

                        	
                            98.608

                        	
                            30.885

                        	
                            280.570

                        	
                            –

                        	
                            280.570

                        
	
                            2005

                        	
                            99.710

                        	
                            29.215

                        	
                            269.683

                        	
                            11.610

                        	
                            281.293

                        
	
                            2006

                        	
                            96.366

                        	
                            26.051

                        	
                            238.876

                        	
                            16.728

                        	
                            255.604

                        
	
                            2007

                        	
                            80.364

                        	
                            23.200

                        	
                            196.815

                        	
                            14.608

                        	
                            211.423

                        
	
                            2008

                        	
                            88.440

                        	
                            19.495

                        	
                            162.588

                        	
                            14.437

                        	
                            177.025

                        
	
                            2009

                        	
                            69.273

                        	
                            16.293

                        	
                            123.934

                        	
                            16.131

                        	
                            140.065

                        
	
                            2010

                        	
                            53.189

                        	
                            –

                        	
                            119.947

                        	
                            22.485

                        	
                            142.432

                        
	
                            2011

                        	
                            59.965

                        	
                            –

                        	
                            102.984

                        	
                            27.495

                        	
                            130.479

                        
	
                            Differenza

                        	
                            2003-2011
                            

                            –45,8%

                        	
                            2003-2009
                            

                            –55%

                        	
                            2003-2011
                            

                            –67,2

                        	
                            2005-2011
                            

                            +136,8

                        	
                            2003-2011
                            

                            –58,4

                        
	Nota: Nel 2010 la Fimi ha
                        terminato di fornire i dati relativi alle unità vendute, continuando a
                        calcolare il dato del fatturato complessivo quale elemento caratterizzante
                        dell’andamento del mercato; i dati delle rilevazioni del fatturato delle
                        vendite online iniziano nel 2005.




Sia dal punto di vista della Siae,
            sia da quello della Fimi, si profila una drammatica contrazione del mercato, che oscilla
            tra il −45,8% in termini di unità vendute Siae e il −67,2% di fatturato complessivo
            Fimi. Si tratta, come è facile comprendere, di una situazione drammatica per questo
            settore produttivo, che nel corso degli ultimi dieci anni ha sperimentato un vero e
            proprio tracollo non solamente in termini di fatturato, ma anche per quanto riguarda i
            processi produttivi, i ruoli dei differenti attori di mercato e le possibilità di lavoro
            e di carriera in ambito musicale. 
A fronte di un drammatico quadro
            complessivo, le speranze della discografia per il prossimo futuro sono offerte dalla
            timida crescita fatta registrare delle vendite di musica digitale. Se nel 2005 il
            fatturato della musica digitale raggiungeva gli 11 milioni di euro, poco meno del 4% del
            totale delle vendite, nel 2011 il suo valore è più che raddoppiato, assumendo un
            importante rilievo in termini relativi, rispetto al totale: circa il 21% (e i dati
            provvisori di tendenza per il 2012 indicano che questa quota è destinata ad aumentare
            ulteriormente, avvicinandosi a un terzo del totale delle
            vendite del settore – si noti peraltro che nel 2011 negli Stati
            Uniti la musica digitale ha superato i supporti fisici in termini di fatturato prodotto. 
TAB. 3.
                Composizione e andamento delle vendite di musica on line, in valori assoluti in
                migliaia e in valori percentuali, rispetto al totale del fatturato del mercato
                discografico italiano (dati Fimi; 2010-2011)
	 	Download 	Pubblicità  (es. YouTube) 	Abbonamenti 	Totale
                                 on line 	% on line
                                sul totale del  mercato 
	2010
	14.906
                                
(66,3%)
	2.749
                                
(12,2%)
	4.828
                                
(21,5%)
	22.485
                                
(100%)
	16,6%

	2011
	17.764
                                
(64,6%)
	4.518
                                
(16,5%)
	5.212
                                
(18,9%)
	27.495
                                
(100%)
	21,1%

	Differenza
                                2010-2011
	+19,2%
	+64,35%
	+7,9%
	+22,2%
	+27,1%




Se osserviamo più da vicino
            l’articolazione del solo fatturato relativo ai formati e servizi digitali, possiamo
            intravedere alcuni aspetti che caratterizzano questa transizione tecnologica (tab. 3).
            Mentre il download – ovvero l’acquisto di un brano o di un disco che viene scaricato sul
            proprio computer, che potremmo definire come la traduzione, in termini digitali,
            dell’acquisto di un disco fisico – ha rappresentato in questi anni circa due terzi
            dell’interno fatturato, ben un terzo delle entrate sono provenute, invece, da nuove
            forme commerciali come la pubblicità e gli abbonamenti ai servizi di ascolto. Gli
            introiti pubblicitari (che hanno fatto registrare il maggior incremento relativo)
            consistono in quei compensi derivati dagli inserzionisti che pagano per avere, per
            esempio, un proprio spot all’inizio dei filmati musicali fruiti attraverso YouTube; gli
            abbonamenti, invece, sono quelle formule per cui, a fronte di un pagamento mensile, è
            possibile ascoltare senza limiti un intero catalogo musicale, un servizio offerto per
            esempio da alcuni gestori di telefonia mobile. Vediamo, insomma, come la musica
            digitale, anche a livello economico, stia permettendo di sviluppare differenti modelli
            di relazione tra produzione e consumo della musica [Magaudda 2010]. 
Nel considerare questi dati è bene
            tuttavia tenere presente che la maggior parte della musica in formato digitale viene
            scambiata e fruita attraverso internet dai consumatori al di fuori dei servizi
            commerciali, per esempio attraverso programmi di file sharing, e
            dunque non viene conteggiata dall’industria discografica, i cui
            dati riflettono, dunque, non la quantità di musica digitale in circolazione, ma più che
            altro la crescente capacità delle imprese di monetizzare parte di questa circolazione.
        

3.
            L’offerta di spettacoli musicali dal vivo e i suoi pubblici 



A fronte della drammatica
            contrazione del mercato discografico, in questi ultimi anni la musica dal vivo e gli
            spettacoli musicali sono invece aumentati, facendo registrare anche un incremento della
            partecipazione dei pubblici, e rendendo in questo modo evidente che la vita sociale
            della musica sia tutt’altro che in crisi in conseguenza della diffusione delle nuove
            tecnologie digitali. Questo lo sappiamo grazie ai dati forniti annualmente dalla Siae,
            che si occupa anche della raccolta dei diritti d’autore generati delle performance
            musicali dal vivo. Tali dati sono piuttosto ricchi e significativi, soprattutto poiché
            vengono organizzati in base ad otto differenti categorie musicali (lirica, balletto,
            rivista e commedia musicale, concerto classico, concerto di musica leggera, concerto
            jazz, ballo e concertini) e sono suddivisi per aree geografiche. Tali dati, inoltre,
            acquisiscono ancor più significato se analizzati in prospettiva temporale, così da poter
            osservare le tendenze dell’offerta musicale e dell’affluenza di pubblico ai differenti
            tipi di spettacoli nel corso del tempo (tab. 4). 
Confrontando i dati relativi agli
            spettacoli musicali del 2011 con quelli riferiti a cinque anni prima (il 2006), possiamo
            notare che tutti i tipi di spettacoli musicali hanno fatto registrare aumenti lievi o
            sostanziosi, a eccezione di due: i concerti jazz e gli spettacoli catalogati alla voce
            «ballo». Al contrario, negli ultimi cinque anni, sia gli spettacoli tipici della cultura
            «alta» (lirica, balletto, musica classica), sia le forme più
                popular (rivista, musica leggera) si sono caratterizzati per
            generali incrementi, tanto in termini di numero di spettacoli quanto di spettatori. La
            categoria dei «concertini» – che raccoglie attività musicali «effettuate in via
            accessoria all’attività principale costituita dalla somministrazione di alimenti e
            bevande» – è rimasta stabile in quanto a numero di spettacoli, ma ha fatto registrare un
            sensibile aumento in termini di quantità di pubblico. 
I dati Siae riferiti agli
            spettacoli dal vivo sono interessanti anche perché vengono forniti disaggregati per
            provincia, regione e macro-area, così da permettere analisi più
            specifiche, focalizzate sulla vita musicale di determinate città o regioni. Per avere
            un’idea generale della distribuzione geografica degli spettacoli dal vivo nel nostro
            paese possiamo, ad esempio, considerare la distribuzione degli otto tipi di spettacoli
            suddivisi per le quattro macro-aree nazionali, provvedendo poi a rapportare questo dato
            al numero di residenti in tali aree (tab. 5). 
TAB. 4.
                Numero di spettacoli (in migliaia), ingressi (in migliaia) e spesa al botteghino (in
                euro) delle diverse attività del settore musicale (dati Siae; 2006-2011)
	 	 	
                            2006 
                        	 	 	
                            2011 
                        	 
	 	
                            Numero spettacoli 
                        	
                            Numero  
                            ingressi 
                        	
                            Spesa del pubblico 
                        	
                            Numero spettacoli 
                        	
                            Numero  
                            ingressi  
                        	
                            Spesa del pubblico 
                        
	
                            Lirica

                        	
                            2.748

                        	
                            2.102

                        	
                            89.969

                        	
                            3.488

                        	
                            2.040

                        	
                            95.598

                        
	
                            Balletto

                        	
                            6.365

                        	
                            1.822

                        	
                            27.997

                        	
                            6.836

                        	
                            2.030

                        	
                            34.420

                        
	
                            Rivista e
                                commedia musicale

                        	
                            2.464

                        	
                            1.258

                        	
                            23.119

                        	
                            3.153

                        	
                            1.722

                        	
                            45.903

                        
	
                            Concerto
                                classico

                        	
                            13.623

                        	
                            3.025

                        	
                            44.655

                        	
                            14.096

                        	
                            3.387

                        	
                            50.665

                        
	
                            Concerto
                                musica leggera

                        	
                            15.935

                        	
                            6.297

                        	
                            194.562

                        	
                            18.818

                        	
                            7.717

                        	
                            238.384

                        
	
                            Concerto
                                jazz

                        	
                            5.076

                        	
                            619

                        	
                            11.936

                        	
                            4.230

                        	
                            596

                        	
                            10.814

                        
	
                            Ballo

                        	
                            499.104

                        	
                            32.141

                        	
                            906.705

                        	
                            393.821

                        	
                            31.384

                        	
                            782.548

                        
	
                            Concertini

                        	
                            355.089

                        	
                            249.331

                        	
                            262.185

                        	
                            345.607

                        	
                            378.406

                        	
                            294.811

                        



Possiamo così osservare che la
            macroarea con la maggior densità assoluta di spettacoli è il Nord-Est, con 1.982
            spettacoli ogni 100 mila abitanti, seguita dal Centro (in cui la presenza della capitale
            gioca un ruolo determinante: si noti la predominanza in quest’area della Commedia e
            rivista musicale) e dal Nord-Ovest. Invece, il generale ritardo economico e politico
            delle regioni del Sud e di quelle insulari si riflette in modo evidente anche sul numero
            di spettacoli musicali offerti: in proporzione al numero di abitanti, nel Mezzogiorno
            gli spettacoli musicali (almeno quelli registrati in Siae) sono, infatti, circa la metà
            rispetto a quelli che si effettuano nelle regioni del Centro-Nord. 

4. Il
            consumo musicale: ascolto, concerti e locali da ballo 



Un differente e rilevante punto di
            vista attraverso il quale analizzare il rapporto tra musica e società è quello che si
            concentra sulla diffusione e la stratificazione delle pratiche
            di consumo e di ascolto della musica. A ben vedere, ascoltare la musica costituisce
            probabilmente la forma di consumo culturale più diffusa e più precoce nel corso della
            vita umana, coinvolgendo circa l’80% della popolazione con più di sei anni[3]. Per farci un’idea di quanto, come e dove gli individui ascoltano la musica
            abbiamo a disposizione differenti tipi di dati statistici rilevati dall’Istat. Alcuni di
            questi dati sono raccolti annualmente e riguardano aspetti più generali, mentre altri
            tipi di dati più specifici sono invece raccolti e resi disponibili con cadenze più
            rarefatte e non sempre in modo regolare. I dati complessivi e più esaustivi sulla
            frequenza con cui gli italiani ascoltano la musica sono dunque relativi all’anno 2006
            (tab. 6). 
TAB. 5.
                Rappresentazioni musicali nel 2011 (in migliaia) per tipo di spettacolo, per
                macroarea e per 100 mila residenti (dati Siae 2012 e Istat 2011)
	 	Nord-ovest 	Nord-est 	Centro 	Sud 	Isole 	Totale
                                 nazionale 
	Lirica
	901
	1.038
	913
	316
	320
	3.488

	Balletto
	1.968
	1.635
	2.043
	757
	433
	6.836

	Rivista e
                                commedia
	374
	521
	1.312
	381
	205
	3.153

	Concerto
                                classico
	3.299
	3.790
	4.109
	1.643
	1.255
	14.096

	Concerto musica
                                leggera
	6.796
	4.420
	4.868
	1.787
	947
	18.818

	Concerto
                                jazz
	1.240
	1.033
	1.164
	415
	378
	4.230

	Ballo
                            
	133.265
	81.573
	99.090
	54.551
	25.342
	393.821

	Concertini
	99.728
	98.226
	74.104
	44.033
	29.516
	345.607

	Per 100 mila
                                residenti
	1.792
	1.982
	1.877
	913
	1.186
	1.567




In tale anno, coloro che hanno
            dichiarato di ascoltare la musica sono stati l’81,6% della popolazione italiana con più
            di 6 anni, con marginali differenze tra uomini e donne e lievi scarti associati alla
            distribuzione geografica. L’aspetto che appare incidere con
            maggiore evidenza sull’attitudine all’ascolto della musica è
            quello dell’età. Ascoltare la musica costituisce un’attività molto precoce nella vita
            delle persone: già tra gli 11 e i 14 anni sono ben il 93,5% i bambini che ascoltano
            musica e la penetrazione dell’ascolto rimane superiore al 90% fino all’incirca ai
            trent’anni, per poi iniziare a decrescere progressivamente all’aumentare dell’età, per
            scendere al 47,2% nella fascia 65-74 (sopra i 75 anni invece, l’ascolto della musica
            sembra ritornare a livelli assai elevati). Inoltre, l’ascolto musicale appare
            direttamente associato con il grado di istruzione, giacché la penetrazione dell’ascolto,
            a parità di età, diminuisce in base al titolo di istruzione posseduto. Se guardiamo,
            invece, a quanto spesso si ascolta la musica, possiamo notare che
            tendenzialmente più si è giovani e più ci si dedica spesso
            all’ascolto, anche tutti i giorni, confermando la centralità formativa dell’esperienza
            musicale, soprattutto nella fase adolescenziale e post-adolescenziale dell’esistenza
            [Gasperoni et al. 2005]. 
TAB. 6.
                Persone di 11 anni e più che ascoltano musica per sesso, istruzione e classe di età
                (2006; per 100 persone di 6 anni e più con le stesse caratteristiche; valori
                percentuali) 
	 	
                            Ascoltano  
                            musica 
                        	
                            Tutti  
                            i
                                giorni 
                        	
                            Una
                                o più volte a settimana 
                        	
                            Una
                                o più volte al mese 
                        	
                            Qualche  
                            volta l’anno 
                        
	
                            M

                        	
                            82,8

                        	
                            55,9

                        	
                            33,4

                        	
                            7,0

                        	
                            3,6

                        
	
                            F

                        	
                            80,5

                        	
                            56,4

                        	
                            32,4

                        	
                            7,5

                        	
                            3,7

                        
	
                            Laurea

                        	
                            93,0

                        	
                            55,8

                        	
                            34,0

                        	
                            7,6

                        	
                            2,6

                        
	
                            Diploma
                                superiore

                        	
                            91,2

                        	
                            61,9

                        	
                            30,4

                        	
                            5,4

                        	
                            2,3

                        
	
                            Licenza
                                media

                        	
                            87,1

                        	
                            60,4

                        	
                            30,8

                        	
                            5,8

                        	
                            2,9

                        
	
                            Licenza
                                elementare o inf.

                        	
                            62,1

                        	
                            40,7

                        	
                            39,7

                        	
                            12,3

                        	
                            7,4

                        
	
                            6-10
                                anni

                        	
                            89,1

                        	
                            58,6

                        	
                            35,2

                        	
                            4,5

                        	
                            1,7

                        
	
                            11-14

                        	
                            93,5

                        	
                            77,2

                        	
                            20,6

                        	
                            1,9

                        	
                            0,3

                        
	
                            15-17

                        	
                            94,6

                        	
                            80,0

                        	
                            18,8

                        	
                            1,0

                        	
                            0,2

                        
	
                            18-19

                        	
                            94,2

                        	
                            74,0

                        	
                            23,4

                        	
                            2,0

                        	
                            0,6

                        
	
                            20-24

                        	
                            93,5

                        	
                            69,0

                        	
                            26,3

                        	
                            3,5

                        	
                            1,2

                        
	
                            25-34

                        	
                            90,8

                        	
                            60,8

                        	
                            31,4

                        	
                            5,7

                        	
                            2,1

                        
	
                            35-44

                        	
                            86,6

                        	
                            52,2

                        	
                            36,4

                        	
                            7,8

                        	
                            3,7

                        
	
                            45-54

                        	
                            80,0

                        	
                            45,9

                        	
                            37,8

                        	
                            10,4

                        	
                            5,9

                        
	
                            55-59

                        	
                            74,3

                        	
                            38,5

                        	
                            41,4

                        	
                            12,6

                        	
                            7,5

                        
	
                            60-64

                        	
                            63,8

                        	
                            34,8

                        	
                            43,3

                        	
                            13,6

                        	
                            8,3

                        
	
                            65-74

                        	
                            47,2

                        	
                            27,4

                        	
                            42,1

                        	
                            18,1

                        	
                            12,3

                        
	
                            75 e
                                più

                        	
                            89,1

                        	
                            58,6

                        	
                            35,2

                        	
                            4,5

                        	
                            1,7

                        
	
                            Totale

                        	
                            81,6

                        	
                            56,2

                        	
                            32,9

                        	
                            7,3

                        	
                            3.7

                        
	Fonte: Istat,
                            Spettacoli, musica e altre attività del tempo libero, Indagine
                            multiscopo sulle famiglie 2008.




TAB. 7.
                Persone di 11 anni e più per luoghi dove si sono recati ad ascoltare musica dal vivo
                negli ultimi 12 mesi precedenti l’intervista, sesso e classe di età (2006; per 100
                persone di 11 anni e più dello stesso sesso e classe di età; valori
                percentuali)
	 	Spazi
                                 all’aperto 	Pub
                                 e bar  	Discoteca 	Locali
                                musica live 	Centri
                                sociali 	Rave e
                                raduni 
	M
	33,8
	20,0
	13,7
	10,4
	3,4
	2,8

	F
	32,5
	15,5
	10,6
	9,2
	3,0
	2,0

	Laurea
	38,9
	27,5
	13,1
	18,3
	3,7
	2,4

	Diploma
                                superiore
	39,3
	27,9
	18,4
	15,7
	3,9
	3,2

	Licenza
                                media
	36,8
	18,7
	14,7
	9,0
	2,9
	2,5

	Licenza
                                elementare o inf.
	20,8
	3,9
	2,8
	2,8
	2,9
	1,5

	11-14
                                anni
	37,0
	11,2
	9,0
	5,8
	4,0
	2,8

	15-17
	43,7
	33,0
	33,6
	11,9
	4,4
	5,0

	18-19
	48,5
	49,2
	47,8
	18,6
	4,9
	9,0

	20-24
	47,0
	50,1
	42,7
	22,2
	5,6
	6,2

	25-34
	43,1
	37,8
	25,3
	18,0
	3,6
	3,3

	35-44
	39,1
	18,2
	9,5
	11,2
	2,6
	2,0

	45-54
	36,2
	11,1
	5,1
	8,2
	2,7
	1,5

	55-59
	30,6
	6,3
	3,2
	6,5
	3,1
	1,2

	60-64
	26,5
	4,0
	2,2
	4,2
	3,2
	1,4

	65-74
	18,0
	3,0
	1,7
	3,6
	3,3
	1,5

	75 e
                                più
	8,8
	1,5
	0,8
	1,6
	2,0
	0,8

	Totale
	33,1
	17,7
	12,1
	9,8
	3,2
	2,4

	Fonte: Si veda la tabella
                        6.




I dati dell’Istat ci forniscono
            anche un panorama sull’ascolto della musica nei luoghi pubblici (tab. 7). Vediamo così
            che, sempre nel 2006, si ascoltava musica soprattutto in spazi all’aperto, in cui si
            tengono solitamente festival e rassegne (33,1%), nei bar e nei pub (17,7%) e nelle
            discoteche (12,1%). Tra i luoghi pubblici musicalmente più significativi troviamo anche
            i centri sociali e i raduni rave, i quali, pur raccogliendo nel
            complesso una percentuale più bassa di ascoltatori, hanno tuttavia significative
            penetrazioni nella fascia giovanile compresa tra i 18 e i 24 anni.
            
        
TAB. 8.
                Persone di 6 anni e più che hanno ascoltato almeno un concerto di musica
                «non-classica» nei 12 mesi precedenti l’intervista per sesso, classe d’età, titolo
                di studio, regione e tipo di comune (1995-2000-2005-2008; per 100 persone con le
                stesse caratteristiche; valori percentuali) 
	 	1995 	2000 	2005 	2008 	Differenza 1995-2008 
	M
	17,2
	19,9
	20,9
	22,5
	+30,8

	F
	13,8
	16,8
	18,3
	20,5
	+48,5

	Laurea
	24,0
	28,2
	32,1
	36,5
	+52,0

	Diploma
                                superiore
	28,9
	31,9
	30,8
	31,7
	+9,6

	Licenza
                                media
	18,2
	20,4
	19,2
	20,4
	+12,0

	Licenza
                                elementare o inf.
	4,3
	5,7
	5,8
	7,3
	+67,7

	6-10
                                anni
	6,2
	8,7
	7,2
	9,4
	+100

	11-14
	15,1
	18,8
	20,2
	19,1
	+35,1

	15-19
	36,9
	39,9
	42,0
	38,7
	+4,8

	20-24
	41,1
	47,3
	48,5
	45,1
	+9,7

	25-34
	26,1
	32,8
	34,8
	34,6
	+32,5

	35-44
	14,8
	18,2
	21,6
	22,7
	+53,3

	45-54
	8,2
	13,0
	16,8
	19,3
	+135,3

	55-59
	5,5
	8,5
	10,8
	13,7
	+149,1

	60-64
	3,7
	6,6
	7,7
	9,5
	+156,7

	65-74
	2,9
	4,4
	5,2
	6,7
	+131,0

	75 e
                                più
	1,0
	1,6
	2,0
	2,6
	+160,0

	Totale
	15,4
	18,3
	19,6
	19,9
	+28,3

	Fonte: Istat, La
                            cultura in cifre: la partecipazione culturale (1995, 2000,
                        2005, 2008).




Una delle principali forme di
            ascolto della musica in pubblico è quello del concerto dal vivo. L’abitudine a
            frequentare i concerti dal vivo, e in particolare ai concerti di musica
                popular («non classica» secondo la definizione dell’Istat),
            riguarda circa un quinto della popolazione, una proporzione in costante e significativa
            crescita nell’arco degli ultimi due decenni (tab. 8). Andare ai concerti dal vivo è
            un’attività più associata con l’universo maschile, è strettamente correlata al grado di
            istruzione (tra i laureati si va maggiormente ai concerti) ed è influenzata dalla fascia
            d’età d’appartenenza (ancora una volta adolescenti e post-adolescenti sono i maggiori
            frequentatori di concerti dal vivo). 
È particolarmente interessante
            confrontare questi dati in prospettiva temporale. Vediamo, così, che nell’arco degli
            ultimi vent’anni il divario tra uomini e donne nella tendenza a
            frequentare concerti si è andato sensibilmente riducendo.
            Inoltre, in linea generale, la frequentazione dei concerti si è rafforzata soprattutto
            tra i laureati (anche se è aumentata molto anche tra chi possiede un titolo d’istruzione
            minimo) ed è andata diffondendosi in modo assai significativo tra le fasce di
            popolazione più matura, superiore ai quarant’anni. Questo ultimo aspetto é probabilmente
            dovuto al fatto che molti degli adolescenti socializzati alla frequentazione dei
            concerti dal vivo negli anni settanta e ottanta hanno continuato a frequentarli anche
            una volta diventati adulti. 
TAB. 9.
                Persone che vanno in discoteche e balere per sesso e per classi di età quinquennali
                (1995, 2000, 2005 e 2008; popolazione di riferimento 6 anni e più per 100 persone
                con le stesse caratteristiche; valori percentuali) 
	 	1995 	2000 	2005 	2008 	Differenza 1995-2008 
	M
	27,7
	28,6
	27,7
	25,2
	–9,0

	F
	22,8
	23,3
	23,1
	21,1
	–7,4

	Laurea
	27,7
	28,2
	31,0
	30,6
	+10,4

	Diploma
                                superiore
	43,1
	42,5
	39,3
	34,0
	–21,1

	Licenza
                                media
	33,9
	33,5
	30,8
	26,8
	–20,9

	Licenza
                                elementare o inf.
	7,1
	7,5
	6,8
	5,8
	–18,3

	6-10
                                anni
	5,4
	6,2
	3,5
	2,8
	–48,1

	11-14
	16,2
	16,8
	13,6
	12,6
	–22,2

	15-19
	65,2
	61,7
	64,1
	61,5
	–5,6

	20-24
	70,8
	73,1
	73,8
	68,0
	–3,9

	25-34
	44,3
	51,1
	50,5
	46,4
	+4,7

	35-44
	22,0
	24,2
	25,2
	23,1
	+5

	45-54
	14,3
	16,5
	17,8
	15,8
	+10.4

	55-59
	10,9
	11,9
	12,8
	11,6
	+6,4

	60-64
	6,5
	9,9
	10,3
	9,4
	+44,6

	65-74
	3,1
	4,5
	6,9
	6,2
	+100,0

	75 e
                                più
	0,6
	1,4
	1,8
	1,9
	+216,6

	Totale
	25,1
	25,9
	25,3
	22,7
	–9,5

	Fonte: Si veda la tabella
                        8.




Differente è invece il quadro che
            ci si presenta di fronte quando consideriamo la frequentazione dei locali da ballo, come
            le balere e le discoteche (tab. 9). Dando per scontata una marcata correlazione tra la
            frequentazione dei locali da ballo e l’età giovanile, l’evoluzione nel tempo dei tassi
            di frequentazione di balere e discoteche mostra una tendenza marcatamente negativa: in
            media, soprattutto tra giovani e adolescenti, i locali da ballo
            si frequentano meno (−9,5% in totale) oggigiorno rispetto alla metà degli anni novanta. 
Eppure, a fronte di una generale
            contrazione della frequentazione di locali da ballo, tra le fasce adulte e anziane
            invece possiamo rilevare un aumento relativo della frequentazione di questi locali,
            soprattutto tra le fasce d’età tipiche della pensione (over 65). Insomma, sembra che
            andare a ballare sia oggigiorno un’attività sempre meno connotata in via esclusiva in
            senso giovanilistico, come invece accadeva prevalentemente nel corso degli anni novanta.
        

5. I gusti
            musicali e le attività musicali creative 



Le indagini Istat sull’uso del
            tempo libero degli italiani mettono a disposizione anche dati interessanti rispetto ai
            gusti musicali. Sebbene la distinzione tra generi musicali e la conseguente
            stratificazione dei gusti degli ascoltatori costituiscano oggetto di discussione tra gli
            studiosi culturali [Peterson e Kern 2006; Lena e Peterson 2008; 2011], le tabelle Istat
            offrono comunque un quadro molto articolato di come la preferenza per alcuni generi
            musicali si distribuisca nella società, soprattutto nel momento in cui consideriamo le
            più nette correlazioni in termini di genere, età e scolarizzazione (tab. 10). 
In termini generali, i generi
            musicali preferiti in Italia ricadono nella macro-categoria del «pop e musica leggera»
            (86,8%), un’etichetta che raccoglie molta della musica diffusa attraverso la radio, la
            tv e i canali mediali generalisti. A seguire troviamo il rock (49,8%), la musica
            latino-americana (48,5%) e, al quarto posto, la musica classica (36,5%), che si
            posiziona davanti alla musica disco e house (30,1%). Alcuni tipi di musica risultano
            essere sensibilmente più diffusi tra gli uomini (come nel caso di disco e house e del
            jazz), mentre altri appaiono essere preferiti da parte delle donne (musica
            latino-americana e classica). La preferenza per la musica classica e il jazz è associata
            poco sorprendentemente a un alto grado di istruzione, mentre disco, house, rap e hip-hop
            mostrano una forte correlazione con chi possiede titoli di studio inferiori (in parte
            anche perché preferiti tra i giovanissimi che non possiedono titoli di studio elevati). 
Ogni genere musicale, inoltre,
            sembra essere caratterizzato da una propria fascia generazionale privilegiata: rap e
            hip-hop hanno il maggior seguito tra gli under 20; disco, house
            e rock tra i giovani maggiorenni; il jazz nella fascia adulta tra i 24 e i 44 anni; la
            musica classica e la lirica soprattutto tra gli over 60. 
TAB. 10.
                Persone di 11 anni e più per sesso, istruzione e classe di età, che ascoltano musica
                per genere di musica ascoltato (2006; per 100 persone di 11 anni e più con le stesse
                caratteristiche; valori percentuali)
	 	Pop,
                                musica leggera 	Rock 	Latino-americana 	Musica
                                classica 	Disco,
                                house 	Jazz 	Rap, hip
                                hop 	Musica
                                lirica, opera 	Folk,
                                regionale, tradiz. 
	M
	85,5
	28,1
	41,1
	34,9
	32,3
	29,5
	27,3
	18,0
	19,5

	F
	88,0
	26,6
	48,5
	38
	28
	23,5
	25,4
	20,7
	18,4

	Laurea
	89,1
	60,1
	44,8
	61,3
	27,7
	46,2
	25,4
	32,3
	29,5

	Diploma
                                superiore
	89,9
	60,3
	51,1
	41,5
	37,0
	35,6
	31,6
	20,9
	25,2

	Licenza
                                media
	87,5
	52,4
	48,0
	30,2
	34,2
	23,3
	29,1
	14,7
	18,1

	Licenza
                                elementare o inf.
	80,1
	26,2
	30,8
	30,4
	14,3
	10,8
	14,3
	20,1
	7,1

	11-14
                                anni
	89,0
	70,6
	55,2
	17,7
	49,2
	23,1
	57,7
	6,2
	18,4

	15-17
	86,2
	76,7
	59,0
	18,8
	62,3
	25,0
	63,4
	7,4
	27,4

	18-19
	87,3
	76,9
	63,5
	22,3
	64,1
	29,8
	61,8
	7,7
	30,1

	20-24
	89,1
	77,6
	62,3
	26,2
	59,0
	34,0
	56,5
	9,8
	30,1

	25-34
	90,7
	68,5
	60,6
	31,7
	46,2
	34,0
	38,9
	12,5
	28,1

	35-44
	90,9
	57,0
	56,4
	35,2
	34,0
	32,5
	26,8
	14,6
	23,1

	45-54
	89,7
	45,8
	50,5
	41,5
	19,0
	27,3
	13,7
	19,3
	17,5

	55-59
	86,7
	32,9
	39,9
	44,4
	9,5
	21,2
	7,6
	27,0
	9,9

	60-64
	83,0
	22,8
	34,0
	45,5
	6,2
	18,0
	4,2
	31,5
	7,7

	65-74
	76,0
	12,2
	24,7
	47,2
	3,6
	12,8
	2,7
	37,3
	4,0

	75 e
                                più
	68,0
	5,9
	14,8
	52,2
	1,9
	8,8
	1,1
	43,5
	2,4

	Totale
	86,8
	49,8
	48,5
	36,5
	30,1
	26,4
	26,3
	19,4
	18,9

	Fonte: Si veda la tabella
                        6.




Se questi dati mostrano relazioni
            molto dirette tra titolo di studio e generi musicali – rimarcando così una stretta
            relazione tra alto capitale scolastico e fruizione di generi «colti», come dal quadro di
            articolazione sociale del gusto ricostruito tre decenni addietro da Bourdieu [1979] – è
            peraltro da sottolineare come recenti studi sulla segmentazione dei consumi culturali
            abbiano tracciato un panorama più complesso. In particolare, il possesso di un elevato
            titolo di studio parrebbe associato non tanto con la fruizione
            di generi musicali «colti», quanto piuttosto a una tendenza «onnivora», che si
            caratterizza come la capacità di apprezzare uno spettro più diversificato di tipi di
            musica rispetto a chi possiede un capitale cultuale inferiore [Peterson e Kern 1996;
            Warde et al. 2007]. 
La passione per la musica non si
            limita all’ascolto, ma coinvolge anche altre pratiche che possiamo definire come
            «produttive» ed «espressive»: suonare e comporre, cantare e ballare. Anche queste
            differenti forme di praticare attivamente la musica sono diffuse in modo non omogeneo
            tra le differenti fasce sociali e sono anch’esse stratificate per genere, età e titolo
            di studio, come ci mostrano ulteriori dati rilevati dall’Istat (tab. 11). Ballare, per
            esempio, è l’attività musicale espressiva più diffusa, coinvolgendo il 17,9% della
            popolazione sopra i 6 anni. Il ballo e il canto sono più diffusi tra le donne, mentre,
            al contrario, il suonare uno strumento e ancor di più il comporre musica, sono attività
            più marcatamente associate alla sfera maschile. Soprattutto il comporre rappresenta
            un’attività assai marginale in termini quantitativi: solo il 2,3% (ma quasi il 10% tra
            gli adolescenti) pratica in Italia un qualche forma di composizione musicale. 
Riguardo al mondo della creazione
            musicale, oltre ai dati Istat, disponiamo anche di altri dati che si riferiscono, per
            esempio, alla formazione e alla didattica in campo musicale. Il dato probabilmente più
            «robusto» è quello rilasciato annualmente dal Miur (il Ministero per istruzione,
            università e ricerca) relativo al numero di iscritti ai conservatori musicali italiani.
            È una buona notizia rilevare che nell’arco degli ultimi anni gli iscritti ai
            conservatori musicali sono sensibilmente aumenti, passando dai 38.591 complessivi
            nell’anno didattico 2007-2008 ai 42.386 iscritti del 2011-2012, con un incremento
            percentuale di quasi un decimo (Miur 2008-2012). Non esistono, purtroppo, dati aggregati
            relativi alle attività delle migliaia di scuole e accademie di musica, di cori e di
            bande musicali sparse per tutto il territorio nazionale, che raccolgono certamente
            diverse decine (se non centinaia) di migliaia di appassionati e amatori di musica in
            tutto il paese. 

6. I
            supporti musicali, internet e il consumo delle tecnologie 



Un ultimo e rilevante ambito
            tematico per comprendere il rapporto tra musica, cultura e società è quello che riguarda
            le tecnologie musicali e il loro uso. Come abbiamo già
            accennato in apertura di questo capitolo, nel corso degli ultimi dieci anni le forme di
            circolazione della musica si sono radicalmente modificate proprio in seguito alla
            diffusione della musica digitale e di internet. Del resto, non vi è da sorprendersi: è
            fin dall’invenzione del fonografo di Edison alla fine dell’Ottocento che le innovazioni
            tecnologiche che si sono di volta in volta susseguite hanno contribuito a modificare e a
            ridefinire costantemente le pratiche culturali del consumo musicale [Bisterveld e Pinch
            2002; Sterne 2003]. 
TAB. 11.
                Persone di 6 anni e più per attività amatoriale praticata negli ultimi 12 mesi
                precedenti l’intervista, frequenza della pratica, modalità di organizzazione, sesso,
                classe di età e titolo di studio (2006)
	 	Balla 	Canta 	Suona
                                uno strumento 	Compone
                                musica 
	M
	15,1
	6,9
	9,7
	3,3

	F
	20,4
	9,5
	6,3
	1,4

	Laurea
	19,6
	17,3
	12,9
	3,0

	Diploma
                                superiore
	22,8
	8,9
	9,2
	2,9

	Licenza
                                media
	19,5
	5,0
	6,4
	2,5

	Licenza
                                elementare o inf.
	11,7
	2,7
	7,4
	1,6

	6-10
                                anni
	21,2
	14,9
	14,5
	1,8

	11-14
	29,3
	21,7
	36,8
	7,9

	15-19
	35,3
	19,4
	19,6
	8,2

	18-19
	43,2
	20,7
	16,4
	9,0

	20-24
	36,9
	13,6
	14,0
	5,1

	25-34
	25,3
	10,4
	9,4
	3,1

	35-44
	16,9
	7,6
	6,0
	1,7

	45-54
	14,0
	5,7
	5,0
	1,3

	55-59
	12,5
	4,4
	3,4
	0,8

	60-64
	11,4
	3,8
	2,6
	0,7

	65-74
	8,9
	3,2
	2,5
	0,7

	75 e
                                più
	2,8
	2,0
	1,4
	0,8

	Totale
	17,9
	8,2
	8,0
	2,3

	Fonte: Si veda la tabella
                        6.




Grazie ancora una volta ai dati
            dell’Istat siamo in grado di tracciare un panorama abbastanza dettagliato di quali sono
            gli strumenti tecnici più usati per l’ascolto della musica registrata in Italia e come
            essi si distribuiscono tra i differenti segmenti della popolazione (tab. 12). Nel 2006,
            il mezzo più diffuso per l’ascolto della musica è stato senza
            dubbio la radio, ascoltata dall’85,2% della popolazione, seguita dalla tv (59,8%) e
            quindi dai differenti supporti di musica registrata come i cd e dvd (56,3%), mp3 e
            formati digitali (20,9%) e anche, seppure in proporzione minore, gli antiquati dischi in
            vinile (8,5%). 
TAB. 12.
                Strumenti di ascolto della musica negli ultimi 12 mesi per sesso, tiolo di studio e
                fascia d’età anno 2006. Popolazione di riferimento: 11 anni e più (per 100 persone
                con le stesse caratteristiche)
	 	Radio 	Tv 	Cd, dvd
                                originali 	Mp3 	Dischi
                                in vinile 
	M
	85,5
	55,8
	58,7
	24,3
	9,5

	F
	84,9
	63,6
	54,1
	17,6
	7,5

	Laurea
	86,4
	53,0
	75,9
	29,4
	12,5

	Diploma
                                superiore
	88,5
	58,5
	71,6
	27,7
	10,4

	Licenza
                                media
	87,1
	59,6
	56,2
	19,8
	7,9

	Licenza
                                elementare o inf.
	76,5
	65,0
	27,2
	9,8
	5,3

	11-14
                                anni
	74,0
	73,9
	74,8
	46,0
	9,4

	15-17
	80,8
	74,4
	76,9
	60,3
	9,9

	18-19
	85,7
	72,9
	78,9
	59,3
	9,8

	20-24
	89,1
	66,3
	77,6
	47,9
	8,4

	25-34
	90,8
	60,0
	72,6
	30,2
	6,9

	35-44
	90,3
	54,3
	67,4
	17,7
	8,3

	45-54
	87,9
	52,9
	54,8
	11,6
	8,3

	55-59
	83,9
	53,0
	41,2
	5,3
	9,3

	60-64
	81,5
	56,4
	30,5
	3,3
	9,9

	65-74
	75,9
	63,9
	19,1
	1,5
	8,8

	75 e
                                più
	69,0
	67,9
	10,5
	0,6
	9,1

	Totale
	85,2
	59,8
	56,3
	20,9
	8,5

	 	 	 	 	 	 
	Fonte: Si veda la tabella
                        6.




