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Introduzione 

Marco Cucco e Giacomo Manzoli





Questo libro tratta del sistema di
        finanziamento pubblico al cinema italiano nel corso dell’ultimo decennio. Prova a farlo con
        un approccio pragmatico e scientifico. Vale a dire che intende mantenere il discorso
        ancorato ad alcuni elementi concreti: l’entità dei finanziamenti, le istituzioni ad essi
        preposte, i soggetti implicati (privati o pubblici, operatori del settore o funzionari), i
        film realizzati e la loro circolazione, ovvero gli incassi. Lasciando fuori, per quanto
        possibile, ogni tipo di interferenza di natura ideologica o assiologica. Non ci interessa,
        cioè, stabilire se sia giusto o meno finanziare il cinema, l’entità dei finanziamenti e –
        soprattutto – i «giusti» destinatari di questi finanziamenti. Non abbiamo, anzi, difficoltà
        a dichiarare che sul tema i curatori e gli autori di questo volume hanno più che altro
        dubbi, nella convinzione che non esistano sistemi intrinsecamente giusti e sbagliati, ma che
        l’efficacia di ogni intervento pubblico dipenda dalla sua conformità agli obiettivi, da
        contesti e contingenze. Senza contare il fatto che ogni tipo di valutazione dovrebbe essere
        fatta a posteriori, a bilancio, prescindendo per quanto possibile dagli orientamenti e dai
        gusti di coloro che sono preposti a compiere il bilancio stesso. Ciò non significa,
        evidentemente, che nel libro non vi siano prese di posizione relative a pratiche perverse,
        difetti di sistema e provvedimenti che hanno determinato conseguenze palesemente negative. 
Quello che ci preme sottolineare è il
        rifiuto di una logica manichea, fortemente polarizzata, attorno alla quale si sono spesso
        sviluppati discorsi contrapposti, fatalmente tendenziosi, fra la lamentazione di chi è
        sempre pronto ad accusare lo stato di «non fare abbastanza per difendere il cinema» [Negro
        2011; Abis-Canova 2012; Manzoli 2013; A.A.V.V. 2013 e 2015] e chi sale invece sulle
        barricate nella denuncia dello spreco e del malaffare di elargizioni
        clientelari o comunque dissennate [Feltri-Brunetta 2007; Acerbi 2016], che ci sono anche
        state, specie in passato, ma non sono il problema principale. 
Nel rigettare tanto la prospettiva
        umanistico-idealistica della necessità di un investimento illimitato e indiscriminato quanto
        l’approccio politico-giornalistico che stigmatizza il finanziamento in quanto tale e gli
        attori del sistema come elargitori di prebende o parassiti, ci pare giusto fare riferimento
        anche ad una terza tipologia di discorsi che non ha aiutato, in questi anni, lo sviluppo del
        settore. Parliamo di quella retorica celebrativa, spesso commissionata dagli stessi
        operatori e avvalorata da riferimenti a dati parziali o opportunamente selezionati, che
        saluta ogni tipo di finanziamento come una conquista e descrive il sistema della produzione
        «assistita» come il migliore dei mondi cinematografici possibili. E si tratta del resto di
        una posizione che nei vari saggi scientifici sul tema è stata spesso confutata [Usai 2002;
        Salvemini 2005; Casetti-Salvemini 2007; Santagata 2009; Mele 2014; Ascione 2015]. 
Quando facciamo riferimento ad un
        approccio scientifico e al tentativo di mantenersi a una distanza equilibrata parliamo
        dunque del fatto che questo studio non ha committenti e non ha una tesi precostituita da
        dimostrare. Gli studiosi coinvolti (uno dei quali non è neppure italiano, e dunque guarda
        alle vicende del nostro paese con l’ironico e rigoroso distacco tipico della grande
        tradizione entomologica britannica) si muovono da sempre su quei territori di confine che
        l’accademia nazionale accetta a patto di una costante attività di
            camouflage. Troppo umanisti per essere economisti della cultura,
        troppo economicisti e sociologi per poter comprendere a fondo le ragioni umanistiche
        dell’estetica e dell’arte, troppo concentrati sui testi e gli oggetti per poter essere
        accreditati fra gli analisti dell’industria culturale. 