Se la radio costituisce un medium
            diffuso in modo abbastanza uniforme tra le varie fasce della popolazione, possiamo
            invece notare che l’ascolto attraverso la tv non solo coinvolge soprattutto la
            popolazione con un minore capitale culturale, ma attrae, inoltre, fasce di ascoltatori
            generalmente più anziane, con una leggera prevalenza femminile. Invece, l’uso dei
            supporti di musica registrata, come cd o vinili, è in generale fortemente associato al
            possesso di titoli di studio più elevati ed è maggiormente diffuso tra gli adolescenti e
            i giovani adulti, soprattutto nel caso della musica digitale. È
            inoltre significativo che il giradischi e i dischi in vinile, che rappresentano una
            tecnologia considerata obsoleta e superata, continuino invece ad attrarre una quota
            comunque significativa della popolazione (poco meno del 10%), distribuita – piuttosto
            sorprendentemente – in modo omogeneo tra le varie fasce d’età. 
L’ambito delle tecnologie musicali
            attualmente più soggetto a trasformazioni e evoluzioni è senza dubbio quello legato alla
            musica digitale. Se la maggioranza della musica che circola attraverso la rete viene
            scambiata in violazione del diritto d’autore attraverso i programmi di file
                sharing, tuttavia le conseguenze dell’uso di queste tecnologie sui
            comportamenti di acquisto sono oggetto di accese discussioni. Per un verso, i
            rappresentanti delle industrie discografiche denunciano ingenti perdite tra i propri
            associati e artisti; per un altro verso, attivisti del libero scambio e vari studiosi
            mettono anche in rilievo la funzione positiva svolta dallo scambio illegale per
            l’evoluzione dei mercati musicali [Lessing 2004; Oberholzer e Strumpf 2007]. Una delle
            poche ricerche quantitative incentrate sull’uso del file sharing
            nel il contesto italiano ha mostrato come, a fronte di un 30% di file sharers
            (coloro che scaricano musica da internet) che sostengono di acquistare meno
            musica come conseguenza dell’uso della rete, una piccola proporzione (il 6%) ha
            affermato proprio il contrario, ovvero di acquistare di più musica come conseguenza
            della maggior possibilità di conoscere nuovi gruppi o artisti [Fondazione Einaudi 2007]. 
Rispetto ad alcuni aspetti del
            consumo di musica digitale disponiamo ancora una volta di dati dell’Istat (tab. 13). In
            particolare, in base a recenti dati relativi al 2011, sappiamo che, a fronte di quasi la
            metà della popolazione italiana che utilizza internet, coloro che usano la rete per
            scambiare musica o film costituiscono quasi un quarto del totale, con una netta
            predominanza di maschi e con una forte concentrazione nelle fasce adolescenziali e
            post-adolescenziali (15-24 anni). Se confrontiamo questi dati con quelli relativi a
            cinque anni prima (2006) possiamo tuttavia notare alcune sorprese. La più evidente
            riguarda il fatto che l’uso del file sharing è in questi ultimi
            anni leggermente diminuito in termini relativi, pur a fronte di un aumento complessivo
            degli utilizzatori di internet, passando dal 26,3% al 23,3%. Tale riduzione trova
            differenti spiegazioni, tra le quali due sono probabilmente le più rilevanti: per un
            verso negli ultimi cinque anni si sono moltiplicate forme differenti di accesso alla
            musica online rispetto a prima, in particolare grazie ai video musicali gratuiti (come
            YouTube) o ai social network (come Facebook o MySpace). Per un
            altro verso, l’uso del file sharing sembra anche essere divenuto
            più complicato, sia per una serie di restrizioni tecniche operate dai provider internet,
            sia per il moltiplicarsi di iniziative delle autorità che hanno bloccato vari siti e
            server coinvolti negli scambi. 
TAB. 13.
                Persone di 6 anni e più che usano Internet per operazioni relative all’uso di
                internet che sanno effettuare, sesso e classe di età (2006-2011; per 100 persone
                dello stesso sesso e classe di età che usano internet)
	 	Uso
                                internet ultimi 3 mesi  (2011) 	Uso il
                                P2P per musica o film ultimi 3 mesi (2011) 	Uso il
                                P2P per musica o film ultimi 3 mesi (2006) 	Differenza uso P2P 2006-2011 
	M
	52,3
	28,8
	32
	–3,2

	F
	41,6
	16,8
	18,1
	–1,3

	6-10
                                anni
	34,9
	4,6
	4,8
	–0,2

	11-14
	72,4
	20,0
	23,1
	–3,1

	15-17
	84,1
	34,4
	40,7
	–6,3

	18-19
	87
	38,6
	45,4
	–6,8

	20-24
	78,9
	41,5
	42,0
	–0,5

	25-34
	70,5
	32,6
	32,9
	–0,3

	35-44
	61,8
	20,5
	21,3
	–0,8

	45-54
	50,4
	14,4
	14,7
	–0,3

	55-59
	39,1
	12,4
	10,8
	+1,6

	60-64
	23,8
	9,0
	7,5
	+1,5

	65-74
	11,2
	5,7
	13,6
	–7,9

	75 e
                                più
	1,9
	1,4
	2,9
	–1,5

	Totale
	46,8
	23,3
	26,3
	–3,0

	Fonte: Istat [2006:
                        2011].




Un ultimo dato interessante ci
            permette di comprendere in che modo la transizione dalla musica analogica a quella
            digitale abbia anche investito – con effetti e forme meno visibili ma non meno gravidi
            di conseguenze – il mondo della produzione musicale. Si tratta dei dati relativi alla
            quantità di strumenti musicali venduti nel nostro paese, resi disponibili annualmente
            dall’associazione di categoria dei produttori e distributori di strumenti musicali
            Dismamusica (tab. 14). 
Se prendiamo in considerazione
            l’evoluzione delle vendite suddivise per tipi di strumenti negli ultimi cinque anni
            (2006-2010), possiamo constatare una chiara ed evidente tendenza: l’aumento
            significativo di tutte le strumentazioni in qualche modo legate
            all’elaborazione digitale del suono (sintetizzatori, piani
            digitali e amplificatori), che si rispecchia in negativo in un drastico calo di vendite
            degli strumenti tradizionali, in primo luogo di pianoforti e di strumenti a fiato. Anche
            in questo caso vediamo come le trasformazioni del panorama tecnologico accompagnino un
            più generale cambiamento delle forme delle pratiche e dei gusti della produzione e del
            consumo musicale. 
TAB. 14.
                Dati di vendita di strumenti musicali (in migliaia) (dati Dismamusica
                2007-2011)
	 	2006 	2010 	Differenza  2006-2010 (%) 
	Synt e
                                campionatori
	3.750
	5.716
	+52,4

	Amplificatori per
                                strumenti
	74.280
	108.936
	+46,6

	Pianoforti
                                digitali
	21.315
	27.532
	+29,1

	Chitarre
                                acustiche
	152.490
	171.481
	+12,4

	Chitarre
                                elettriche
	68.915
	75.760
	+9,9

	Processori di
                                segnale
	87.060
	86.773
	–0,3

	Amplificatori
                                suono
	136.905
	103.189
	–24,6

	Strumenti
                                didattici
	577.470
	408.829
	–29,2

	Tastiere
                                portatili
	123.850
	61.828
	–50,0

	Strumenti a
                                fiato
	95.075
	45.463
	–52,1

	Pianoforti
                                tradizionali
	4.605
	2.128
	–53,7





Conclusioni 



In questo capitolo abbiamo passato
            in rassegna alcuni dei principali e più autorevoli dati quantitativi che riguardano
            l’economia, la cultura e le tecnologie della musica e la loro diffusione nel nostro
            paese. Questo percorso ragionato ha fatto emergere almeno tre questioni rilevanti per
            interpretare l’evoluzione della presenza della musica nel mondo sociale e per mettere in
            prospettiva i principali strumenti di ricerca che abbiamo a disposizione per
            interpretare questa evoluzione. 
In primo luogo, i dati
            quantitativi disponibili per studiare il rapporto tra musica e società sono vari e molto
            eterogenei, poiché includono sia dati di mercato e istituzionali, sia rilevazioni
            statistiche e ricerche scientifiche più focalizzate e specifiche. Questa eterogeneità
            non è altro che un riflesso della molteplicità delle forme
            attraverso le quali la musica si intreccia con differenti sfere
            della vita sociale contemporanea. Ed è certamente utile riuscire a tenere insieme,
            ponderandole, le differenti fonti che li mettono a disposizione, per elaborare quadri
            interpretativi sempre più ricchi e inclusivi. 
In secondo luogo, abbiamo potuto
            constatare, attraverso i vari tipi di dati considerati, che la musica investe differenti
            e molteplici ambiti della vita delle persone e che, inoltre, l’articolazione di scelte,
            gusti e preferenze musicali sia altamente differenziata tra la popolazione. Una volta di
            più, insomma, possiamo constatare che la musica è sempre di più parte integrante della
            vita sociale contemporanea, occupando parti significative dell’esperienza e
            dell’identità dei cittadini. Abbiamo infine ripetutamente rimarcato il ruolo delle
            tecnologie e delle innovazioni tecnologiche che hanno costituito spesso la miccia
            scatenante di più generali trasformazioni, a volte assai radicali, sia per quanto
            riguarda l’economia e il mercato, sia in relazione alle abitudini e alle pratiche
            individuali incentrate sulla musica. 
Anche in base a questa conclusiva
            considerazione, è altamente plausibile che nell’arco dei prossimi anni continueremo ad
            assistere a ulteriori e rilevanti trasformazioni delle forme attraverso le quali la
            musica «vive» e si articola nel mondo sociale. Per questa ragione sarà certamente utile
            e importante mantenere attivo l’interesse attorno all’evoluzione dei fenomeni musicali,
            che appaiono sempre più ricchi di implicazioni empiriche e teoriche per interpretare le
            future trasformazioni della società e della cultura contemporanea. 



[1]  I cyberlockers sono
                    quelle piattaforme che consentono agli utenti di scaricare direttamene
                    attraverso un link differenti tipi di file, che sono spesso distribuiti
                    illegalmente. Il più noto e diffuso a livello globale è stato per vari anni
                    Megaupload, chiuso nel 2012 dal dipartimento di Giustizia degli Stati Uniti e
                    che al momento della chiusura faceva registrare 50 milioni di utenti
                    giornalieri, accumulando circa il 4% dell’intero traffico globale di internet
                    [Usdj 2012]. 

[2]  Manca peraltro in Italia, a differenza di
                    altri paesi, una classifica ufficiale e riconosciuta dei dischi più venduti,
                    come nel caso della rivista americana «Billboard» per il contesto anglosassone,
                    in cui i dati delle classifiche hanno costituito la basi di dati per alcune
                    delle più rilevanti ricerche nel campo della sociologia della musica
                    statunitense, come nel caso del celeberrimo lavoro di Peterson e Berger sui
                    cicli della produzione simbolica [1975], ampliato successivamente da altri
                    ricercatori come Dowd [2000; 2004].

[3]  Per avere un riferimento rispetto ad altri
                    tipi di attività culturale, si consideri che coloro che affermano di leggere
                    libri, nel 2006 erano il 60,5% [Istat 2007], mentre coloro che usavano internet,
                    sempre nel 2006, erano il 34,1% [Istat 2006].
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Questo capitolo tratta del mondo inerente la sfera della letteratura, ovvero in
                particolare di quella che è stata definita “l’editoria industriale” in Italia. Come
                l’Associazione italiana editori (Aie) precisa, l’editoria libraria rappresenta il
                principale settore dell’industria dei contenuti in Italia. Al netto dei ricavi
                pubblicitari, infatti, viene prima dell’editoria quotidiana e periodica, di quella
                dell’home video, di quella televisiva ed anche della musica registrata. Si tratta di
                un settore che, per sua natura peculiare, è sempre stato parzialmente protetto dalle
                sfavorevoli congiunture economiche. Ciononostante a partire dal 2008 e in maniera
                più accentuata negli anni successivi, ha risentito della contrazione generale dei
                consumi, che si è tradotta in una diminuzione del valore del mercato. Attraverso una
                serie di dati vengono qui analizzati i modi e le strategie che le case editrici
                stanno adottando per fronteggiare la situazione.





Uno no llega a ser quien es por lo que escribe sino por
            lo que lee (Jorge Luis Borges). 


Opera n. 73: A me quando chiedono che lavoro faccio,
            dico sempre che faccio il libraio. Oppure il bibliotecario. Delle volte dico anche che
            faccio l’editore. Poi, se mi chiedono come mi chiamo - e me lo chiedono sempre quando
            dico che faccio l’editore - gli rispondo che mi chiamo Giulio Einaudi; oppure Arnoldo
            Mondadori. Sono l’erede, gli dico. Loro mi guardano seri e subito spunta qualcuno che
            dice d’aver scritto un libro, se voglio pubblicarlo. Un libro di che tipo? gli chiedo,
            bello o brutto? Loro s’affrettano a dire che è bello, poi fanno un passo indietro per
            modestia (Daniele Benati, Opere complete di Learco Pignagnoli).
        


L’industria editoriale italiana è la
        fra le più importanti a livello mondiale. Con 63.800 titoli pubblicati nel 2010, per un
        fatturato totale di 3.417 milioni di euro, si colloca ottava nella graduatoria per numero
        titoli e sesta in quella per fatturato (tab. 1). La classifica per titoli vede al primo
        posto la Cina, seguita da Stati Uniti e Russia. Quarta è la prima europea, il Regno Unito,
        alle cui spalle si collocano Francia, Germania, Spagna e, appunto, Italia. Il fatturato non
        è proporzionale al numero dei titoli pubblicati: gli Stati Uniti sono il mercato più
        importante, con oltre 28 miliardi di euro. Li segue, con un fatturato circa della metà, la
        Germania; al terzo posto la Cina, in cui sono pubblicati più del doppio dei titoli degli
        Stati Uniti, che generano però vendite pari solo ad un quarto del mercato. Seguono, più
        staccate, Regno Unito e Francia, che precedono l’Italia. Russia e Spagna, pur avendo una
        produzione maggiore di quella italiana per numero titoli, hanno un
        giro d’affari totale inferiore. 
TAB. 1.
            Fatturato in milioni di euro e numero di titoli pubblicati ogni anno dalle principali
            industrie editoriali mondiali
	
                        Fatturato
                            (milioni €) 
                    	
                        Titoli 
                    
	
                        Stati
                            Uniti

                    	
                         28.456 

                    	
                        Cina

                    	
                         875.933
                        

                    
	
                        Germania

                    	
                         13.399 

                    	
                        Stati
                            Uniti

                    	
                         316.400
                        

                    
	
                        Cina

                    	
                         6.038 

                    	
                        Russia

                    	
                         123.336
                        

                    
	
                        Regno
                            Unito

                    	
                         4.956 

                    	
                        Regno
                            Unito

                    	
                         115.420
                        

                    
	
                        Francia

                    	
                         4.600 

                    	
                        Germania

                    	
                         96.479 

                    
	
                        Italia

                    	
                         3.417 

                    	
                        Francia

                    	
                         75.411 

                    
	
                        Spagna

                    	
                         3.015 

                    	
                        Spagna

                    	
                         70.520 

                    
	
                        Russia

                    	
                         2.400 

                    	
                        Italia

                    	
                         63.800 

                    
	
                        Paesi
                            Bassi

                    	
                         2.041 

                    	
                         

                    	
                         

                    
	
                        Polonia

                    	
                         1.156 

                    	
                         

                    	
                         

                    
	
                        Svezia

                    	
                         1.040 

                    	
                         

                    	
                         

                    
	Fonte: Aie [2011], dati corretti
                    per l’Italia con i dati Istat[2010].




Come l’Associazione italiana editori
        (Aie) precisa, l’editoria libraria rappresenta il principale settore dell’industria dei
        contenuti in Italia. Al netto dei ricavi pubblicitari, infatti, viene prima dell’editoria
        quotidiana e periodica, di quella dell’home video, di quella televisiva ed anche della
        musica registrata. Si tratta di un settore che, per sua natura peculiare, è sempre stato
        parzialmente protetto dalle sfavorevoli congiunture economiche. Ciononostante, come vedremo,
        a partire dal 2008 e in maniera più accentuata negli anni successivi, ha risentito della
        contrazione generale dei consumi, che si è tradotta in una diminuzione del valore del
        mercato. Attraverso i dati a nostra disposizione sarà possibile capire in che maniera le
        case editrici si stanno muovendo per fronteggiare la situazione. 
Il capitolo è così strutturato: il
        prossimo paragrafo è volto a presentare le fonti di dati disponibili sull’industria
        editoriale italiana, illustrandone pregi e limiti. I tre paragrafi successivi, invece,
        mettono a fuoco altrettanti aspetti fondamentali del settore: produzione, consumo e
        distribuzione; per ogni paragrafo sono presentati e commentati indicatori rilevanti,
        riportati dalle principali fonti o appositamente costruiti. Le conclusioni, naturalmente,
        portano a termine il contributo. 
    
1. Le fonti
            di dati sull’industria editoriale italiana 



Reperire dati quantitativi
            sull’industria editoriale italiana a scopo di ricerca o indagine scientifica è un
            compito ostico. Quattro sono almeno i problemi che si presentano al ricercatore che
            voglia indagare questo ambito: l’accesso a dati primari; l’accesso a dati secondari; la
            comparabilità dei dati; la disaggregazione degli stessi. Per quel che riguarda l’accesso
            a dati primari, l’esperienza comune di chi fa ricerca in questo campo è che vi sia una
            forte differenza fra accesso a dati letterari e accesso a dati di vendita o economici.
            Anche la mia esperienza testimonia una grande disponibilità da parte di editor e
            redattori – coloro che lavorano a stretto contatto con i testi – a rilasciare interviste
            e fornire materiali, eventualmente depurati da dati utili a identificare scrittori e
            collaboratori della casa editrice. Viceversa, avere informazioni su dati di vendita,
            specie se disaggregati per libro o collana, è assai più complicato. Questa pudicizia a
            trattare temi economici e diffondere dati numerici non riguarda solamente il personale
            delle case editrici, ma si propaga attraverso i diversi attori che costituiscono il
            campo letterario: agenti letterari, scrittori, consulenti e professionisti che, a vario
            titolo, sono attivi nell’industria editoriale. È una reticenza che ritroviamo anche nei
            dati secondari, quali ad esempio le classifiche di vendita: a differenza di quanto
            accade in altre industrie culturali, come il cinema, in cui sono diffusi gli incassi
            delle pellicole, nessuna delle classifiche dei libri più venduti in Italia riporta dati
            assoluti sul numero di copie vendute o sul fatturato generato. È così, ad esempio, per
            la classifica di «la Repubblica», generata a partire dalle informazioni rilasciate da
            «Informazioni editoriali» ed elaborate da Eurisko. È così per la classifica dei libri
            più venduti ogni anno, pubblicata da Aie. È così per le graduatorie delle principali
            librerie on line. Tutto ciò che si può conoscere è il posizionamento relativo dei
            diversi titoli. Un notevole esempio contrario è quello del collettivo di scrittori
            bolognese Wu Ming che, annualmente, nell’ambito di un’operazione trasparenza, pubblica
            sul proprio sito le statistiche aggiornate di vendita e download di ogni opera,
            discutendo anche della difficoltà di procurarsi tali dati[1]. 
        
Altre difficoltà connesse con
            l’accesso a dati secondari sono legate agli obiettivi per cui questi sono raccolti. Se
            si eccettua il caso di Istat, tutti gli altri soggetti attivi nell’analisi scientifica
            di dati sul settore editoriale sono istituti privati dotati di interessi economici nel
            settore. L’ovvia conseguenza è che le informazioni siano accessibili solo ai committenti
            delle ricerche. O, comunque, siano molto costose da consultare. Anche laddove i dati
            siano accessibili, poi, lo sono limitatamente a quanto stabilito dai singoli proprietari
            sia per forma che per aggregazione. 
La comparabilità è un altro tema
            spinoso: i diversi soggetti attivi nella raccolta e analisi dei dati non si basano
            sempre sugli stessi criteri. Istat, ad esempio, che ha il merito di condurre da oltre
            sessant’anni un censimento sulla produzione libraria in Italia, adotta criteri di
            segmentazione dei generi molto raffinati, che però hanno un rapporto solo relativo con
            categorie di mercato o riscontrabili nella letteratura scientifica. Gli istituti
            privati, ovviamente più rivolti al mercato, diffondono statistiche basate
            prevalentemente su categorie merceologiche. Questi differenti approcci fanno sì che
            concetti anche apparentemente banali siano definiti e misurati in maniera diversa. Un
            esempio evidente è quello di «casa editrice»: come vedremo non è possibile dire con
            esattezza quanti editori operino in Italia. Un ulteriore esempio riguarda i dati sulla
            diffusione della lettura, che spesso non sono confrontabili: studi diversi considerano
            fasce d’età differenti o definiscono «libro» in maniera diversa (ad esempio comprendendo
            o meno manuali e guide). Infine, la disaggregazione dei dati: su diversi aspetti,
            quand’anche sia possibile capire cosa facciano le case editrici nel loro insieme e in
            media, è impossibile rintracciare dati sui singoli casi. Per avere informazioni
            quantitative relative ai singoli editori bisogna affidarsi ai comunicati degli stessi,
            con gli ovvi problemi che ne conseguono, quali la selezione di informazioni di successo
            (specie nel caso di comunicazioni agli investitori), o di scarsa comparabilità fra
            comunicazioni di soggetti diversi. 
La tabella 2 presenta le principali
            fonti di dati disponibili sull’industria editoriale italiana, aggiornate al biennio
            2010-2011. Per ogni fonte sono descritti nome, indirizzo internet, descrizione (non
            troppo) sintetica, copertura e possibilità di accesso. Istat conduce dal 1951 un
            censimento sulla produzione editoriale in Italia: i risultati sono pubblicati su annuari
            e tavole di dati de La produzione libraria, disponibile in forma
            digitale a partire dal 1997. Le informazioni raccolte sono
            eterogenee: vanno da dati di mercato o produzione a statistiche che disaggregano i libri
            prodotti per numero di pagine o prezzo di copertina. Si tratta comunque di uno strumento
            fondamentale. Accanto a questa pubblicazione, Istat rilascia gli annuari delle
                Statistiche culturali, che raccolgono informazioni su diversi
            ambiti di fruizione e produzione artistica: le statistiche inerenti la produzione
            letteraria sono sostanzialmente tautologiche rispetto a quelle contenute ne La
                produzione libraria, ma qui possono essere trovate informazioni sulla
            popolazione delle biblioteche o sulla diffusione della lettura. Negli ultimi anni le
            statistiche sulla lettura sono però confluite negli annuari della indagine multiscopo
                Aspetti della vita quotidiana. Istat, infine, mette a
            disposizione un portale internet dedicato, Cultura in Cifre, che
            aggrega le statistiche relative ai diversi ambiti della produzione e fruizione
            culturale, rendendole più facilmente consultabili, anche attraverso la realizzazione di
            tabelle dedicate alle esigenze del singolo utente. Pur offrendo una grande ricchezza di
            dati, il limite delle pubblicazioni di Istat è di raccogliere informazioni non
            necessariamente orientate a fini di ricerca socioeconomica. Un altro problema riguarda
            il fatto che alcune delle categorie scelte risultino datate: non è di semplice
            soluzione. Un esempio è la distinzione dimensionale delle case editrici in piccole (fino
            a 10 libri pubblicati in un anno), medie (da 10 a 50) e grandi (oltre 50). Tali
            categorie, scelte nel 1993, quando per la prima volta è stato riportato sulle
            pubblicazioni il numero di editori presenti in Italia, sono state comprensibilmente
            mantenute per garantire la comparabilità dei dati, ma risultano oggi anacronistiche: ad
            esempio non sono in grado di discriminare fra un editore come Baldini&Castoldi
            Dalai, che pubblica poco più di cento libri l’anno, e giganti del calibro di Mondadori. 
L’Aie pubblica ogni anno un
                Rapporto sullo stato dell’editoria in Italia. Si tratta,
            sostanzialmente, di una raccolta di indicatori relativi a produzione, consumo, mercato e
            distribuzione dell’industria editoriale italiana. I dati sono raccolti a partire da
            pubblicazioni Istat o da indagini commissionate a istituti di ricerca privati, come
            Nielsen Bookscan, e analizzati dall’ufficio studi della stessa Aie. Accanto a indicatori
            presentati con costanza, ogni pubblicazione contiene approfondimenti specifici su temi
            di particolare interesse per l’anno di riferimento. La pubblicazione è disponibile, a
            pagamento, a partire dall’edizione del 2002. Accanto ai rapporti sullo stato
            dell’editoria, Aie pubblica anche quaderni dedicati a temi
            specifici, come le iniziative per la promozione della lettura o le traduzioni di
            edizioni straniere. Il principale limite dello Stato dell’editoria
            è che, essendo pubblicato dall’Aie, riporta informazioni che ovviamente rispondono agli
            interessi degli editori, ma non necessariamente anche a quelli dei ricercatori. 
TAB. 2.
                Fonti di dati sull’industria editoriale italiana
	Fonte 	Dettaglio 	Dati
                            contenuti 	Copertura 	Accesso 
	Istat 
www.istat.it
	La produzione libraria in Italia
	Rilevamento dei principali dati
                                sull’editoria libraria in Italia. 
Considerati tutti i libri non
                                periodici, costituiti da almeno cinque pagine.
	1951-2010
	Libero 
digitale
                                
dal 1997

	Istat 
www.istat.it
	Statistiche
                            culturali
	Annuario sui principali dati
                                statistici relativi alla produzione e distribuzione della cultura.
                                Le sezioni di cui si compone l’ultima edizione sono: patrimonio
                                storico artistico, archivi, editoria a stampa, biblioteche,
                                spettacolo dal vivo, audiovisuale, sport. La sezione dedicata
                                all’editoria a stampa è tautologica rispetto alla Produzione
                                libraria, ma alcuni dati sono negli ultimi anni confluiti solo in
                                questa pubblicazione. Esiste dal 1954, ma nel 1995 l’indagine è
                                stata profondamente revisionata nel quadro di un’opera di
                                armonizzazione delle corrispondenti ricerche dei diversi istituti
                                statistici nazionali europei. 
	1951-2009
	Libero digitale 
dal
                            1998

	Istat 
www.istat.it
	La vita quotidiana
	Presenta dati relativi a:
                                relazioni familiari, condizioni abitative e della zona in cui si
                                vive, condizioni di salute e stili di vita, comportamenti legati al
                                tempo libero e alla cultura, rapporto con vecchie e nuove
                                tecnologie, rapporto dei cittadini con i servizi di pubblica
                                utilità. Negli ultimi anni le statistiche sulla diffusione della
                                lettura in Italia sono rintracciabili qui.
	1993-2010
	Libero digitale 
dal
                            1993

	Istat 
www.istat.it
	Cultura in cifre
	Sito web che raccoglie tutte le
                                informazioni rilevate dall’Istat circa consumo e produzione
                                culturale; permette anche di realizzare tabelle personalizzate in
                                base alle esigenze dell’utente.
	Vari anni
	Libero

	Aie 
www.Aie.it
	Rapporto sullo Stato
                            dell’editoria in Italia
	Pubblicazione annuale a partire
                                dal 2002 che analizza diversi indicatori circa il mercato editoriale
                                italiano. Accanto ad alcuni indicatori monitorati longitudinalmente,
                                le singole edizioni presentano specifici approfondimenti puntuali.
                                Le fonti dei dati sono sia Istat, che Nielsen, che ricerche
                                appositamente realizzate per l’Aie. Oltre a questo annuario, l’Aie
                                pubblica anche altre opere monografiche, dedicate a particolari temi
                                dell’industria editoriale, quali premi, traduzioni e promozione dei
                                libri e della lettura. 
	2002-2011
	I quaderni sono acquistabili in
                                cartaceo 
o digitale

	Centro per il libro e la lettura
                                (Cepell) 
www.cepell.it
	Banche dati e studi del
                                Cepell
	Il Cepell è un istituto autonomo
                                del ministero per i Beni e le attività culturali con il compito di
                                divulgare il libro e la lettura in Italia e di promuovere all’estero
                                il libro, la cultura e gli autori italiani. L’azione del Cepell è
                                rivolta ad aumentare il numero di lettori italiani da 4 a 5 milioni,
                                cioè dall’8 al 10% della popolazione adulta. Il centro realizza
                                studi e ospita banche dati relative a case editrici, festival, premi
                                letterari e traduttori.
	Vari anni
	Si

	Nielsen Bookscan
                                
www.nielsenbookscan.co.uk
	Nielsen
	Nielsen conduce ricerche sul
                                mercato editoriale, dimensionandone valore e volume e analizzandone
                                diversi indicatori. Copre un campione di oltre 900 punti vendita tra
                                librerie indipendenti e di catena, oltre a 5 mila punti vendita
                                nella Gdo. Gli altri canali sono esclusi. Fra le informazioni
                                raccolte: copie vendute per titolo, valore complessivo in euro,
                                sconto medio, classifiche, settimana di entrata, settimane di
                                permanenza. Nielsen conduce anche confronti internazionali. I dati
                                sono accessibili solo ai committenti, o comunque a
                                pagamento.
	Vari anni
	Accesso 
non
                                libero

	Informazioni Editoriali
                                
www.ibuk.it
	Alice
	Alice è il più completo catalogo
                                di libri italiani in commercio, esauriti e di prossima
                                pubblicazione, ed è rivolto ai professionisti del mondo editoriale.
                                Comprende (a maggio 2012) 3 banche dati (libri, editori,
                                distributori); 1.216.979 titoli complessivi, di cui: 740.034 titoli
                                in commercio, 469.549 titoli esauriti, 7.396 titoli di prossima
                                pubblicazione; 11.593 case editrici; 626 distributori; 57.587
                                collane; 377.414 autori; 89.354 curatori; 40.449 traduttori; 48.995
                                soggetti; 351.881 abstract; 406.175 titoli con copertina; 95,60% di
                                titoli con soggetto Cce (99,95% dei titoli in commercio); 60 mila
                                novità ogni anno; 20 mila titoli ogni anno annunciati in anticipo
                                sulla pubblicazione. Alice è un prodotto di Informazioni editoriali,
                                società privata che opera dal 1984 nella gestione di database e
                                servizi informativi per l’editoria. Informazioni editoriali
                                appartiene alla stessa holding che controlla il gruppo editoriale
                                Gems.
	Puntuale
	A pagamento

	Informazioni Editoriali
                                
www.ibuk.it
	E-kitãb
	Catalogo degli e-book pubblicati
                                in Italia: 28.197 opere distinte (a maggio 2012), 39.759 titoli
                                complessivi di cui 38.732 attivi, 1.016 non attivi, 11 di prossima
                                pubblicazione; 1.056 editori, 39.759 titoli con indicazione del
                                formato (Pdf, Epub, ecc.); 33.861 titoli con indicazione del tipo di
                                protezione (Adobe Drm, filigrana digitale, nessuna protezione);
                                19.637 titoli con indicazioni di restrizioni all’utilizzo
                                (anteprima, stampa, copia e incolla, condivisione); 19.558 titoli
                                con collegamento alla versione cartacea; 33.781 titoli con
                                indicazione della piattaforma di distribuzione.
	Puntuale
	A pagamento
	Informazioni Editoriali
                                
www.ibuk.it
	Arianna
	Sistema integrato di servizi di
                                comunicazione e teleordinazione utilizzato dagli operatori della
                                filiera editoriale. Dal gennaio 2003, ad esempio, i dati di Arianna
                                costituiscono la fonte, elaborata da Eurisko, delle classifiche dei
                                libri più venduti pubblicate da lLa Repubblica». Editori e
                                distributori clienti di Arianna inviano quotidianamente le
                                informazioni riguardanti nuovi titoli, variazioni anagrafiche e
                                stato di disponibilità dei propri cataloghi. Gli utenti di Arianna
                                ricevono periodicamente statistiche riguardanti l’andamento di
                                mercato ottenute dall’aggregazione ed elaborazione dei dati
                                transitati nel sistema: si forniscono le classifiche settimanali dei
                                25/30 libri più venduti in Italia, divise in categorie: generale,
                                narrativa italiana, narrativa straniera, saggistica, tascabili,
                                supertascabili e varia. I dati sono scorporati per aree definite da
                                Nielsen bookscan. I dati sono però inaccessibili per motivi di
                                studio o ricerca. 
	Puntuale 
e
                                storica
	A pagamento per agenti della
                                filiera editoriale

	Editrice bibliografica
                                
www.bibliografica.it
	Pubblicazioni varie
	Editore specializzato in testi di
                                bibliografia e biblioteconomia e in pubblicazioni sui diversi
                                aspetti del mondo editoriale. In particolare possono essere utili
                                diverse annate del Catalogo dei libri in commercio, pubblicato fino
                                al 2006 e ora sostituito dal servizio Alice, di Informazioni
                                editoriali, e del Catalogo degli editori italiani che riporta, per
                                ogni casa editrice, recapiti vari, sito internet, componenti dello
                                staff, anno di fondazione, settori di produzione, numero dei titoli
                                in catalogo, novità all’anno, prefisso Isbn, partita Iva, Ccp,
                                distributore. Il Catalogo degli editori italiani è utilizzato
                                dall’Istat come base di partenza per inviare il suo questionario
                                sulla produzione libraria.
	Puntuale 
e
                                storica
	A pagamento




Istituito nel 2007 a partire da un
            proposta dell’Aie, il Centro per il libro e la lettura (Cepell) è un istituto autonomo
            del ministero per i Beni e le attività culturali che ha lo scopo primario di promuovere
            il libro e la lettura, aumentando la base di lettori italiani. Inoltre, vuole promuovere
            la diffusione all’estero di letteratura italiana. Pur avendo attraversato fasi complesse
            in seguito alla caduta del governo che lo aveva promosso – vicende che si sono risolte
            in un primo accantonamento e un successivo rilancio – oggi il centro è guidato da Gian
            Arturo Ferrari, a lungo direttore generale della divisione libri del gruppo Mondadori.
            Sul suo sito è possibile trovare basi di dati relative a alcuni temi di interesse, quali
            premi letterari e case editrici. 
Informazioni editoriali è una
            società privata appartenente alla stessa holding che possiede il gruppo editoriale GeMs.
            Controlla gli strumenti Alice, e-kitãb e Arianna: Alice è il più completo catalogo di
            libri italiani in commercio, esauriti o di prossima pubblicazione; il dettaglio dei
            dati, riportato in tabella 2, è impressionante; e-kitãb, invece, è il corrispondente
            catalogo di e-book. Entrambi sono disponibili anche a operatori non del settore, ma sono
            molto costosi. Arianna è un sistema integrato di servizi di comunicazione e
            teleordinazione utilizzato dagli operatori della filiera editoriale come editori,
            distributori e librerie, per ordinare, distribuire, spedire e ricevere libri. Ha
            un’ampia copertura di soggetti del mercato editoriale e, integrato con Alice ed e-kitãb,
            permette a Informazioni editoriali di raccogliere dati dettagliatissimi sulle vendite,
            disaggregabili per libri, collane, autori, aree geografiche, giorni della settimana e
            così via. È sulle informazioni di Arianna che si basa la classifica pubblicata
            settimanalmente da «la Repubblica». Gli utenti di Arianna ricevono periodicamente
            statistiche riguardanti l’andamento di mercato, ottenute dall’aggregazione ed
            elaborazione dei dati transitati nel sistema. Questi sono però purtroppo inaccessibili
            per scopi di studio o ricerca. 
Editrice bibliografica è un editore
            specializzato in testi di bibliografia e biblioteconomia e in pubblicazioni sui diversi
            aspetti del mondo editoriale. Di particolare interesse per il passato il
                Catalogo dei libri in commercio, pubblicato fino al 2006 e ora
            sostituito da Alice. Ancora attuale è invece il
                Catalogo degli editori italiani, utilizzato anche dall’Istat
            come base di partenza per inviare il suo questionario sulla produzione libraria.
            Esistono poi alcune società private che indagano l’industria editoriale: Nielsen, con il
            suo Bookscan, è la principale. Nielsen conduce ricerche su dimensione e valore del
            mercato editoriale, coprendo un campione di oltre 900 punti vendita tra librerie
            indipendenti e di catena, oltre a 5 mila punti vendita nella grande distribuzione
            organizzata (Gdo). Gli altri canali distributivi sono esclusi. Fra le informazioni
            raccolte: copie vendute per titolo, valore complessivo in euro, sconto medio,
            classifiche, settimana di entrata, settimane di permanenza. Anche in questo caso, però,
            i dati sono accessibili solo ai committenti. Un valore aggiunto di Nielsen è la capacità
            di condurre confronti internazionali, visto che realizza le stesse ricerche in diversi
            Stati. Uno svantaggio è dovuto alla copertura, fortemente sbilanciata verso i canali
            cosiddetti trade, e cioè librerie e – soprattutto – Gdo (super e
            ipermercati). Per quanto sia vero che le librerie coprono – come vedremo –- oltre il 70%
            della distribuzione di libri, permangono differenze nell’assortimento e nella clientela
            dei diversi canali di vendita. Infine, anche altre società conducono statistiche di
            notevole interesse. AT Kearney, ad esempio, sta conducendo una ricerca con BookRepublic,
            uno dei più importanti negozi on line di ebook in Italia, sul valore e il futuro del
            mercato degli ebook[2]. 

2.
            Produzione 



Qual è la produzione di libri in
            Italia? Quanti sono gli editori attivi? E quante proposte ricevono da parte di autori o
            aspiranti tali? Per rispondere a queste domande abbiamo selezionato una serie di
            indicatori, che presenteremo con l’aiuto delle successive figure. La figura 1 evidenzia
            l’andamento storico del numero di titoli pubblicati in Italia, anche disaggregato per
            prime edizioni e edizioni successive e ristampe[3]. Il numero totale di titoli pubblicati era poco inferiore a 7 mila a metà
            degli anni cinquanta. È lentamente cresciuto per dieci anni, con un primo picco nel
            1967, quando la produzione ha superato i 15 mila titoli, con un fortissimo incremento
            rispetto ai meno di 10 mila dell’anno precedente. Il numero di
            titoli ha poi ripreso a crescere blandamente fino alla metà degli anni ottanta, quando
            la linea di tendenza della crescita si è fatta più ripida: se nel 1984 i titoli
            pubblicati sono stati 21.063, sette anni dopo erano quasi raddoppiati, raggiungendo
            quota 40.142. La crescita è continuata costante fino ai 51.886 titoli del 1998. Nei
            dodici anni successivi il numero di titoli è cresciuto più debolmente, dimostrando però
            un andamento nervoso e spezzato, che ha accostato picchi di crescita e cali repentini.
            In particolare, dopo un apice di 61.440 titoli raggiunto nel 2007, si è assistito a un
            calo fino ai 58.829 del 2009. Sorprendente è però il picco dell’anno successivo, il
            2010, l’ultimo di cui si conoscano dati al momento di scrivere: 63.800 titoli in un anno
            significa circa 175 titoli pubblicati ogni giorno. E questo in un momento in cui fra i
            più importanti editori italiani comincia a farsi strada un discorso che promuove una
            sorta di «decrescita felice» del numero di titoli pubblicati, in favore di cura e qualità[4]. 
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FIG. 1. Numero di opere
                    pubblicate in Italia e tiratura media: tutti i generi. 
Fonte: Nostra elaborazione su dati
                    Istat. 


Nella stessa figura possiamo
            renderci conto del rapporto fra prime edizioni ed edizioni successive e ristampe. Dal
            1967 – anno in cui questo dettaglio si rende disponibile sulle statistiche Istat – a
            inizio anni ottanta le due categorie fondamentalmente si equivalgono nel formare il
            numero di titoli pubblicati. Ancora nel 1987 le prime edizioni sopravanzano di poco le
            altre per numero titoli. Nei venti anni successivi però i due andamenti si divaricano,
            con le prime edizioni che, nel 2010, con 39.898 titoli corrispondono al 62,5% circa di
            quelli pubblicati. Le edizioni successive e le ristampe sono poco più della metà. Si
            tratta di un dato, come dimostra la figura, che non è eccezionale, ma dimostra una
            tendenza molto forte. Che cosa significa? Che gli editori pubblicano sempre più libri e
            che sempre più forte è la ricerca di novità a scapito del catalogo. 
Aggiungiamo una considerazione
            sulla tiratura media. Dal 1967 al 1980 la tiratura media dei titoli messi in commercio
            balla fra 8 mila e 10 mila, poi comincia a scemare: è di 7.596 nel 1981, di 5.372 nel
            1991, di 5.182 nel 2001, di 4.364 nel 2006. Raggiunge il minimo storico di 3.343 copie
            per titolo nel 2010: poco più di un terzo del massimo, raggiunto nel 1976. Quindi
            vengono pubblicati sempre più titoli, con una ricerca della
            novità via via più marcata, in un numero di copie più ridotto. Vedremo più avanti le
            statistiche sul fatturato, ma fin d’ora possiamo dire che, rispetto al passato, a
            costituire il giro d’affari sono più titoli in meno copie. Certo: questo dipende anche
            dai progressi tecnologici, che rendono economici anche lotti di stampa di dimensioni
            inferiori, ma sono certamente indicativi delle trasformazioni del settore. La
            competizione per l’attenzione del pubblico fra i numerosi libri pubblicati
            quotidianamente e la ridotta vita a scaffale in libreria di ogni pubblicazione fanno sì
            che ogni titolo abbia molto meno tempo e spazio a disposizione per farsi notare. È un
            po’ come se gli editori puntassero su più pedine, investendo inizialmente meno in
            ciascuna. Quelle che andranno meglio saranno poi sostenute. 
È un dato che è confermato anche
            dalla successiva figura 2, che riporta la tiratura totale di tutti i titoli immessi sul
            mercato. Detto in un altro modo, la figura riporta il numero totale di oggetti-libro che
            hanno annualmente popolato i canali di distribuzione e vendita. Quello che vediamo è che
            la tiratura totale è sì aumentata nel tempo, ma in maniera molto diversa rispetto al
            numero dei titoli. La tiratura totale parte infatti da 102.392 migliaia di libri immessi
            sul mercato nel 1967, per crescere fino al picco di 298.527 del 1997 e da lì scendere di
            nuovo. Il valore del 2010 si attesta a 213.289 migliaia di copie. Il numero di libri
            immessi sul mercato nel 2010 è quindi poco più del doppio di quello immesso sul mercato
            nel 1967, anche se il numero di titoli è quasi decuplicato. Fra il 1984 e il 1990
            avevamo visto come il numero dei titoli fosse praticamente raddoppiato: la tiratura
            passa da 132.092 a 215.648 migliaia di copie. Questo conferma come gli editori
            pubblichino molti più titoli, in meno copie, investendo probabilmente meno su ciascuno.
            Senza dimenticare come la ricerca di novità sia più forte della riproposizione del
            catalogo. Confrontando i dati del 2009 e quelli del 2010, in cui la crisi dei consumi si
            fa sentire, possiamo farci un’idea della strategia competitiva messa in campo dagli
            editori: il numero di titoli è cresciuto del 10,8%, passando da 57.558 a 63.800. Nello
            stesso tempo il numero di copie immesse sul mercato è cresciuto solo del 2,5%, mentre la
            tiratura media è diminuita del 7,5% circa da 3.617 copie per libro a 3.343. 
Cerchiamo di vedere se è possibile
            fare analoghe considerazioni per un settore specifico, molto importante per gli editori
            e su cui si concentrano notevoli sforzi pubblicitari da parte delle case editrici.
            Stiamo parlando della narrativa di prosa, che esclude quindi
            teatro e poesia. È un settore cui sono dedicati anche molti festival letterari. Le
            figure 3, 4 e 5 presentano alcuni indicatori elaborati in maniera originale a partire
            dai dati Istat. In particolare la figura 3 mostra l’andamento della pubblicazione di
            titoli di narrativa di prosa, anche disaggregati per tipo di edizione. Non è dissimile
            da quello visto per la pubblicazione di titoli dell’editoria nel suo complesso, con la
            differenza che la forte crescita iniziata a metà degli anni ottanta non si è fermata. I
            titoli pubblicati sono passati da 2.282 nel 1986 a 6.831 otto anni dopo. E la crescita
            ha avuto diversi picchi, l’ultimo e più forte dei quali nel 2010, in cui i titoli di
            narrativa pubblicati sono stati 11.853, aumentando del 30,6% rispetto ai 9.077 del 2009.
            Nella narrativa di prosa le prime edizioni hanno staccato le edizioni successive e
            ristampe a metà degli anni ottanta: il divario è sempre più marcato. La ricerca di nuovi
            titoli è talmente forte, in quest’ambito, che nel 2010 le prime edizioni sono state
            8.179, cioè il 69% del totale, in aumento del 41,8% rispetto alle 5.770 prime edizioni
            dell’anno precedente. Nello stesso anno il numero edizioni successive e ristampe è
            passato da 3.307 a 3.674, con un aumento
                solo del 11,1%. 
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FIG. 2.Tiratura totale di
                    tutte le opere pubblicate in Italia (migliaia di copie): tutti i generi.
                    