In realtà, ciò che cerchiamo qui di fare
        non è altro che un tentativo di storia del presente, secondo un modello di studio delle
        forme simboliche tipico dei cultural studies, nel quale si mettono in
        relazione la produzione di significati di un determinato settore e le strutture economiche e
        industriali che hanno autorizzato o incoraggiato l’affermazione di certe determinate
        espressioni fra tutte quelle possibili [Lasch 1981; Crane 1992; Thompson 1995; Throsby 2000;
        Miller et al.
        2001; Macchitella-Abruzzese 2005; Codeluppi-Paltrinieri 2007;
        Caldwell 2008; Martel 2010; Santoro 2014]. Questo spiega il titolo del libro, a partire da
        un duplice problema che fornisce le coordinate fondamentali allo sviluppo di tutti gli
        interventi che seguiranno[1]. 
1. Che cos’è
            un film e chi ne è l’autore? 



Non è chiaramente il caso di riaprire
            annose diatribe sull’ontologia o lo specifico cinematografico, né di tornare su nozioni,
            ad esempio quella di autore [Pescatore 2006], attorno alle quali si sono combattute
            battaglie culturali e compiute rivoluzioni epocali come quella della cosiddetta nouvelle
            vague. Al punto che ancora oggi, a Hollywood, la più pericolosa accusa che si può
            rivolgere a un director è quella di essere un
                auteur, parola che si continua a declinare rigorosamente in
            francese e comporta un tributo simbolico (spesso malizioso) e un automatico
            declassamento commerciale [Martel 2010]. 
Resta il fatto che un film è un
            oggetto spurio, assai più della maggior parte dei prodotti realizzati nell’ambito
            dell’industria culturale, i quali tendono a disporsi in maniera più stabile e spontanea
            su uno dei tre scaffali nei quali possono essere collocati. Infatti, un film è
            contemporaneamente un prodotto commerciale, in quanto risultato di investimenti
            economici che si rivolgono ad un mercato; un prodotto culturale, in quanto capace di
            riflettere una serie di usi e costumi, visioni del mondo, valori, affetti, passioni e
            idiosincrasie della società da cui provengono coloro che li hanno realizzati e coloro ai
            quali sono destinati; infine, è un opera d’arte, in quanto in essa possono essere
            riconosciuti quegli attributi di particolare pregio, influenza o rarità che attivano la
            possibile inclusione nel circuito del valore intrinseco, ovvero della tutela, della
            formazione, del canone e così via. 
Ebbene, in quanto prodotto
            commerciale, il film è di chi ne detiene i diritti, sia esso il produttore o un
            successivo acquirente di diritti parziali, come quello di
            trasmissione televisiva. Altrettanto semplice è stabilire che, in quanto opera d’arte,
            il film è del suo autore, dove utilizziamo il termine con sufficiente elasticità da
            implicare tanto il regista quanto tutte quelle figure che hanno offerto un sostanziale
            contributo creativo: dallo sceneggiatore al direttore della fotografia, fino agli
            attori, scenografi, musicisti, costumisti, montatori e quant’altro. 
Il problema vero è stabilire di chi
            sia il film in quanto prodotto culturale. Vale a dire, quali siano le istanze che hanno
            maggiormente contribuito a far sì che un’opera riflettesse certi modi di essere (o di
            voler o di dover essere) e non altri. Da questo punto di vista, possiamo tranquillamente
            affermare che la tradizione storiografica ha a lungo scontato il peso della propria
            derivazione umanistica, ignorando il problema e accordando un fortissimo privilegio
            all’istanza autoriale su tutte le altre. 