Fonte: Si veda la figura
                    1.
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FIG. 3. Narrativa (prosa):
                    titoli per prime edizioni ed edizioni successive. 
Fonte: Si veda la figura
                    1.


Nella figura 4 vediamo però come
            questa differenza nel numero di titoli non si ripercuota sulla tiratura totale per
            edizione. Nel 2010, con 34.815 migliaia di libri, la tiratura totale delle prime
            edizioni è circa il 60% della tiratura totale. È un valore in netta diminuzione rispetto
            a pochi anni prima: mentre la tiratura totale delle opere successive e ristampe è
            aumentata con lenta costanza negli ultimi cinquant’anni, la tiratura totale delle prime
            edizioni ha registrato un fortissimo picco a partire dai primissimi anni Novanta. Nel
            1993 la tiratura totale delle prime edizioni è stata di oltre 66 mila migliaia di copie,
            quasi doppia di quella del 2010. Quindi ci troviamo di fronte ad una situazione in cui
            il numero di titoli di prime edizioni aumenta fortissimamente, ma il numero di copie
            totali di questi titoli immessi sul mercato cala. Cosa significa? Come ci conferma la
            figura 5, vuol dire che la tiratura media per le opere prime è in calo. Senza dilungarci
            troppo nel commento, dalla figura possiamo evidenziare come storicamente la
            tiratura media delle opere prime sia stata sempre più elevata
            della tiratura media delle opere successive e ristampe, con un’unica eccezione nel 1987.
            Ma dal 2005, mentre la tiratura media delle opere prime di narrativa di prosa ha preso a
            scendere bruscamente, quella delle edizioni successive e ristampe è rimasta costante. La
            narrativa è quindi una categoria di libri in cui vediamo in maniera violenta fenomeni in
            atto nell’editoria nel suo complesso: la ricerca spasmodica, da parte degli editori, di
            un numero sempre maggiore di novità, da pubblicare con tirature sempre più basse, con
            l’intenzione di affollare il mercato di nuovi titoli nella speranza che almeno qualcuno
            abbia successo. 
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FIG. 4.Narrativa (prosa):
                    tiratura totale e per edizione. 
Fonte: Si
                    veda la figura 1.


Sempre concentrandoci sulla
            narrativa di prosa, vediamo alcuni indicatori che riguardano la penetrazione sul mercato
            editoriale italiano di opere tradotte da altre lingue. La figura 6 e la figura 7
            riportano l’incidenza delle traduzioni sulla narrativa pubblicata in Italia per titoli e
            per tiratura. Possiamo vedere come, parlando di titoli, le opere italiane e quelle
            tradotte da altre lingue si siano storicamente equivalse: un lieve prevalere dei titoli
            italiani fino al 1987, un lieve prevalere di quelli tradotti da
            lì al 2003; quasi mai, comunque, una differenza di più di 10 punti percentuali fra una
            categoria e l’altra. A partire dal 2003, però, i titoli italiani sopravanzano di molto
            quelli tradotti: nel 2010 arrivano a essere il 63%. Dal punto di vista della tiratura,
            invece, salvo due eccezioni nel 1977-1979 e nel 2006, la tiratura totale dei libri di
            narrativa tradotti da altre lingue è stata molto maggiore, raggiungendo anche picchi di
            oltre il 70% fra la metà degli anni novanta e il 2003. Nel 2009 i libri di narrativa
            tradotti in italiano valevano il 62% della tiratura totale, pur costituendo solo il 37%
            dei titoli. Cosa significa tutto questo? Che la strenua ricerca di titoli nuovi a bassa
            tiratura si realizza soprattutto attraverso la ricerca di nuovi romanzi italiani. Sono
            molte di più le novità italiane pubblicate, anche se pesano molto meno degli stranieri
            nella tiratura globale. Questo dato nasconde quantomeno due fenomeni: da un lato il
            fatto che i romanzi italiani costino mediamente meno agli editori. Non ci sono costi di
            traduzione, spesso non ci sono agenti letterari a trattare per ottenere migliori
            condizioni per i clienti, non manca un foltissimo esercito di aspiranti scrittori che
            inondano di proposte editoriali le case editrici. Dall’altro lato, è degli ultimi anni
            una tendenza a pubblicare giovani autori esordienti, etichetta che più
            che un genere letterario costituisce un genere merceologico,
            con precise caratteristiche di comunicabilità e vendibilità. Molti titoli di romanzi
            italiani, che tirano mediamente poche copie, possono quindi essere l’effetto di
            investimenti diffusi e a basso costo su nuovi autori italiani. 
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FIG. 5.Narrativa (prosa):
                    tirature medie per edizione. 
Fonte: Si
                    veda la figura 1.
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FIG. 6.Numero di titoli
                    (narrativa) per lingua di origine. 
Fonte: Si veda la figura 1.
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FIG. 7.Tiratura (narrativa)
                    per lingua di origine. 
Fonte: Si
                    veda la figura 1.


Se analizziamo le prevalenti lingue
            d’origine delle opere di narrativa tradotte in italiano (tab. 3), vediamo un predominio
            dell’inglese, che con 3.260 opere pubblicate vale il 62,3% dei titoli e il 67,2% della
            tiratura della narrativa tradotta in italiano. Segue la Francia, con l’11,1% per titoli,
            che però valgono solo il 5,9% della tiratura. Il tedesco vale più dello spagnolo come
            numero di titoli tradotti, ma la relazione si ribalta se si considera la tiratura. 
Sempre dal punto di vista della
            produzione, è interessante chiedersi quante case editrici esistano in Italia. Come
            anticipavamo, non è semplice dare una risposta univoca. Istat pubblica dal 1990 alcuni
            dati a riguardo: si tratta del numero degli editori cui viene mandato il questionario
            per La produzione libraria. L’elenco è realizzato avendo come
            principali fonti il Catalogo degli editori taliani dell’Editrice
            bibliografica e le pubblicazioni del Giornale della libreria, edito dall’Aie[5]. Il catalogo riporta un numero di editori che varia lievemente di anno in
            anno, ma dalla consistenza di circa 8 mila soggetti. Istat ha considerato nel 2010 2.699
            editori, di cui 1.647 attivi. Un altro dato è quello del Cepell, che ha presenti nella
            sua banca dati, a luglio 2012, 9.339 editori di lingua italiana (compresi quelli della
            Svizzera italiana, dello Stato Città del Vaticano e della Repubblica di San Marino, che
            comunque non incidono in maniera significativa sul totale). Ritornando ai dati Istat,
            nella figura 8 possiamo vedere come il numero degli editori censiti sia cresciuto dai
            2.364 del 1990 fino ai 3.365 del 2001, per poi calare fino ai 2.699 del 2010. Gli
            editori attivi erano 1.482 nel 2010, sono cresciuti fino a 2.145 nel 1996 e poi hanno
            cominciato lentamente a calare, fino a raggiungere il minimo di 1.647 nel 2010. La
            tendenza è quindi quella di una riduzione del numero sia degli editori censiti, che di
            quelli attivi. Sempre dai dati Istat (tab. 4), possiamo vedere come nel 2010 gli editori
            definiti piccoli (meno di 10 titoli) fossero il 59,1%, i medi (da 10 a 50) il 28%
            ed i grandi (oltre 50) il 12,9%. Fra il 1990 e il 2010 è
            aumentata la consistenza percentuale delle case editrici grandi e medie. Considerando
            ogni genere di opera pubblicata, pur essendo quasi il 60% degli editori, i piccoli hanno
            pubblicato nel 2010 solo il 6% dei titoli e il 2,7% della tiratura totale. I medi il
            16,4% dei titoli e il 9,3% della tiratura totale. I grandi il 77,5% dei titoli e
            addirittura l’88,1% della tiratura. La sproporzione fra le tre categorie è resa evidente
            anche dal numero medio di titoli per editore: si va da 4 per i piccoli, circa 22 per i
            medi e oltre 233 per i grandi. Allo stesso modo, in media i piccoli stampano 5.812 copie
            l’anno, i medi 42.972 e i grandi 885.934. Ciò significa anche che la tiratura cresce
            fortemente al crescere della dimensione, favorendo gli editori già più
            grandi.
        
TAB. 3.
                Narrativa (prosa) tradotta in italiano per lingua d’origine (situazione al
                2010)
	 	Titoli 	% 	Tiratura 	% 
	Inglese
	3.260
	62,3%
	29.891
	67,2%

	Francese
	579
	11,1%
	2.637
	5,9%

	Tedesco
	277
	5,3%
	1.408
	3,2%

	Spagnolo
	222
	4,2%
	1.913
	4,3%

	Lingue
                                slave
	94
	1,8%
	334
	0,8%

	Altre
                                lingue
	769
	14,7%
	8.208
	18,5%

	Più
                                lingue
	28
	0,5%
	84
	0,2%

	Totale
	5.229
	100%
	44.475
	100,0%

	Fonte: Nostra elaborazione su
                        dati Istat.




TAB. 4.
                Editori italiani per dimensione (situazione al 2010)
	 	 Numerosità relativa  	 	Pubblicazioni nel
                            2010 	 	Numero
                                medio titoli per editore 	Media
                                copie per editore 	Tiratura
                                media 
	1990 	2000 	2010 	 	Titoli 	% 	Tiratura 	% 	 
	Piccoli
	65,4
	66,1
	59,1
	 	3.851
	6,0
	5.661
	2,7
	 	4,0
	5.812
	1.453

	Medi
	24,8
	25,1
	28,0
	 	10.486
	16,4
	19.810
	9,3
	 	22,7
	42.972
	1.893

	Grandi
	9,8
	8,8
	12,9
	 	49.463
	77,5
	187.818
	88,1
	 	233,3
	885.934
	3.797

	Fonte: Si veda la tabella
                        3.
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Per concludere il paragrafo devoto
            alla produzione e, quindi, all’offerta di libri, dedichiamo alcune righe all’offerta di
            manoscritti inediti alle case editrici. È un tema difficile da intercettare e descrivere
            nella sua interezza, dal momento che mancano dati a riguardo, ma ben noto e molto
            sentito da tutti coloro che lavorano in editoria. Gli editori sono sommersi di
            manoscritti inediti di aspiranti scrittori. Un dato su tutti: in circa 19 anni, fra il
            1991 e il 2010, l’ufficio letterario di Mondadori, la struttura dedicata a ricevere e
            filtrare le proposte editoriali spontaneamente inviate o comunque non esplicitamente
            richieste, ha ricevuto circa 45 mila manoscritti, da circa 15 mila proponenti. Il 90%
            circa era costituito da opere di narrativa. Praticamente nessuna è stata pubblicata[6]. Quello di Mondadori non è un caso eccezionale: tutti gli editori – specie i
            più noti – sono sottoposti a simili flussi. Si tratta di un
            fenomeno di notevole interesse, che può portare a sostenere che in Italia si scriva più
            di quanto non si legga[7], ma non ci sono dati omogenei e diffusi che lo descrivano in termini
            quantitativi. Un indicatore interessante a riguardo è quello relativo al numero di premi
            letterari italiani, spesso rivolti a racconti o romanzi inediti. Si tratta di
            manifestazioni cui si partecipa pagando una tassa di iscrizione e che distribuiscono
            premi difformi in valore e sostanza. Purtroppo anche qui non abbiamo una fonte univoca e
            affidabile; dobbiamo cercare di evocare il fenomeno attraverso un elenco: quelli di
            alcuni dei tantissimi siti, rivolti ad aspiranti scrittori, che raccolgono e
            recensiscono i premi letterari italiani. Nella tabella 5 abbiamo un elenco delle fonti.
            Il Cepell recensisce 205 premi, anche se il database non sembra essere di ottima
            qualità, dal momento che molti sono registrati più volte. Più interessanti come fonti
            sono forse i siti web che, per quanto non istituzionali, sono realizzati e popolati di
            contenuti ad opera di coloro che i concorsi li cercano per parteciparvi. Limitatamente
            al secondo semestre del 2012, i concorsi segnalati vanno da 41 a 264: un numero davvero
            imponente di occasioni rivolte a chi abbia scritto un romanzo o un racconto e stia
            cercando di promuoverlo. Il fatto che così numerosi siano i premi per inediti dà un’idea
            della quantità di romanzi e autori in cerca di editore. 

3. Consumo 



Il primo indicatore da prendere in
            considerazione parlando di consumo è il fatturato totale generato dal mercato editoriale
            (fig. 9). Il giro di affari è cresciuto da 3.343 milioni di euro nel 2000 a 3.701 nel
            2007. Raggiunto l’apice, però, si è assistito a un brusco calo nel 2008 (–3% rispetto
            all’anno precedente) e nel 2009 (–5%). Nel 2010 vi è una lievissima ripresa. Quali le
            ragioni di questa brusca contrazione? Di certo il generale calo dei consumi e la crisi
            economica che ha investito l’Italia. Dall’altro lato, però, può
            essere significativo anche il fenomeno dei collaterali: si tratta dei libri venduti in
            edicola, come allegati a quotidiani e riviste. I collaterali hanno avuto un peso
            notevole, nell’economia dell’industria editoriale, soprattutto dal 2001 al 2006: al suo
            apice, nel 2005, il mercato dei collaterali valeva 537 milioni di euro, incidendo in
            maniera sostanziale sul giro di affari [Aie 2007]. Poi il canale si è saturato e le
            vendite di collaterali sono scemate. 
TAB. 5.
                Numerosità dei premi letterari in Italia (2012)
	 	Numero
                                premi censiti 	Note 	Data
                                 consultazione 
	www.cepell.it
	205
	alcuni premi
                                registrati due volte
	18/07/2012

	www.concorsi-letterari.it
	264
	nella seconda metà
                                del 2012
	18/07/2012

	www.concorsiletterari.net
	51
	nella seconda metà
                                del 2012
	22/07/2012

	www.concorsiletterari.it
	87
	nella seconda metà
                                del 2012
	18/07/2012

	www.literary.it
	76
	nella seconda metà
                                del 2012
	18/07/2012

	www.progettobabele.it
	41
	nella seconda metà
                                del 2012
	18/07/2012

	www.ozoz.i/concorsi
	196
	totale
                                2011
	18/07/2012




Un’altra considerazione
            interessante emerge dal confronto fra la figura che riguarda il fatturato e quelle
            relativa a numero di titoli e tirature negli ultimi anni. Appare chiaro ora che nel 2010
            gli editori abbiano pubblicato molti più titoli per invertire la tendenza che stava
            molto rapidamente abbattendo il fatturato globale. La scelta sembra efficace: dopo
            alcuni anni di declino la tiratura totale si è lievemente ripresa, portando con sé una
            lieve crescita del fatturato. Certo: in proporzione il numero di titoli è aumentato più
            di quanto non siano aumentati fatturato e tiratura totale; ciò significa che il guadagno
            medio per titolo è diminuito. Un numero maggiore di titoli che contribuiscono in misura
            minore al fatturato delle case editrici. Per il 2010, se il fatturato totale non è di
            molto aumentato, almeno non ha continuato a diminuire rapidamente. Resta il dubbio sulla
            sostenibilità a medio termine di questa tendenza: solamente i dati relativi agli anni
            successivi potranno chiarire il dubbio. 
Veniamo adesso ai dati sulla
            diffusione della lettura. La figura 10 evidenzia la percentuale di persone di almeno sei
            anni che nell’anno precedente abbiano letto almeno un libro, eccettuata la cosiddetta
            «lettura morbida» (guide turistiche, manuali, libri di cucina o
            gastronomia, ecc.) e la scolastica. La colonna di destra indica la media sulla
            popolazione: la buona notizia è che la percentuale di lettori cresce, anche se
            lentamente: dal 39,1% del 1995 al 42,3% del 2005, al 46,8% del 2010. In mezzo
            l’andamento non è monotono, anzi fluttua, ma la tendenza è verso l’aumento del numero di
            lettori. Cosa che, ricordiamo, è il principale obiettivo del Cepell. Permangono però
            forti differenze socioculturali: le donne, intanto, leggono più degli uomini. Molto di
            più. Nel 2010 il distacco tocca il suo massimo: 53,1% di donne ha letto almeno un libro,
            contro il 40,1% di uomini. E, in effetti, la crescita media dell’intera popolazione di
            lettori è dovuta principalmente alle donne: le lettrici erano il 43,6% nel 1995, sono il
            53,1% nel 2010. Più contenuta la crescita percentuale dei lettori, che sono passati dal
            34,3% al 40,1%. Il divario fra i generi, dell’ordine di 9-10 punti percentuali 20 anni
            fa, si allarga fino agli attuali 12-13. In termini di età, il picco di lettori si ha
            nella fascia 11-14 anni, con 65,4%. Legge poi il 59,1% dei 15-17enni, il 54,8 dei
            18-19enni, il 53% dei 20-24enni, il 51,5% dei 25-34enni. Poi è una continua diminuzione,
            che culmina con il 22,9% di lettori che hanno più di 75 anni [Istat 2010]. 
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Dal punto di vista geografico si
            legge più nel Nord-Ovest e nel Nord-Est: rispettivamente 54,3% e 53,5%. Segue il Centro
            con 50,6%. Chiudono il Sud e le isole con, rispettivamente, il 34,5% e 36,9% di lettori.
            Le regioni in cui si legge di più sono Trentino Alto Adige
            (57,9%) e Friuli-Venezia Giulia (56,3%). Quelle in cui si legge meno Basilicata e
            Sicilia (rispettivamente 31,4% e 32,8%). Dal punto di vista delle classi lavorative, si
            trova la maggior concentrazione di lettori fra direttivi, quadri e impiegati (69,2%),
            seguiti da dirigenti, imprenditori e liberi professionisti (67,3%). Il 66% degli
            studenti legge: questo però significa che uno studente su tre non legge libri che non
            siano scolastici o accademici. Le minori percentuali di lettori si trovano fra operai e
            apprendisti (31,7%), pensionati (35,3%) e casalinghe (36,1%). 
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La popolazione di lettori non è
            eterogenea nei comportamenti di lettura: vediamo nella figura 11 che, tolto il 53,2% di
            persone che non leggono nemmeno un libro l’anno, il 20,7% degli italiani ha letto nel
            2010 da uno a tre libri e il 19% ha letto da 4 a 11 libri. Di fondamentale importanza
            per l’industria editoriale è quel 7,1% di cosiddetti «lettori forti», che leggono almeno
            12 libri l’anno. Mediamente almeno un libro al mese. Si tratta
            di una percentuale molto ridotta della popolazione italiana, ma estremamente importante
            per l’industria editoriale. Analizzando questi numeri ci rendiamo conto che,
            potenzialmente, l’industria editoriale italiana ha spazio per crescere: più di un
            italiano su due non prende mai un libro in mano. E solo 7 su cento ne leggono uno al
            mese. Cercare di far aumentare la base di lettori, oppure cercare di trasformare in
            lettore forte chi già legge poco sono politiche che non possono essere perseguite negli
            stessi modi: su cosa sia opportuno fare per l’industria editoriale non c’è unanime
            condivisione. Se guardiamo a cosa è successo nel tempo, comunque (tab. 6), vediamo come
            fra il 1998 ed il 2010 il totale dei lettori è aumentato da poco più di 23 milioni a
            circa 26,4 milioni, con una crescita del 14,8%. I lettori da 1 a 3 libri l’anno sono
            aumentati di 800 mila unità, ma la loro incidenza sul totale dei lettori è calata di tre
            punti percentuali. I lettori da 4 a 11 libri sono sempre circa il 40,6% dei lettori, ma
            il loro numero assoluto è cresciuto da 9,3 a 10,6 milioni di persone (+13,8%). Ciò che è
            veramente notevole, però, è l’aumento del numero di lettori forti, passati in 12 anni da
            2,6 a più di 4 milioni, con un incremento assoluto quasi del 50%. Sul totale dei lettori
            la loro incidenza è passata dall’11,7% al 15,1%. Ciò significa
            che sta aumentando il numero assoluto di lettori e che, qualitativamente, cresce
            soprattutto la quantità dei lettori forti. Un buon segnale per l’industria editoriale. 
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TAB. 6.
                Variazione nel tempo dei comportamenti di lettura
	 	Lettori 	Da 1 a 3 libri 	Da 4 a 11 libri 	Oltre 12 libri 
	 	Stima 	% 	Stima 	% 	Stima 	% 	Stima 
	1998
	 23.026.000
                            
	47,8%
	 11.006.000
                            
	40,5%
	 9.326.000
                            
	11,7%
	 2.684.000
                            

	2010
	 26.440.000
                            
	44,3%
	 11.802.000
                            
	40,6%
	 10.615.000
                            
	15,1%
	 4.023.000
                            

	Variazione
	14,8%
	–
                                
	7,2%
	–
                                
	13,8%
	–
                                
	49,9%

	Fonte: Elaborazione su dati
                        Aie [2011].





4.
            Distribuzione 



La distribuzione riveste per il
            mercato editoriale un ruolo di particolare rilevanza: la quantità di titoli pubblicati
            annualmente fa sì che la competizione per l’attenzione dei lettori sia alta. Inoltre i
            principali canali di vendita differiscono sia dal punto di vista dell’assortimento
            presentato, sia da quello del cliente cui si rivolgono. Vediamo un po’ di dati. 
La tabella 7 presenta lo storico
            del valore totale del fatturato attraverso i principali canali di distribuzione. Vediamo
            i dati del 2010: le librerie si confermano il luogo preferito per acquistare libri,
            seguite dai punti vendita della Gdo: super e ipermercati. Le librerie, con 1.095 milioni
            di euro di libri venduti, valgono il 71,4% del mercato. La Gdo vale il 17,5%. Molto più
            staccate, a 1,3% e 1,5% le edicole[8], e altre forme di vendita al dettaglio: fiere, festival, mercati, vendite in
            spazi temporanei. Molto interessante è il caso delle librerie on line, che nel 2010
            valevano già l’8,2% del mercato della distribuzione, con un controvalore di 126 milioni
            di euro. Tutto questo prima dell’avvento in Italia di Amazon, la principale libreria on
            line del mondo, che ha aperto nel nostro Paese a fine novembre 2010, mettendo subito in
            campo politiche di prezzo molto aggressive. Nel valore del
            venduto delle librerie on line non è considerato neppure il fatturato generato da
            acquisti effettuati da lettori italiani presso librerie on line straniere: attualmente
            non esistono dati a riguardo. Il giro d’affari degli e-book è stimato intorno allo 0,1%
            del totale. 
TAB. 7.
                Principali canali di vendita dei libri: storico del totale in valore (milioni di
                euro)
	 	2001 	2002 	2003 	2004 	2005 	2006 	2007 	2008 	2009 	2010 
	Libreria
	945,4
                            
	958,6
                            
	980
                            
	1.026
                            
	1.034
                            
	1.043
                            
	1.048
                            
	1.042
                            
	1.068
                            
	1.095
                            

	Gdo
	185,5
                            
	186,3
                            
	195
                            
	202,5
                            
	226.8
                            
	246
	258,4
	251
	261
	269
                            

	Edicola
	39,0
	36,7
                            
	34,7
                            
	25,3
                            
	20,5
	16,5
	18,5
                            
	19
                            
	19,5
	20

	Altre forme di
                                vendita al dettaglio
	16
	15,9
                            
	16
                            
	17,5
                            
	18,4
	19,4
                            
	19,7
	20,8
                            
	21,9
                            
	23

	Librerie on
                                line
	7,5
                            
	12,3
                            
	20,5
                            
	31,4
                            
	40,1
                            
	52
	71,3
                            
	90,4
                            
	101,2
                            
	126
                            

	E-book
                                (stima)
	–
                            
	–
	–
                            
	–
                            
	–
                            
	–
                            
	–
                            
	–
                            
	1
                            
	1,5

	Totale
	1.193,4
	1.209,8
	1.246,2
	1.302,7
	1.113
	1.376,9
	1.415,9
	1.423,2
	1.472,6
	1.534,5

	Fonte: Elaborazione su dati
                        Aie.




Nella tabella 8 vediamo come è
            variato il fatturato di ogni canale anno per anno. Le librerie, che comprendono sia
            quelle indipendenti che quelle di catena, hanno aumentato con costanza il valore
            assoluto delle loro vendite. L’incremento più forte è del 2004, con un +4,7% rispetto
            all’anno precedente, mentre il 2008 ha segnato una lieve flessione, pari a –0,6%.
            Guardiamo però anche la tabella 9, che riporta lo storico dell’importanza relativa dei
            diversi canali di vendita: pur essendo cresciuto il fatturato totale delle librerie, dal
            2001 al 2010 l’importanza relativa di questo canale è passata dal 79,2% al 71,4%. Quasi
            un libro in meno ogni dieci non viene più acquistato in libreria, che rappresenta il
            canale più tradizionale di vendita dei libri. Questo dato non è scorporato fra librerie
            indipendenti e librerie di catena: vedremo più avanti una statistica a riguardo. La Gdo
            è cresciuta a tassi molto sostenuti a metà del primo decennio del nuovo secolo, con
            variazioni di fatturato rispetto all’anno precedente del 3,8%; 12%; 8,5% e 5%. È un
            canale che si è quindi imposto, anche a scapito delle librerie, soprattutto negli ultimi
            anni. Ma acquistare un libro in libreria o in un supermercato non è la stessa cosa:
            anche non considerando le differenze dovute ai consigli di un libraio che abbia studiato
            come tale, la Gdo ha un assortimento molto più ridotto di
            quello medio delle librerie: nei supermercati si trovano prevalentemente i titoli che
            vendono di più. Un cliente che abbia un desiderio generico di acquistare un libro, se lo
            fa in un supermercato può quindi involontariamente generare un «effetto San Matteo»[9]. 
        
TAB. 8.
                Principali canali di vendita dei libri: variazione percentuale rispetto all’anno
                precedente
	 	2002 	2003 	2004 	2005 	2006 	2007 	2008 	2009 	2010 
	Libreria
	1,4%
	2,2%
	4,7%
	0,8%
	0,9%
	0,5%
	–0,6%
	2,5%
	2,5%

	Gdo
	0,4%
	4,7%
	3,8%
	12,0%
	8,5%
	5,0%
	–2,9%
	4,0%
	3,1%

	Edicola
	–5,9%
	–5,4%
	–27,1%
	–19,0%
	–19,5%
	12,1%
	2,7%
	2,6%
	2,6%

	Altre forme di
                                vendita al dettaglio
	–0,6%
	0,6%
	9,4%
	5,0%
	5,3%
	2,1%
	5,3%
	5,3%
	5,0%

	Librerie on
                                line
	64,0%
	66,7%
	53,2%
	27,7%
	29,8%
	37,0%
	26,8%
	11,9%
	24,5%

	E-book
                                (stima)
	–
                            
	 –
                            
	–
                            
	 –
                            
	 –
                            
	 –
                            
	 –
                            
	 –
                            
	40,4%

	Fonte: Si veda la tabella
                        7.




TAB. 9.
                Principali canali di vendita dei libri: importanza relativa di ogni canale
	 	2001 	2002 	2003 	2004 	2005 	2006 	2007 	2008 	2009 	2010 
	Libreria
	79,2%
	79,2%
	78,6%
	78,8%
	77,2%
	75,7%
	74,0%
	73,2%
	72,5%
	71,4%

	Gdo
	15,5%
	15,4%
	15,6%
	15,5%
	16,9%
	17,9%
	18,2%
	17,6%
	17,7%
	17,5%

	Edicola
	3,3%
	3,0%
	2,8%
	1,9%
	1,5%
	1,2%
	1,3%
	1,3%
	1,3%
	1,3%

	Altre forme di
                                vendita al dettaglio
	1,3%
	1,3%
	1,3%
	1,3%
	1,4%
	1,4%
	1,4%
	1,5%
	1,5%
	1,5%

	Librerie on
                                line
	0,6%
	1,0%
	1,6%
	2,4%
	3,0%
	3,8%
	5,0%
	6,4%
	6,9%
	8,2%

	E-book
                                (stima)
	–
                            
	 –
                            
	–
                            
	 –
                            
	 –
                            
	 –
                            
	 –
                            
	 –
                            
	0,1%
	0,1%

	Totale
                                    (%)
	100,0
	100,0
	100,0
	100,0
	100,0
	100,0
	100,0
	100,0
	100,0
	100,0

	Fonte: Si veda la tabella
                        7.




Il valore dei libri venduti in
            edicola si è dimezzato in dieci anni, passando da 39 milioni di euro a 20 milioni. È un
            declino che ha raggiunto il suo massimo negli anni 2004-2006, quando l’edicola perdeva
            ogni anno circa un quinto del suo fatturato. Le vendite in edicola sono comunque ormai
            marginali per il mercato librario. La altre forme di vendita al dettaglio, pur poco
            importanti in valore assoluto, sono in discreta crescita. Dopo che cinque anni fa è
            stata la Gdo a segnare tassi di crescita annui a due cifre, sembra che ora sia arrivato
            il momento della vendita via internet: questo canale sta crescendo a tassi estremamente
            elevati da dieci anni, portandosi da un valore di 7,5 milioni di euro nel 2001 a 126 nel
            2010, sedici volte tanto. Negli ultimi dieci anni la variazione del fatturato di questo
            canale ha avuto un valore massimo rispetto all’anno precedente del +66,7 e uno minimo
            del +11,9%. Anche nell’ultimo anno di cui abbiamo dati, quando ormai il valore del
            canale internet è abbastanza elevato da renderlo meno fluttuante, l’incremento rispetto
            all’anno precedente è del 24,5%. Tutto questo senza considerare l’effetto della vendita
            degli e-book che in Italia, a differenza di quanto non stia capitando in altri Paesi
            come gli Stati Uniti, non ha ancora una quota di mercato significativa. 
I dati del primo semestre del 2011
            sembrano confermare, rendendole ancora più forti, le tendenze che abbiamo illustrato.
            Considerando solo i canali trade, le librerie valgono il 78% del
            mercato (36,2% le librerie indipendenti, 41,8% quelle affiliate a qualche catena); la
            Gdo il 5,5%; le librerie on line il 16,5%, in fortissima crescita rispetto all’anno
            precedente [Aie 2011]. Va segnalato a questo proposito che, al tempo cui i dati si
            riferiscono, non era ancora entrata in vigore la legge sugli sconti sui libri, che ha
            posto un tetto alle promozioni che case editrici e librerie, on line e non, possono fare
            sul proprio catalogo. Prima dell’entrata in vigore della legge, gli sconti di alcune
            librerie on line come Amazon erano stati anche dell’ordine del 50%, cosa che aveva
            attirato un grande numero di clienti. Le librerie di catena e quelle indipendenti stanno
            poi mutando i loro rapporti di forza, con le prime che lentamente conquistano parte del
            giro d’affari delle seconde. Se, infatti, fino a pochi anni fa,
            i fatturati totali si equivalevano, ora le indipendenti perdono terreno. La cosa risulta
            evidente se consideriamo le dimensioni ed il numero delle librerie. In Italia ci sono,
            al momento di scrivere, 2.134 librerie: 687 (il 32%) appartengono a gruppi editoriali o
            della distribuzione; le librerie di catena propriamente dette. 142 (il 7%) appartengono
            a mini catene fino a 5 punti vendita, localizzate su singole aree metropolitane. Il
            rimanente 61% è costituito da 1.305 librerie indipendenti [ibidem].
            Le 687 librerie di catena, messe insieme, fatturano quindi più di tutte le altre 1447
            librerie. 
Abbiamo visto che, nonostante il
            numero di case editrici operanti in Italia sia alto, per quanto difficile da
            quantificare, la produzione è in massima parte realizzata dalle più grandi. Una
            situazione simile è presente anche nella distribuzione, in cui pochi editori controllano
            circa tre quinti del mercato. La figura 12 presenta le quote di mercato dei principali
            editori nei canali trade: librerie, banchi in supermercati e grandi
            magazzini, librerie on line. Il gruppo Mondadori[10] è il principale gruppo dell’editoria italiana, con una quota di mercato
            totale del 28,4%. Al suo interno, Mondadori editore vale il 14,5%, Einaudi il 5,9%,
            Piemme il 4,3%, Sperling e Kupfer il 2,4%. Segue il gruppo Rcs[11], al cui interno troviamo Rizzoli, con il 12,6%. GeMS, il gruppo editoriale
            Mauri Spagnol[12], è al 9,3%. Giunti al 5,8%; Feltrinelli al 4%. Ciò significa che i cinque
            editori più importanti controllano il 60% del mercato. 
        
[image: FIG. 12.Quote di mercato dei canali trade a dicembre 2009.]
FIG. 12.Quote di mercato dei
                    canali trade a dicembre 2009. 
Fonte: Aie [2011].
                


La tabella 10 elenca le principali
            catene di librerie in Italia: possiamo vedere quali rapporti hanno con le principali
            case editrici. La più importante catena di librerie è l’insegna laFeltrinelli, che
            condivide la proprietà con l’omonima casa editrice. LaFeltrinelli ha diversi format di
            negozi: dalle più classiche Librerie laFeltrinelli, ai negozi libri&musica, alle
            Feltrinelli Village nei centri commerciali, alle laFeltrinelli Express nelle stazioni.
            Oltre a 4 laFeltrinelli International, sono presenti altrettanti Feltrinelli Point, le
            uniche librerie Feltrinelli in franchising. Feltrinelli partecipa alla piattaforma
            edigita: Editoria digitale italiana è una società partecipata in parti uguali da Rcs
            libri, Messaggerie italiane e gruppo Feltrinelli per agevolare la nascita e lo sviluppo
            del mercato dei libri in formato digitale. Si tratta di una società di servizi che si
            occupa degli aspetti tecnici legati alla distribuzione dei libri digitali,
            dell’amministrazione, della promozione e digitalizzazione per conto degli editori e
            delle librerie on line. 
Il gruppo Giunti possiede 160
            librerie Giunti, di proprietà, e 24 librerie Ubik, in franchising. Il gruppo Mondadori,
            invece, ha un ridotto numero di librerie di proprietà, ma ha un
            sistema di franchising molto sviluppato. Il gruppo Mondadori ha una partnership con
            Telecom nella realizzazione di Biblet Store, una nuova libreria on line, dedicata
            solamente al mercato degli e-book. Altre realtà importanti nelle catene di librerie sono
            quelle del gruppo San Paolo e le librerie Coop. Queste ultime, che hanno come consulente
            Romano Montroni, storica anima e responsabile delle librerie Feltrinelli, di cui curò
            nascita e diffusione, presentano un concetto di libreria nuovo, in cui accanto ai libri,
            in alcuni negozi, si trovano gastronomia di alta qualità e ristoranti del gruppo Eataly.
            Il Libraccio è specializzato nella vendita di libri usati o nuovi della categoria
                remainders, fortemente scontati. MelBookstore è una catena di
            librerie del gruppo Messaggerie italiane. 
TAB. 10.
                Distribuzione: rapporti fra gruppi editoriali e librerie di catena
	Insegna
                                (proprietà) 	Format 	Punti
                                vendita 	Note 	Integrazione con piattaforme logistiche di
                            proprietà 
	la Feltrinelli
                                
(Effe 2005)
	Librerie
                                
laFeltrinelli
	28
	laFeltrinelli
                                Point (franchising, 2010); lafeltrinelli.it: libri,
                                
cd, cinema, e-book (on-ine)
	Si:
                                laFeltrinelli.it Piattaforma e-book Edigita

	laFeltrinelli
                                libri&musica
	27

	laFeltrinelli
                                Village
	27

	laFeltrinelli
                                Express
	11

	laFeltrinelli
                                International
	4

	laFeltrinelli
                                Point
	4

	Giunti
                                
(Messaggerie 
italiane)
	Librerie
                                Giunti
	160
	Ubik
                                (franchising)
	Si: store e-book
                                Simplicissimus; Bookfarm

	Ubik
	24
	 

	Libreria
                                
Mondadori 
(Arnoldo 
Mondadori
                                
editore)
	Librerie
                                
Mondadori
	23
	Edicolè
                                
franchising 
di edicole
	Si: store e-book
                                Bibletstore; 
Amazon con Kindle

	Mondadori
                                Franchising
	267

	Edicolè
	212

	Gruppo San Paolo
                                
(Gruppo San Paolo)
	Librerie
                                
San Paolo
	20
	 
	Si

	Librerie
                                Paoline
	47

	Librerie Coop
                                
(Coop Adriatica)
	Librerie Coop
                            
	22
	Librerie in
                                centri commerciali (2); in centri storici di cui Bologna
                                Ambasciatori con Eataly
	 

	Libraccio
                                
(Dmb)
	Libraccio
	19
	Libri nuovi ed
                                usati di varia e scolastici
	Si:
                                libraccio.it

	Mel Bookstore
                                
(Messaggerie 
italiane)
	MelBookstore
	6
	1 negozio
                                
MelOutlet (Bologna)
	Si: piattaforma
                                e-book edigita

	Fnac
                                
(Fnac)
	Librerie
                                Fnac
	6
	 
	 

	Fonte: Aie [2011].




Per quello che riguarda le
            strategie nel mercato dei libri on line, diverse case editrici hanno un proprio negozio
            digitale. LaFeltrinelli.it è di Feltrinelli; bol.it appartiene al gruppo Mondadori;
            ibs.it è controllato da Messaggerie italiane e gruppo Giunti; Hoepli.it è della casa
            editrice Ulrico Hoepli. Anche Rizzoli è presente in questo canale con
            libreriarizzoli.corriere.it, comunque meno importante delle precedenti. Le principali
            librerie on line indipendenti da case editrici sono libreriauniversitaria.it, posseduta
            da Webster e, soprattutto, Amazon. 
Per quel che riguarda le
            biblioteche, invece, nel 2009 in Italia ve n’erano 12.400 attive, di cui 6.281 al Nord
            (2,3 ogni 10 mila abitanti); 2.549 nel Centro (2,1 ogni 10 mila abitanti); 3.570 nel
            Mezzogiorno (1,7). Il numero totale di biblioteche si mantiene sostanzialmente stabile
            da una decina d’anni, fatte salve lievi fluttuazioni annuali [Istat 2010]. 
Un dato interessante, che riguarda
            la distribuzione dei libri, è quello dell’andamento dei titoli commercialmente
            disponibili. Si tratta dei libri che, a prescindere dall’anno di pubblicazione, è
            possibile acquistare attraverso uno dei canali di vendita che abbiamo esaminato.
            Nonostante la vita a scaffale dei libri in libreria stia bruscamente diminuendo,
            l’andamento dei titoli disponibili è in forte crescita (fig. 13): è infatti passato dai
            circa 500 mila titoli del 2005 ai 690.279 titoli disponibili del 2010. Cosa significa?
            Possiamo solo fare ipotesi al riguardo. Forse gli editori stanno cercando di valorizzare
            maggiormente i libri già stampati e appartenenti al catalogo, anziché farli uscire
            rapidamente dalla commercializzazione. Un’ipotesi alternativa potrebbe vedere
            nell’aumento dei titoli commercialmente disponibili una ricaduta positiva del crescere
            di numero ed importanza delle librerie on line. Per queste
            ultime, infatti, è molto semplice avere un alto assortimento di titoli disposizione: con
            la centralizzazione dei magazzini non incorrono nei problemi tipici delle librerie
            fisiche. Forse le librerie on line possono permettere ad alcuni titoli di diventare
                long seller anziché uscire dai cataloghi dei libri in
            commercio. 
[image: FIG. 13.Andamento dei titoli commercialmente disponibili.]
FIG. 13.Andamento dei titoli
                    commercialmente disponibili. 
Fonte: Aie
                    [2011]. 


Infine, due parole sui libri
            digitali: la stima sul valore di mercato degli e-book nel 2010 era inferiore allo 0,1%.
            Entrare nel dibattito sulla futura possibile diffusione dell’e-book e sulla conseguente
            ipotetica morte del libro di carta va oltre l’intento di questo paragrafo. Quello che
            possiamo segnalare, però, è che il mercato degli e-book è in rapida trasformazione: i
            titoli disponibili sono passati da 1.619 a gennaio 2010 a 11.271 a maggio 2011 [Aie
            2011]. Se poi andiamo a vedere (tab. 11) la situazione negli altri principali mercati
            editoriali, appare che negli Stati Uniti i libri digitali valgono quasi un decimo del
            mercato, con quasi 600 mila titoli disponibili. Sono 400 mila i titoli disponibili nel
            Regno Unito, dove però il fatturato degli e-book vale solo il 2-3% del totale. Germania
            e Francia presentano un alto numero di titoli disponibili, ma
            il libro digitale non sembra imporsi chiaramente; la Spagna presenta valori analoghi a
            quelli italiani. Si potrebbe ipotizzare che tutti i Paesi siano destinati a seguire
            l’esempio dei pionieri statunitensi, ma non è un destino certo: in fondo negli Stati
            Uniti anche gli audiolibri hanno un’ importante diffusione, mentre in Italia non si sono
            mai imposti. 
TAB. 11.
                E-book: titoli in commercio e stima del valore di mercato (2010)
	 	Italia 	Regno
                                Unito 	Germania 	Francia 	Spagna 	Stati
                                Uniti 
	Titoli
                                e-book
	 6.950
                            
	 400.000
                            
	 40.000
                            
	 70.000
                            
	 2.500
                            
	 594.000
                            

	Stima del valore
                                di mercato
	<0,1%
	2-3%
	0,50%
	1,50%
	>0,1%
	8-10%

	Fonte: Aie [2011]. 





Conclusioni 



L’analisi di questi dati segnala
            una dicotomia fra ciò che l’industria editoriale appare e ciò che è in realtà. Sembra un
            campo culturale plurale, aperto all’azione di numerosi agenti. E invece a uno sguardo
            più approfondito non è così. Le case editrici sono tante, migliaia a prescindere da come
            vengano contate. Ma bastano cinque gruppi editoriali a raggiungere una concentrazione di
            mercato del 60%. Le case editrici sono tante, ma la maggior parte della produzione di
            titoli e di tiratura dipende da pochi soggetti. Le opere pubblicate annualmente sono
            oltre sessantamila, ma pochi megaseller generano il fatturato delle
            case editrici. Gli scrittori sono tanti, ancora di più sono gli aspiranti tali, ma
            coloro che ottengono forti successi commerciali sono davvero pochi. Anche i lettori sono
            numerosi, ma la salute dell’industria editoriale dipende da quel ridotto sette per cento
            di lettori forti. Per non parlare delle oltre duemila librerie, quando il solo sistema
            Feltrinelli copre da solo quasi un quinto della distribuzione. 
E anche dal punto di vista della
            produzione, pochi sono gli editor rilevanti, le cui scelte sono in grado di dare una
            direzione editoriale e culturale forte. Il campo letterario sembra un affare per pochi.
            Certo: in ognuna di queste dimensioni c’è spazio per il
            cambiamento, anche grazie a quello che succederà con la
            diffusione del digitale. Fenomeni come l’auto-pubblicazione, anche attraverso e-book,
            renderanno più semplice accedere alla pubblicazione, così come sta succedendo già negli
            Stati Uniti. Sarà più semplice per scrittori isolati realizzare libri e diffonderli,
            anche senza la struttura di una casa editrice. Gli editori tradizionali saranno forse
            costretti a rivedere il loro ruolo, visto che anche le economie di scala diverranno meno
            importanti. La distribuzione, da sempre uno dei principali problemi delle piccole case
            editrici, non sarà più necessariamente un collo di bottiglia. Lo stesso numero di
            lettori, specie forti, ha ampi margini di aumento, se l’industria editoriale saprà
            dimostrarsi attrattiva, in un contesto in cui compete direttamente con tutte le altre
            industrie dell’intrattenimento. 
Così come successo dieci anni fa
            alle etichette discografiche, anche le case editrici si trovano di fronte a una
            situazione in divenire: non necessariamente porterà cataclismi e sconvolgimenti, ma
            certamente influirà sul gioco competitivo e sulle abitudini di acquisto e lettura degli
            italiani. Portare sul digitale – inteso sia come formato che come canale distributivo –
            le vecchie regole di comportamento non appare la scelta vincente. Sfruttare le nuove
            possibilità offerte dalla tecnologia per una democratizzazione del campo letterario, che
            permetta l’ingresso a nuovi agenti a tutti i livello della produzione, distribuzione e
            ricezione, potrebbe migliorare l’industria editoriale nel suo complesso. 



[1]  L’ultima edizione dell’«Operazione
                    Glasnost» si può trovare sul sito di Wu Ming (www.wumingfoundation.com). 

[2]  Parte dei risultati è stata presentata alla
                    conferenza IfBookThen, tenuta a Milano a Febbraio 2012, ma «non può essere
                    citata – nemmeno in forma di estratti – senza consenso scritto di AT Kearney».
                

[3]  Il lessico dell’editoria non sempre è
                    familiare. Per «titoli» si intendono le opere pubblicate, cioè volgarmente il
                    numero di libri pubblicati. Per «prima edizione» si intende in editoria la
                    pubblicazione di un’opera mai pubblicata in precedenza. Non va confusa con la
                    nozione di «opera prima», che identifica il primo libro pubblicato di uno
                    specifico autore. Le opere prime solo parzialmente corrispondono alle prime
                    edizioni, dal momento che queste comprendono anche le prime stampe di libri di
                    autori che hanno già pubblicato in precedenza. Le «edizioni successive» sono
                    edizioni rivedute o corrette di opere già pubblicate; la «ristampe»
                    corrispondono alla messa in commercio di nuove copie di libri già editi. La
                    «tiratura» di un libro è il numero di copie stampate e messe in commercio di un
                    determinato titolo. Di conseguenza la «tiratura media» è la media delle tirature
                    di tutti i titoli. La «tiratura totale» è la somma delle tirature di tutti i
                    titoli pubblicati: equivale al numero totale di oggetti libro messi in commercio
                    e distribuiti ogni anno attraverso i canali di distribuzione. Tutti questi
                    indicatori possono essere calcolati in riferimento alla popolazione totale di
                    titoli o a un suo sottoinsieme (ad esempio un genere o un tipo di edizione).
                

[4]  Uno degli articoli che hanno dato inizio al
                    dibattito è disponinile su www.minimaetmoralia.it. Altri contributi su
                    loredanalipperini.blog.kataweb.it («Altri appunti» e «I sassi del fondo»).
                

[5]  Fonte: scambio di e-mail con Fabrizio Maria
                    Arosio, responsabile Istat per la produzione libraria. 

[6]  Fonte: mia intervista alla dottoressa De
                    Michele dell’ufficio letterario Mondadori, in data 16 marzo 2010. Sono stati
                    pubblicati alcuni manoscritti, anche di successo, nella categoria varia, ma non
                    nella narrativa; alcuni dei manoscritti inviati sia a Mondadori che ad altre
                    case editrici sono stati pubblicati da queste ultime, più rapide a leggere e
                    selezionare. 

[7]  Quello del «si scrive più di quanto non si
                    legge» è un modo di dire che molti editor italiani hanno usato per descrivere la
                    situazione italiana, quando li ho intervistati per la mia tesi di dottorato.
                

[8]  Esclusi collaterali, collezionabili,
                    quotidiani e periodici. 

[9]  L’effetto San Matteo prende il nome dal
                    verso 13,12 del Vangelo di Matteo, che recita: «Perché a chiunque ha sarà dato e
                    sarà nell’abbondanza; ma a chi non ha sarà tolto anche quello che ha.»
                    L’espressione indica una situazione in cui chi è in una posizione dominante
                    tende ad accrescere il proprio potere a causa della posizione stessa, mentre chi
                    è in una posizione dominata vi rimane. 

[10]  Nell’editoria libraria del gruppo
                    Mondadori, capogruppo è la Arnoldo Mondadori editore Spa. Fra le principali
                    controllate Einaudi, Sperling & Kupfer, Frassinelli, Piemme, Mondadori
                    Electa, Mondadori Education, Harlequin Mondadori, Grupo Editorial Random House
                    Mondadori. 

[11]  Rcs libri, controllata al 100% da Rcs
                    MediaGroup, gestisce le attività del Gruppo Rcs nell’editoria libraria. Ne fanno
                    parte Rizzoli, Bompiani, Bur, Sonzogno, Fabbri, Adelphi, Marsilio, Lizard e RL
                    in joint venture con il gruppo Mauri Spagnol nel settore dei supereconomici,
                    Mach 2 nella gdo ed Edigita nella distribuzione degli e-book. La società è
                    attiva anche nell’editoria scolastica e professionale (Fabbri, Etas, La nuova
                    Italia, Sansoni, Tramontana, Oxford, Calderini, Edagricole, Markes, Educazione
                    & Scuola, Quadrifoglio), nell’editoria giuridica, universitaria e
                    professionale (Etas e La tribuna), nel settore reference
                    (Rizzoli Larousse), nei collezionabili. 

[12]  Il gruppo editoriale Mauri Spagnol (GeMs)
                    controlla le case editrici Longanesi, Garzanti, Vallardi, Guanda, Corbaccio,
                    Tea, Nord, Chiarelettere, Salani, Ponte alle Grazie e il 50% di Rl libri,
                    società editrice che sviluppa il mass market in joint
                    venture con Rcs libri. Dal 2009 anche La coccinella, editore per ragazzi, e
                    Bollati Boringhieri, prestigiosa casa editrice torinese. Ha acquistato il 35% di
                    Fazi. 
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Questo capitolo indaga uno dei settori che nel mondo,
                nonostante la crisi economica e finanziaria globale, sta continuando ad avere un
                buono stato di salute, ovvero l’industria cinematografica. Anche se al centro dei
                consumi culturali degli italiani sia per spesa, che per fruizione, che per numero di
                eventi prodotti, sono ricorrenti i gridi di allarme e di crisi (l’ultimo nel 2011,
                quando il cinema risultò essere la prima vittima della contrazione di spesa per
                spettacoli in Italia). Il cinema italiano in realtà vive una condizione di
                perdurante instabilità, sempre sospeso tra luci e ombre. Da una parte, infatti, le
                analisi esistenti evidenziano la persistenza di croniche difficolta di volta in
                volta ricondotte a cause industriali, tecnologiche, creative, di linguaggio,
                talvolta in aperta contraddizione tra loro. Dall’altra parte, lo spiraglio di luce
                che si intravvede sta nella crescente capacità produttiva dimostrata dal nostro
                cinema. Il capitolo entra nello specifico di questa situazione cercando di
                comprenderne ragioni, passaggi, possibili soluzioni.


Vanno attribuiti a Filippo Barbera i paragrafi 1 e 4. Sono invece
            di Cristopher Cepernich l’introduzione e i paragrafi 2 e 3; le conclusioni sono scritte
            a quattro mani.





Tutto il film si basa sul sottile discrimine che passa
            tra giusto e falso. Abbiamo cercato in ogni modo di evitare che Wilhelm e in generale
            gli altri personaggi non agissero mai in modo del tutto giusto. Anche i rapporti tra i
            personaggi non sono né giusti né falsi, ma sempre in bilico tra giusto e falso. Una
            volta sembra che Wilhelm abbia agito in modo retto, il momento dopo si vede che non se
            n’è accorto e distrugge di nuovo tutto. Perciò il film s’intitola «Falso movimento»
            (Pflaum, Hans Günther, Ein Interview mit Wim Wenders, in
            «Filmkorrespondenz», febbraio 1975). 


La fotografia scattata dagli osservatori internazionali[1] riferisce che lo stato di salute del cinema nel mondo è sostanzialmente buono,
        nonostante l’incidenza della crisi economica e finanziaria globale. Pur con situazioni
        geograficamente molto diversificate, nel 2010 il numero degli spettatori in sala ha
        registrato un incremento complessivo dello 0,4%, per un totale di 1.184,6 milioni. Nel
        complesso, quindi, il cinema può essere annoverato tra quei media capaci di adattarsi e
        sopravvivere, reinventandosi, alla supremazia televisiva prima e a quella della rete poi.
        Con tutta la fatica del caso, s’intende. 
Anche in Italia la settima arte continua
        a essere l’attività ricreativa al centro dei consumi culturali degli italiani, cioè quella
        per la quale si producono più eventi (sono stati 2.975 milioni),
        per la quale si spende di più (697 milioni al botteghino) e per la quale si vendono più
        biglietti (112,1 milioni di tagliandi)[2]. Ciclicamente, però, nel nostro paese si torna a lamentarne la grave crisi: è
        del 2011 l’ultimo grido di dolore, giacché in quell’anno il cinema è stato la prima vittima
        della contrazione di spesa per spettacoli in Italia, registrando la perdita di quasi 100
        milioni di euro [Aa.Vv. 2012; Richeri 2012]. 
In realtà, come mostreranno le pagine
        seguenti, il cinema italiano vive una condizione di perdurante instabilità, sempre sospeso
        tra luci e ombre. Da una parte, infatti, le analisi esistenti evidenziano la persistenza di
        croniche difficolta di volta in volta ricondotte a cause industriali, tecnologiche,
        creative, di linguaggio, talvolta in aperta contraddizione tra loro [Ellero 2000; Perretti e
        Negro 2003]. Tra i problemi più urgenti emerge, in primis, la mancanza
        di politiche pubbliche che definiscano gli obiettivi strategici per il settore, come
        traspare dalla progressiva e disordinata riduzione del contributo di stato. A fronte di
        investimenti privati per 258 milioni di euro nel 2011 (poco più del 20% rispetto al 2005), i
        quasi 20 milioni di euro di contributi pubblici erogati a sostegno della produzione
        nazionale sono poca cosa, se si considera che anche i quasi 26 milioni dell’anno precedente
        erano cifra assai contenuta a paragone degli investimenti pubblici operati dalle altre
        potenze del cinema europeo come Francia, Germania, Gran Bretagna. 
Secondariamente, nel sistema italiano
        persistono meccanismi di distribuzione inefficienti: nel 2011 solo il 40% dei titoli
        distribuiti in sala erano italiani[3], ma ancor peggio è che anche la programmazione di cinema italiano nei circuiti
        televisivi, in chiaro o a pagamento, presenta non poche criticità: sono solo 34 le prime
        visioni di cinema nazionale in tv nel 2011 e le pellicole italiane diffuse sui canali Sky
        sono state pari solo al 20% della programmazione. 
Dall’altra parte, lo spiraglio di luce
        che si intravvede sta nella crescente capacità produttiva dimostrata dal nostro cinema. Nel
        2011 si sono realizzati 142 film a esclusivo capitale italiano (27 in più rispetto al 2010),
        che nel 2005 erano soltanto 98 (dei quali 68 realizzati con soli
        capitali nazionali): di quei 132, appena il 31% con contributo pubblico. Il dato è
        impreziosito dalla novità di una presenza più plurale di attori operanti nel sistema
        produttivo rispetto a una fase precedente nella quale il mercato italiano del cinema si
        trovava a riprodurre le storture del mercato televisivo [Cepernich 2009], concentrando la
        capacità produttiva di fatto in due grandi major: Medusa e Rai Cinema. 
In questo senso, però, la legislazione in
        vigore non contribuisce di certo al potenziamento di un settore fragile, ma al contempo
        importante, dell’economia e della cultura nazionale. La riforma Urbani del 2004 non è stata
        sufficiente a garantire criteri più trasparenti e meritocratici per l’assegnazione dei fondi
        pubblici, ma soprattutto essa non ha originato una precisa linea di politica culturale.
        Quella che ancora emerge, infatti, è l’immagine di uno stato incerto sul ruolo da svolgere
        nel sostegno al cinema e che non si pone obiettivi definiti con politiche mirate, troppo
        spesso affidandosi alla navigazione a vista, agli umori del mercato nazionale e alla
        salvaguardia di interessi particolari. Dopo la legge cosiddetta «salva-cinema» del 2005, la
        sola strategia pubblica per il settore è consistita nel taglio sistematico del Fondo unico
        per lo spettacolo (Fus). 
Per completare il quadro, si aggiunga che
        se il cinema italiano è afflitto da gravosi limiti strutturali, ciclicamente vanno
        assommandosi a questi problemi congiunturali non trascurabili: la contrazione generale dei
        consumi, soprattutto con l’acuirsi della crisi economica, connessa alla perdita di potere
        d’acquisto dei salari e, parallelamente, all’aumento del prezzo dei biglietti[4]. Inoltre, unendoci al coro di numerosi critici e specialisti, dobbiamo rilevare
        che il cinema italiano contemporaneo, troppo spesso stereotipato nel linguaggio e
        provinciale nelle storie che racconta, non risulta facilmente esportabile all’estero come lo
        è stato invece in altri momenti della sua storia gloriosa. 
Non si vuole però discutere qui a fondo
        le cause della cronica crisi dell’italico cinema. Si intende, invece, perseguire un doppio
        obiettivo: da un lato, cogliere le principali linee di sviluppo del sistema-cinema negli
        anni e fermarne l’immagine più recente (o quasi); dall’altro,
        offrire un esempio – tra i tanti possibili – di come sia possibile misurare il cinema come
        pratica culturale [Buzzi 1992; Livolsi e Rositi 1992; Medolago Albani 2011]. 
1. Il
            consumo di cinema in Italia (1989-2011) 



Qual è stata la dinamica del consumo
            di cinema in Italia negli ultimi anni? Esiste un caso italiano oppure l’evoluzione del
            fenomeno è stata simile negli altri principali paesi europei? È possibile individuare
            anni cruciali che segnano il confine tra periodi diversi, oppure l’evoluzione del
            fenomeno è stata costante nel tempo? Per rispondere a queste domande abbiamo selezionato
            alcuni indicatori, reperibili in serie storica di medio periodo dal 1989 al 2010: le
            presenze nelle sale cinematografiche, la spesa pro-capite e la frequenza annuale
            pro-capite. Il primo indicatore rileva il numero di presenze che, nell’anno di
            riferimento, sono state registrate nelle sale cinematografiche italiane. Il secondo
            indicatore è invece costituito dal rapporto tra l’incasso lordo e il numero di abitanti,
            mentre il terzo riporta la frequenza media annuale del consumo di cinema. A questi,
            abbiamo ritenuto utile aggiungere la serie storica del prezzo dei biglietti. Gli
            indicatori misurano quindi il consumo di cinema da punti di vista diversi, ma tra loro
            complementari. Per ognuno degli indicatori selezionati si procederà ad un confronto con
            gli altri grandi paesi europei: Germania, Spagna, Francia e Regno Unito. 
La figura 1 riporta l’evoluzione
            delle presenze nelle sale cinematografiche italiane e mostra una tendenza piuttosto
            chiara: dalla fine degli anni novanta il trend di crescita delle presenze si interrompe
            in modo netto e non riprende più negli anni successivi. Si disegna così una forbice con
            le tendenze registrate negli altri grandi paesi europei, i quali mantengono il trend di
            crescita per circa tre-quattro anni in più: infatti, solo dal 2001-2002 la crisi di
            presenze diventa visibile anche negli altri paesi. Questo fenomeno – unitamente al
            differenziale di crescita accumulato negli anni precedenti – fa sì che l’Italia si trovi
            fino al 2008 all’ultima posizione tra i paesi considerati, per poi superare stabilmente
            almeno la Spagna (abbiamo raggiunto i 108.300.000 biglietti contro i 95.600.000 della
            Spagna). Peraltro nel 1989 la posizione italiana era superiore a quella di Spagna e
            Regno Unito, mentre nel 2005 la differenza con quest’ultimo appare incolmabile e quella
            con la Spagna – pur ridottasi dall’inizio dell’ultimo decennio
            – è pari a due milioni e mezzo di presenze. 
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FIG. 1. Presenze nelle sale
                    cinematografiche (1989-2011). 
Fonte:
                    Annuario statistico del cinema europeo, Media Salles 2012.


Il grafico offre ulteriori elementi
            di riflessione, utili per mettere a fuoco le caratteristiche del fenomeno: ad esempio,
            l’Italia è stata – al pari della Francia – meno capace di sfruttare gli anni dal 1989 al
            1992, quando gli altri paesi registravano una crescita delle presenze. Fino alla fine
            degli anni novanta Italia e Francia sono sostanzialmente in fase, al netto di un anno di
            differenza imputabile a una crescita italiana dal 1992 al 1995, che la Francia
            interrompe invece già nel 1993-1994. Dopo la crisi di fine anni novanta, però, le due
            tendenze seguono andamenti diversi: ristagno e crisi in Italia, tendenziale crescita e
            risposta alla crisi in Francia, che raggiunge apici di presenze sia nel 2004, con
            195.208.000 tagliandi, sia nel 2011 con 215.590.000, confermandosi locomotiva del cinema
            europeo [Danan 2000; Scott 2000]. Più che un caso Italia, i dati mostrano quindi
            l’esistenza di un caso Spagna, che dal 2004 – momento di grande espansione della domanda
            di cinema in Europa e nel mondo – è in caduta libera in fatto di spettatori, togliendo
            così (dopo circa dieci anni: 1998-2009) l’ultimo posto all’Italia [Riambau e Torreiro
            2008]. 
        
Il fenomeno del consumo di cinema è
            stato poi colto tramite un secondo indicatore, relativo alla spesa pro-capite: quanto
            spendono, in media, gli italiani per il cinema? Questa cifra è minore o maggiore degli
            altri paesi europei? Alla fine degli anni ottanta la spesa italiana era seconda solo a
            quella francese e in media con quella registrata a livello di Unione europea (6,50
            contro 6,48 euro). Nel 2004, la spesa pro-capite raggiunge il suo valore massimo
            (11,20), che però rimane ora sensibilmente al di sotto del dato europeo (13,94). Alla
            metà degli anni novanta la posizione italiana è di poco superiore alla sola Germania,
            mentre Regno Unito, Spagna e Francia registrano ora valori di spesa molto più elevati
            (fig. 2). Se restringiamo il confronto ai paesi che, alla fine degli anni ottanta, erano
            vicini al dato italiano, si nota che – anche in questo caso – la nostra crisi inizia tra
            il 1998 ed il 1999 e, di nuovo, non si assiste a un recupero negli anni successivi. Nel
            1998 la spesa pro-capite era pari a 9,90 euro, valore molto vicino a quello del 2005
            (10,10 euro), mentre negli stessi anni il dato europeo passa da 10,94 a 12,34 euro. 
Con il 2004 la spesa pro-capite
            italiana per il cinema supera stabilmente quella tedesca, con l’isolata eccezione
            dell’anno 2009 [Dewenter e Westermann 2005]. Ciò non inganni: nel 2010 il nostro paese,
            con 12,56 euro, è assai distante dalla Francia capofila (20,21), dal Regno Unito (18,51)
            e dalla media Ue (15,73). 
Il terzo indicatore mostra
            l’evoluzione comparata della frequenza annuale pro-capite agli spettacoli
            cinematografici. Il dato, quindi, permette di rispondere alla domanda: «quante volte, in
            media, gli italiani vanno al cinema in un anno?». La figura 3 mostra chiaramente come, a
            fronte di un trend francese di crescita continua e di un trend spagnolo che conferma una
            crisi nera, Italia e Germania segnino decisamente il passo. L’Italia passa da un valore
            di 1,60 del 1989 a quello di 1,96 del 2010, replicando il valore apicale della serie
            storica già toccato nel 1998. Dopo un lungo periodo di progressivo allontanamento del
            nostro paese dalla media europea, tra il 2007 e il 2010 i dati mostrano quantomeno una
            riduzione del differenziale (Italia 1,96; Ue 2,19). 
Il dato medio nasconde però una
            notevole differenziazione, che si riflette anche nella distribuzione territoriale del
            rapporto tra numero di posti e popolazione residente [Sorlin 2009]. Tradizionalmente,
            infatti, i territori del Centro e del Nord-Ovest possono godere di una maggiore
            disponibilità di schermi, mentre nel Sud e in parte del Nord-Est, l’indicatore assume
            valori decisamente inferiori. Le Marche risultano a oggi la
            regione con il più alto indice di densità di schermi (10.436 abitanti per schermo), cui
            fa da contraltare negativo la Calabria con 57.468 abitanti per schermo (media nazionale
            18.793 per schermo). Stabilmente sopra la media nazionale anche Lazio (13.837),
            Emilia-Romagna (14.206), Liguria (14.698), Toscana (15.305), Abruzzo (15.793), Piemonte
            (16.884), Friuli Venezia-Giulia (17.910), Umbria (18.130). In merito al divario Nord/Sud
            è interessante notare che proprio nelle regioni del Mezzogiorno, dove le sale sono
            disponibili in quantità significativamente minore, le quote di mercato dei film italiani
            sono altrettanto significativamente superiori: Basilicata (56,9%), Molise (56%),
            Calabria (53%), Puglia (50,5%), Sicilia (47,5%) in rapporto a una media nazionale del
            37,6%. Inoltre, il 60% delle sale cinematografiche è localizzata nel comune capoluogo di
            provincia, dove si trovano più del 70% dei posti disponibili. Ciò, come noto, genera una
            forte concentrazione territoriale delle sale cinematografiche (Relazione
            sull’utilizzazione del Fus, 2010). 
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Fonte: Si
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Infine, possiamo osservare il
            comportamento dell’offerta di cinema di fronte alle crisi cicliche di domanda che
            emergono dalle analisi precedenti. Come si può notare dal grafico successivo (figura 4),
            in Italia – come peraltro negli altri paesi osservati, con la sola eccezione della Gran
            Bretagna – vi è una prima fase nella quale il prezzo medio dei biglietti mantiene un
            trend crescente regolare dal 1995 al 2010. Se confrontato con il grafico in figura 1,
            questo dato mostra che la crescita dei prezzi è iniziata tre anni
                prima della crisi di domanda, che inizia solo nel 1998.
            Inoltre, l’aumento medio del livello dei prezzi è in linea con l’inflazione, pertanto
            anche per questa ragione «non dovrebbe essere individuata una relazione causale tra
            aumento dei prezzi e diminuzione della partecipazione del pubblico» (Relazione
            sull’utilizzazione del Fus 2005, 201). La diminuzione di spettatori riflette, più
            plausibilmente, dei cambiamenti quantitativi e qualitativi negli stili di consumo degli
            italiani. Vi è però una seconda fase, dal 2008 in poi, nella quale il prezzo medio dei
            biglietti s’impenna comunemente a tutti i paesi osservati: ciò coincide con il lancio su
            vasta scala del cinema 3D. 
In sintesi, questi indicatori
            permettono di rispondere alle domande poste all’inizio del paragrafo: la dinamica del
            consumo di cinema in Italia negli ultimi ventidue anni mostra un andamento ciclico che
            alterna cadute, talvolta rovinose, a riprese molto spesso inattese. Tuttavia, quando c’è
            crescita, si tratta sempre di intensità minori rispetto agli altri grandi paesi europei.
            Tra i paesi analizzati e rispetto alla tendenza media europea,
            poi, l’Italia segue un andamento definito, simile – nel caso della frequenza delle sale
            e della spesa riservata – solo a quello della Germania, ben lontano da quello mostrato
            dalla locomotiva francese. I dati mostrano chiaramente la presenza di uno spartiacque
            verso la fine degli anni novanta, quando tutti gli indicatori di consumo segnano una
            crisi. Del resto, questo accade anche negli altri paesi analizzati. Ciò che
            contraddistingue il caso italiano, in realtà, parrebbe essere la difficoltà di
            rispondere alla crisi di fine anni novanta. L’analisi delle politiche pubbliche di
            sostegno al cinema offre alcuni elementi per mettere a fuoco questo aspetto, che verrà
            discusso più a fondo nelle conclusioni. 
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FIG. 4. Prezzo medio dei
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Fonte: Si
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Le tendenze analizzate si
            riferiscono al medio periodo e il dato, disponibile a livello comparato, si ferma, con
            l’eccezione della rilevazione delle presenza in sala, al 2010. Va detto che il Rapporto
            Siae 2011 mostra un ridimensionamento del consumo di cinema nel corso dell’anno passato
            rispetto a un 2010 da più parti definito eccezionale: crollano gli ingressi (–7,02%), le
            spese al botteghino (–9,78%) e diminuisce anche il volume d’affari (–9,59%).
            In quale misura si tratti di un’inversione di tendenza
            spiegabile con la congiuntura economica lo si vedrà solo nei prossimi anni. 

2. L’offerta
            di cinema: produzione e distribuzione dei film in Italia (1989-2011) 



Determinato
                quanto il pubblico italiano consumi cinema, occorre ora
            soffermarsi su quale cinema esso consumi. Questo significa
            affrontare la complessa questione dell’offerta di film in Italia, che deve tener conto
            sia della capacità produttiva nazionale, sia soprattutto degli assetti della
            distribuzione, perché in ultima istanza è in funzione di questi che si determina
            l’offerta reale per gli spettatori nelle sale [Hjort 2005; Perretti e Negro 2003]. 
Storicamente il dibattito si è
            sviluppato intorno alla questione della forte o, per alcuni, eccessiva presenza di
            cinema americano in Europa e nel mondo, cui si è accompagnata l’accusa, non poco
            ideologica e sovente autoassolutoria, di «imperialismo culturale» agli Stati Uniti
            [Putnam 2010]: fermo restando che Hollywood è stata per lungo tempo una macchina
            produttiva e promozionale senza eguali nel mondo da ogni punto di vista[5] [Cucco 2010; De Vany 2004; Forest 2002]. Oggi, se ancora di posizione
            dominante si può parlare, quantomeno in Occidente, l’industria del cinema americano si
            trova a competere nel resto del mondo (sempre più spesso faticando) con potenze
            emergenti ormai consolidate: al netto degli ovvi sbarramenti linguistici e di genere,
            basti ricordare la Bollywood indiana e la Nollywood nigeriana, incalzate dalle sempre
            più agguerrite film factories di Cina e Brasile [Kavoori
                et al. 2008; Marston et al. 2007]. Come si
            vedrà di seguito, pur tra le solite difficoltà, anche l’Europa guadagna spazi sempre più
            significativi grazie al potenziamento del sistema perseguito con le buone politiche del
            Programma media dell’Unione europea. Sul banco degli imputati resta, per altri versi, la
            presunta esterofilia di certi pubblici europei: britannico e italiano in
            primis.
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Ma esiste ancora nel cinema questo
            strapotere della «macchina dei sogni» a stelle e strisce e, più in generale, come si
            configura oggi su scala nazionale il quadro delle quote di mercato dei film in una
            dimensione globale? [McDonald e Wasko 2008; Wasko 2011]. 
Come emerge dalla figura 5,
            considerato un arco temporale che va dal 1989 al 2010, la capacità di penetrazione del
            cinema americano nelle sale italiane ed europee è sostanzialmente in diminuzione,
            sebbene esso continui a mantenere quote maggioritarie di mercato. È soprattutto a
            partire dal 1999 che il trend di decrescita sembra consolidarsi con una certa uniformità
            in tutta Europa [Brancato 2000]. 
I mercati di Germania e Regno Unito
            risultano quelli più storicamente aperti ai flussi di oltreoceano[6], soprattutto nella prima metà degli anni novanta: è
            nel 1993 che in Germania si raggiunge l’apice di 87,8%, sfiorato ancora nel 1995 con
            l’87,1%. Tra il 1990 e il 1995 la quota non scende mai al di sotto dell’80%. Con gli
            anni duemila, però, il trend si stabilizza mediamente sotto la soglia del 70%, tanto che
            nel 2008 si scende alla quota del 66,8%; nel Regno Unito si raggiunge il 94% circa di
            cinema americano nelle sale nel 1993 (l’anno precedente era il 91%) e comunque mai si va
            sotto l’80% fino al 2000, quando si tocca il 77%, inaugurando così un trend di
            decrescita che si concretizza con quote al di sotto del 70% tra il 2005 e il 2008. La
            Spagna ha conservato per tutti gli anni novanta una forte permeabilità alle proposte
            cinematografiche made in Usa: qui dal 1989 al 2000 solo
            sporadicamente il cinema americano si ritaglia quote inferiori al 70%, raggiungendo
            proprio all’inizio del nuovo millennio l’apice dell’81% (punta minima nel 1999 con il
            64,2%). Con il nuovo millennio, però, la Spagna reagisce positivamente al potenziamento
            delle politiche comunitarie di rilancio del sistema cinema europeo, stabilizzandosi
            mediamente su valori compresi tra il 60 e il 70%. 
Tradizionalmente, l’Europa trova
            nella Francia e nell’Italia gli argini più resistenti alla forza strabordante del cinema
            hollywoodiano: entrambi i paesi possono vantare una cinematografia importante, un
            sistema produttivo e creativo di primissimo livello e – nel caso della Francia – una
            fiera determinazione a difendere la produzione culturale nazionale [Creton 2005; Loyer
            1992; Messerlin 2001; Moulinier 1999]. La quota più alta mai concessa dal mercato
            francese al cinema americano è del 64% registrato, occasionalmente, nel 1998, ma
            sostanzialmente, per quasi tutti gli anni novanta il dato si stabilizza intorno al 50%.
            Nel 2001, con il 46,6%, la Francia scende per la prima volta sotto il 50%, per tornarci
            ripetutamente nel biennio 2005/2006 (48,5% e 44,7%), nel 2008 (43,2%) e nel 2010
            (49,9%). L’Italia è scesa a questi valori nel 1997 (48,7%) e nel 2005 (46%). Tutti
            questi casi si segnalano come prestazioni da record in Europa. Va aggiunto che il caso
            italiano è caratterizzato negli anni novanta da un’ampia oscillazione dei dati: si varia
            – come detto – dal quel 48,7% che ha un rilevante valore
            simbolico, giacché è la prima volta in Europa che le quote di cinema americano si
            attestano al di sotto della metà delle quote di mercato, fino a un massimo del 70% che
            si registra nel 1990 e nel 2000. Il dato raggiunge invece una certa stabilità solo negli
            anni duemila, attestandosi intorno alla soglia lusinghiera del 60%. 
Venendo al 2010, il paese europeo
            più aperto al cinema americano tra quelli considerati è la Germania, dove la quota di
            mercato conquistata dai film hollywoodiani raggiunge il 75,5%, poco più del Regno Unito
            che registra il 71,8%, seguiti a ruota dalla Spagna (70,4%). Solo la Francia, tra tutti
            i paesi europei, (49,9%) riesce in quell’anno a limitare la presenza del cinema
            americano a meno di metà dell’offerta totale. L’Italia si pone in posizione intermedia
            con il 60,3%. 
Se il cinema americano vede ridursi
            gradualmente, nel medio periodo, quote di mercato, a guadagnarne la quota più
            significativa è la sinergia tra co-produzioni europee e cinematografie nazionali. Queste
            ultime, per quanto in molti casi qualitativamente eccellenti, non avrebbero di certo mai
            potuto arginare il colosso americano su scala globale senza le linee di convergenza
            tracciate dall’Unione europea e senza i relativi strumenti a sostegno del settore degli
            audiovisivi [Beurier 2004; Marchetti 1997]. Ciò pur permanendo ostacoli che allo stato
            delle cose paiono insormontabili nell’immaginare un sistema del cinema compiutamente
            europeo, che non sia fondato soltanto, o prevalentemente, sulle rispettive strutture
            produttive nazionali [Elsaesser 2005]. 
In particolare (fig. 6) è il 2005
            l’anno in cui cominciano ad affermarsi le coproduzioni made in Ue[7] con quote più consistenti. Facevano eccezione la Germania, dove i film
            europei incidevano soltanto per il 6,7% sul mercato cinematografico nazionale (nel 2004
            per il 7,1%, nel 2003 per il 4,9%) e la Gran Bretagna, le cui quote risultavano per lo
            più residuali. Spagna e Italia sono i paesi che vedevano esplodere, in quell’anno, i
            film europei coprodotti: la prima, infatti, passava dal 7% del 2004 al 20,6% del 2005,
            mentre l’Italia passava al 25% nel 2005 dall’11% circa dell’anno
            precedente; buona affermazione dei film europei nel 2005 anche
            in Francia, dove si arrivava al 13,5% dal 4,5% dell’anno precedente[8]. Il ciclo positivo, tra alti e bassi irregolari, del cinema europeo si è
            retto negli anni successivi con gli incrementi registrati nel 2007 e nel 2010. Da
            sottolineare che, segnalandosi il 2010 come un anno di crescita molto positivo per il
            cinema italiano (si veda la tab. 1), il successo è stato realizzato soprattutto sulla
            base di investimenti nazionali. 
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In definitiva, però, data anche la
            natura stessa dell’Unione europea, le politiche di potenziamento del cinema continentale
            hanno implicato necessariamente il rafforzamento delle rispettive cinematografie
            nazionali [Bergfelder 2005]. In questo senso lo strumento più efficace per fare sistema
            è stato individuato nella coproduzione, funzionale soprattutto
            a produrre sinergia attraverso l’impiego comune di risorse altrimenti eccessivamente
            frammentate [Boccardelli 2011; Wayne 2002]. I dati in serie storica (fig. 7) confermano
            la risoluta propensione della Francia a promuovere e, quando occorre, persino a
            proteggere la propria produzione cinematografica: pur con indici variabili, essa
            mantiene il primato indiscusso tra le quote di film nazionali in patria. Forse a
            sorpresa i dati mostrano però anche una discreta capacità italiana di dar visibilità
            interna alle proprie produzioni: ciò è evidente almeno per tutti gli anni novanta, poi
            tra il 2000 e il 2005 la Gran Bretagna ci insidia il secondo scalino più alto del podio.
            Nel quadriennio 2007-2010, però, l’Italia torna a essere il paese maggiormente in grado
            di tutelare quote di mercato nazionale dopo i maestri francesi: 31,7% nel 2007, 28,9%
            nel 2008, 23,4% nel 2009, 29,3% nel 2010, in contesto di sostanziale flessione del dato
            aggregato: Francia –1,7%, Spagna –3,5%, Germania –5,5%. 
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 I dati più recenti diffusi
            dall’Anica sull’anno solare 2011 (fig. 8 e tab. 1) confermano una tendenza positiva in
            tal senso: a fronte di una capacità di penetrazione del cinema americano
            nelle sale italiane pari al 48,5%, la produzione interna
            risponde con il 37,5%, ancora in crescita rispetto al 32% del 2010. Certo, gli operatori
            di settore giudicano la capacità distributiva del cinema italiano ancora deficitaria,
            ciò anche alla luce dei dati relativi a un altro canale distributivo primario: quello
            delle tv generaliste e dei canali tematici sia in chiaro che a pagamento. Tuttavia i
            dati in serie storica consentono di apprezzare una costante ripresa di quota dopo la
            crisi del 2004 che aveva sprofondato la distribuzione del cinema nazionale in Italia al
            punto più basso. Ancora residuali invece risultano le quote a favore delle realtà
            emergenti, relegate all’1,4% e, verosimilmente, in buona parte concentrate nelle piccole
            sale d’essai. 
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Detto ciò, se il 2011 è stato un
            anno di contrazione sul fronte degli incassi e delle presenze, all’opposto è stato un
            anno di successo sul fronte della produzione e della distribuzione che, come ha
            riconosciuto la stessa Associazione nazionale delle industrie cinematografiche, si
            spiega in buona parte con i nuovi strumenti del finanziamento pubblico[9]. In special modo pare aver funzionato il meccanismo del tax
                credit che ha portato alla produzione una cifra
            intorno ai 68 milioni di euro (21%). Questi, sommati al
            contributo pubblico tradizionale (28 milioni di euro), generano un investimento dello
            Stato per il cinema di 96 milioni di euro, vale a dire il 29% degli investimenti
            italiani complessivi nel settore. 
TAB. 1.
                Produzione, distribuzione e incassi del cinema italiano (2001-2011)
	 	Totale  film
                                 prodotti 	Film prodotti al 100% con
                                capitali italiani 	Film coprodotti con
                                l’estero 	Film
                            usciti 	Incassi
                                 (€) 	Numero  di
                                spettatori 	Quota
                                 di mercato 
	2001
	103
	68
	35
	106
	 91.695.244
	16.278.030
	19,3%

	2002
	130
                            
	96
	34
	114
	
                                116.548.464
	19.885.224
	22,2%

	2003
	117
	98
	19
	113
	
                                113.969.562
	19.283.137
	21,8%

	2004
	134
	96
	38
	104
	
                                117.330.821
	20.070.754
	20,3%

	2005
	98
	68
	30
	98
	
                                132.526.515
	22.500.963
	24,7%

	2006
	116
	90
	26
	100
	
                                135.302.660
	23.051.704
	24,8%

	2007
	121
	90
	31
	110
	
                                195.518.878
	33.041.649
	31,7%

	2008
	154
	123
	31
	130
	
                                171.832.040
	29.090.241
	
                            29,0%

	2009
	131
	97
	34
	115
	
                                145.566.650
	24.095.343
	23,4%

	2010
	142
	115
	27
	120
	
                                214.511.443
	35.108.207
	32,0%

	2011
	155
	142
	23
	133
	
                                235.065.326
	38.007.600
	37,5%

	Fonte: Si veda la figura
                        8.




Nel complesso, al di là del
            pessimismo che spesso accompagna le letture sullo stato del cinema italiano, i trend
            rilevati restituiscono una realtà comunque in movimento: certo il prodotto italiano non
            è facilmente esportabile come un tempo, però la produzione complessiva è in crescita dal
            2006, persino quella a esclusivo capitale italiano; migliora significativamente la
            capacità distributiva interna, salgono le presenze e riprendono le quote di mercato. 
In ultimo, una riflessione
            sull’offerta di film non può essere considerata completa senza un riferimento ai canali
            distributivi extracinematografici. Tra questi, la televisione che, considerando i canali generalisti[10], ha trasmesso durante tutto il 2011 8.790 titoli. Qui la cinematografia
            nazionale è visibilmente penalizzata rispetto a quella americana: eccezion fatta per la
            concessionaria di servizio pubblico, che ha messo in palinsesto
            il 35,6% di film italiani e il 17,5% di film europei, limitando – si fa per dire – i
            titoli americani al 41,8%, i due broadcasters commerciali hanno
            nettamente preferito Hollywood. Mediaset ha programmato il 51,9% di film americani a
            fronte di un 37,3% di opere nazionali e dell’8,8% di europee, mentre Ti Media è arrivata
            al 72,3% di film americani a fronte di un appena 18,7% di film italiani, che fa il paio
            con l’8,2% di film europei. La situazione si aggrava considerando che solo il 9,2% dei
            film italiani programmati dai canali generalisti (128 film) vengono trasmessi nel
                prime time. Dal canto suo Sky, cioè il principale
                broadcaster satellitare a pagamento, ha trasmesso nel 2011 676
            titoli italiani, che rappresentano il 28,8% della sua offerta cinematografica. Di
            questi, il 30,1% nel prime time. Al cinema americano Sky ha
            riservato una quota del 55,2%, a fronte di uno sguardo europeo pari al 13,1%. Un limite
            oggettivo ulteriore è rappresentato dall’attualità dei titoli. Basti pensare che la Rai
            ha programmato sulle tre reti principali, tra prima e seconda serata, appena 21 film recenti[11], Mediaset 31, Ti Media 2. 
L’home video, pur mantenendo negli
            anni considerati una certa centralità tra i canali distributivi, è quello più
            apertamente in crisi. Il fatturato complessivo si è ridotto da 968 milioni nel 2007 a
            486 del 2011. Rispetto al 2010, la contrazione è del 17,6%. La vendita di supporti video
            flette del 16,3%, in linea con gli andamenti in edicola (–20,5%) e del noleggio
            (–16,5%). Di contro sta imponendosi progressivamente la diffusione video on
                line (streaming e download):
            nel 2011 la vendita digitale è passata dallo 0,4% all’1,8%[12]. In Italia sono 6,3 milioni le persone che scaricano contenuti digitali di
            intrattenimento. 
Come è noto, tutti i dati relativi
            al consumo di cinema in Italia subiscono una pesante distorsione dovuta al fenomeno
            ormai fuori controllo della pirateria, che ha raggiunto cifre rilevanti: secondo
            l’ultima indagine Ipsos[13] la praticherebbe il 37% degli italiani, per un numero complessivo di 384
            milioni di atti di pirateria audiovisiva. Il danno per il sistema cinema è stimato
            intorno ai 500 milioni di euro.
        