Questa tradizione ha trovato momenti
            di resistenza, per esempio, in Italia, nell’opera di Vittorio Spinazzola [1985], e un
            momento di forte svolta a livello globale con la pubblicazione del celebre studio di
            David Bordwell, Janet Steiger e Kristin Thompson, The Classical Hollywood
                Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960 [1985], dove si cercava
            di mettere in rilievo l’influenza decisiva del sistema produttivo nel determinare stili
            narrativi e di messa in scena, struttura dei generi, oggetti dei racconti, immaginari e
            quant’altro. È dunque a questo tipo di studio e ad altri che nei decenni vi si sono
            ispirati, mettendo in luce il ruolo degli apparati e delle case di produzione [Fofi
            1971; Salt 1983; Buccheri 2004; Brancaleone 2006; McDonald-Wasko 2008; Canova-Farinotti
            2011], nonché da ulteriori prospettive di indagine – maturate magari in altri ambiti,
            come il distant reading di Franco Moretti [2005] –, che ci siamo
            riferiti nel tentativo di conciliare l’analisi del sistema produttivo con quella degli
            oggetti che esso ha prodotto. E il sistema che ci interessava indagare, appunto, era
            quello che ruota attorno al finanziamento pubblico. 
Perché in Italia esistono
            sostanzialmente due tipi di film. Quelli finanziati e quelli non finanziati. 
Nelle pagine che seguono sarà
            possibile comprendere quanto sia ramificato e complesso questo sistema di finanziamento
            e quanto profonde siano le sue radici. Ma per il momento è sufficiente dire che per
            buona parte dei film prodotti in Italia il finanziamento
            pubblico è una condicio sine qua non. Malignamente (ma non troppo)
            si potrebbe perfino affermare che un certo numero di film esistono solo in funzione del
            finanziamento pubblico, ma, da accademici abituati a confrontarci con progetti di
            ricerca concepiti ad hoc per intercettare bandi nazionali o
            internazionali, la cosa non ci scandalizza. Più interessante è fare un’apertura di
            credito nei confronti della buona fede e provare a capire cosa succede quando – comunque
            – il finanziamento statale è essenziale per poter realizzare un film. 
Il libro fornisce una serie di
            risposte dettagliate anche a questa domanda, ma possiamo anticipare, in sintesi, che lo
            stato è il vero committente di gran parte dei film italiani; per il tramite dei
            finanziamenti nazionali previsti dal ministero dei Beni e delle Attività culturali e del
            Turismo (MiBACT), per il tramite dell’attività di Rai Cinema, dove l’ente di stato (di
            nuovo, per legge) interviene nella realizzazione con risorse ingenti che ne fanno uno
            dei principali produttori nazionali [Mele 2014]; per il tramite dei finanziamenti
            diretti previsti dalle varie regioni dotate di film commission (sono ormai 18)
            [Zambardino-D’Urso 2001; Cucco-Richeri 2013; Cucco 2014 (2014a)]. Film italiani che
            sperano di intercettare un pubblico ma non hanno alcuna garanzia di farlo. Non ce
            l’hanno in assoluto, perché da sempre il settore è caratterizzato da un rischio di
            impresa particolarmente alto (ogni film è un prototipo) [Perretti-Negro 2003; La Torre
            2014], e non ce l’hanno specialmente in un sistema dove l’offerta eccede nettamente la
            domanda come accade, in maniera endemica [Rossi 1960; Versace et
                al. 2008], nel cinema italiano. Ed ecco allora che, in termini
            probabilistici, buona parte dei film italiani vengono realizzati mettendo in conto di
            essere in perdita e il finanziamento di questo committente diviene semplicemente vitale.
            Per questo, in maniera del tutto neutra, abbiamo deciso di parlare di un cinema di
            stato. Perché si tratta di un cinema che viene di fatto realizzato con risorse
            pubbliche, erogate da un soggetto pubblico a dei soggetti privati attraverso una serie
            di procedure e di agenzie, ciascuna delle quali non può che rispondere alla logica e
            agli interessi che uno stato è preposto a difendere o affermare: valori, principi,
            concetti, visioni del mondo, gusti, che sono stati istituzionalizzati e devono poter
            essere «difendibili» rispetto ad eventuali contestazioni da parte
            di altri organismi dello stato medesimo e perfino di semplici
            cittadini. Vedremo, ben nel dettaglio, cosa implichi la necessità di conformarsi ad uno
            standard istituzionale, ad esempio in termini di uniformità o di attitudine pedagogica.