3. Esercizi
            e sale cinematografiche 



 
Come è emerso nel paragrafo
            precedente, le modalità di fruizione dell’opera filmica si sono profondamente
            trasformate nel tempo: soprattutto nel corso dell’ultimo trentennio, la televisione,
            l’home video e internet hanno certamente potenziato la capacità di circolazione dei film
            [Ortoleva 2011], così come la produzione di contenuti multimediali, che si è sviluppata
            a corollario, ha moltiplicato le pratiche di fruizione di certi titoli, si pensi solo al
            settore musicale e soprattutto a quello dei videogame [Cola et al.
            2010; Repetto e Tagliabue 2000; Hawkins e Vickery 2008; Zecca 2012]. Sulla base di ciò
            si è determinato evidentemente un rapporto nuovo tra film e spettatore, che qualcuno
            definirebbe in termini di maggiore interattività, qualcun altro – e qui la memoria corre
            alle battaglie romantiche condotte da Federico Fellini contro il trattamento riservato
            dalla tv commerciale all’opera cinematografica – in termini di perdita di autorità,
            prestigio, mistero, magia nel nome di «uno spettatore tiranno, despota assoluto, che fa
            quello che vuole ed è convinto sempre di più di essere lui il regista»[14]. Come che la si intenda, il luogo tradizionalmente deputato alla fruizione
            dell’esperienza cinematografica è la sala, completa del suo grande schermo.
            Domandiamoci, dunque: come si sono modificati nel tempo gli esercizi cinematografici in
            Italia e in Europa? 
È ormai ben visibile il processo di
            concentrazione della fruizione dello spettacolo-cinema che ha visto progressivamente
            diminuire il numero di sale a fronte dell’aumento del numero di schermi disponibili.
            Oggi, rispetto al passato, gli spettatori trovano a disposizione un’offerta di titoli e
            proiezioni quantitativamente più rilevante e diversificata ma concentrata in un numero
            sempre più basso di esercizi. Il vecchio cinema monoschermo, non sempre sufficientemente
            capace – e perciò efficiente – dal punto di vista degli incassi, ha lasciato il posto a
            multisale, multiplex e megaplex[15] multifunzionali: i segni di ciò sono visibili nei centri storici
            delle nostre città, dove molte sale cinematografiche hanno
            chiuso i battenti o sono state ristrutturate e riattrezzate sulla base delle esigenze
            attuali, mentre nelle prime periferie – come nelle estreme cinture urbane – fioriscono
            grandi cattedrali del consumo cinematografico sovente annesse ai grandi centri
            commerciali, con ampia disponibilità di parcheggi, punti ristoro, negozi, sale giochi. 
Tuttavia, per non trasformare
            questo argomento in una generica geremiade dal gusto un po’ retrò, occorre rendere
            giustizia alla complessità del sistema italiano di distribuzione in sala specificando
            che, nonostante la tendenza decisa alla concentrazione degli schermi, nel 2010 il 30,8%
            delle sale del paese era ancora monoschermo: un dato che pone il nostro paese al primo
            posto tra i grandi paesi europei[16]. Con la figura 9, possiamo perciò meglio inquadrare questa evoluzione sia in
            prospettiva storica sia comparativa. 
Nel periodo osservato si registra
            all’interno della zona Ue un decremento di strutture per la proiezione pari al 13,5%: si
            è perso cioè un patrimonio di 1.370 sale. Il fenomeno è particolarmente acuto in Italia
            e in Spagna, dove si sono persi rispettivamente il 21,5% e il 34,9% degli esercizi (in
            entrambi i casi corrispondenti ad un totale di 462 sale); la Germania mostra un
            decremento del 16,6% avendo perso complessivamente 341 sale nell’arco temporale
            analizzato, mentre in Francia la contrazione è più contenuta: le 224 sale sacrificate
            alla modernità rappresentano una perdita pari al 9,9%. In controtendenza c’è solo il
            Regno Unito, che registra invece un incremento dei cinema del 3,6% con l’acquisizione di
            25 esercizi. 
Contestualmente alla contrazione
            delle sale, s’è detto, si riscontra un incremento assai consistente di schermi
            disponibili. L’Italia, per una volta, si dimostra perfettamente in linea con il trend
            europeo: nel 2010 l’Unione europea ha visto incrementare gli schermi al suo interno del
            68,7% (complessivamente 10.820 unità), l’Italia del 69,7% (1.562). Il fenomeno è
            letteralmente esploso in Spagna, con un incremento del 125,9% degli schermi (2.274
            unità) e in Gran Bretagna: +117,9%, con un incremento di 1.986 schermi. Al di sotto
            della quota europea troviamo la Germania, con un incremento degli schermi del 26,8% (993
            unità), e la Francia (21,7% corrispondente in numero assoluto a 975 schermi).
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Il fattore moltiplicatore di
            schermi è, s’è detto, la proliferazione di multisale, multiplex e megaplex, la cui
            espansione si è affermata nell’ultimo decennio con forza in tutta Europa. Ciò
            nonostante, la mappa della diffusione delle strutture in questione restituisce un quadro
            diversificato tra i paesi osservati. In Germania, Francia e Italia prevale ancora la
            multisala su multiplex e megaplex, mentre nel Regno Unito e in Spagna il processo di
            americanizzazione del sistema risulta a uno stato molto più avanzato. 
I dati relativi al 2010 mostrano,
            in Germania, la progressiva dissoluzione delle sale monoschermo (18,13%), un
            contenimento dei multiplex (28,24%) a vantaggio delle multisale (53,63%). In Francia la
            multisala prevale (41,76%) ma a fronte della resistenza delle sale monoschermo (21,87%)
            e dell’avanzata dei multiplex (36,38%). In questo contesto, l’Italia mostra un
            equilibrio altrove del tutto assente: le multisale sono il 36,24%, ma gli esercizi
            monoschermo sono il 30,82% – evidentemente le recenti politiche a sostegno dei piccoli
            cinema d’essai hanno prodotto risultati – e i multiplex il 32,95%. Tutt’altra storia per
            quanto riguarda Regno Unito e Spagna, dove multi e megaplex dominano il paesaggio
            nazionale: 66,6% nel primo, a fronte del 27,2% di multisale e
            appena 6,2% di sale monoschermo; 65,47% in Spagna, con appena il 24,66% di multisale e
            il 9,88% di sale con un solo schermo. 
Come mostra la figura 10, anche i
            dati più aggiornati di Anica-Cinetel sul 2010 confermano la presenza della doppia
            tendenza divergente che ben descrive i processi di concentrazione della fruizione
            spettacolare del cinema in meno strutture con molti schermi. 
Nel quinquennio 2006-2010 il numero
            di cinema subisce una flessione dell’11,4%, passando da 1.209 a 1.071. Di contro, il
            numero di schermi passa da 3.050 a 3.217, con un incremento del 5,5%. Particolarmente
            significativo il fatto che nel 2010 ben il 55,6% (408 milioni e 852 mila euro)
            dell’incasso totale annuale si registra in sale con più di 7 schermi, il 35,7 (262
            milioni e 564 mila euro) da multisale aventi da 2 a 7 schermi, mentre soltanto l’8,7%
            (63 milioni e 558 mila euro) da sale a schermo singolo. 

4. Il
            sostegno al cinema: le politiche nazionali, quelle comunitarie e la pubblicità 



I dati di medio periodo mostrano
            dunque i segnali di una difficoltà strutturale specifica del cinema italiano, che dal
            1989 al 2011 cresce, in termini di presenze, significativamente meno delle omologhe
            potenze europee: il nostro 19,4%, infatti, spicca in negativo se comparato al 95% del
            Regno Unito e al 78,3% della Francia, ma anche rispetto al più contenuto 27,6%
            registrato dalla Germania e 22,6% della Spagna. Allo stesso modo, le analisi precedenti
            segnalano la presenza di criticità specificamente italiane anche nel breve periodo:
            nonostante l’Europa occidentale perda complessivamente lo 0,4% delle presenze in sala,
            le performance dei principali mercati interni appaiono chiaramente differenziate. La
            Francia continua a crescere, consolidando la sua posizione di primo mercato
            cinematografico europeo (+4,2%) così come il Regno Unito (+1,4%) e la Germania (+2,3%).
            L’Italia non tiene il passo dei grandi, mostrando una variazione negativa dell’8% dopo
            l’incremento straordinario del 2010. La sola nota positiva per il nostro paese è
            rappresentata dal superamento della Spagna, che però insiste su una tendenza negativa
            ormai pluriennale, flettendo ancora del 5,9% rispetto al 2010. 
Tuttavia, a fronte della crisi di
            consumo, la produzione di cinema conosce in Italia una fase positiva. Nel 2011 si sono
            prodotti 155 film, 13 in più rispetto all’anno precedente e gli
            investimenti di capitali italiani si sono stabilizzati rispetto al 2010, toccando quota
            333 milioni di euro. Il dato di produzione italiano è ancor più importante se visto alla
            luce della crescita già registrata nel 2010 (10 film in più rispetto al 2009, anno di
            forte crisi congiunturale). 
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Un dato eloquente riguardo alla
            crisi del consumo di cinema in Italia è dato dalla sua scarsa attrattività negli
            investimenti pubblicitari: evidentemente, i media in buona salute attireranno più
            investimenti pubblicitari, mentre quelli in cattiva salute mostreranno la tendenza
            opposta [Baudi di Vesme e Brigida 2009; Brigida et al. 2001].
            All’interno di un sistema mediale che vale nel 2010 complessivamente poco meno di 10
            miliardi di euro, il cinema è in grado di attrarre una quota del 5%. Ciò in coerenza con
            una tendenza negativa media nell’ultimo quinquennio del 4,2%. Un risultato, questo, che
            non trova giustificazione neanche nell’anomala voracità pubblicitaria della nostra
            televisione (che concentra il 44,8% del valore di pubblicità disponibile nel Sistema
            integrato delle comunicazioni). 
        
In definitiva, la produzione di
            cinema in Italia può contare oggi su scarso sostegno pubblico. Basti pensare che, nel
            2010, sul totale di investimenti in produzioni cinematografiche (312,3 milioni di euro)
            i capitali privati hanno pesato per il 76%, l’intervento pubblico diretto per appena
            l’11%. 
Da questo punto di vista, la
            politica nazionale del cinema si regge su linee abbastanza chiaramente tracciate, a
            prescindere dal colore del governo in carica: riduzione progressiva dell’intervento
            pubblico nel settore; orientamento delle politiche per il settore a logiche e dinamiche
            di mercato. In sintesi, meno stato, più mercato. 
Tra le risorse private in campo,
            oltre agli accordi ormai consolidati con i broadcasters televisivi
            nazionali e con i distributori nazionali e internazionali, la vera novità dell’ultimo
            triennio è rappresentata dal tax credit, che ha inciso nel 2010 per
            il 13% degli investimenti complessivi. Questo meccanismo, introdotto dalla legge
            finanziaria del 2008, ha consentito l’ingresso nel settore di capitali privati esterni
            grazie alla detassazione degli investimenti. Ne rappresenta un esempio tra i più felici
            il finanziamento della Compagnia di San Paolo al film There must be the
                place di Paolo Sorrentino. 
Tra le risorse pubbliche, invece,
            il quadro si presenta oggi molto più articolato di un tempo. Il Fus ha subito una
            riduzione continua tra il 1985 e il 2010, ma ciò che è più importante, è stato
            finanziato in modo molto irregolare, facendo mancare la stabilità necessaria ad ogni
            attività di programmazione. I dati (si veda l’ evoluzione del Fondo unico per lo
            spettacolo per il cinema 2006-2010) mostrano che l’evoluzione del fondo subisce
            oscillazioni ampie, avendo beneficiato di un periodo di relativa stabilità solo dal 1997
            al 2001. In termini reali, cioè considerando la perdita di potere d’acquisto della
            moneta, le risorse si sono ridotte del 56,1% rispetto al 1985. 
Oggi però, a differenza di un
            tempo, il fondo non è più la sola fonte di finanziamento pubblico del cinema. Si
            contano, piuttosto, tre livelli di finanziamento: nazionale, comunitario e locale
            [Zambardino e D’Urso 2011]. Tra gli strumenti a livello nazionale ci sono il già citato
                tax credit e il tax shelter, introdotti
            dalla legge 244/2007 (finanziaria 2008). Tra quelli comunitari, lo storico programma
            Media (solo finalizzato allo sviluppo e alla distribuzione) e il più recente programma
            Eurimages per il supporto alle coproduzioni. Tra quelli locali, rientra quel vasto e
            variegato repertorio di fondi e strumenti messi a disposizione dalle realtà regionali e
            locali eminentemente attraverso l’intervento delle Film
            Commission [Cucco e Richeri 2011; Santagata 2007]. 
La seconda linea di politica per il
            cinema – costituita dell’orientamento pro-mercato nazionale delle politiche pubbliche –
            si può cogliere attraverso l’analisi dei presupposti e delle conseguenze della legge di
            riordino del settore cinematografico (l. 28 del 22 gennaio 2004) che, dopo una sentenza
            parzialmente abrogativa della Corte Costituzionale[17], è entrata in vigore con i decreti attuativi nel novembre del 2005 [Borrelli
            2011; Rocca 2004]. La legge disegna un meccanismo di sostegno ai film premiati dagli
            spettatori, accompagnato dall’attuazione di politiche di supporto all’offerta. La legge
            prevede il finanziamento in quattro settori: il sostegno indiretto, ovvero la garanzia
            da parte dello stato sui mutui concessi per la produzione; il sostegno diretto per mezzo
            dei contributi in proporzione agli incassi ottenuti; il contributo all’esercizio
            cinematografico; il sostegno alle attività di promozione. 
Per il sostegno indiretto, la legge
            ha individuato sia dei criteri di valutazione delle imprese produttrici, sia criteri per
            la valutazione qualitativa del progetto, diversi per i lungometraggi, da una parte, e
            per le opere prime e seconde, dall’altra. Per l’impresa produttrice, su 100 punti, 40 si
            ottengono attraverso la partecipazione a festival, 30 sono assegnati in funzione della
            stabilità e solidità dell’attività di produzione e 30 riguardano la capacità
            commerciale. 
La valutazione delle opere filmiche
            prevede tre categorie di parametri, il cui peso varia in relazione alla valutazione di
            lungometraggi o di opere prime e seconde. Per i lungometraggi sono previsti (al massimo)
            35 punti per il valore del soggetto e della sceneggiatura, 10 punti per il valore delle
            componenti tecniche e tecnologiche, 15 punti per la qualità, completezza e
            realizzabilità del progetto produttivo e 40 punti assegnati con meccanismo automatico[18]. Le opere prime e seconde, invece, non sono soggette ad automatismi e questo
            cambia i pesi dei macro-parametri.
        
Per concludere l’analisi del
            sostegno pubblico indiretto al cinema, è possibile analizzare nel dettaglio i tipi di
            film che hanno ricevuto il sostegno nel 2010[19]. Dal punto di vista quantitativo sono stati finanziati 38 lungometraggi di
            interesse culturale (5 in meno rispetto al 2009) e 40 opere prime e seconde (10 in più
            del 2009). Del resto, le risorse complessive a disposizione sono diminuite del 24%
            rispetto al 2009. A fronte dei tagli, si è scelto di contrarre il finanziamento dei
            lungometraggi del 39,8% per incrementarlo a vantaggio delle opere prime e seconde
            (+9,4%) e dei corti (+25%). Nel caso delle opere prime e seconde, si finanziano quindi
            più film, ma con un importo medio minore (–18%). 
Il sostegno diretto prevede sia dei
            contributi agli incassi, in proporzione al successo riscosso al botteghino, da
            assegnarsi alle case di produzione, sia dei premi di qualità. Dal 2008 però
            l’amministrazione ha sospeso l’assegnazione dei premi, perciò le ultime assegnazioni
            fanno riferimento al 2007. Nel 2010, è stato liquidato un solo premio per un ammontare
            di 33.333.000 euro[20]. 
I contributi agli incassi, invece,
            vengono assegnati in funzione degli incassi ottenuti nei primi 18 mesi successivi alla
            prima nazionale: la somma erogata nel 2010 è stata di 3.977.638,39 euro, cioè 26 milioni
            in meno dell’anno precedente. Ne hanno beneficiato 13 opere, in relazione a 13 diverse
            case di produzione[21]. 
In aggiunta a questo è previsto un
            contributo per il regista e l’autore della sceneggiatura, pari all’1,5% dell’incasso.
            Nel 2010 sono stati assegnati riconoscimenti a 16 soggetti per un totale di 181.896,99
            euro, ovvero un milione in meno rispetto al 2009[22]. 
        
Gli ultimi due tipi di
            finanziamento previsti dalla l. 28 del 22 gennaio 2004 sono i contributi agli esercizi
            cinematografici e il sostegno alla promozione. I primi si suddividono a loro volta in
            contributi in conto capitale e in contributi in conto interesse. Nel 2010 è stato
            erogato un solo contributo in conto capitale con un premio pari a 115.250,37 euro,
            mentre i contributi in conto interessi non sono stati erogati 
Infine, la promozione riguarda
            tutte quelle attività e manifestazioni: «tese a promuovere il cinema italiano sia entro
            i confini nazionali che all’estero» (Relazione sull’utilizzazione del Fus, anno 2011,
            333). Anche in questo caso, la distribuzione territoriale dei fondi è in funzione della
            provenienza delle richieste: riflette quindi la vitalità del tessuto economico, più che
            un disegno di policy. Il risultato finale fa registrare come la maggior parte delle
            risorse finisce nelle regioni del Centro e del Nord del paese (90,2%), peraltro tendenza
            sostanzialmente stabile nel tempo. Va altresì ricordato che la presenza di soggetti come
            Cinecittà e il Centro sperimentale di cinematografia al Centro, così come la Biennale
            del cinema al Nord-Est, pesa significativamente sulla ripartizione del fondo. 

Conclusioni 



In merito al primo obiettivo
            dichiarato nell’introduzione a questo capitolo, l’analisi dei dati qui presentati fa
            emergere il quadro di un sistema cinema caratterizzato dalla compresenza di luci e
            ombre, frenato da crisi cicliche che hanno cause insieme strutturali e congiunturali.
            Nello specifico, l’analisi del biennio 2010-2011 è particolarmente interessante, perché
            evidenzia tutte le contraddizioni interne al settore: decremento repentino della
            domanda; incremento contestuale significativo della produzione e della distribuzione di
            cinema italiano nelle sale nazionali; pesante riduzione del finanziamento pubblico
            all’industria nazionale del cinema. 
Nel complesso, ciò che deve
            preoccupare, è la scarsa capacità di reazione che il cinema italiano dimostra rispetto
            ai cicli di espansione del contesto europeo nel quale è inserita: mediamente, il nostro
            paese si situa troppo al di sotto degli altri paesi europei. Ciò, a nostro avviso, trova
            spiegazione sia in funzione del tipo di politiche adottate a sostegno della settima
            arte, sia in funzione della scarsa esportabilità del nostro cinema all’estero[23]. Due aspetti, questi, che tendono a rinforzarsi
            reciprocamente.
        
La prima causa politica di
            fiacchezza del nostro sistema cinema è costituita dalla mancanza di una politica
            industriale per il settore, che si traduce in mancanza di visione, progettualità e
            programmazione. Non diversamente da altri settori economici, anche cruciali, del paese,
            la navigazione a vista produce oscillazioni ragguardevoli nel conseguimento dei
            risultati. In questo senso, la Francia, portatrice di un solido modello di sviluppo del
            settore, rappresenta senza dubbio un riferimento di interesse. Una scelta positiva è
            stata senz’altro l’introduzione con la finanziaria 2008 del tax
                credit, attraverso il quale si è consentita l’immissione di investimenti
            esterni all’interno del sistema produttivo, a fronte del drastico prosciugamento del
            Fus. 
A ciò si aggiunga che il meccanismo
                market oriented di assegnazione dei contributi pubblici mostra
            ancora criticità di rilievo. In primis, in termini di logica applicata: la risposta
            dello stato alla necessità di sostenere il cinema nazionale si basa sul sostegno ai film
            premiati dagli spettatori, in particolare attraverso l’attuazione di politiche di
            supporto all’offerta; politiche che, peraltro, si concentrano sulla produzione di film,
            ma poi trascurano quasi del tutto la distribuzione. Inoltre i criteri che regolano
            l’assegnazione dei finanziamenti pubblici producono un poco utile «effetto San Matteo»,
            in base al quale ogni nuova risorsa che si rende disponibile viene ripartita fra i
            partecipanti in proporzione a quanto hanno già. Così i soggetti privati che più
            investono e che possono contare su canali distributivi solidi sono anche quelli che più
            incassano al botteghino e, alla fine, sono anche quelli che godono di significativi
            contributi statali. 
L’altra causa di immobilismo
            origina invece dal provincialismo del nostro cinema contemporaneo. Fatte salve rare note
            eccezioni, i film italiani hanno poco mercato all’estero e, per di più, faticano molto a
            uscire dai circuiti europei: l’87% del cinema italiano esportato resta nel continente
            (peraltro concentrandosi quasi completamente in Francia, Spagna, Germania e Regno
            Unito), solo il 6% arriva in America, appena il 3% in Asia[24]. In tempi di internazionalizzazione dei mercati questo si rivela un limite
            grave per il nostro sistema cinema. Di più: i dati mostrano che
            sono proprio le pellicole meno esportabili quelle che registrano i record d’incasso
            entro i confini nazionali e, perciò, sono anche quelle che ottengono la parte più
            cospicua (per quanto sempre meno consistente in termini assoluti) dei finanziamenti
            pubblici. Si determina in questo modo una spirale della crisi, che avvita il cinema
            italiano in un meccanismo di autoreferenzialità, perché le politiche che dovrebbero
            servire al superamento delle criticità, in realtà, finiscono per diventare il principale
            fattore della sua riproduzione, fungendo da volano alla produzione di film ripetitivi
            nei temi e poco attuali nel linguaggio e nelle forme espressive. Ecco allora che le
            sporadiche fortune del nostro cinema non possono che essere affidate alle alzate
            d’ingegno di grandi individualità, alle combinazioni fortunose ed alle circostanze
            favorevoli del momento. Allora sembra che qualcosa succeda: ma, alla prova del passo
            successivo, è chiaro che si tratta di falso movimento.



[1]  Si vedano le rilevazioni dell’Osservatorio
                europeo dell’audiovisivo presso il Consiglio d’Europa (www.obs.coe.int) e di Media Salles (www.mediasalles.it). 

[2]  Dati Siae, 2012. 

[3]  Dati Anica, 2011. 

[4]  Oggi il costo medio di un biglietto è di 6,30
                euro, come in Francia. In Gran Bretagna sale a 6,80 e in Germania a 7,40. (Anica).
            

[5]  Va anche ricordata l’irritazione per una
                    pratica come il block booking: le major americane davano in
                    affitto (e forse continuano a farlo) un probabile campione d’incassi assieme ad
                    altri film, in modo tale da occupare per molto tempo la sala. 

[6]  Se in Gran Bretagna pesa la contiguità
                    culturale e linguistica, in Germania l’influenza del cinema americano può essere
                    ricondotta alle implicazioni diffuse che, negli anni cinquanta, la cultura di
                    oltreoceano ha avuto sul processo di ricostruzione identitaria che ha riguardato
                    il popolo tedesco come conseguenza della rimozione collettiva di un passato
                    piuttosto ingombrante [Wenders 1992]. Con Gran Bretagna e Germania i paesi
                    europei maggiormente ricettivi dagli Usa risultano Olanda, Lussemburgo e Belgio.
                

[7]  In prospettiva va osservato però che anche
                    negli anni novanta ci sono state stagioni di grande visibilità per il cinema
                    europeo, ad esempio il 1997 e, soprattutto, il 1999. 

[8]  Nel 2010 i Paesi più «eurofili» dal punto di
                    vista dell’offerta di cinema sono però altri da quelli considerati: primo fra
                    tutti il Liechtenstein (45,3%) e, a seguire, la Svizzera (20,2%); paesi,
                    evidentemente, con una scarsa se non nulla produzione nazionale. 

[9]  Le relazioni tra incassi e numero di film
                    devono comunque tenere conto del fatto che non pochi produttori incassano il
                    finanziamento pubblico, producono il film, ma non lo distribuiscono perché
                    sarebbe economicamente sconveniente farlo. Torneremo sulla delicata questione
                    della distribuzione più avanti nel capitolo. 

[10]  Il dato è riferito ai tre
                        broadcasters generalisti più importanti: Rai, Mediaset,
                    Ti Media. Sono compresi i canali generalisti in chiaro più i tematici in chiaro.
                

[11]  Anica classifica come «recente» un film
                    uscito tra il 2005 e il 2011. 

[12]  Rapporto Univideo 2012 sullo stato
                    dell’editoria audiovisiva in Italia. 

[13]  Committente della ricerca è la Federazione
                    anti-pirateria audiovisiva (Fapav, www.fapav.it). 

[14]  Federico Fellini, come citato in Minuz
                    [2012, 199]. 

[15]  In base alle definizioni più autorevoli,
                    «l’effetto multiplex si realizza pienamente solo per sale a 8 e più schermi, non
                    con 6 o 7» mentre per un megaplex occorrono almeno 16 schermi [Annuario
                    statistico del cinema europeo, Media Salles 2006, 58]. 

[16]  Quote maggiori si trovano solo nel contesto
                    scandinavo (47,1% in Svezia e 46% in Finlandia), in Grecia (40,1%) e in Svizzera
                    (37,8%). 

[17]  I rilievi della Corte hanno riguardato
                    principalmente l’insufficiente riconoscimento delle autonomie locali e
                    l’eccessivo centralismo della legge. 

[18]  Gli automatismi sono funzione di criteri
                    diversi, tra cui: l’apporto artistico della regia e degli autori della
                    fotografia, degli attori principali, della scenografia, dei costumi e delle
                    musiche (70% del punteggio); qualità dello sceneggiatore (20% del punteggio);
                    trattamento di sceneggiatura (10%). 

[19]  I lungometraggi raccolgono risorse per 15
                    milioni di euro, mentre le opere prime e seconde per 10.500.000 euro. A questi
                    va aggiunto il contributo ai cortometraggi e delle sceneggiature originali, che
                    però raccolgono cifre molto più contenute: rispettivamente, 1.200.000 e 70 mila
                    euro. 

[20]  Si tratta del film di Daniele Luchetti
                        Mio fratello è figlio unico. 

[21]  Il contributo più significativo (860.159,85
                    euro) è stato assegnato al film Il papà di Giovanna, di
                    Pupi Avati (Duea Film), seguito dall’acconto a Parlami
                        d’amore (584.846,05) di Silvio Muccino (Media One spa) e
                    dall’acconto a La matassa, di Ficarra e Picone con
                    575.719,52 euro (Tramo Limited). Segue, di misura, l’acconto di 573.970,43 a
                        Scusa ma ti chiamo amore di Federico Moccia (Medusa
                    Film). 

[22]  Qui troviamo sul podio Leonardo Pieraccioni
                    (24.000 euro) per Ti amo in tutte le lingue del mondo,
                    seguito da Rossella Druni (20.000 Euro) per Milano-Palermo-Il
                        ritorno e a Ermanno Olmi per Cantando dietro i
                        paraventi (19.300,17 euro). 

[23]  Si veda L’export di cinema
                        italiano, in «I Quaderni dell’Anica», n. 5, 2010 (www.anica.it). 

[24]  Ivi, 110-111.
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Il capitolo si occupa di analizzare i dati inerenti il settore radiotelevisivo,
                panorama quantomai complesso per molte ragioni, non ultima il fatto che si configura
                come una sorta di vero e proprio “fatto sociale totale”. Infatti, si può dire che
                l’ambito in cui si dirama questo settore è molto ampio, estendendosi ai più
                variegati aspetti della nostra società - da quello politico a quello economico,
                giuridico, tecnologico, attraversando le dimensioni del globale e del locale, dai
                viaggi intercontinentali dei dati elettronici e digitali fino ad arrivare al salotto
                di casa nostra. Per cercare di contenere il più possibile la complessità di questo
                tema, il capitolo è suddiviso in maniera tale da cercare di individuare gli aspetti
                più rappresentativi del panorama radiotelevisivo del nostro paese, includendo una
                pur rapidissima disamina degli aspetti storici, normativi e organizzativi del
                settore. Il capitolo si dipana affrontando i dati relativi all’offerta da una parte
                e gli indicatori relativi al consumo dall’altra, considerando come anche questi
                settori presentino elementi di variegazione e complessità – che vanno dagli aspetti
                quantitativi a quelli qualitativi, da quelli tecnologici a quelli
                contenutistici.


Per quanto il capitolo sia il frutto di un progetto e di un lavoro comune, gli
            specifici paragrafi possono essere così attribuiti: Ferruccio Biolcati-Rinaldi ha
            scritto i paragrafi 1.1, 1.2, 1.3, 3.2, 4.1, 4.2; Federico Boni ha scritto
            l’introduzione e i paragrafi 1.4, 1.5, 2.1, 2.2, 3.1, 4.3, 4.4.





In questo capitolo ci occuperemo del
        panorama individuato dagli indicatori culturali relativi al settore radiotelevisivo. È
        evidente che tracciare anche solo una descrizione il più generale possibile di tale settore
        richiede uno sforzo di sintesi che deve fare i conti con una complessità sotto gli occhi di
        tutti, almeno a partire dalla nostra comune esperienza di ascoltatori e spettatori. Il
        panorama è reso particolarmente complesso, inoltre, dal fatto che il sistema radiotelevisivo
        si configura come una sorta di vero e proprio «fatto sociale totale», che si estende agli
        ambiti più diversificati della nostra società: da quello politico a quello economico, da
        quello giuridico a quello tecnologico, attraversando le dimensioni del globale e del locale,
        dai viaggi intercontinentali dei dati elettronici e digitali fino ad arrivare al salotto di
        casa nostra. 
Allo scopo di contenere il più possibile
        la complessità di questi veri e propri «mondi della televisione» (per parafrasare i «mondi
        dell’arte» di Becker [1982]), abbiamo suddiviso la nostra presentazione cercando di
        individuare gli aspetti più rappresentativi del panorama radiotelevisivo del nostro paese,
        includendo – inevitabilmente – una pur rapidissima disamina degli aspetti storici, normativi
        e organizzativi del settore. La presentazione si dipana in modo molto tradizionale,
        affrontando i dati relativi all’offerta da una parte e gli indicatori relativi al consumo
        dall’altra. Nel leggere tali dati va tenuto conto che parlare tanto di offerta quanto di
        consumo significa comunque affrontare due ambiti che contengono al loro interno realtà molto
        diverse: una cosa è parlare di offerta di strumentazioni elettroniche ed equipaggiamenti
        digitali e satellitari, un’altra è ragionare in termini di
        contenuti radiofonici e televisivi (una questione solo in parte risolvibile in termini di
        hard-ware e software)[1]. Allo stesso modo, si affrontano due campi radicalmente diversi dell’esperienza
        sociale e della metodologia della ricerca se si parla dell’analisi audiometrica del pubblico
        di radio e televisione o se, al contratrio, si intende approfondire gli aspetti più
        qualitativi e relazionali del consumo di tali mezzi. 
Quest’ultima considerazione ci porta
        all’oggetto principale del presente capitolo, e cioè gli indicatori tout
            court, ovvero quegli indicatori che ci permettono di ricostruire lo scenario
        delineato nel corso delle prossime pagine. Legare l’analisi degli indicatori di radio e
        televisione ad altri aspetti di contorno potrebbe apparire ridondante o fuori traccia.
        Tuttavia, un settore vasto e complesso come quello radiotelevisivo va inquadrato all’interno
        di numerose cornici, per poter essere affrontato nella prospettiva dei suoi indicatori. Né
        va dimenticato che alcuni di questi (si pensi ad Auditel, ad esempio) sono legati a doppio
        filo a molti degli ambiti che affronteremo nelle prossime pagine – quello economico prima di
        tutto, ma anche quello organizzativo –, e quindi fanno parte dello stesso panorama che sono
        chiamati a delineare. Analizzare questi indicatori senza affrontare ciò di cui parlano (un
        orizzonte discorsivo all’interno del quale si realizzano anche le loro stesse
        rappresentazioni) significherebbe guardare (solo) il dito che indica la luna, senza
        considerare l’esistenza del satellite – né, tanto per rimanere in tema, degli altri
        satelliti che compongono la rete delle telecomunicazioni planetarie. 
1. Gli
            indicatori 



1.1.
                Le fonti statistiche 



La disponibilità di fonti
                statistiche per l’analisi dei processi di produzione e consumo nel settore
                televisivo e radiofonico è piuttosto eterogenea. Se, per gli interessi commerciali
                in gioco, vi è stata una certa proliferazione delle indagini dedicate ai consumi
                mediali – si pensi ai sistemi di rilevazione degli ascolti
                concertati tra i diversi stakeholders come Auditel e Audiradio,
                ma anche al lavoro di società di ricerca come GfK Eurisko, Nielsen, ecc. –, le
                informazioni statistiche disponibili sui diversi aspetti della produzione sono
                sempre state piuttosto scarne [Losito 1998, 36]. Una certa mole di informazioni è
                disponibile sull’offerta e la programmazione grazie ai dati che Istat diffonde
                riprendendoli dalle diverse reti televisive e radiofoniche nazionali, mentre
                l’informazione su altri aspetti come la formazione degli operatori e il mercato
                professionale, le politiche finanziarie e istituzionali è piuttosto frammentaria. La
                ricerca sui media indubbiamente beneficerebbe di un certo riequilibro della quantità
                e qualità dei dati disponibili per i vari aspetti del sistema radiotelevisivo. 
Una tipologia delle fonti
                statistiche disponibili, che non può che riflettere lo squilibrio tra dati sulla
                produzione e dati sul consumo, è la seguente: 
	fonti statistiche istituzionali (nazionali e internazionali): Unesco,
                    Eurostat, Istat[2], ministero dello sviluppo economico-dipartimento per le
                    Comunicazioni, Agcom (Autorità per le garanzie nelle comunicazioni); 
	associazioni di categoria: Anie (Federazione nazionale imprese
                    elettrotecniche ed elettroniche), Federcomin (Federazione delle aziende di
                    telecomunicazioni, radiotelevisione ed informatica), Siae (Società italiana
                    degli autori ed editori), Upa (Utenti pubblicità associati);
	aziende: Rai, Mediaset, La7;
	sistemi concertati di rilevazione degli ascolti: Auditel,
                    Audiradio;
	istituti e società di ricerca: Censis, Eurispes, Osservatorio di Pavia,
                    GfK Eurisko, Nielsen, Tns Italia, ecc.


Nella selezione degli indicatori
                utilizzati in questo capitolo si è tenuto conto di una pluralità di criteri: qualità
                dei dati (e presenza della documentazione per valutarla);
                modalità di diffusione pubblica dei dati; possibilità di costruire serie storiche
                dettagliate [Peri 1988, 127] almeno a partire dagli anni novanta. 
Nella scelta degli indicatori,
                soprattutto in una prospettiva diacronica, bisogna anche tenere conto che la
                validità di un indicatore può venire meno, essendo il rapporto di indicazione
                dipendente dal contesto [Marradi 1984, 35]. È questo il caso del numero degli
                abbonamenti alla Rai che costituiscono ormai un indicatore poco valido del consumo
                televisivo. Il contenuto informativo di tale indicatore è sempre più scarso, per la
                natura stessa dell’abbonamento Rai e in un contesto di diffusione sostanzialmente
                completa delle apparecchiature televisive nelle case degli italiani. Questo
                indicatore sembra piuttosto cogliere un mix tra quelle che sono le dinamiche della
                popolazione (formazione di nuove famiglie, immigrazione, ecc.) e i comportamenti
                leali o meno rispetto all’imposizione statale (evasione fiscale). 
Data la loro rilevanza, nei
                paragrafi che seguono vengono approfondite le principali caratteristiche delle
                indagini sul consumo televisivo e radiofonico utilizzate in questo capitolo. Le
                indagini sul consumo vengono distinte tra i sistemi dedicati alla rilevazione degli
                ascolti e le survey usualmente utilizzate nella ricerca
                secondaria [Biolcati-Rinaldi e Vezzoni 2012]. Queste ultime sono solitamente
                indagini ad ampio spettro che però dedicano alcune domande alle pratiche di consumo
                mediale: ve ne sono a carattere sia nazionale sia internazionale, iniziamo da queste
                ultime. 

1.2. Le indagini
                campionarie internazionali 



Tra le indagini campionarie
                internazionali, l’indagine probabilmente più informativa è l’Eurobarometro. Questo è
                un sistema di indagini iniziato nel 1973 e promosso dall’Unione europea con lo scopo
                di sondare l’opinione pubblica dei paesi membri sui più rilevanti temi a carattere
                politico e sociale. Le indagini si basano su un campione di circa mille individui
                per ciascun paese (campione che cambia da indagine e indagine) rappresentativo della
                popolazione di 15 anni e più. I questionari vengono somministrati faccia a faccia
                presso il domicilio dell’intervistato[3]. Molte domande vengono ripetute periodicamente
                rendendo possibile la costruzione di serie storiche. Tra queste troviamo la
                frequenza con la quale gli intervistati seguono le notizie in televisione o alla
                radio. Più sporadicamente viene loro chiesto con quale frequenza seguono tv e radio
                in generale, a quali generi di notizie sono interessati, quali canali televisivi e
                radiofonici preferiscono. 
Una seconda importante
                    survey internazionale è lo European Values Study
                (Evs). Si tratta di una indagine sui valori degli europei che si svolge
                con cadenza circa decennale dall’inizio degli anni ottanta (1981, 1990, 1999, 2008).
                Il disegno della ricerca è trasversale ripetuto, con campionamento a stadi e
                stratificato; le interviste vengono svolte faccia a faccia[4]. Evs contiene informazioni sul numero di ore dedicate al consumo
                televisivo ma non prevede indicatori relativi al consumo radiofonico. 
Una fonte più ricca di
                indicatori è la European Social Survey (Ess), svolta dal 2002
                con cadenza biennale. Si tratta sempre di un’indagine trasversale ripetuta con
                campionamento probabilistico: le informazioni vengono raccolte tramite interviste
                faccia a faccia e questionari auto compilati. Diversi sono gli ambiti toccati
                dall’indagine: consumi culturali, fiducia, partecipazione politica, orientamenti
                sociali e politici, valori, esclusione sociale, appartenenze nazionali, etniche e
                religiose, benessere, salute e sicurezza. L’Ess chiede il tempo che in una settimana
                media gli intervistati dedicano al consumo televisivo e radiofonico, sia in generale
                sia con riferimento all’informazione politica. Un’indagine che viene spesso citata
                tra quelle internazionali è l’International Social Survey Programme
                (Issp) che però riporta indicatori di consumo tv e radio in modo non
                sistematico. 

1.3. Le indagini
                campionarie nazionali 



Tra le indagini nazionali
                troviamo alcune survey dell’indagine Multiscopo sulle famiglie
                e l’Italian National Election Studies (Itanes). 
L’indagine Multiscopo sulle
                famiglie rientra nelle inchieste campionarie ad hoc svolte dall’Istat e rappresenta
                uno dei principali strumenti attraverso cui vengono colmate
                le lacune informative lasciate dai censimenti e dalle rilevazioni indirette
                [Corbetta 1999, 309-310]. In realtà si tratta di un sistema di indagini: la serie
                annuale Aspetti della vita Quotidiana – che affronta una molteplicità di temi:
                struttura familiare, condizioni abitative, istruzione, lavoro domestico ed
                extra-domestico, tempo libero e partecipazione sociale, ecc. – è affiancata da
                indagini particolari che hanno una periodicità quinquennale: condizioni di salute e
                ricorso ai servizi sanitari; sicurezza dei cittadini; famiglie e soggetti sociali; i
                cittadini e il tempo libero; uso del tempo. Il disegno delle indagini è quello
                trasversale ripetuto: il campione (che cambia per ogni edizione) comprende circa 21
                mila famiglie, pari a circa 54 mila individui. I dati vengono raccolti tramite
                interviste faccia a faccia con i presenti al momento della visita del rilevatore e
                con questionari auto-compilati per gli assenti [Istat 2006]. I casi in cui il
                questionario relativo a un individuo non è compilato dall’interessato ma da un
                familiare (con o senza la mediazione dell’intervistatore) ammontano a partire dal
                1999 (prima l’informazione non era disponibile) a circa il 16% del totale. Dal 2005
                un modulo dell’indagine è dedicato all’approfondimento dell’uso delle tecnologie
                dell’informazione e della comunicazione (Ict). 
La serie annuale Aspetti della
                vita quotidiana contiene informazioni sull’abitudine di consumo televisivo e
                radiofonico («Sì, tutti i giorni», «Sì, qualche giorno», «No») e sul tempo
                generalmente dedicato in un giorno a tali attività. L’indagine quinquennale i
                Cittadini e il tempo libero, svolta finora nel 1995, 2000 e 2006 [Istat 2002a],
                approfondisce non solo la fruizione del mezzo televisivo e radiofonico, ma anche
                quando si guarda o ascolta, e con chi, la televisione o la radio, i programmi più
                seguiti, i programmi a pagamento, il possesso di televisori, televideo e abbonamento
                pay-tv. Sempre all’interno della serie multiscopo, utili informazioni su
                televisione, radio e vita quotidiana sono disponibili nell’indagine sull’Uso del
                tempo [Istat 2006]. 
Itanes propone invece una serie
                di indagini elettorali che si sono svolte in coincidenza con le elezioni politiche
                nazionali tenute dal 1968 a oggi. Il disegno è sempre trasversale ripetuto con
                campionamento a stadi e campionamento stratificato: le interviste sono state svolte
                faccia a faccia e talvolta telefonicamente. I temi indagati sono quelli tipici degli
                studi sul comportamento elettorale: decisione di voto, partecipazione al voto,
                variabili socio-demografiche, classe, religione e territorio, identificazione di
                partito e auto-collocazione sinistra-destra, esposizione ai
                media e relazioni interpersonali, partiti e leader [Bellucci e Segatti 2010]. Le
                diverse edizioni dello studio sono solitamente ricche di informazioni sui consumi
                mediali e sull’informazione politica in generale, ma la frequente modifica delle
                domande e dei formati di risposta rende difficile la comparazione degli indicatori
                nel tempo. 

1.4. Auditel 



Dopo aver monitorato l’ascolto
                televisivo con vari strumenti, dall’intervista individuale ai diari d’ascolto
                (resoconti del consumo televisivo compilati quotidianamente da un campione di
                ascoltatori), nel 1986 è stato introdotto anche in Italia il
                    meter, lo strumento di rilevazione costituito da un
                apparecchio elettronico posto sopra il televisore che consente di registrare, minuto
                per minuto, su quale canale la tv è accesa, per quanto tempo, e quante e quali sono
                le persone davanti allo schermo. 
Per la misurazione dell’audience
                televisiva italiana è stata costituita la società Auditel, la cui proprietà è divisa
                in parti uguali (33%) tra la Rai, l’emittenza privata e le aziende che investono in
                pubblicità (Upa, agenzie e centri media). La società Auditel affida la raccolta e la
                elaborazione dei dati alla società Agb Italia, che rileva gli ascolti delle
                emittenti nazionali (Rai, Mediaset, Telecom Italia Media, Sky e alcune tra le
                principali syndications nazionali) e locali che trasmettono con
                segnale terrestre analogico, terrestre digitale, satellitare e via cavo. 
Il campione, inizialmente
                formato da 2.420 famiglie, è stato raddoppiato nel 1997; oggi conta circa 5.163
                famiglie (per un totale di 14 mila individui circa), rappresentative della
                popolazione italiana sulla base dei dati Istat (contando gli individui dai quattro
                anni in su). Si tratta di un campione continuativo (panel),
                organizzato sulla base di un turn over periodico per evitare la
                «professionalizzazione della famiglia Auditel». 
I circa 9.500
                    meters sono costituiti dall’unità di identificazione, che
                appunto identifica il canale televisivo su cui ciascun apparecchio a disposizione
                della famiglia è sintonizzato; da uno speciale telecomando, con tasti assegnati a
                ogni componente della famiglia e a eventuali ospiti (ogni volta che un individuo
                entra o esce dalla visione deve segnalarlo premendo il proprio tasto assegnato);
                un’unità di trasmissione, che raccoglie i dati da tutti gli apparecchi
                televisivi della famiglia e che, dalle due alle cinque del
                mattino, li invia al calcolatore centrale. Questo, a sua volta, ricevuti i dati da
                tutte le unità di trasmissione, elabora le informazioni e le diffonde verso le dieci
                del mattino successivo. 
Ma quali sono gli indicatori che
                vengono forniti da Auditel, e di quali elaborazioni si tratta? I principali
                indicatori dell’ascolto del pubblico televisivo dei rapporti Auditel sono la
                copetura, l’ascolto medio e lo share. 
La copertura
                    netta, o numero di contatti netti, sta a
                indicare il numero di telespettatori che hanno seguito un determinato programma (un
                determinato canale) per almeno un minuto. 
L’ascolto
                    medio indica il numero di persone presenti mediamente davanti al
                televisore in ciascun minuto del programma. Costituisce il rapporto tra la somma di
                tutti i telespettatori davanti allo schermo in un determinato intervallo di tempo e
                la durata di tale intervallo. 
Lo share è
                la quota percentuale di pubblico che ha guardato un determinato programma (un
                determinato canale) rispetto al totale del pubblico presente davanti allo schermo
                televisivo in quel momento. 
Altri indicatori forniti da
                Auditel sono la penetrazione (o rating),
                un indicatore che in Italia viene poco utilizzato e considerato dalle aziende
                televisive e che è invece centrale nelle rilevazioni all’estero, soprattutto negli
                Stati Uniti, e che corrisponde al rapporto tra l’ascolto medio di un programma e la
                popolazione di riferimento (ovvero l’intera popolazione italiana – sopra i quattro
                anni); i minuti visti, ovvero i minuti trascorsi in media
                davanti al programma; infine, la permanenza, che sta a indicare
                la capacità di trattenere i telespettatori davanti al teleschermo. 
Se questi sono gli indicatori
                principali forniti da Auditel, vediamo adesso che tipo di elaborazioni di tali dati
                si possono ottenere. Ogni mattina, quando verso le dieci sui terminali degli
                abbonati al servizio Auditel arrivano le informazioni sull’ascolto della giornata
                precedente, sono disponibili dei tabulati dove sono riassunti, per ciascuna rete, i
                dati di ascolto delle principali fasce orarie e di ciascun programma. Un altro
                tabulato che è possibile ottenere è quello dell’ascolto «minuto per minuto», che
                consente la visualizzazione grafica degli andamenti di ascolto minuto per minuto in
                termini di ascolto medio e share, con un profilo (ancora approssimativo,
                suscettibile di ulteriori elaborazioni e approfondimenti) delle caratteristiche
                sociodemografiche del pubblico di un determinato programma.
                Tale visualizzazione grafica permette di avere un’idea generale dei flussi di
                scambio tra un programma e l’altro, nonché delle cadute e dei picchi di ascolto
                all’interno di una singola trasmissione. 
Considerando i dati Auditel come
                indicatori del consumo televisivo non va dimenticato che le ricerche audiometriche
                di questo tipo 
nascono per rispondere a precise esigenze
                    commerciali; misurare il numero di contatti e descrivere il più chiaramente
                    possibile il pubblico, dal punto di vista delle variabli sociodemografiche,
                    delle scelte di visione e degli orientamenti di consumo [Casetti e di Chio 1998,
                    66]. 


Questo significa che ciò che
                viene fornito da indicatori di questo tipo non è che «una delle possibili fotografie
                del consumo di televisione» [ibidem], una fotografia che
                trascura programmaticamente tratti peculiari del consumo come i processi cognitivi o
                motivazionali che portano all’ascolto di questo o di quell’altro contenuto, o la
                qualità del consumo stesso, cioè le modalità di visione, e i rapporti e le
                interazioni che si sviluppano tra i componenti della famiglia o della comunità di
                visione. 
Del resto, si tratta della
                stessa ambiguità del termine «pubblico», un concetto costituzionalmente ambivalente:
                da una parte, lo si può intendere nel senso quantitativo di
                «audience», e cioè l’insieme dei consumatori di un dato mezzo di comunicazione o di
                un determinato contenuto mediale; dall’altra, lo si può intendere nel senso
                    qualitativo di un insieme di gruppi sociali impegnati in
                pratiche quotidiane che comprendono il consumo dei media. Nel primo caso, in realtà,
                è stato messo in evidenza il carattere artificiale del concetto di pubblico:
                l’audience sarebbe una mera costruzione discorsiva a uso e consumo delle istituzioni
                mediali, il cui interesse è quello di conoscere, quantificare e controllare
                particolari segmenti – target – di pubblico. È questa, ad esempio, la posizione di
                Ien Ang, secondo cui «l’audience televisiva è una categoria che oggettiva un
                pubblico da controllare» [1991, 36], grazie alla retorica apparentemente oggettiva e
                concreta di dati numerici, percentuali e criteri di rilevazione empirici come il
                    people meter.
            

1.5. Audiradio 



Audiradio è un organismo
                associativo nato nel 1988 su iniziativa dell’Upa (che abbiamo già visto presente
                all’interno di Auditel), allo scopo di promuovere le indagini sull’ascolto
                radiofonico. Nel 1996 Audiradio è diventata una Srl, tra i cui soci sono presenti,
                oltre all’Upa stessa, la Rai (e la sua concessionaria pubblicitaria, la Sipra), le
                principali emittenti radiofoniche italiane e altri organismi che raccolgono le
                agenzie pubblicitarie. 
L’obiettivo statutario di
                Audiradio è quello di promuovere una ricerca sull’ascolto delle radio italiane nel
                loro complesso, pubbliche e private, nazionali e locali. L’indagine è continuativa,
                unitaria ed è di fatto la più autorevole per quanto riguarda i dati sul consumo
                radiofonico nel nostro paese, almeno per quanto riguarda gli aspetti più
                direttamente legati al mercato. Audiradio è un’indagine campionaria le cui
                informazioni consentono di stimare il numero e la composizione dell’ascolto
                radiofonico e il profilo degli ascoltatori sia a livello nazionale («totale Italia»)
                sia per area geografica e per singole regioni. I dati riguardano: la radio nel
                complesso; la singola stazione Rai; le singole emittenti private iscritte ad
                Audiradio. 
Dal punto di vista metodologico,
                l’indagine Audiradio è condotta su un campione di 120 mila interviste, gestite
                nell’arco dell’anno solare, rappresentativo della popolazione italiana di età
                superiore agli undici anni. Al fine di poter rappresentare nel modo più completo
                possibile la popolazione oggetto di indagine, dal 2007 sono inclusi nella
                rilevazione anche gli utilizzatori esclusivi di telefono cellulare, un segmento
                della popolazione che è in costante crescita negli ultimi anni. Di conseguenza
                l’indagine Audiradio è condotta sia su coloro che possiedono il telefono fisso, sia
                su coloro che usano esclusivamente un telefono cellulare (il che permette, tra
                l’altro, di intercettare un’ampia porzione di popolazione giovanile che
                probabilmente non sarebbe raggiungibile attraverso il tradizionale mezzo telefonico
                a rete fissa). La rilevazione è effettuata telefonicamente con l’ausilio del
                computer (mediante il sistema Cati).
            


2. Il
            sistema radiotelevisivo in Italia 



2.1. Brevi cenni storici e
                regolamentazione 



La televisione in Italia ha
                iniziato il servizio regolare di diffusione il 3 gennaio 1954. Nel corso del
                decennio successivo le abitudini di consumo della popolazione italiana sono state
                profondamente modificate dalla presenza della televisione, ridisegnando (ma non
                ridimensionando) il ruolo del medium elettronico precedente alla televisione, la
                radio. Dopo più di due decenni in cui la Rai – tutt’ora concessionaria del servizio
                pubblico – ha goduto di una condizione di monopolio, una sentenza del 1976 della
                Corte costituzionale (n. 202) ha ammesso la libertà di antenna a livello locale,
                aprendo così le porte alla nascita di un mercato televisivo privato, che nel giro di
                pochi anni si configurerà come uno scenario molto composito e diversificato. 
La sentenza del 1976 è
                importante non solo per aver generato le condizioni della nascita e dello sviluppo
                dell’emittenza locale, ma anche per aver favorito l’entrata nell’agone televisivo di
                diversi editori che avevano già assunto posizioni dominanti nella vendita di
                quotidiani e settimanali: Mondadori, Rizzoli e Rusconi. In pochi anni, tuttavia,
                questi diversi competitori sono costretti a cedere il campo alla politica
                spregiudicata di un nuovo imprenditore, Silvio Berlusconi. Berlusconi, già in
                possesso di una rete televisiva, Canale 5, rileva due delle emittenze televisive
                dismesse: Rete 4 da Mondadori e Italia 1 da Rusconi. Pochi anni dopo, nel 1984, un
                decreto emanato del governo presieduto da Bettino Craxi – il cosiddetto «decreto
                Berlusconi» – riconosce l’attività di emittenza nazionale privata. Si tratta di una
                tappa importante per la televisione privata nazionale, poiché fino ad allora i
                network erano obbligati per legge ad emettere il proprio segnale solo in ambito
                locale. 
La sentenza n. 826 del 1988
                sancisce il definitivo superamento della riserva statale. La Corte costituzionale
                subordina tale superamento all’approvazione di un corpus organico di regole, il cui
                scopo è quello di stabilire garanzie nei confronti di eventuali tendenze
                monopolistiche e di assicurare un sostanziale pluralismo. 
Sono questi gli anni in cui
                nuovi soggetti entrano in competizione con le televisioni di Berlusconi: Vittorio
                Cecchi Gori acquista Telemontecarlo e Video Music, che verranno poi vendute nel 2001
                al gruppo Seat-Pagine Gialle. In anni più recenti le due
                emittenti entrano a far parte del gruppo La7, passando di
                proprietà del gruppo Telecom Italia. 
Nel 1990 viene varata una legge
                di riordino del panorama televisivo (l. 223/1990, la cosiddetta «legge Mammì»).
                Vediamo, in una rapidissima disamina, quali sono i punti principali della legge. 
Per cominciare, la legge Mammì
                estende alle reti private (e quindi, sostanzialmente, alla Fininvest) la possibilità
                di trasmettere in diretta. La diretta, considerata da molti come lo specifico del
                linguaggio televisivo, favorisce la competitività dell’emittenza privata nazionale.
                Ma la normativa prevede anche obblighi e divieti, sia per l’emittenza pubblica, sia
                per quella privata: in particolare, l’obbligo di trasmettere programmi di emergenza
                e di pubblica necessità e di trasmettere il medesimo programma su tutto il
                territorio per il quale è stata rilasciata la concessione; e il divieto di
                trasmettere determinati tipi di programmazione, come quella vietata ai minori di 18
                anni. 
Alcuni anni dopo l’entrata in
                vigore della legge Mammì, la Corte costituzionale interviene con la sentenza n. 420
                del 1994, che si esprime in ordine ai limiti e alle concessioni per la
                radiodiffusione televisiva in ambito nazionale e alla possibilità per un solo
                soggetto di possedere tre concessioni. 
Di nuovo, una sentenza della
                Corte costituzionale si pronuncia per una nuova normativa, proposta alcuni anni dopo
                dall’allora ministro delle comunicazioni Antonio Maccanico. Questa normativa (n.
                249/97) stabilisce un tetto alla concentrazione (le aziende televisive non possono
                accedere a più del 30% dei ricavi del settore televisivo), il che comporta, per la
                Rai, di dover disporre di una rete senza pubblicità, e, per Mediaset, di sacrificare
                una rete da diffondere sul satellitare. Tale questione, peraltro, a tutt’oggi non è
                stata ancora risolta, anche adesso che è stato completato il trasferimento sul
                digitale di tutto il comparto analogico – un processo che si è concluso alla fine
                del 2012 – così come disposto dal disegno di legge Gentiloni. La legge Maccanico,
                tranne alcuni provvedimenti come l’introduzione dell’Autorità per le comunicazioni
                (tuttora operante nell’attuale assetto regolamentare), è stata sostituita pressoché
                totalmente dalla cosiddetta «legge Gasparri». 
La legge Gasparri (d.l.
                112/2004) ha, di fatto, consolidato ulteriormente il duopolio televisivo di Rai e
                Mediaset, ma lo ha fatto introducendo il Sic (Sistema integrato della
                comunicazione), in base al quale il peso di ciascun assetto proprietario non va
                considerato solo all’interno del proprio settore ma nel complesso del
                sistema mediale. Nel settore televisivo – al centro del
                dibattito tuttora in corso relativo al conflitto d’interessi dell’allora presidente
                del Consiglio Silvio Berlusconi – viene prospettato inoltre un ampliamento del
                mercato attraverso il consolidamento del digitale. 
Nel frattempo, nell’aprile del
                2006, a seguito delle elezioni politiche che vedono la vittoria dello schieramento
                di centro-sinistra, viene avviato un rinnovamento della regolamentazione. Il disegno
                di legge presentato in bozza dal ministro della comunicazione Paolo Gentiloni
                prevede una serie di provvedimenti volti a modificare lo scenario costituitosi in
                seguito alla Gasparri, nel tentativo di favorire un maggior pluralismo. Alcuni dei
                punti più importanti di questo disegno di legge prevedono: la limitazione
                nell’accumulo delle risorse pubblicitarie; una serie di agevolazioni per la
                diffusione della banda larga; il termine del 2012 per la definitiva conversione
                della televisione analogica in digitale. 
Il quadro normativo del sistema
                radiotelevisivo ha subito alcune modifiche nel 2010, con l’entrata in vigore del
                d.l. 44/2010 (il cosiddetto «decreto Romani»), volto a una sempre maggiore
                deregolamentazione del settore radiotelevisivo e alla riduzione della diversità
                della disciplina della televisione rispetto agli altri media, con la progressiva
                abrogazione delle più significative norme antitrust poste a tutela della concorrenza
                e del pluralismo. 
Va inoltre almeno accennata la
                vicenda, non ancora conclusasi, delle procedure relative al rilascio delle
                autorizzazioni e all’assegnazione delle frequenze per i servizi radiotelevisivi. Lo
                    switch-over digitale è stato gestito dall’inizio in modi
                spesso difformi rispetto ai principi comunitari di concorrenza, il che ha portato
                all’apertura di una procedura di infrazione comunitaria contro l’Italia a cui
                l’Agcom e il legislatore hanno risposto introducendo nuove regole sull’allocazione
                dello spettro frequenziale. 

2.2. Organizzazione e
                finanziamento 



Il panorama radiotelevisivo
                italiano, pur interessato da recenti innovazioni tecnologiche (sulla spinta anche
                delle regolamentazioni viste prima), non ha visto nondimeno considerevoli
                cambiamenti nei rapporti di forza al suo interno. La diffusione del digitale ha però
                attivato il nuovo stile di consumo del pay-per-view (paghi per
                quello che vedi), ovvero l’acquisto di singoli avvenimenti (con la parte del leone
                svolta dai contenuti sportivi).
            
Va detto che lo sfruttamento
                della piattaforma digitale, al momento, ha avuto come risultato quello di confermare
                e rinforzare le posizioni dominanti precedenti, mentre alcune novità provengono dal
                comparto satellitare, per il quale si sta profilando il consolidamento di un nuovo
                attore non italiano. Nel 2003 Sky Tv, di proprietà del magnate dei media Rupert
                Murodock, ha rilevato e unificato le due piattaforme satellitari già esistenti di
                Telepiù e Stream. A marzo 2007 Sky ha raggiunto il numero di 4 milioni e 170 mila
                abbonati, raggiungendo una cifra stimata potenziale di più di 13 milioni di
                telespettatori, crescendo dal 2004 al 2005 del 28,9%. 
I cambiamenti che vediamo in
                queste pagine rappresentano tuttavia più una tendenza che un reale mutamento nello
                scenario televisivo italiano, che di fatto rimane caratterizzato da una sostanziale
                stabilità attestata sui due principali – e tradizionali – attori: Rai e Mediaset
                rappresentano tuttora i due maggiori protagonisti del sistema radiotelevisivo in
                Italia. 
Anche la moltiplicazione di
                canali dovuta alla digitalizzazione del sistema radiotelevisivo non cambia il
                panorama in maniera sostanziale: il mercato televisivo è ancora caratterizzato dal
                tradizionale duopolio Rai-Mediaset, nonostante l’effettiva aggiunta di canali che
                prima erano visibili solo attraverso il satellite e la pay-tv (come Rai News e Sky
                Tg24) accessibili a un crescente numero di famiglie, insieme a tutti i nuovi canali
                Rai e Mediaset e a numerosi altri creati appositamente per il digitale terrestre.
                Questa moltiplicazione dell’offerta non sembra rappresentare, tuttavia, una crescita
                del pluralismo in termini di contenuti, ma piuttosto un aumento dell’audience
                raggiunta. 
Se il sistema televisivo, come
                si è visto, rimane votato quasi per una vocazione tutta italiana a una staticità di
                fondo, lo stesso non si può dire per la radio, caratterizzata da una notevole
                vivacità. I cinque canali radiofonici Rai (Radiouno, Radiodue, Radio3, Isoradio e Gr
                parlamento) incontrano una concorrenza sempre più agguerrita e nutrita. Negli ultimi
                anni il mercato radiofonico ha visto l’attacco di imprese editoriali forti delle
                loro posizioni nel campo della stampa. Le tredici emittenti radiofoniche private
                nazionali hanno alle loro spalle editori come il gruppo editoriale l’Espresso,
                proprietario di due importanti emittenti, Radio Deejay e Radio Capital; Rcs, con
                l’emittente radiofonica Play Radio; infine, il Sole 24 Ore, che controlla Radio 24.
                Si aggiunga la recente entrata in campo di Mondadori, che ha rilevato One to
                one.
            
La presenza di questi grandi
                gruppi editoriali nel settore radiofonico ha portato a un ampliamento del mercato
                pubblicitario in valori assoluti. Va aggiunto che la grande capacità di
                fidelizzazione della radio preserva il mercato da possibili forti contrazioni per il
                futuro. 
Inoltre, rispetto alla pressoché
                completata digitalizzazione della televisione, la transizione alla radio digitale
                terrestre (Dab) sta procedendo con ritmi decisamente più lenti. Del resto, a
                differenza della televisione, la digitalizzazione della radio non richiede lo
                spegnimento dell’analogico. 


3. L’offerta 



3.1. I nuovi confini della
                programmazione 



Il panorama che abbiamo
                tracciato è rimasto pressoché il medesimo almeno a partire dagli anni novanta, in
                particolare dalla promulgazione della legge Mammì, che ha disegnato i confini entro
                cui si è venuto a costruire (o meglio, a consolidare) il sistema radiotelevisivo
                italiano. 
Una delle caratteristiche
                centrali di tale scenario è quella del graduale passaggio del modello della
                programmazione Rai verso quello di Mediaset, e viceversa. Tale
                tendenza può essere ascritta in gran parte alla crisi che ha investito l’emittenza
                pubblica, da una parte (con tutto il dibattito tuttora più vivo che mai: che cosa è
                il servizio pubblico? Ha ancora un senso? E se sì, quale? E come va declinato?), e
                dall’imporsi del modello televisivo privato sulla scena italiana in questi anni,
                dall’altra. Questo doppio percorso ha significato, per le reti Mediaset, un modello
                organizzativo sempre più vicino a quello della Rai. Per quanto riguarda la Rai,
                d’altronde, il parziale avvicinamento alle logiche tipiche della televisione privata
                (dovuto soprattutto a ragioni di sopravvivenza nel quadro di una competizione
                economica) è ravvisabile in tutti quegli aspetti tipici della progressiva
                commercializzazione della Rai (programmi sempre più simili, logiche di palinsesto
                legate sempre più a obiettivi di ascolto, ecc.). 
Per quanto riguarda l’offerta
                delle reti in senso stretto, va sottolineata la tendenza sempre più forte verso una
                «barocchizzazione» dei palinsesti, nel senso di una progressiva frammentazione della
                programmazione. Ciò è dovuto soprattutto a ragioni
                commerciali e promozionali (che il varo delle diverse leggi
                negli anni ha contribuito in parte a regolamentare), e ha visto lo sviluppo di una
                polverizzazione dei palinsesti, fatta di jingle,
                    billboard, esposizioni, cartelli, bollini e quant’altro. 
Un altro fenomeno che appare tra
                i più caratteristici dello scenario televisivo degli ultimi anni (ma potremmo in
                effetti dire degli ultimi decenni, visto il sostanziale immobilismo di tale
                scenario) è quello della continua (com)mutazione e (con)fusione di poetiche,
                linguaggi e funzioni sociali della programmazione. Nel giro di pochi anni in Italia
                è nata e (quasi) scomparsa la «tv della verità» e «della realtà» di prima
                generazione, prontamente rimpiazzata da una seconda generazione che si fonde con
                altri linguaggi televisivi e con altre poetiche come quella della tv di servizio,
                della fiction e del gioco, fino a confluire nel grande raccoglitore semantico del
                reality. A questo proposito va ricordato, anche se solo di passaggio, che
                recentemente Mediaset ha acquistato la Endemol Entertainment,
                una delle più importanti case di produzioni televisive a livello globale
                e che possiede, fra gli altri, il diffuso format del Grande Fratello. Si aggiunga,
                inoltre, che la digitalizzazione della televisione – e la conseguente proliferazione
                di canali digitali in chiaro e non – ha favorito una rapida diffusione della
                    reality television, spesso con canali pressoché interamente
                dedicati a tale poetica televisiva (come Real Time). 
Ma lo scenario di questi ultimi
                anni ha visto anche il crescente successo di talk-show impegnati come le
                trasmissioni di Michele Santoro o di Giovanni Floris, nonché di quella poetica che
                si usa richiamare all’infotainment, i cui programmi più
                rappresentativi sono trasmissioni come «Porta a porta» di Bruno Vespa o «Matrix»
                (prima condotto da Enrico Mentana, poi da Alessio Vinci), ma anche le nuove
                trasmissioni di La7, a cominciare dal contenitore mattutino di «Omnibus» per
                arrivare ai programmi di prima serata. 
Tutte queste caratteristiche si
                possono riassumere in un aspetto particolarmente tipico dello scenario dell’offerta
                televisiva italiana degli ultimi anni: la televisione italiana può, in linea di
                massima, rappresentare, ricostruire e creare qualsiasi tipo di relazione sociale,
                sia nella sfera pubblica, sia in quella privata. Relazioni parentali, amicali,
                relazioni di coppia, sodalizi politici, culturali, assistenziali, eccetera. Questi e
                altri rapporti vengono non solo rappresentati, ma ri-costruiti mediante cornici che
                li narrativizzano, entro i contesti più vari (il gioco, l’intrattenimento, il
                servizio).
            
Da un punto di vista più
                strettamente legato alle logiche palinsestuali, che qui non si possono ovviamente
                riassumere, vanno almeno segnalati due aspetti, che hanno contribuito a configurare
                lo scenario dell’offerta degli ultimi anni. 
Il primo è quello della maggiore
                attenzione dedicata alle fasce prima considerate meno pregiate, come quelle di
                confine. Questo fenomeno si lega a ragioni di sfruttamento commerciale, ma di vario
                ordine. Ad esempio, mentre una sempre maggiore attenzione verso la programmazione
                estiva è legata al tentativo di investire in aree finora sottovalutate, la
                colonizzazione del tempo notturno, ormai completata, si lega al tentativo opposto, e
                cioè alla necessità di sfruttare al massimo delle loro possibilità aree del
                palinsesto economicamente pregiate, caricando di programmazione residuale le ore
                della notte. 
Il secondo è quello relativo
                all’identità delle singole reti: uno dei cambiamenti più rilevanti avvenuti nello
                scenario della programmazione di questi ultimi anni sembra consistere proprio nella
                diversa definizione dell’identità di rete, legata non più tanto alla struttura
                verticale del palinsesto, quanto alle differenti fasce orarie (o comunque a porzioni
                più o meno larghe del palinsesto). E così, abbiamo ad esempio Rete 4 che trasmette
                la messa della domenica subito dopo il programma-contenitore di televendite, o il
                film underground d’autore subito dopo la fine della telenovela.
                Allo stesso modo, Rai Tre è una rete diversa a seconda dei momenti della giornata,
                con fasce orarie dedicate a Rai Educational, altre allo sport, altre ancora a
                reality di vario tipo (e la soap «Un posto al sole»). 

3.2. La programmazione
                televisiva e radiofonica nei dati Istat 



L’analisi della programmazione
                televisiva sulle reti nazionali è ostacolata dalla diversità delle tipologie
                utilizzate da Rai, Mediaset e La7 nel raccogliere i dati che vengono poi trasmessi a Istat[5]. Nel tentativo di superare tali difficoltà, in questa sede si è scelto
                di ricondurre le tipologie delle diverse aziende televisive a una unica,
                che per forza di cose è la più generale tra quelle
                disponibili. Nello specifico, la tipologia prescelta è quella utilizzata dalla Rai a
                partire dal 2002 che prevede le seguenti voci: programmi informativo-culturali e di
                pubblica utilità; programmi politico-parlamentari; sport; film; fiction;
                intrattenimento leggero e programmi per bambini; annunci, promozioni, interruzioni;
                pubblicità. I principali problemi di questa tipologia risiedono nell’eterogeneità di
                alcune categorie: programmi informativo-culturali e di pubblica utilità, che non
                distingue appunto tra programmi votati all’informazione e alla cultura, e
                intrattenimento leggero e programmi per bambini che, ad esempio, mette assieme quiz
                e cartoni. 
Nonostante queste difficoltà,
                tale operazione offre l’opportunità di confrontare la programmazione televisiva
                delle diverse reti nazionali[6], programmazione che appare subito molto diversificata da rete a rete
                (fig. 1)[7]. La programmazione di Rai Uno è dominata dai programmi di informazione e
                cultura (44,4%), dall’intrattenimento leggero e per bambini (30,9%) e dalla fiction
                (15,7%); uno spazio sostanzialmente residuale occupano i film (6,8%) e lo sport
                (2,2%). Nel 2009 non è stata molto diversa la programmazione di Rai Due: in questo
                canale è leggermente inferiore la quota di programmazione dedicata all’informazione
                e alla cultura (40,0%) e ai film (3,0%), mentre è maggiore quella dedicata allo
                sport (7,4%). Diverso è invece il profilo della programmazione di Rai Tre che
                riserva molto più spazio ai programmi informativo-culturali (61,3%) e ai film
                (14,3%) e molto meno all’intrattenimento (9,7%) e alla fiction (7,8%); il 6,9% della
                programmazione è invece dedicato allo sport. 
L’offerta Mediaset è
                caratterizzata dall’esiguo spazio occupato dai programmi informativi e culturali a
                tutto vantaggio delle varie forme di intrattenimento. Il caso esemplare è quello di
                Italia 1 che dedica solo l’8,8% del palinsesto all’informazione e alla cultura,
                così dilatando l’offerta di tutti gli altri generi
                televisivi. Più equilibrate sono le offerte televisive delle altre reti Mediaset,
                con Canale 5 che punta sulla fiction (20,5%) e sui programmi di intrattenimento
                leggero e per bambini (35,6%), mentre Rete 4 su film (26,4%) e fiction (45,2%). 
[image: FIG. 1. Numero di ore di trasmissione televisiva sulle reti nazionali per canale e tipo di programma (2009; valori percentuali).]
FIG. 1. Numero di ore di
                        trasmissione televisiva sulle reti nazionali per canale e tipo di programma
                        (2009; valori percentuali). 
Fonte:
                        Elaborazione su dati Istat [2010]. 


Infine vi è il caso di La7 in
                cui è particolarmente compresso il tempo dedicato all’intrattenimento leggero, ai
                programmi per bambini e allo sport, a vantaggio soprattutto della programmazione
                informativa e culturale (55,5%). 
L’analisi della programmazione
                radiofonica si deve limitare, per l’indisponibilità dei dati, ai soli canali Rai. Il
                profilo delle tre radio Rai è piuttosto distinto (tab. 1). Radio Uno si distingue
                per il numero elevato di ore di trasmissione dedicate all’informazione (17,5%),
                all’approfondimento (31,9%), ai programmi su lavoro, società e di comunicazione
                sociale (15,8%) nonché ai programmi di servizio (5,4%) e di pubblica utilità (6,1%).
                Radio Due punta soprattutto su musica e intrattenimento (43,3%). Infine, la
                programmazione radiofonica di Radio Tre è occupata quasi per interno da programmi
                musicali (47,6%) e culturali (32,9%).
            
TAB.
                        1. Numero di ore di trasmissione radiofonica della Rai sulle reti
                    nazionali per canale e tipo di programma (2005-2003; composizione percentuale
                    per canale)
	 	Radio
                                    Uno 	Radio
                                    Due 	Radio
                                    Tre 
	Informazione
	17,5
	10,5
	4,4

	Approfondimento
	31,9
	3,5
	7,9

	Cultura,
                                    scuola e formazione
	3,7
	5,7
	32,9

	Lavoro,
                                    società, comunicazione sociale
	15,8
	11,6
	1,6

	Musica e
                                    intrattenimento
	14,2
	43,3
	47,6

	Servizioa
	5,4
	1,1
	0,9

	Pubblica
                                    utilità
	6,1
	3,4
	1,7

	Altri
                                    generi
	1,2
	16,5
	2,4

	Pubblicità
	4,2
	4,4
	0,6

	Totale
	100,0
	100,0
	100,0

	a Al netto delle Audiodescrizioni tv. 
Fonte: Elaborazioni Istat
                            su dati Rai [Istat 2010].






4. Il
            consumo 



4.1. Il contesto europeo:
                l’Eurobarometro 76.3 del 2011 



Preliminarmente all’analisi del
                caso italiano, è utile collocare quest’ultimo in un quadro comparativo a livello
                europeo facendo ricorso all’Eurobarometro 76.3 del 2011. Date le caratteristiche
                delle diverse indagini internazionali richiamate in precedenza, la scelta è caduta
                sull’Eurobarometro per la necessità di disegnare un quadro le cui coordinate fossero
                definite dal consumo sia televisivo sia radiofonico, e in cui avessimo informazioni
                attendibili sulla base delle quali collocare l’Italia. Gli indicatori qui utilizzati
                sono particolarmente poveri: ci si limita infatti a chiedere la frequenza del
                consumo televisivo[8] e radiofonico. Ciononostante, la considerazione congiunta di queste
                informazioni permette di evidenziare alcuni tipi di consumo mediale e i paesi
                europei che li esprimono. 
Nella figura 2 il primo aspetto
                a cui prestare attenzione è la differente scala dei due assi: se per il consumo
                radiofonico (asse verticale) la scala è completa, per il consumo televisivo (asse
                orizzontale) ne è stata selezionata un sottoinsieme. Vedere la
                televisione tutti i giorni o quasi è infatti un
                comportamento molto diffuso per cui la variabilità dell’indicatore è contenuta.
                Prendendo come riferimento il punto relativo all’Europa, che altro non è che la
                media ponderata dei tassi nazionali, si possono idealmente distinguere quattro
                quadranti. La quasi totalità dei paesi dell’Europa centrale e settentrionale
                occupano i quadranti superiori, là dove il consumo radiofonico è superiore alla
                media: per la maggior parte dei paesi il consumo televisivo è inferiore alla media,
                per altri (ad esempio l’Irlanda) è invece superiore. I paesi dell’Europa meridionale
                e i paesi balcanici tendono invece a occupare l’angolo in basso a destra, a indicare
                un alto consumo televisivo associato a un basso consumo radiofonico. Tra questi
                paesi l’Italia si contraddistingue (insieme alla Romania) per un ascolto televisivo
                inferiore alla media. 
[image: FIG. 2. Consumo televisivo e radiofonico in Europa (2011).]
FIG. 2. Consumo
                        televisivo e radiofonico in Europa (2011). 
Nota: Popolazione di 15 anni e
                        oltre; dati pesati. 
Fonte:
                        Elaborazione su dati Eurobarometro 76.3, novembre 2011. 



4.2. Il consumo televisivo e
                radiofonico nella serie «Aspetti della vita quotidiana» 



La serie Aspetti
                    della vita quotidiana dell’indagine Multiscopo sulle famiglie offre
                l’opportunità di rilevare il consumo televisivo e radiofonico – almeno così come è
                dichiarato dagli stessi consumatori – e il suo andamento nel tempo dall’inizio degli
                anni novanta in poi. Nell’analisi di questi dati i tradizionali indicatori diffusi
                dall’Istat – l’abitudine di guardare la televisione e ascoltare la radio – sono
                stati affiancati da un indicatore del tempo dedicato al consumo televisivo,
                accogliendo così una proposta sulle statistiche relative alla partecipazione alle
                attività culturali formulata a livello internazionale da un gruppo di lavoro a cui
                ha partecipato lo stesso Istituto centrale di statistica [Istat 2002b, 221]. Questa
                integrazione si rende necessaria per il problema – a cui si è già accennato – dello
                scarso contenuto informativo della semplice abitudine al consumo televisivo, per la
                pervasività di tale comportamento. 
Nelle figure 3 e 4 è
                visualizzato l’andamento nel tempo degli indicatori prescelti. La fotografia che
                emerge del consumo radio-televisivo negli ultimi due decenni è di sostanziale
                stabilità. Si danno certamente dei cambiamenti che verranno illustrati a breve, ma
                sono di lieve entità, tanto che la fruizione di tv e radio all’inizio di questo
                decennio è molto simile, almeno per gli aspetti qui considerati, a quella di inizio
                anni novanta. Si consideri dapprima l’abitudine al consumo
                televisivo. Se ci si focalizza su chi ha l’abitudine di guardare la tv
                quotidianamente, nel ventennio qui considerato si possono sostanzialmente isolare
                tre periodi (figura 3). Vi è un primo periodo di leggera flessione che va dal 1993
                (89,7%) al 1998 (88,0%), a cui segue un periodo di sostanziale stabilità che si
                interrompe nel 2005 quando riprende il trend negativo: coloro che dichiarano di
                guardare la tv tutti i giorni passano infatti dall’88,1% del 2005 all’85,9% del
                2011. 
[image: FIG. 3. Abitudine a guardare la tv e tempo dedicato alla tv (valori percentuali).]
FIG. 3. Abitudine a
                        guardare la tv e tempo dedicato alla tv (valori percentuali).
                        
Nota: Popolazione di 15 anni e
                        oltre; dati pesati. 
Fonte:
                        Elaborazione su dati Istat, Indagini multiscopo sulle famiglie,
                            Aspetti della vita quotidiana 1993-2011. 


Abitudine e tempo dedicato alla
                televisione non vanno però strettamente di pari passo. Nel periodo qui considerato
                si rileva infatti un aumento sia dei grandi consumatori di televisione (quattro o
                più ore al giorno, dal 25,8% nel 1993 al 27,5% nel 2011) sia dei piccoli consumatori
                (meno di due ore al giorno, dal 13,5% al 16,1%), aumento che ovviamente va a scapito
                della categoria intermedia (tra le due e le quattro ore al giorno, dal 60,7% al
                56,4%). Tale dinamica inizia a partire dal 1998 mentre nel periodo precedente i
                trend erano sostanzialmente piatti[9]. In sintesi, ribadendo che si tratta di lievi
                differenze, si può comunque rilevare una certa diminuzione dell’abitudine al consumo
                televisivo e una parallela divaricazione dello stesso con l’aumento sia dei grandi
                sia dei piccoli consumatori di televisione. 
[image: FIG. 4. Abitudine ad ascoltare la radio (valori percentuali).]
FIG. 4. Abitudine ad
                        ascoltare la radio (valori percentuali). 
Nota: Popolazione di 15 anni e oltre; dati pesati.
                        
Fonte: Si veda la figura
                        3.


Muovendo verso la radio (figura
                4), nel periodo qui considerato si assiste a una certa contrazione del consumo,
                dovuta perlopiù alla diminuzione dei consumatori regolari (dal 41,9% nel 1993 al
                36,9% nel 2005) a favore dei consumatori saltuari (dal 21,9% al 24,9%) e dei non
                consumatori la cui quota aumenta fino al 38.2% dal 36,2% iniziale. 
A conclusione di questa sezione
                dell’analisi, è bene evidenziare come l’assunto di una crescente pervasività del
                mezzo televisivo nella quotidianità degli individui, assunto alla base di molte
                interpretazioni scientifiche nonché di molti discorsi dei media sui media, è
                sostanzialmente privo di fondamento. È vero che l’abitudine al consumo non può
                ulteriormente crescere essendo sostanzialmente un comportamento saturo, ma il tempo
                che la televisione occupa nella quotidianità degli individui all’inizio di questo
                decennio è sostanzialmente lo stesso che occupava all’inizio degli anni novanta. Ciò
                non esclude – anzi è plausibile – che i cambiamenti si diano ai livelli soggiacenti
                nei generi e nelle modalità di ricezione (dall’analogico e
                dal digitale al satellitare), così come certamente la sostanziale stabilità che si
                registra a livello aggregato cela una notevole dinamicità a livello individuale, per
                l’influenza delle diverse fasi dei corsi di vita soggettivi nella composizione dei
                consumi culturali [Biolcati-Rinaldi 2007]; ciononostante il tempo dedicato alla
                televisione dagli anni novanta a oggi non sembra tracimare dai confini che gli
                individui gli hanno inizialmente dato. 
[image: FIG. 5. Tempo dedicato alla televisione e abitudine ad ascoltare la radio per genere, età e titolo di studio (2011; valori percentuali)]
FIG. 5. Tempo dedicato
                        alla televisione e abitudine ad ascoltare la radio per genere, età e titolo
                        di studio (2011; valori percentuali) 
Nota: Popolazione di 15 anni e oltre; dati pesati; diploma
                        (4-5 anni); licenza media o diploma (2-3 anni) 
Fonte: Elaborazione su dati
                            dell’Indagine multiscopo sulle famiglie-Aspetti della vita
                            quotidiana (2011).


I dati dell’indagine Multiscopo
                sulle famiglie possono essere utilizzati anche per evidenziare quella che è la
                classica configurazione strutturale dei consumi culturali. La figura 5 evidenzia,
                con riferimento all’anno più recente (2011), come l’incidenza dei grandi consumatori
                di televisione sia maggiore – e specularmene come l’incidenza dei piccoli
                consumatori sia minore – tra le donne, gli anziani e gli individui con un livello di
                istruzione contenuto. Per quanto riguarda invece la radio, non si rilevano
                differenze di genere mentre conta l’età: il consumo radiofonico si configura come
                una esperienza adulta ma soprattutto giovanile. Conta anche l’istruzione: fa una
                netta differenza avere ottenuto o meno almeno la licenza media o titoli equivalenti.
                In rapporto al contesto territoriale, nelle regioni meridionali e insulari è
                maggiore l’incidenza dei grandi consumatori di televisione e minore quella dei
                piccoli consumatori; nelle regioni meridionali è anche inferiore il consumo
                radiofonico. Per quanto riguarda l’ampiezza del comune di residenza degli individui,
                l’unico effetto che si può rilevare è quello di un minore ascolto della radio nei
                piccolissimi comuni (fino a 2 mila abitanti)[10]. 

4.3. Il satellite 



Come conseguenza della
                pressione compiuta dal comparto satellitare e in particolare proprio da Rupert
                Murdock a tutela della sua Sky Italia, dal 2006 fa parte del paniere dei dati
                Auditel anche il comparto satellitare. Recenti dati forniti da Auditel attestano
                tutto il comparto satellitare a una cifra che si aggira intorno al 9%. La realtà è
                che la diversificazione dell’offerta e l’ampiezza dei canali trasmessi conferisce
                poi a ciascuna rete cifre davvero basse. I cinque canali
                più visti della televisione satellitare sono Sky sport, Fox Crime, Fox, Fox Life e
                Sky Cinema 1. Nel comparto televisivo lo scenario è dunque quello di una sostanziale
                immobilità dei consumi, a cui neanche il digitale sta fornendo nuova dinamicità. 
TAB.
                        2. Le piattaforme tecnologiche in casa (1999-2004; incremento
                    medio percentuale annuo)
	 	1999-2003 	2001-2003 	2003-2004 
	Personal
                                    computer
	19,8
	14,0
	5,3

	Collegamenti a
                                    Internet
	62,4
	15,6
	3,7

	Televisione
                                    satellitare
	27,8
	18,8
	16,0

	Pay
                                    tv
	21,9
	13,2
	8,5

	Fonte: Federcomin/Anie,
                                Rapporto e-family 2005, dati Niche
                            Counsulting.





4.4. Il consumo delle tecnologie della comunicazione 



Ai dati di ascolto relativi a
                televisione, satellite e radio vanno accostati altri dati, per avere un panorama più
                completo del consumo mediatico in Italia. Se si considerano solo i numeri relativi
                ai consumatori mono- e multi-mediali ci si può rendere conto di un possibile
                cambiamento di tendenza: laddove nel 2002 i consumatori monomediali rappresentavano
                il 53,4%, nel 2006 sono scesi al 47% del totale [Censis 2006]. Si può valutare
                meglio la portata di questo cambiamento considerando i dati rispetto alla dotazione
                che ogni famiglia ha dei diversi mezzi di comunicazione. Se è sicuramente vero che i
                cambiamenti tecnologici negli ultimi anni sono stati rilevanti e hanno segnato una
                tendenza sempre più consolidata, nondimeno bisogna comprendere quanto questi
                incidano nell’ambiente in cui generalmente tali media vengono fruiti. I dati che
                riportiamo (tab. 2) si rifanno a una ricerca avvenuta nell’arco del 2005, sfociata
                nel Rapporto e-family 2005, effettuata, in collaborazione con
                la Niche Counsulting, dalla Federcomin e dall’Anie (Federazione nazionale delle
                imprese elettrotecniche ed elettroniche). 
Quelle riportate nella tabella
                2 sono variazioni percentuali del possesso di determinate piattaforme tecnologiche.
                Il rallentamento generale nell’incremento di tali piattaforme (che riguarda sia il
                personal computer che i collegamenti a internet, nonché la televisione satellitare e
                la pay-tv) dipende in parte dall’ormai avvenuta saturazione del mercato. Secondo lo
                stesso rapporto, infatti, il personal computer è ormai
                presente in quasi 13 dei 22 milioni di nuclei familiari italiani (pari al 52,0%). La
                percentuale di coloro che hanno un collegamento a Internet rimane tutto sommato
                ancora piuttosto bassa (42,0%), anche se si sta assistendo a un tasso di crescita
                per la diffusione della banda larga: secondo i dati forniti dalla Federcomin sono
                più di 3 milioni le famiglie che posseggono un collegamento internet tramite banda
                larga, con un incremento dal 2004 al 2005 di quasi il 76,3%. 
TAB.
                        3. Il rapporto degli italiani con i media, evoluzione dell’uso
                    complessivo abituale + occasionale (confronto 2002/2006; valori
                    percentuali)
	 	2002 	2004 	2006 
	Tv
                                    tradizionale 
	98,5
	97,5
	93,9

	Tv
                                    satellitare
	12,3
	15,6
	16,7

	Tv digitale
                                    terrestre
	–
	–
	6,6

	Tv via
                                    cavo
	–
	–
	0,3

	Web
                                    tv
	–
	-–
	2,4

	Radio
	65,4
	62,0
	63,5

	Internet
	27,8
	27,8
	37,6

	Cellulare
	75,3
	75,3
	78,9

	Fonte: Indagine Censis
                            (2006).




Per completare il quadro, una
                volta visti i dati relativi alla diffusione dei media (con riferimento alla
                dimensione dell’audiovisivo), vanno visti alcuni dati relativi al loro utilizzo. La
                tabella 3, che riassume alcune ricerche effettuate dal Censis, ci fornisce delle
                indicazioni percentuali sull’utilizzo dei media radiotelevisivi da parte della
                popolazione italiana di età superiore ai 14 anni, dal 2002 al 2006. In questo
                contesto è sufficiente valutare solo il dato aggregato rispetto all’uso complessivo
                (per uso complessivo – abituale + occasionale – s’intende il numero di persone che
                sono entrate in contatto con i media indicati almeno una volta nel corso della
                settimana precedente alla rilevazione). 
I dati presentati nell’ultima
                tabella mostrano che alla continuità dell’uso dei media radiotelevisivi tradizionali
                (come la radio e la televisione generalista) si affianca in maniera sempre più
                evidente l’uso del cellulare, che diviene anzi il secondo medium più utilizzato.
                Questo dato va interpretato tenendo conto dei possibili utilizzi della tecnologia
                cellulare in termini audiovisivi, e cioè quelli più direttamente legati allo
                scenario radiotelevisivo. Se e come la telefonia cellulare
                potrà modificare il panorama radiotelevisivo italiano dipende in gran parte dal
                successo delle continue spinte alla convergenza rilevabili proprio nel campo della
                telefonia mobile. Del resto, almeno in linea di principio (una linea che oggi è
                parecchio lontana da un qualche ragionevole principio di realtà), solo il telefonino
                può competere con la radio e la televisione in relazione alle prestazioni di offerta
                e di uso. Se a questa così diffusa tecnologia della comunicazione verranno associati
                con successo contenuti differenti, che si leghino a usi differenti e ulteriori
                rispetto al semplice traffico della voce, allora il sistema radiotelevisivo italiano
                potrebbe davvero andare incontro a un cambiamento decisivo.




[1]  Va specificato che sono qui considerati i
                sistemi di trasmissione televisiva e radiofonica e non i sistemi di riproduzione
                domestica di contenuti audiovisivi (vhs, dvd, ecc.). 

[2]  Attraverso il sito Istat è
                            raggiungibile anche il sistema informativo Cultura in
                                cifre che fornisce informazioni statistiche, ma anche
                            riferimenti bibliografici e collegamenti ad altri siti, sui vari settori
                            della vita culturale. Purtroppo il sistema informativo non è aggiornato
                            regolarmente. 

[3]  Per ulteriori informazioni è possibile
                        consultare il sito: http://ec.europa.eu. 

[4]  Per ulteriori informazioni è possibile
                        consultare il sito: www.europeanvaluesstudy.eu. 

[5]  Per una comparazione internazionale
                        sulla programmazione televisiva e radiofonica sono disponibili i dati Unesco
                        [1998; 2000; 2009]. 

[6]  Elaborazioni che avevano queste stesse
                        intenzioni sono state pubblicate da Istat sulla base di dati Rai fino al
                        2001, anche se non a livello di singola rete [Istat 2004]. 

[7]  Poiché Mediaset e La7 non forniscono
                        dati confrontabili a quelli Rai per quanto riguarda annunci, promozioni,
                        interruzioni e pubblicità, tali quote non sono state considerate per tutte
                        le reti riscalando le quote rimanenti a 100 al fine di facilitare la
                        comparazione. 

[8]  Come fa notare Livolsi [2003, 228]
                        «vedere la TV è, praticamente, un non dato». 

[9]  Il dato del 2006 ha carattere
                        eccezionale per cui invitiamo il lettore a non darvi troppo peso nella
                        valutazione del trend complessivo. 

[10]  I dati, non riportati nella figura 5,
                        sono disponibili presso gli autori.
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Questo capitolo conclusivo tratta di uno degli ambiti che vengono solitamente
                citati come lustro e orgoglio nazionale del cosidetto Made in Itay, ovvero il
                settore della moda. Prima di passare ad analizzare i dati sia economici che
                statistici inerenti però, si rende necessaria una premessa che chiarisca il concetto
                stesso di cosa si intende per “moda”. Il termine stesso ha infatti una tale vastità
                di connotazioni, sia nel senso comune che in quello scientifico, che tende ad
                oscurare, più che a mettere in luce, i processi che ne sottendono la dimensione di
                fenomeno sociale. Una volta chiarito in che accezione il capitolo intenderà il
                termine, si passa a sottolineare la difficoltà di reperire dati in questo ambiente,
                spesso per una forma di chiusura delle case di moda stesse (specie nei settori
                considerati più delicati, come il controllo qualità). Dimostrare dinamiche
                importanti come ad esempio l’effettiva centralità di certi luoghi nella produzione,
                in senso lato, della moda, non può che passare dapprima per un’attenta scomposizione
                e ricostruzione delle diverse componenti e delle dinamiche che compongono il sistema
                della moda inteso come industria culturale, e poi per una comprensione che si serva
                anche dei dati provenienti dalla ricerca quantitativa – e questo è quanto viene
                fatto nel presente studio.





Non è possibile parlare di indicatori
        per l’industria (o il sistema) della moda, senza passare per una breve riflessione
        preventiva sul concetto stesso di moda. Come è stato mostrato a più riprese, la moda è stata
        studiata sotto diversi aspetti, ovvero sotto definizioni in fin dei conti assai diverse, che
        hanno dato vita a filoni di ricerca totalmente differenti. Se, come spesso accade, non si
        parte dalla consapevolezza delle differenze semantiche del concetto stesso e quindi di una
        necessaria diversità di metodi nel trattarlo, si rischia di perpetuare quel
            parochial treatment, rimproverato già da Herbert Blumer nel 1969 ai
        suoi predecessori, fonte di non poche semplificazioni e di veri e propri orrori scientifici
        trasmessi e reiterati nel tempo. 
Per fare un primo esempio, un intero
        filone di studi [Barber e Lobel 1952; Fallers 1954; Katz e Lazarsfeld 1955], come vedremo,
        si è concentrato sulla moda come fenomeno di diffusione di comportamenti o di oggetti,
        investigando in particolare l’influenza della variabile «classe o status sociale». Ma
        avrebbe senso applicare gli stessi metodi di indagine alla moda intesa, ad esempio, come
        fenomeno di selezione collettiva? Si tratta di un concetto di moda in antitesi rispetto a
        quello che, per comodità, definiremo «simmeliano», sotteso alla diffusione di comportamenti
        e di oggetti, attraverso un meccanismo di invidia sociale. Dal concetto di selezione
        collettiva sembrano discendere invece quelle analisi successive che hanno circoscritto un
        sistema della moda, fatto di attori e di dinamiche da ricostruire in maniera qualitativa
        [Bourdieu e Delsault 1975; Kawamura 2004; 2006; Entwistle e Rocamora 2006]. Il termine moda, insomma, come ricordano Crane e
        Bovone [2006, 320] ha una tale vastità di connotazioni, sia nel senso comune che in quello
        scientifico, che tende ad oscurare, più che a mettere in luce, i processi che ne sottendono
        la dimensione di fenomeno sociale. 
Un primo punto della situazione fu
        realizzato da Tamar Horowitz, studiosa israeliana, nel 1975, per introdurre uno dei pochi
        studi empirici sulla moda, in cui tentava di rendere conto del
        passaggio da una moda di élite a una moda di massa, intesa sia come offerta e come circuiti
        di distribuzione commerciale, sia come attitudine generale dei consumatori. Uno, molto più
        recente, ci viene dal lavoro congiunto di Diana Crane e di Laura Bovone [2006] per un numero
        monografico di «Poetics». Sintetizzando, possiamo individuare almeno quattro prospettive
        sociologiche fondamentali: 
	quella relativa alla diffusione dell’innovazione, legata, come dicevamo, per lo
            più, all’investigazione sulla differenziazione sociale [Barber e Lobel 1952; Fallers
            1954; Lazarsfeld e Katz 1955; Meyersohn e Katz 1957];
	quella relativa alla moda come sistema collettivo o come industria culturale
            [Kawamura 2004; 2006; Entwistle 2002; Entwistle e Rocamora 2006; Volonté 2003; Mora
            2006];
	quella relativa ai vari processi di attribuzione di valori simbolici ai prodotti
            culturali ed alla loro disseminazione attraverso i media [Bourdieu e Delsault 1975]; 
	quella relativa ai processi di formazione del significato, che vedono per lo più
            il vestito e in generale il prodotto di moda come una forma iconica [Jacobs e Spillman
            2005; Frisa et al. 2002].


Per onore di cronaca, bisogna anche
        ricordare l’esistenza di un’ulteriore prospettiva, quella interazionista, che studia il
        significato individuale della moda intesa come forza sociale, che ha raccolto in un passato
        più o meno recente contributi anche molto importanti [Goffman 1971; 2003; Stone 1962; Kaiser
            et al. 1991; Péretz 1992; Grandi 1995]. 
Dal punto di vista della ricerca, in
        realtà, raramente a un grande spiegamento di mezzi teorici è corrisposto uno sforzo
        altrettanto importante. Sono però i primi due filoni, quello della moda come diffusione
        dell’innovazione e quello della moda come sistema, che hanno dato luogo al maggior numero di
        ricerche empiriche. Se nel primo caso, però, si è trattato in genere di studi statistici,
        con relative operazionalizzazioni del concetto di moda e relativa invenzione di indicatori
        specifici, nel secondo caso si tratta spesso di ricerche di tipo qualitativo, volte a
        esplorare il funzionamento concreto delle catene di cooperazione che costituiscono il
        sistema della moda di volta in volta circoscritto. In realtà, come vedremo, pensare alla
        moda come sistema non esclude affatto la ricerca qualitativa e l’utilizzo di indicatori
        adeguati. Tuttavia, si pone un serio problema di reperimento dei dati e di utilizzo di
        quelli esistenti.
    
1.
            Difficoltà della ricerca sul sistema della moda 



Almeno per il caso italiano, nel
            reperire dati sulla moda, si presentano due tipi di problemi: l’accesso ai dati, nel
            caso di un utilizzo di fonti primarie; la pertinenza dei dati, nel caso dell’utilizzo di
            fonti secondarie. Per quanto riguarda l’accesso alle fonti primarie, chiunque abbia
            tentato di fare interviste o osservazione in case di moda, ha sperimentato una
            riluttanza fuori dal comune a fare accedere osservatori esterni, nonché in generale a
            fornire dati. Anche nel caso in cui un intervento dell’osservatore esterno sia stato
            concordato, negoziato, o addirittura commissionato, le aziende come gli altri attori del
            sistema restano sulla difensiva e non di rado capita di trovarsi di fronte a veri e
            propri depistaggi o a improvvise chiusure con relativo divieto di vista e di intervista,
            ad esempio su reparti che vengono considerati delicati. A chi scrive è capitato, ad
            esempio, per il controllo qualità, reparto fondamentale per le aziende che delocalizzano
            la produzione. 
Altro problema spinoso è quello
            della pertinenza dei dati per l’utilizzo di fonti secondarie. Che si parli di «sistema»
            o di «mondo» [Nystrom 1928; Kawamura 2005], che si parli di «campo» [Bourdieu e Delsault
            1975], che si parli di «industria culturale» [Mora et al. 2006] e
            si tenti di raccogliere dati generali sul suo funzionamento (fatturato annuo, numero di
            addetti, numero di imprese) ci si confronta con un grosso problema di comparabilità. Nel
            concetto di sistema della moda, come in quello di campo culturale, si include in genere
            un processo di attribuzione di valore aggiunto simbolico, che ne costituisce la
            peculiarità [Bourdieu e Delsault 1975]. Tutti gli approcci sistemici sulla moda separano
            in qualche maniera la moda, intesa come prodotto che possiede un valore simbolico,
            dall’abbigliamento, che ne è solo la base materiale. La moda in quanto prodotto
            culturale infatti non solo non coincide con l’abbigliamento, per un problema di valore
            simbolico, ma ne supera di gran lunga i confini. Sin dai primi studi empirici [Katz e
            Lazarsfeld 1955] le è stata riconosciuta una estensione superiore rispetto all’abito,
            estensione che include, ad esempio, gli accessori o i cosmetici. Tendenze recenti dei
                fashion studies [Frisa et al. 2002], sulla
            scia del pensiero di Lipovetsky [1989] ne dilatano l’estensione, sino a comprendere
            prodotti (e relativi frammenti di mondi dell’arte) contigui, come ad esempio il design.
            Anche restando sulla moda come distillato simbolico dell’abbigliamento si tende a
            tenerne separati i diversi circuiti di produzione e
            circolazione: Crane [2004] propone ad esempio una distinzione
            tra «stilismo di lusso», creato dai designer, «moda industriale» dei grandi gruppi come
            Zara, e «stili di strada». Distinzione utilizzata abbastanza comunemente dai
                fashion studies, ma che non corrisponde affatto, come vediamo
            qui sotto, alle categorie di rilevazione Istat o a quelle individuate da quegli istituti
            privati di ricerca o di consulenza, che finiscono poi per fornire dati a quasi tutti (si
            veda ad esempio Pambianco). Questi, in genere, individuano categorie rispetto alle quali
            compiono le loro rilevazioni, come «alta moda» o «prêt-à-porter di
            lusso», che in realtà non hanno fondamento teorico in letteratura. Questo pone
            ovviamente non pochi problemi nell’utilizzo di dati aggregati. Di fatto, per ammissione
            di chi i dati li raccoglie, si ragiona su categorie di prodotto, ma non sulla moda. 
La lettura dei dati Istat, ad
            esempio, presenta un non piccolo problema di ripartizione: per parlare di sistema della
            moda, bisognerebbe parlare di parte del settore tessile abbigliamento, parte di quello
            «pelle, cuoio e calzature», parte di «occhiali», per separare quelli che restano
            inesorabilmente oggetti materiali, da quelli che diventano beni simbolici. Per non
            parlare del problema dell’estensione del concetto: i beni per la casa, ad esempio, sono
            parte integrante della moda, attraverso il design, come non solo gli approcci teorici
            segnalati in introduzione, ma le continue sovrapposizioni tra attori ed eventi dei due
            mondi, stanno oramai a dimostrare[1]. Esiste anche un problema di categorie con cui disaggregare i dati: come
            leggere poi la suddivisione delle imprese finali – quelle il cui output è un prodotto
            finito da distribuire a grossisti o a negozi – per fascia di mercato, se poi non
            possediamo una teoria per collegare le categorie formate solo in base al prezzo di
            fascia e quindi piuttosto aleatorie, come fascia alta, medio-alta, media, medio-bassa e
            bassa, con quelle, per noi, più significative di moda industriale o design di lusso?
            Infine, molti dei dati delle rilevazioni più fini sono spesso stime effettuate da
            istituti ed enti che operano a servizio del sistema, come ad
            esempio il già citato Pambianco, e che hanno interessi di profitto, prima e più che
            istituzionali, nella produzione e commercializzazione di dati riguardanti la moda. 
A un livello ancora inferiore va
            sottolineato che è piuttosto difficile ricostruire nel dettaglio come avviene
            all’interno delle aziende il processo selettivo, perché gli addetti delle imprese sono
            classificati dall’Istat solo in riferimento al settore economico di appartenenza
            dell’azienda presso cui sono dipendenti, nel nostro caso tessile-abbigliamento. Da un
            lato, questo criterio di classificazione è ancora una volta insufficiente, perché non ci
            consente di distinguere tra le diverse figure tecniche, come modellisti, sarti,
            stiratori, eccetera, e tra i diversi tipi di manager. Dall’altro è inadeguato anche
            perché il sistema della moda ha una struttura visibile, quella dei marchi
            commercializzati, molto diversa da quella invisibile del sistema produttivo: spesso
            imprese anche importanti sul piano dell’immagine hanno strutture societarie molto
            leggere, consistenti in piccoli uffici di progettazione, mentre tutta la produzione è
            dislocata, affidata in licenza, oppure effettuata in stabilimenti collocati all’estero o
            in regioni diverse da quelle dove hanno sede gli uffici legali di rappresentanza. 
Nonostante questo tipo di problemi
            può essere utile disporre di una serie di dati per completare la lettura qualitativa
            della moda intesa come mondo dell’arte/industria culturale. Un conto infatti è dire che
            esiste un mondo della moda policentrico [Nystrom 1928; Crane 2004] in cui alcune
            capitali, come Londra, Milano, New York e Parigi riescono, ad esempio, a esercitare una
            forte influenza sul processo di produzione del valore aggiunto simbolico. Un conto è,
            come vedremo, mostrare dati alla mano che la concentrazione degli showroom e degli
            uffici stampa, nel sistema italiano, ha luogo pressoché interamente a Milano. Dimostrare
            dinamiche importanti come ad esempio l’effettiva centralità di certi luoghi nella
            produzione, in senso lato, della moda, non può che passare dapprima per un’attenta
            scomposizione e ricostruzione delle diverse componenti e delle dinamiche che compongono
            il sistema della moda inteso come industria culturale, e poi per una comprensione che si
            serva anche dei dati provenienti dalla ricerca quantitativa.
        

2. La
            ricerca empirica sul lato della domanda: storia e indicatori 



Il primo filone di ricerca tra
            quelli ricordati ha tentato di operazionalizzare il concetto di moda attraverso misure
            quantitative, per misurare effettivamente se e cosa veniva diffuso. Il primo esempio è
            il celeberrimo studio di Alfred Kroeber [1919] che va alla ricerca dei principi generali
            (e dei tempi) celati dietro al ciclo di vita di alcuni fenomeni sociali, dalla storia
            dell’estetica (ad esempio la storia del dramma elisabettiano) a quella politica (ad
            esempio la fortuna e il declino delle grandi città o nazioni commerciali). Data la
            complessità di scomporre in fattori misurabili questo tipo di fenomeni, Kroeber opta
            infine – aprendo inconsapevolmente la strada a tutto quello che diverranno poi i
                fashion studies, in termini anche di studio della cultura
            materiale – per un’analisi degli oggetti (material objects), in
            particolare di quelli a scopo ornamentale, disponibili per una analisi anche attraverso
            rappresentazioni (illustrazioni). Il problema è che comunque non si possono scegliere
            singoli oggetti o elementi di decorazione, dato che, come nota l’antropologo, prima o
            poi scompaiono del tutto, per cui non consentono misurazioni di lungo periodo. L’oggetto
            dell’analisi diventa quindi la toilette completa da sera femminile (women’s
                full evening toilette), operazionalizzata in una serie di misurazioni,
            tra cui ad esempio la lunghezza totale della figura dal centro della bocca alla punta
            dell’alluce, distanza della bocca dal diametro minimo del petto (corpetto), diametro
            della gonna all’orlo o alla base, ampiezza delle spalle. A livello metodologico è
            interessante notare questa scomposizione di «che cosa va di moda» in una serie di misure
            che definiscono l’oggetto materiale in una maniera che in pratica lo rende nuovamente
            immateriale e pertanto comparabile. Questo metodo suggerisce spunti utili per studiare,
            ad esempio, la moda tipica di certi decenni: variabili come l’ampiezza delle spalle, la
            lunghezza delle gonne o il fondo dei pantaloni potrebbero mostrare interessanti
            differenze, ad esempio, tra gli anni ottanta dell’edonismo e gli anni novanta del
            minimalismo, dando un contenuto sostanziale a quelle che, altrimenti, non sono che
            etichette suggestive. 
Le conclusioni e il metodo di
            Kroeber, ripresi prima da Paul Nystrom [1928] e poi da Jane Richardson [1940], vengono
            riletti in una serie di studi che collegano la moda alla formazione dell’opinione
            pubblica, sulla scia del lavoro pionieristico di Paul F. Lazarsfeld [1940], che
            individua il two step flow, ovvero leader
            d’opinione che tracciano la strada e seguaci che ne seguono i
            consigli. La molla, dato il periodo appena trascorso, è capire «quanto i dittatori
            riescono ad imporsi ai loro seguaci» [Koplin Jack e Schiffer 1948]. La soluzione è (in
            parte) reperita prima da Koplin Jack e Schiffer, nel 1948, poi dallo stesso Lazarsfeld
            con Katz [1955], nello studio della diffusione delle novità di moda. Koplin Jack e
            Schiffer [1948] scrivono nel pieno delle polemiche suscitate negli Stati Uniti dal
                New Look di Christian Dior [Pochna 1996] e individuano come
            leader, ovvero coloro che creano le norme a cui poi altri si adeguano, i designer. Katz
            e Lazarsfeld [1955, cap. XI], invece, individueranno fashion leader locali, che
            influenzano le scelte all’interno di un gruppo primario. L’indicatore principale
            utilizzato nel primo caso è, come già era stato per Nystrom, la lunghezza della gonna[2], dal 1929 al 1947, misurata sulle illustrazioni di riviste, rappresentative
            di tre livelli (presumibili) di design di moda e di relativo consumo. Questo significa
            che, a monte, viene operata una selezione in base alla rappresentatività di queste
            riviste nei confronti della società americana. Il risultato è che esistono degli scarti
            nella uniformizzazione alle norme dettate da «Vogue» (e quindi dai designer-dittatori
            essenzialmente parigini) tanto più marcati quanto più estreme, quindi troppo corte o
            troppo lunghe, sono le lunghezze dettate. I consumatori possiedono un’inerzia che sembra
            circoscrivere il potere di chi detta le norme [Koplin Jack e Schiffer 1948, 738]. 
L’idea di differenziare i livelli
            di circolazione della moda attraverso l’analisi di riviste rappresentative di strati
            sociali viene ripresa nello studio di Barber e Lobel [1952]. Qui vengono banditi gli
            indicatori di tipo quantitativo, per focalizzarsi sul concetto di moda, così come viene
            espressa dalla scrittura di moda (fashion copy) e vengono messe le
            basi, da un lato, per l’esplorazione del nesso tra diffusione della moda e stato
            sociale, e dall’altro per lo studio della moda come sistema, dotato di una divisione del
            lavoro. È infatti di Barber e Lobel il conio del concetto di trickle
                system ripreso da una espressione utilizzata da Harper’s Bazar nel 1949
            [Barber e Lobel 1952, 127] a descrivere quel sistema di traslazione e di
            riproduzione di una silhouette lanciata negli strati alti della
            moda (Parigi) in tutti gli altri strati del ready-to-wear a opera
            dei designer e dei produttori americani, che permette a un modello di partire da 1.500
            dollari, per arrivare, con una o due stagioni di scarto, a cinque. Si tratta di un
            modello di relazione tra produzione e consumo che ipotizza degli snodi – industriali e
            designer – che consentono la diffusione di nuovi prodotti, opinioni e comportamenti. 
Un’altra proposta che fornisce
            spunti interessanti per pensare il consumo di moda è quella di Grindereng [1967], che
            smonta il nesso tra diffusione delle mode e stato sociale, nel frattempo, grazie anche a
            Lloyd Fallers [1954], ampiamente dato per scontato. Lo studio è condotto all’interno di
            un department store di un’area metropolitana del
                midwest degli Stati Uniti, nei quattro reparti di vestiti da
            donna, distinti per gruppi di prezzo che vanno dai 12 dollari del reparto del piano
            terra, ai 500 dollari del salone del «su misura», per un periodo di nove mesi,
            dall’agosto 1963 all’aprile del 1964. Le due variabili in cui la moda viene scomposta
            sono la silhouette di base (taglio e lunghezza della giacca) e dettagli del design,
            secondo le quali vengono classificati tutti gli abiti che entrano in quel periodo nei
            reparti da donna del grande magazzino. Alla fine vengono individuate delle silhouette di
            base e dei dettagli di design, gran parte dei quali presenti allo stesso tempo in tutti
            i dipartimenti. Le poche silhouette e dettagli presenti nel reparto a buon mercato del
            piano terra sono comunque quelli più alla moda e sono presenti, nello stesso momento,
            nel reparto del «su misura». In contemporanea, Grindereng tenta di trovare eventuali
            correlazioni tra fashion leadership e classe sociale, sottoponendo un questionario alle
            clienti che hanno comperato abiti (e quindi sicuramente hanno adottato un prodotto alla
            moda) nei vari reparti. Vengono trovate correlazioni significative (chi quadrato e
            p-value) con variabili indipendenti, ma legate alla fashion leadership, come «interesse
            per la moda», solo nell’incrocio con la variabile «precocità dell’acquisto» e non con i
            reparti in cui l’acquisto è stato effettuato. In altre parole, non esistono correlazioni
            significative con lo stato sociale: la fashion leadership è ramificata nella società e
            non concentrata nella upper class. 
Qualche anno più tardi, Schrank e
            Gilmore [1973] prendono le mosse dalle ricerche sulla fashion leadership e dalle teorie
            sulla diffusione delle innovazioni formulate da Everett Rogers [1962]. La loro ricerca
            mette in parallelo i risultati ottenuti sulle caratteristiche di chi adotta per primo le
            innovazioni e quelle dei fashion leader, su di una serie di
            variabili, come la leadership di opinione, l’attitudine al conformismo, l’interesse per
            i vestiti, il livello socioeconomico[3]. Sia per i fashion leader, sia per gli innovatori, il livello socioeconomico
            appare inversamente correlato (secondo il coefficiente di Pearson) con il livello
            socioeconomico. Mentre correlazioni positive (correlazioni parziali) appaiono tra
            interesse per la moda e fashion leadership e tra attitudine ad adottare l’innovazione e
            fashion leadership. Tuttavia non tutti gli innovatori sono fashion leader, ovvero non
            tutti influenzano il loro gruppo primario attraverso la comunicazione verbale. Quindi,
            concludono Schrank e Gilmore, è possibile che ci sia una differenza tra la leadership
            visuale e quella verbale. 
Ecco perché, secondo le autrici,
            andrebbe sviluppata un’analisi chiara dei rispettivi ruoli nella diffusione della moda,
            e delle singole interfacce che entrano in gioco, distinguendo, come già proposto da
            Nystrom [1928] tra circuiti di diffusione locali, in cui può valere il ruolo dei leader
            d’opinione e circuiti più ampi, da comunità a comunità, in cui può invece valere un
            ruolo iconico degli innovatori, nonché integrando la teoria della selezione collettiva
            di Blumer [1969], esplorando il ruolo di interfaccia svolto da manager e designer.
        

3. La moda
            come industria culturale in Italia 



In Italia i problemi definitori e
            analitici messi in luce nei paragrafi precedenti si manifestano, come vedremo, con
            peculiarità derivanti dalla particolare natura del sistema moda nazionale, e il
            compito di misurare la portata del fenomeno è reso
            ulteriormente complesso dal rilevante peso del settore del tessile – abbigliamento
            nell’economia italiana. Se la sovrapposizione tra moda e abbigliamento produce in ogni
            caso problemi di comprensione dell’oggetto volta a volta sotto analisi, questo fatto in
            Italia assume talvolta caratteri paradossali, soprattutto quando i dati vengono usati
            retoricamente per giustificare posizioni e decisioni di politica economica.
            Convenzionalmente siamo soliti considerare la filiera della moda, come quella di ogni
            altra forma di produzione culturale, mettendo in sequenza le diverse fasi di
            elaborazione: ideazione, produzione materiale vera e propria, distribuzione,
            comunicazione, consumo. Nei fatti, e soprattutto in Italia, il segmento dell’ideazione e
            quello della produzione materiale vera e propria sono quelli su cui fino a non molti
            anni fa si concentrava la retorica diffusa della moda, alimentata dai media, dagli
            operatori del settore e dalle credenze del pubblico. A essa, però, corrispondeva anche
            l’organizzazione del mondo produttivo, incentrato sui creatori e sulle imprese
            manifatturiere che realizzavano i prodotti. Negli ultimi vent’anni, invece,
            comunicazione, distribuzione e consumo sembrano essere diventati il core
                business del sistema, a livello di discorsi, ma anche nelle pratiche che
            generano la moda. Questi cambiamenti di accento, ovviamente, hanno rilevanti conseguenze
            sull’insieme dei significati che costituiscono l’aura culturale della moda e dei suoi
            prodotti, poiché ogni segmento della filiera consta di soggetti (persone e imprese) che
            producono una specifica cultura organizzativa, che si incorpora profondamente negli
            oggetti realizzati e che intona (nei contenuti e nello stile) il dialogo e la
            negoziazione con i consumatori. È proprio questo spostamento di attenzione nel processo
            produttivo, dai segmenti più a monte a quelli più a valle, che ha favorito l’emergere di
            un discorso sulla moda come industria culturale [Hesmondhalgh 2002]. 
A seconda che ci si concentri sul
            processo che porta alla diffusione vera e propria dei prodotti nel mercato, o invece
            sulle modalità di interazione dei diversi attori coinvolti nel funzionamento della
            filiera, i modelli prevalentemente utilizzati dagli studiosi delle industrie culturali
            sono diversi: nel primo caso lo schema più utilizzato è quello ispirato all’impianto
            argomentativo del sociologo delle organizzazioni Hirsch e messo a punto da Griswold
            [1997]. Questo vale per tutti i tipi di industria culturale, ma nel caso della moda ciò
            è ancora più visibile, data la complessità dei passaggi creativi e produttivi necessari,
            prima che si arrivi a commercializzare il bene finito. Bisogna
            però anche sottolineare che il cosiddetto sistema della moda, fino a tempi recenti e
            alla diffusione di un rilevante corpus di fashion studies[4], non è stato considerato come un settore delle industrie culturali. Questo
            ha naturalmente avuto delle conseguenze sul tipo di indicatori che gli istituti di
            ricerca hanno utilizzato per analizzarne le dinamiche di funzionamento. 
Come è chiaramente emerso da una
            ricerca su sei aziende di moda italiane condotta tra il 1999 e il 2001 [Volonté 2003],
            una volta che il designer ha messo a punto il disegno, spesso uno schizzo, del prodotto,
            il processo che porta alla sua industrializzazione prevede molti passaggi:
            prototipizzazione, sfilata, definizione della collezione che andrà in produzione,
            marketizzazione e commercializzazione finale. A ciascuno di questi stadi intervengono
            molti soggetti, con competenze, valori, modelli di comportamento differenti:
            tecnico-progettuali, economiche, commerciali, artistiche. Nel caso della moda,
            l’introduzione selettiva delle innovazioni non riguarda solo la fase progettuale e
            creativa dei capi finiti, ma anche la determinazione di una serie di elementi materiali,
            come sono i tessuti, o gli accessori sartoriali, che servono per la realizzazione
            effettiva del progetto/disegno. In questo caso il filtro è effettuato dagli operatori
            progettuali e tecnici che lavorano in altri settori del sistema moda. Nel caso dei
            tessuti, ad esempio, ciò accade quando il prodotto ha in sé caratteristiche tecniche
            particolari che aggiungono valore alla confezione di moda (ad esempio il goretex) oppure
            quando le industrie tessili producono anche una propria collezione di confezioni, che si
            avvantaggia del nome prestigioso legato al tessuto (ad esempio Loro Piana o Zegna). 
Come vedremo nelle prossime pagine,
            la produzione culturale della moda comporta una centralità crescente dei processi di
            rappresentazione, costruzione delle identità e consumo, cui corrispondono alcune delle
            principali attività di servizio alle imprese produttive (public
                relations e advertising soprattutto). Alla
            realizzazione degli eventi in cui vengono comunicati i valori e i significati
            dei marchi concorrono molti professionisti diversi, con
            funzioni in cui l’operatività vera e propria e la progettazione spesso non hanno confini
            precisi e in cui ciascuno, in modo più o meno specifico, partecipa anche all’azione
            collettiva di costruzione del discorso pubblico e diffuso sul valore della moda nella
            nostra società. 
In Italia, in particolare, il
            sistema della moda si è sviluppato come tale in epoca molto recente e le sue dimensioni
            caratteristiche sono sempre state soprattutto economiche e commerciali, un’evoluzione
            del settore manifatturiero del tessile e abbigliamento verso il valore immateriale
            conferito dallo stile e dalla griffe dei creatori. È proprio in questa rappresentazione
            che si annida il paradosso della moda italiana: da un lato considerata la risposta
            moderna e industriale all’alta moda francese, ha riguardato per tutta la sua epoca d’oro
            (dagli anni settanta alla fine degli anni ottanta) un manipolo di stilisti, rivolti a un
            pubblico d’élite disperso in tutto il mondo, simbolo commerciale della cultura e della
            storia italiana, incorporate nelle creazioni di moda attraverso i materiali tessili
            pregiati, la cura sartoriale delle finiture e del taglio, e l’etichetta con il nome
            dello stilista; dall’altro la punta di un iceberg, profondamente radicato nel territorio
            italiano, nelle sue regioni e nelle sue province, spesso con vocazione distrettuale.
        

4. Il
            tessuto produttivo 



Come mostrano le tabelle
            successive (1 e 2), si tratta di un esteso tessuto di piccolissime, piccole e medie
            imprese, che dal dopoguerra hanno prodotto beni per il mercato interno e per quello
            internazionale, commercializzati in proprio o su licenza, hanno fornito semilavorati e
            coperto tutta la piramide, dai prodotti per il mercato di massa a quelli artigianali di
            altissima qualità per il piccolo segmento internazionale del lusso[5] [Brusco 1980; Lazerson 1995; Burroni e Trigilia 2001]. 
Il discorso pubblico sulla moda
            italiana, dunque, ha sempre coniugato ambiguamente due primati: quello della moda – il
                prêt-à-porter, legato ai grandi marchi
            o ai designer, con altissimo profilo di immagine – e quello del semplice abbigliamento
            [Kawamura 2006]. Il primo, il prodotto di moda, costituisce solo una parte del ben più
            ampio universo economico del tessile-abbigliamento, il quale nel 1999 rappresentava il
            13% circa del valore aggiunto manifatturiero nazionale e occupava il 19% della forza
            lavoro nel settore manifatturiero (secondo Hermes lab per Associazione matrice tessile)
            e ancora nel 2005 si posizionava al secondo posto dopo la Cina per il saldo commerciale
            con l’estero nel settore del tessile abbigliamento. Questo, nonostante la crescente
            tendenza a delocalizzare la produzione non più all’interno del territorio italiano, ma
            nel’Europa dell’Est o nei paesi terzi dell’Asia. L’identità esclusiva e prestigiosa
            della moda italiana deriverebbe dunque dalle relativamente poche griffe famose in tutto
            il mondo, mentre il peso economico e commerciale del settore dall’immenso patrimonio
            industriale diffuso sul territorio nazionale. 
TAB. 1.
                Distretti industriali secondo l’industria principale 
	
                            Industria  
                            principale 
                        	
                            Distretti industriali 
                        	
                            Unità  
                            locali manifatturiere 
                        	
                            Addetti  
                            manifatturieri 
                        	
                            Composizione percentuale 
                        
	
                            Distretti
                                industriali 
                        	
                            Unità
                                locali manifatturiere 
                        	
                            Addetti  
                            manifatturieri 
                        
	
                            Tessile 

                            e
                                abbigliamento

                        	
                            45

                        	
                            63.954

                        	
                            537.435

                        	
                            28,8

                        	
                            30,1

                        	
                            27,9

                        
	
                            Meccanica

                        	
                            38

                        	
                            56.816

                        	
                            587.320

                        	
                            24,4

                        	
                            26,7

                        	
                            30,5

                        
	
                            Beni per la
                                casa

                        	
                            32

                        	
                            42.287

                        	
                            382.332

                        	
                            20,5

                        	
                            19,9

                        	
                            19,8

                        
	
                            Pelli, cuoio 

                            e
                                calzature

                        	
                            20

                        	
                            23.441

                        	
                            186.680

                        	
                            12,8

                        	
                            11,0

                        	
                            9,7

                        
	
                            Alimentari

                        	
                            7

                        	
                            3.781

                        	
                            33.304

                        	
                            4,5

                        	
                            1,8

                        	
                            1,7

                        
	
                            Oreficeria e 

                            strumenti
                                musicali

                        	
                            6

                        	
                            13.010

                        	
                            116.950

                        	
                            3,8

                        	
                            6,1

                        	
                            6,1

                        
	
                            Cartotecniche e poligrafiche

                        	
                            4

                        	
                            4.342

                        	
                            35.996

                        	
                            2,6

                        	
                            2,0

                        	
                            1,9

                        
	
                            Prodotti in
                                gomma e in plastica

                        	
                            4

                        	
                            4.779

                        	
                            48.585

                        	
                            2,6

                        	
                            2,2

                        	
                            2,5

                        
	
                            Totale

                        	
                            156

                        	
                            212.410

                        	
                            1.928.602

                        	
                            100,0

                        	
                            100,0

                        	
                            100,0

                        
	Fonte: Nostra elaborazione su
                        dati Istat dall’ottavo Censimento dell’industria e dei servizi, ottobre
                        2001.




Il complesso sistema che ne deriva
            può essere descritto, almeno per quanto riguarda il versante produttivo, come propone
            la tabella 3. In questo panorama, anche i grandi gruppi tessili
            apparentemente integrati, come il vecchio Gft o Marzotto, hanno in realtà sempre
            delocalizzato buona parte della produzione alle piccole e medie imprese. L’impresa
            integrata comunque è un ricordo sempre più lontano. I tipi di imprese presenti in Italia
            hanno spesso avuto tra loro interessi complementari, poiché soprattutto nei distretti si
            sono sviluppati rapporti di fornitura, subfornitura, licenze; le imprese più grandi
            hanno creato il mercato per le piccole, marchi importanti hanno funzionato da volano per
            altri più piccoli. 
        
TAB. 2.
                Distretti industriali e sistemi locali del lavoro per regione e ripartizione
                geografica
	 	Numero
                                distretti 	Addetti 	Di cui
                                addetti manifatturieri 
	Piemonte
	12
                            
	297.034
                            
	116.326
                            

	Valle
                                d’Aosta
	–
	
                            –
	
                            –

	Lombardia
	27
                            
	1.745.042
                            
	683.094
                            

	Trentino-Alto
                                Adige
	4
                            
	46.814
                            
	14.464
                            

	Bolzano-Bozen
	–
	–
	–

	Trento
	4
                            
	 46.814
                            
	14.464
                            

	Veneto
	22
                            
	861.546
                            
	385.105
                            

	Friuli-Venezia
                                Giulia
	3
                            
	123.244
                            
	50.776
                            

	Liguria
	–
	
                            –
	–

	Emilia-Romagna
	13
                            
	574.432
                            
	204.501
                            

	Toscana
	15
                            
	466.494
                            
	179.525
                            

	Umbria
	5
                            
	 61.823
                            
	 22.905
                            

	Marche
	27
                            
	435.063
                            
	171.524
                            

	Lazio
	2
                            
	 31.542
                            
	9.903
                            

	Abruzzo
	6
                            
	96.859
                            
	31.483
                            

	Molise
	2
                            
	4.307
                            
	1.531
                            

	Campania
	6
                            
	26.177
                            
	10.395
                            

	Puglia
	8
                            
	144.096
                            
	42.557
                            

	Basilicata
	1
                            
	9.927
                            
	2.627
                            

	Calabria
	–
	–
	–

	Sicilia
	2
                            
	3.236
                            
	994
                            

	Sardegna
	1
                            
	2.085
                            
	892
                            

	Italia
	156
                            
	 4.929.721
                            
	1.928.602
                            

	Fonte: Si veda la tabella
                        1.




TAB. 3.
                Tipi di imprese di moda in Italia
	Grandi aziende
                                industriali. Gruppi tessili integrati. Ampia gamma di prodotti.
                                
Elevata immagine di marca. Elevata presenza sui
                                mercati internazionali.

	Griffe famose con
                                aziende di produzione o gestione di licenze. Ampia gamma di prodotti
                                (non solo abbigliamento). Elevata presenza sui mercati
                                internazionali.

	Medie aziende
                                industriali. Gamma ristretta di prodotti in specifici comparti.
                                
Marchi propri o in licenza. Mercato nazionale e
                                internazionale.

	Medio-piccole e
                                piccole aziende. Prodotti specializzati o accessori di moda.
                                
Marchi propri o in licenza. Produzione interna o
                                tramite terzisti e façonisti.
                                
Mercato prevalentemente
                            nazionale.

	Aziende
                                sub-fornitrici delle precedenti. Dimensioni variabili (da piccoli
                                laboratori 
a aziende medio-piccole e medie). In
                                particolare: terzisti (realizzano il capo finito 
e la maggior
                                parte delle lavorazioni necessarie) e façonisti (realizzano attività
                                
di confezione e finissaggio su semilavorati del
                                committente)

	Fonte: Saviolo e Testa
                        [2000].





5. Alti e
            bassi del modello produttivo 



Questo modello produttivo
            peculiare ha attraversato una crisi profonda e irreversibile negli anni novanta ma, in
            alcuni casi, è riuscito a riprendersi e a far crescere nuovamente il fatturato fino a
            prima della crisi mondiale del 2008 [fig. 1; R&I 2007]. 
Nel caso del distretto di Carpi,
            ad esempio[6] [R&I 2011], questo è avvenuto grazie ad una drastica ridefinizione delle
            strategie produttive, volte da un lato ad abbandonare le fasce basse del mercato per
            aumentare la qualità, dall’altro a riconvertirsi nella confezione
                [ibidem]. Altri fenomeni notevoli in questo senso sono la
            concentrazione e la crescita di dimensione delle aziende e la specializzazione nelle
            fasi a elevato valore aggiunto. Le prime dieci imprese, che nel 2000 rappresentavano
            poco più del 20% del totale del fatturato, passano quasi al 33%
            nel 2005 e nel 2010 arrivano a rappresentare più della metà del fatturato dell’intero
            distretto (tab. 4). Quanto alla progettazione della collezione, vero cuore tecnologico
            delle aziende di moda, se ne occupa circa il 25% del totale degli addetti alle imprese
            (tab. 5) [ibidem]. Su questo fronte è interessante notare una
            diversa strategia tra imprese di diversa dimensione: se tutte le imprese in generale
            aumentano il personale dedicato alla progettazione della collezione, quelle piccole,
            dove esiste, giocoforza, una maggior ridondanza dei ruoli organizzativi, tendono a
            tenere lo stilista interno; quelle grandi, presumibilmente orientarte al cliente finale,
            preferiscono affidarsi a stilisti esterni. Questo è un probabile riflesso di una pratica
            adottata da tempo dalle grandi imprese internazionali, che consiste nel riorientare la
            strategia complessiva della maison in termini di prodotto e
            mercato, grazie anche al cambio di direttore artistico e, di conseguenza, di stile
            [Giusti 2009]. A conferma che, sotto la stessa etichetta di stilista o di fashion
            designer si celano in realtà ruoli assai diversi [Volonté 2008]. 
[image: FIG. 1. Dinamica del settore tessile abbigliamento italiano (2001-2010).]
FIG. 1. Dinamica del settore
                    tessile abbigliamento italiano (2001-2010). 
Fonte: R&I, Osservatorio del settore tessile abbigliamento
                    nel distretto di Carpi.


La forbice oramai imponente tra
            fatturato e numero di dipendenti (fig. 2) deve essere letta[7] più in generale come un indicatore forte di una
            drastica ridefinizione dell’organizzazione interna delle aziende, verso una struttura
            con un nucleo tecnico dedicato per lo più alla progettazione ed alle fasi ad elevato
            valore aggiunto ed una definitiva esternalizzazione di altre funzioni come la
            produzione. La combinazione di una forbice crescente fatturato/dipendenti e un aumento
            della concentrazione è indicativa di una riconversione più generale del distretto verso
            attività a maggior valore aggiunto e più elevata intensità di conoscenza. Da una
            vocazione tecnico produttiva, a una vocazione progettuale comunicativa, con inevitabile
            terziarizzazione [ibidem].
        
TAB. 4.
                Concentrazione della produzione e degli addetti nelle imprese finali (1990-2010;
                valori riferiti all’universo delle imprese)
	 	
                            Fatturato 
                        	
                            Addetti 
                        
	 	
                            1990 
                        	
                            2000 
                        	
                            2005 
                        	
                            2008 
                        	
                            2010 
                        	
                            1990 
                        	
                            2000 
                        	
                            2005 
                        	
                            2008 
                        	
                            2010 
                        
	 	
                            %

                        	
                            %

                        	
                            %

                        	
                            %

                        	
                            %

                        	
                            %

                        	
                            %

                        	
                            %

                        	
                            %

                        	
                            %

                        
	
                            Prime 5
                                imprese

                        	
                            17,2

                        	
                            14,1

                        	
                            24,9

                        	
                            31,6

                        	
                            39,0

                        	
                            15,9

                        	
                            10,2

                        	
                            12,0

                        	
                            16,6

                        	
                            16,9

                        
	
                            Prime 10
                                imprese 

                        	
                            25,1

                        	
                            21,0

                        	
                            33,2

                        	
                            43,6

                        	
                            51,7

                        	
                            21,5

                        	
                            19,3

                        	
                            18,6

                        	
                            23,7

                        	
                            20,9

                        
	
                            Prime 15
                                imprese

                        	
                            30,0

                        	
                            27,1

                        	
                            48,4

                        	
                            51,3

                        	
                            58,0

                        	
                            27,3

                        	
                            27,1

                        	
                            24,5

                        	
                            31,0

                        	
                            24,3

                        
	Fonte: R&I srl,
                        Osservatorio del settore tessile abbigliamento nel distretto di Carpi, X
                        rapporto, giugno 2011.




TAB. 5.
                Addetti alla progettazione delle collezioni nelle imprese finali per classe di
                addetti (2005-2010; valori riferiti all’universo delle imprese)
	 	N. imprese 	Addetti alla progettazione
                                 delle collezioni  interni
                                alle imprese 	Imprese  che
                                utilizzano  stilisti esterni 
	 	 	 	 	Numero medio per
                            impresa 	 	 	 
	 	2005
	2008
	2010
	 	2005
	2008
	2010
	 	2005
	2008
	2010

	 	 	 	 	 	 	 	 	 	%
	%
	%

	Fino a
                                9
	208
	193
	142
	 	
                            1,3
	
                            1,4
	
                            1,7
	 	
                            38,9
	34,2
	
                            20,5

	10-49
	106
	112
	109
	 	
                            4,5
	
                            5,5
	
                            4,6
	 	
                            41,0
	50,5
	
                            46,7

	50 e
                                oltre
	
                            10
	
                            9
	
                            9
	 	14,7
	14,6
	17,6
	 	
                            50,0
	71,4
	100,0

	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 	 
	Totale
	324
	314
	260
	 	
                            2,5
	
                            3,3
	
                            3,5
	 	
                            40,1
	40,9
	
                            35,1

	Fonte: Si veda la tabella
                        4.




[image: FIG. 2. Dinamica del settore maglieria e confezione nel distretto di Carpi (1990-2010).]
FIG. 2. Dinamica del settore
                    maglieria e confezione nel distretto di Carpi (1990-2010). 
Fonte: Si veda la figura
                    1.


È interessante anche notare come
            la delocalizzazione della produzione, caratteristica peculiare di questo modello
            produttivo, effettuata da sempre all’interno dei distretti stessi, sia stata in realtà
            parzialmente mantenuta nel distretto grazie all’avvento di manodopera immigrata, spesso
            di origine cinese, che si è specializzata in quelle lavorazioni a elevata intensità di
            manodopera (ad esempio i ricami) che spesso invece vengono ricercate all’estero
                [ibidem]. Questa imprenditorialità straniera rappresenta quindi
            una risorsa in quanto permette, di fatto, di mantenere la produzione all’interno del
            territorio italiano, assicurando l’esistenza stessa dei distretti. A un livello più
            generale, l’esempio di Carpi indica come la moda possa essere più sensibile di altre
            industrie nel cogliere ed anticipare il cambiamento nei modelli di sviluppo economico. 
La crisi del vecchio modello
            produttivo italiano, incentrato su produzioni rapide e a basso costo, antesignane della
                quick response [Hunter 1990; Lowson et al.
            1999] e del fast fashion [Cietta 2008], al di là dei contraccolpi
            ben visibili subiti a causa della crisi mondiale del 2008, ha ragioni
            economico-organizzative [Aspers 2006; Ricchetti e Cietta 2006] e geopolitiche [Gereffi
            1999], ma anche e soprattutto culturali, connesse all’ampia diffusione in tutti gli
            strati sociali dei comportamenti di consumo di moda e al parallelo prevalere delle
            componenti intangibili del prodotto, in particolare immagine e servizio [Hermes
            lab-Associazione matrice tessile 1999]. Questo ha comportato lo sviluppo e la diffusione
            sempre più ampia di una serie di attività e di professioni terziarie
            intrecciate alla filiera più direttamente produttiva, segno
            tangibile di quella «culturalizzazione dell’economia», caratteristica degli anni a
            cavallo tra il secoli XX e XXI [Mora 2009]. 

6. La
            concentrazione degli addetti e dei servizi 



La tabella 6 mostra la
            distribuzione territoriale dei servizi che possono essere considerati come funzionali
            alla vita del sistema moda, anche se naturalmente tali dati comprendono il numero
            complessivo degli addetti di tali servizi, i quali ovviamente lavorano non solo a
            servizio delle imprese di moda. Essa mostra tra l’altro un dato interessante per capire
            il mondo della moda italiana. Se, come abbiamo visto precedentemente, il versante più
            propriamente produttivo è diffuso su tutto il territorio nazionale, secondo una
            struttura ancora largamente distrettuale, i versanti più comunicativi e progettuali sono
            concentrati soprattutto in Lombardia, in Lazio e in Toscana e nei tre capoluoghi
            regionali. Milano, Roma e Firenze, d’altra parte, sono le città nelle quali la
            tradizione di creatività sartoriale prima e industriale poi hanno avuto le loro radici e
            nelle quali hanno avuto e hanno sede i principali eventi pubblici di presentazione delle
            novità, attraverso fiere e sfilate. La storia e le ragioni di questa concentrazione sono
            complesse e abbastanza note, ed eccedono in ogni caso le finalità di questo saggio. Vale
            solo la pena di sottolineare come alcune città, e Milano in particolare, si trovino di
            fatto a ricoprire un ruolo centrale di intermediazione (di filtro, nel linguaggio di
            Hirsch) tra i segmenti più a monte e quelli più a valle della filiera, dovuto alla
            presenza in essa di molti dei professionisti che operano nel mondo della moda. Le
            tabelle successive (7, 8, 9) mostrano tale concentrazione e spiegano dunque anche in
            parte la concentrazione in queste città di alcune delle principali vie della moda
            europee, con una elevata concentrazione di negozi di tendenza, griffe famose e catene
            multinazionali [Cietta 2006]. Gli addetti del settore, infatti, sono tra i primi
            consumatori e trendsetters, svolgono dunque un ruolo riflessivo che
            contribuisce a tenere accesi i riflettori internazionali sulla vita delle città che li
            ospitano, in cui lavorano, ma in cui anche trascorrono il loro tempo libero e svolgono
            la loro vita quotidiana [Bovone 2006; Pedroni 2010]. 
Lo spostamento di accento, nella
            filiera, dalla produzione alla comunicazione, non ha prodotto una reale perdita di
            importanza della componente produttiva del sistema, anche se ha
            innescato una pluralizzazione dell’associazionismo imprenditoriale nel settore,
            distribuito a livello territoriale in modo conforme alla struttura distrettuale del
            tessile abbigliamento. Da notare è però il fatto che anche sul versante produttivo la
            maggioranza dei soggetti che si occupano di produrre discorsi e coscienza diffusa
            (quindi rappresentazione e identità) sull’identità del sistema, vale a dire le
            associazioni di categoria delle imprese del settore, hanno sede a Milano. Lo stesso si
            può dire delle riviste di moda, le quali certo si avvantaggiano della presenza nell’area
            metropolitana milanese dei principali poli editoriali nazionali. 
TAB. 6.
                Gli addetti ai servizi collegati alla modaa (1991-2001;
                valori percentuali)
	 	1991 	2001 
	Milano
	15,7
	14,9

	Lombardia
	30,7
	27,9

	Firenze
	3,0
	3,0

	Toscana
	6,3
	6,7

	Roma
	13,9
	12,4

	Lazio
	15,0
	13,6

	Somma
                                regioni
	52,0
	48,2

	Somma
                                provincia
	32,7
	30,3

	Altre
                                regioni
	48,0
	51,8

	aAttività delle agenzie stampa. Stampa ed
                        editoria (produzione, commercio e servizi): edizione di libri, opuscoli,
                        libri di musica e altre pubblicazioni, edizione di giornali, edizione di
                        riviste e periodici; edizione di supporti sonori registrati. Altre edizioni:
                        commercio al dettaglio di giornali, riviste e periodici, commercio
                        all’ingrosso di libri, stampa di giornali, agenzie di distribuzione di
                        libri, giornali e riviste. Servizi turistici: attività delle agenzie di
                        viaggi e turismo (compresi i tour operator); attività delle guide e degli
                        accompagnatori turistici; traduzioni ed interpretariato. Organizzazione
                        convegni. Altri servizi alla persona: Servizi dei centri e stab. per
                        benessere fisico (esclusi quelli termali). 
Fonte: Elaborazione Modacult
                        su dati Istat.





7. La
            formazione 



Nel processo di creazione
            dell’identità del sistema moda e dell’immaginario a esso connesso svolgono ovviamente un
            ruolo rilevante le istituzioni formative, che hanno istituzionalmente il compito di
            riprodurre la cultura delle professioni e delle organizzazioni
            che a esso danno vita. Proprio questo, però è un punto di debolezza storica nel panorama
            italiano, reso evidente anche dall’assenza di dati e statistiche ufficiali. Nel
            1999-2001 e nel 2005 il Centro per lo studio della moda e della produzione
            culturale dell’Università cattolica di Milano (Modacult) ha
            condotto un’indagine, i cui risultati sono riportati nelle tabelle (tabella 8 e 9) e
            negli schemi seguenti [Grana e Ottaviano 2002]. Successivamente altri istituti di
            ricerca come l’università Bocconi e la sede di Rimini dell’Università di Bologna
            (ZoneModa) hanno avviato censimenti delle istituzioni che dedicano corsi formativi alla
            moda, ma si tratta di episodi isolati che andrebbero messi in sinergia. Dall’indagine
            condotta da Modacult emergono alcuni dati interessanti, che vale la pena di commentare.
            In primo luogo il fatto che la formazione in Italia, spesso affidata a enti privati, è
            più diffusa nelle regioni con forte vocazione distrettuale nel settore del tessile
            abbigliamento. Questo spiega la prevalenza di corsi relativi a figure professionali dei
            segmenti produttivi e dunque di livello basso e intermedio nelle gerarchie
            occupazionali. Il dato lascia supporre anche un’interessante continuità tra mondo
            produttivo e mondo formativo, anche se non ci sono dati significativi a supporto di
            questa ipotesi. Va inoltre notato come ancora una volta Milano e la Lombardia si
            distinguano per la concentrazione di corsi dedicati alla progettazione e alla
            comunicazione, confermando la loro vocazione al ruolo di garanti delle fasi di
            rappresentazione e costruzione delle identità nel circuito complessivo della produzione
            culturale della moda. Va anche sottolineato come, a fronte di un generale decremento di
            corsi erogati dal 2002 al 2005, Milano e la Lombardia abbiano invece tenuto e
            contribuito all’incremento dei corsi dedicati all’area della progettazione, laddove sono
            diminuiti quelli dedicati alla produzione. 
TAB. 7.
                Numero di addetti nei settori: design e styling di tessili, abbigliamento,
                calzature, gioielli (valori percentuali)
	 	1991 	2001 
	Milano
	18,7
	22,9

	Lombardia
	42,3
	38,9

	Firenze
	6,0
	4,2

	Toscana
	11,8
	10,4

	Roma
	1,3
	4,0

	Lazio
	1,5
	4,3

	Somma
                                regioni
	55,7
	53,3

	Somma
                                provincia
	26,0
	31,0

	Fonte: Si veda la tabella
                        6.




TAB. 8.
                Numero di scuole di moda per regione (valori assoluti e percentuali)
	 	2002 	2005 
	Piemonte
	15
	6,5%
	7
	6,7%

	Liguria
	6
	2,6%
	3
	2,9%

	Lombardia
	61
	26,4%
	28
	26,9%

	Veneto
	24
	10,4%
	9
	8,7%

	Friuli
                                V.G.
	5
	2,2%
	1
	1,0%

	Emilia
                                Romagna
	19
	8,2%
	10
	9,6%

	Toscana
	23
	10,0%
	10
	9,6%

	Umbria
	2
	0,9%
	2
	1,9%

	Lazio
	19
	8,2%
	10
	9,6%

	Marche
	5
	2,2%
	3
	2,9%

	Abruzzo
	5
	2,2%
	3
	2,9%

	Molise
	3
	1,3%
	1
	1,0%

	Campania
	10
	4,3%
	4
	3,8%

	Basilicata
	7
	3,0%
	2
	1,9%

	Puglia
	12
	5,2%
	6
	5,8%

	Calabria
	6
	2,6%
	0
	0,0%

	Sicilia
	8
	3,5%
	5
	4,8%

	Sardegna
	1
	0,4%
	0
	0,0%

	Totale
	231
	100,0%
	104
	100,0%

	Fonte: Si veda la tabella
                        6.




TAB. 9.
                Numero di corsi per figura professionale (sintesi; valori assoluti e
                percentuali)
	 	2002 	2005 
	Progettazione
	181
	27,4%
	95
	32,6%

	Produzione
	344
	52,0%
	123
	42,3%

	Comunicazione,
                                marketing e commercializzione
	83
	12,6%
	32
	11,0%

	Alta
                                specializzazione
	7
	1,1%
	5
	1,7%

	Altro
	46
	7,0%
	36
	12,4%

	Totale
	661
	100,0%
	291
	100,0%

	Fonte: Si veda la tabella
                        6.




Dal censimento dei corsi di
            livello universitario effettuato da Zonemoda dell’Università di Bologna, effettuato nel
            2007, invece emerge una esplosione letterale dei master (40),
            un proliferare delle lauree triennali (13) e una ancora relativa diffusione delle lauree
            specialistiche (3). I master, formazione professionalizzante per eccellenza e anche
            relativamente snella e facile da approntare, preparano ad una serie pressoché infinita
            di figure professionali, da quelli per Fashion Beauty and
            Cosmetics, a quelli più tradizionali di management del lusso, o di design,
            passando per arte della moda e Fashion Editor. Le lauree triennali
            e specialistiche approntano invece preparazioni più generaliste, approdando a
            denominazioni come «scienze della moda» o il molto in voga «culture e tecniche»,
            generalmente collegate alla classe di laurea del Dams. Rispetto all’ultimo censimento
            effettuato da Zonemoda si assiste all’alba del 2012 a una generale contrazione
            dell’offerta di corsi di moda, in particolare delle lauree triennali, letteralmente
            esplosi dopo il 2001. Non sono tuttavia disponibili dati esaustivi e raccolti in maniera
            sistematica. 

8. I
            consumi 



Se tutti i dati e gli indicatori
            che abbiamo esplorato finora descrivono in qualche modo lo stato di un sistema
            produttivo, abbiamo visto come in realtà la comprensione di una industria nel suo
            complesso non sia possibile se non si indaga sia il versante della domanda, sia quello
            dell’offerta. Cercare dati accessibili sui consumi di moda in Italia non è agevole: le
            ricerche costano e i dati non sono disponibili gratuitamente. Anche il rapporto annuale
            sui consumi di Sistema moda italia, realizzato dall’istituto privato SitaRicerca e
            distribuito agli associati, è una pubblicazione che ha un costo relativamente elevato
            per tutti gli altri. Inoltre, nella lettura dei dati, si ritorna al problema evidenziato
            nel paragrafo 2. Se si tenta di disaggregare, si possono leggere i consumi per tipo di
            abbigliamento (esterno/intimo; uomo/donna) o di vestito (capospalla, jeans, ecc.), si
            possono includere gli accessori e gli articoli in pelle, si possono contare anche gli
            oggetti per la casa, ma la coincidenza tra questi oggetti materiali e la moda è un
            postulato aleatorio. L’alternativa è seguire il venduto di determinati marchi o punti
            vendita – ad esempio, i concept stores – ma si perdono le mode di
            strada e tutte quei fenomeni di consumo che sfuggono ai circuiti ufficiali. In più, si
            entra ancora una volta e ancora più direttamente in un campo di indagine monopolio delle
            consulenze alle singole imprese, con dati gelosamente
            conservati da committenti e rilevatori. 
Pur nella oggettiva difficoltà di
            reperire dati, può essere utile fare qualche ragionamento su che cosa gli italiani
            consumano di abbigliamento e di accessori e che cosa le aziende vendono e producono.
            Quando i fashion studies sottolineano, a ragione, l’importanza a
            livello simbolico del vestire e di tutto quello che orna il corpo, quando si dice che il
            sistema dalla moda è una industria culturale oramai matura e portatrice di ricchezza e
            di indotto [Mora 2009], infatti, di che cosa stiamo parlando in termini di cifre? Un
            dato è vero: gli italiani si vestono meno. La tabella 10, che sintetizza i consumi
            effettivi delle famiglie per abbigliamento e calzature, ci dice che, al di là dei valori
            assoluti che variano in maniera apparentemente irrilevante e sembrano, a volte,
            riprendersi, la tendenza è stata, inesorabile, al ribasso. In dieci anni, dal 1996 al
            2006, la spesa per abbigliamento e calzature è scesa di più di un punto percentuale,
            dopo l’apparente rialzo tra gli anni 1999 e 2000, dovuto molto probabilmente all’effetto
            euro. 
Le cose non cambiano anche se si
            tiene in considerazione un concetto allargato di moda, quello che va al di là
            dell’abbigliamento o delle forme di ornamento del corpo. Anche qui il problema resta
            sempre lo stesso: il design non coincide completamente con la categoria «mobili
            elettrodomestici e manutenzione casa», così come nella categoria «alberghi e ristoranti»
            troveremo sicuramente la pizzeria triste col perlinato alle pareti e il locale di
            tendenza del fooding, firmato dal designer di grido. Tuttavia, si
            tratta della stessa forma di approssimazione che lega la categoria «abbigliamento» a
            quella che per noi è la moda. In questo caso (tab. 11), il peso complessivo del settore
            è decisamente maggiore, ed è arrivato a sfiorare il 30% dei consumi totali, attorno agli
            anni 2000, in crescita, fino al 2001, nonostante la presunta crisi degli anni novanta. È
            pertanto ancora più significativo il crollo di ben due punti percentuali tra il 2001 e
            il 2006, che ha riguardato tutte le categorie coinvolte, tenendo anche in considerazione
            un’inflazione che si aggira ufficialmente attorno al 2,5% all’anno, che quindi fa
            aumentare comunque i valori a prezzi correnti. I dati pre-crisi del 2008 mostrano che il
            calo dei consumi è una prospettiva di lungo periodo; un calo che la crisi mondiale ha
            probabilmente contribuito a rendere più drastico, ma che corrisponde probabilmente a un
            progressivo cambio di orientamento al consumo, non a mere variazioni di quantità. Del
            resto, non si spiegherebbero altrimenti fenomeni come la
            diffusione progressiva della moda etica, critica o sostenibile [Mora 2009; Ricchetti e
            Frisa 2011], partita come fenomeno di nicchia e divenuta una sorta di orientamento
            culturale e produttivo. 
TAB.
                    10. Spesa delle famiglie (classificazione Istat) per abbigliamento e
                calzature e percentuale sul totale della spesa (valori in euro a prezzi
                correnti)
	 	1996 	2001 	2002 	2006 
	Abbigliamento
                            
	41.518
	51.916
	52.538
	53.758

	Calzature
                            
	11.421
	14.415
	14.751
	15.338

	Totale sul
                                territorio economico
	592.371
	750.250
	771.277
	885.686

	Percentuale
                                abbigliamento/calzature sul totale
	8,94%
	8,84%
	8,72%
	7,80%

	Nota: È stato considerato un
                        intervallo di 10 anni, mettendo in evidenza gli anni 2001 e 2002, in cui si
                        è avuto il passaggio dalle lire all’euro. 
Fonte: Nostra elaborazione su
                        dati forniti da R&I.




Scendendo un po’ più nel
            dettaglio, e ragionando sulle quantità, per mettere da parte l’effetto dell’inflazione,
            è interessante notare come la categoria più penalizzata sia quella degli accessori, che
            continua a mostrare numeri negativi a partire dalla fine degli anni novanta. Questo dato
            è tanto più interessante se si pensa all’importanza che l’accessorio riveste nella
            comunicazione – specchio degli elevati margini che se ne possono trarre [Colucci 2012] –
            delle grandi case di moda e alla progressiva perdita di importanza dell’abbigliamento
            rispetto a esso. 
In generale, tutte le categorie,
            tranne l’abbigliamento esterno donna, hanno subito un calo nel 2001, anno di
            introduzione della moneta unica. Tuttavia quel calo prima della crisi mondiale era stato
            recuperato e il saldo decennale 2007-1997 alla fine era di poco positivo. Se si guarda
            al saldo decennale 2001-2011 (tab. 12), invece, si può notare un calo importante delle
            quantità acquistate, che riportano i consumi ai livelli della crisi del settore degli
            anni novanta. 
Gli accessori, invece, scendono
            per tutto il periodo, andando contro a tutte le possibili previsioni qualitative che,
            come abbiamo detto, vedono una crescita esponenziale della comunicazione per
            l’accessorio, una sua netta centralità all’interno del punto vendita, e una vera e
            propria teorizzazione del vestire basic, arricchito dagli accessori
            (il vestitino Zara con la it bag). Gli analisti confermano
            che l’accessorizzazione del vestire è un fenomeno reale, solo
            che il dato aggregato confonde inesorabilmente gli accessori del design di lusso con
            quelli del basso mercato, il calo della cravatta e dei foulard con l’aumento delle
            borse, e mostra tutti i limiti dei dati aggregati sull’abbigliamento applicati al
            sistema della moda. 
TAB.
                    11. Consumi effettivi delle famiglie (Coicop) per sistema moda
                allargato e percentuali sul totale della spesa (valori in euro a prezzi
                correnti)
	 	1996 	%
                             	2001 	%
                             	2002 	%
                             	2006 	%
                             
	Vestiario e
                                calzature
	52.939
	7,54
                            
	66.331
	7,41
                            
	67.289
	7,29
                            
	69.097
	6,48

	Mobili,
                                elettrodomestici e manutenzione casa
	50.844
	7,25
                            
	60.698
	6,78
                            
	61.467
	6,66
                            
	66.534
	6,24

	Ricreazione e
                                cultura
	47.198
	6,73
                            
	59.444
	6,64
                            
	60.770
	6,59
                            
	66.979
	6,28

	Alberghi e
                                ristoranti
	52.056
	7,42
                            
	73.148
	8,18
                            
	75.141
	8,14
                            
	87.773
	8,23

	Totale consumo
                                effettivo individuale delle famigliea (sul territorio
                                economico)
	701.783
	28,93
                            
	894.598
	29,02
                            
	922.645
	28,69
                            
	1.066.823
	27,22

	a Questo totale tiene conto di tutte le
                        altre voci dei consumi del territorio economico, ovvero alimentari, bevande,
                        ecc., che qui abbiamo omesso per ragioni di sintesi. 
Fonte: Nostra elaborazione su
                        dati forniti da R&I.




Il calo delle quantità, di per
            sé, potrebbe però non essere significativo e celare uno spostamento del mercato verso
            l’alto o verso il basso o un cambiamento nei margini di guadagno dei rivenditori. La
            lettura delle tabelle 13 e 14 in questo senso è indicativa. 
Come si vede, le quantità di
            merce acquistata sono aumentate dal 1997 al 2007, per poi calare drasticamente nel 2011,
            in tutti i casi, tranne che per gli accessori. Tuttavia, l’aumento della spesa media
            (dato in sé poco significativo, ma che serve a scontare l’effetto delle diverse
            quantità) dal 1997 al 2007 non segue neppure l’inflazione, che è di circa il 25%[8]. La differenza tra la spesa media attesa, ovvero rivalutata del 25% con
            l’inflazione, e quella effettiva, varia da categoria a categoria. È molto elevata per
            l’abbigliamento esterno donna nonostante l’aumento delle quantità comperate, e via via
            minore, passando all’abbigliamento uomo e all’intimo. Una
            sorpresa, invece ci viene da accessori e calzature. Nel primo caso, nonostante il forte
            calo delle quantità acquistate, la differenza tra la spesa del 1997 rivalutata
            dell’inflazione e quella effettiva del 2007 è minima. Nel secondo, a un aumento delle
            quantità acquistate corrisponde non solo una rivalutazione pari all’inflazione, ma,
            seppur di poco, superiore. Questo è da interpretare sicuramente come un elevarsi del
            mercato degli accessori: si compra meno in termini di pezzi, ma si compra più caro. Per
            le scarpe si compra di più e meglio. Con buona pace della concorrenza cinese. La
            conferma ci viene dal confronto tra il tasso di crescita (o di diminuzione) nelle
            quantità e quello della spesa media: la spesa media a prezzi correnti è sempre
            aumentata, nel 2007, di percentuali di gran lunga inferiori al nostro 25% di inflazione
            – poco più del 2% nell’abbigliamento donna, circa dell’8% in quello uomo – tranne che
            nel caso degli accessori – circa il 21% – e in quello delle calzature, in cui c’è stato
            un aumento di poco più dell’1% anche rispetto all’inflazione. Le quantità invece sono
            cresciute in quasi tutti i casi tranne, lo abbiamo visto, in quello degli accessori, e a
            volte hanno avuto una crescita consistente (ad esempio abbigliamento esterno donna,
            cresciuto di più del 20% rispetto al 1997). La differenza tra il tasso di variazione
            della spesa media con quello delle quantità ci può suggerire in
            che senso si è spostato il mercato, se verso l’alto, con un aumento probabile degli
            acquisti di fascia alta, o se verso il basso, con un aumento delle quantità ma con
            minore spesa. In generale, dato che stiamo parlando di prezzi correnti, se ci ricordiamo
            di sottrarre a tutti i tassi di crescita della spesa il nostro 25% di inflazione (fino
            al 2007), il panorama dei consumi appare abbastanza desolante e ci parla di una spesa
            diminuita nel complesso. 
TAB.
                    12. Evoluzione dei mercati dell’abbigliamento nel decennio 1997-2007
                    (quantità)a
	 	1997 	2001 	2007 	2011 	  	 
	 	Migliaia 	Migliaia 	Migliaia 	Migliaia 	Δ Q.tà  2007-1997 	Δ Q.tà  2011-2001 
	 	 	 	 	 	 	 
	Abbigliamento
                                esterno donna
	233.992
                            
	282.409
                            
	282.310
                            
	 258.137
                            
	 48.318
                            
	–24.272
                            

	Abbigliamento
                                esterno uomo
	 178.238
                            
	189.490
                            
	180.259
                            
	 163.246
                            
	2.021
                            
	–26.244
                            

	Accessori
	103.649
                            
	90.836
                            
	88.659
                            
	 81.667
                            
	–14.990
	–9.169
                            

	Calzature
	158.935
                            
	156.373
                            
	165.575
                            
	 155.156
                            
	6.640
                            
	–1.217
                            

	Abbigliamento
                                intimo donna
	200.935
                            
	207.627
                            
	208.920
                            
	 203.944
                            
	 7.985
                            
	–3.683
                            

	Abbigliamento
                                intimo uomo
	107.833
                            
	116.592
                            
	115.933
                            
	 109.564
                            
	 8.100
                            
	–7.028
                            

	aDati riferiti a un panel (Fashion Consumer
                        Panel) di 6.500 famiglie e circa 17 mila individui. 
Fonte: Nostra elaborazione su
                        dati Sitaricerca.




TAB.
                    13. Evoluzione dei mercato dell’abbigliamento nel decennio 2001-2011
                (quantità in migliaia, spesa a prezzi correnti in migliaia di euro e spesa media in
                euro)
	 	Abbigliamento esterno donna 	Abbigliamento esterno uomo 	Accessori 	Calzature 	Abbigliamento intimo donna 	Abbigliamento  intimo uomo 
	2001
	 	 	 	 	 	 
	Quantità
	282.409
	189.490
	90.836
	156.373
	207.627
	116.592

	Spesa
                                totale
	10.854.225
                            
	7.591.290
	2.046.191
	5.689.573
	1.892.250
	29.693

	Spesa
                                media
	38,43
	40,06
	22,53
	36,38
	9,11
	6,26

	2007
	 	 	 	 	 	 
	Quantità
	282.310
	180.259
	
                                88.659
	165.575
	208.920
	115.933

	Spesa
                                totale
	11.600.000
	7.827.296
	
                                2.372.664
	6.715.495
	2.049.331
	
                                803.066

	Spesa
                                media
	41,09
	43,42
	26,76
	40,56
	9,81
	6,93

	2011
	 	 	 	 	 	 
	Quantità
	258.137
	163.246
	
                                81.667
	155.156
	
                                203.944
	109.564

	Spesa
                                totale
	10.374.446
	6.923.321
	2.365.187
	6.388.777
	1.998.608
	777.244

	Spesa
                                media
	40,19
	42,41
	28,96
	41,17
	9,80
	7,09

	Fonte: Si veda la tabella
                        12.




Diventerebbe allora interessante
            provare a leggere queste variazioni per categorie di consumatori, per vedere ad esempio
            se proprio tutti hanno tirato la cinghia o se invece esistono fasce ricche che consumano
            ancora più moda. Tuttavia, anche questo tipo di indagini, ancora una volta costose ed
            effettuate su commissione, se vengono fatte danno risultati la cui circolazione è
            bloccata o resa difficile da una committenza in cerca di vantaggi competitivi. È come se
            in Italia esistessero due circuiti della moda: quello di quelli «che fanno sul serio»,
            delle imprese e delle società di consulenza/ricerche di mercato, che rilevano e
            utilizzano i dati, tenendoli in circuiti di circolazione autonomi, e quello del mondo
            accademico, che fa tante belle riflessioni, anche pertinenti e
            visionarie, ma sempre irrimediabilmente teoriche o comunque
            svincolate dai dati che utilizzano i professionisti. Forse un segno di maturità del
            sistema della moda italiano sarebbe una maggiore apertura reciproca, come da sempre
            accade in altre nazioni. La riflessione scientifica e la produttività dell’industria non
            potrebbero che trarne vantaggio. 
TAB.
                    14. Evoluzione della spesa effettiva e attesa da inflazione nel
                decennio 1997-2007 (quantità in migliaia, spesa a prezzi correnti in migliaia di
                euro e spesa media in euro)
	 	Abbigliamento esterno donna 	Abbigliamento esterno uomo 	Accessori 	Calzature 	Abbigliamento intimo donna 	Abbigliamento  intimo uomo 
	1997
	 	 	 	 	 	 
	Quantità
	233.992
	178.238
	103.649
	158.935
	200.935
	107.833

	Spesa
                                totale
	9.400.099
	7.189.865
	2.286.937
	5.096.098
	1.787.145
	716.091

	Spesa
                                media
	40,17
	40,34
	22,06
	32,06
	8,89
	6,64

	Spesa attesa
                                inflazione
	50,37
	50,59
	27.66
	40,20
	11,15
	8,33

	2007
	 	 	 	 	 	 
	Quantità
	
                                282.310
	180.259
	88.659
	165.575
	208.920
	115.933

	Spesa
                                totale
	11.600.000
	7.827.296
	2.372.664
	6.715.495
	2.049.331
	803.066

	Spesa
                                media
	41,09
	43,42
	26,76
	40,56
	9,81
	6,93

	Δ spesa
                        
attesa/reale
	–9,28
	–7,17
	–0,90
	0,36
	–1,34
	–1,40

	Δ %
                                    spesaa
	2,28
	7,65
	21,29
	26,49
	10,29
	4,31

	Δ %
                                    quantitàb
	20,65
	1,13
	–
                                    14,46
	0,04
	3,97
	7,51

	a In corsivo le variazioni inferiori
                        rispetto all’inflazione. 
b In corsivo le variazioni in negativo. 
Fonte: Si veda la tabella
                        12.







[1]  Un esempio su tutti, Milano Moda Design
                    organizzato dalla Camera della moda italiana, a partire dal Salone del mobile
                    del 2008 a Milano, ovvero una serie di eventi speciali e di presentazioni di
                    collezioni per la casa, delle case di moda, che hanno messo in evidenza – se
                    ancora ce ne era bisogno – le progressive sovrapposizioni e compenetrazioni tra
                    i due diversi mondi dell’arte. 

[2]  Siamo nell’epoca in cui Christian Dior
                    viene fotografato, metro alla mano, a mostrare quale sarà la lunghezza da terra
                    dell’orlo della gonna per la stagione a venire. 

[3]  Queste variabili si fondano a loro volta
                    sui punteggi ricevuti dalle studentesse di college americano – le fashion leader
                    più probabili, secondo Katz e Lazarsfeld [1955] – su tre tipi di scale costruite
                    appositamente in altre ricerche precedenti (si tratta di tesi non pubblicate):
                    la misura dell’innovazione di moda, ovvero una lista di vestiti e accessori
                    scelti sulla base dell’estensione della loro adozione e del tempo in cui sono
                    stati adottati; l’inventario della fashion opinion
                        leadership, una scala sviluppata tramite item
                        analysis, sulla base di comportamenti significativi reperiti in
                    letteratura come descrittivi della opinion leadership e
                    trasferiti nel campo del vestire e poi sottoposti a test di attendibilità
                    (formula di Spearman Brown); l’inventario dell’interesse per la moda,
                    rielaborato dalla scala di Sharp per l’interesse e l’importanza del vestire
                        (Sharpe’s Clothing interest and importance scale)
                    [Creekmore 1971]. 

[4]  La bibliografia relativa ai
                        fashion studies è ormai molto nutrita e non è questa la
                    sede per una sua rassegna. Vale però la pena di segnalare il ruolo giocato dalla
                    casa editrice inglese Berg nella loro diffusione. La stessa casa editrice
                    pubblica dal 1997 la rivista «Fashion Theory», diretta da Valerie Steele del
                    Fashion Institute for Technology, divenuta un punto di riferimento per il
                    dibattito culturale internazionale in questo campo. 

[5]  La letteratura sui distretti industriali,
                    come si sa bene, è sterminata. Qui ci limitiamo a fornire qualche riferimento
                    fondamentale, senza volerne scoperchiare il vaso di Pandora. 

[6]  Evidentemente è possibile reperire dati su
                    tutti i distretti italiani specializzati in tessibile abbigliamento o accessori,
                    tuttavia la disponibilità dipende dal grado di organizzazione istituzionale del
                    distretto: non in tutti esiste un osservatorio cui partecipano gli enti locali.
                    Il caso di Carpi è inoltre interessante, perché nel distretto sono da sempre
                    presenti aziende che servono tutte le fasce di mercato, dal pronto moda, in
                    maniera diretta, a quelle dei grandi designer, come terzisti o
                        façonisti. 

[7]  Sul territorio italiano bisogna pur sempre
                    considerare che una forbice crescente tra fatturato e dipendenti è anche
                    indicativa di un ruolo importante dell’economia sommersa. 

[8]  Non abbiamo ritenuto opportuno proseguire
                    il confronto dei dati con l’inflazione, con i dati del 2011, perché il tasso di
                    crescita dei prezzi ha subito chiare e importanti modifiche a causa appunto
                    della crisi mondiale.
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