            Ma crediamo che quanto detto consenta di enunciare il principio in base al quale buona
            parte (almeno un terzo) dei film italiani contemporanei – in quanto prodotti culturali –
            sono film dello stato italiano, nell’accezione più ampia del termine, il quale è per
            converso, come detto, il principale produttore nazionale. Nel bene e nel male.
        

2. Il cinema
            di stato «funziona»? 



Le cose che funzionano,
            sfortunatamente, sono meno interessanti di quelle che non funzionano. Da questo punto di
            vista, il tema del finanziamento pubblico al cinema è un argomento che non sembra subire
            flessioni. Era infatti una questione appassionante già all’inizio del nuovo secolo,
            quando una vasta pubblicistica ha costituito il preludio – e in qualche caso una fonte
            di ispirazione – per la riforma definita dal decreto legge n. 72 del 22 marzo 2004,
            chiamata comunemente «decreto Urbani» dal nome dell’allora ministro dei Beni culturali
            del secondo governo Berlusconi, Giuliano Urbani [Waterman-Jayakar 2000; Salvemini 2002;
            Urbani 2003; Rocca 2003; Casetti et al. 1998; Boschetti 1999]. È da
            questo decreto che prende le mosse il nostro studio, perché stabilisce un arco temporale
            che è possibile delimitare in maniera controllabile e perché si trattava di una riforma
            di sistema che andava a comporre un quadro omogeneo: non a caso venne salutata come la
            prima riforma organica dal 1965 [Macchitella-Abruzzese 2005; Salvemini 2005]. Il
            decreto, dunque, stabiliva alcuni principi generali di aggiornamento (ad esempio
            rendendo legale il product placement, fino ad allora fuorilegge),
            ma cercava soprattutto di ovviare a problemi cronici, percepiti ormai come imbarazzanti,
            nel sistema di finanziamento pubblico. Il principale dei quali era l’arbitrarietà del
            giudizio delle commissioni ministeriali di valutazione, alla quale si opponeva ora un
            meccanismo automatico di attribuzione dei punteggi denominato reference
                system. Il meccanismo è piuttosto complesso e vi torneremo
            sopra nei saggi che seguono. In pratica, ogni progetto raggiunge
            le commissioni con un punteggio già precostituito e basato su elementi chiaramente
            calcolabili, riferiti a figure fondamentali come la casa di produzione, il regista, gli
            sceneggiatori, gli attori e così via. Quanto più queste figure hanno ottenuto riscontri
            nella precedente carriera (in termini di partecipazioni ai festival, premi e
            quant’altro) tanto più contribuiscono ad elevare il punteggio con cui il progetto viene
            esaminato dalle commissioni. Questo ha certamente limitato tutta una serie di
            speculazioni da parte di soggetti che non possedevano la solidità per reggere un’impresa
            complessa come la realizzazione e la distribuzione di un film, ma ha tuttavia prodotto
            una conseguenza che potremmo chiamare di «pioggia sul bagnato», accentuando la tendenza
            all’autoreferenzialità del campo cinematografico. In altri termini, se si vuole contare
            sul finanziamento, si è fortemente incentivati a ricorrere a determinati attori,
            registi, direttori della fotografia e quant’altro, i quali hanno ritmi di lavoro
            decisamente più accentuati e con cicli assai più lunghi dei loro colleghi di altri
            paesi. Ma è facile intuire che tutto ciò non si traduce in una maggiore varietà
            dell’offerta e in un incoraggiamento al costante ricambio generazionale [Migliaccio
            2013; Ravarino 2013]. 
Tutto questo per dire che no,
            nonostante la riforma Urbani, il sistema del finanziamento pubblico non ha funzionato in
            maniera soddisfacente neppure nell’ultimo decennio. Lo dicono gli incassi del cinema
            italiano, che galleggiano stabilmente su un crinale piuttosto deprimente sia in termini
            assoluti (biglietti venduti) sia in termini percentuali (biglietti venduti per i film
            italiani) [Direzione generale cinema 2011, 2015 e 2016; D’Urso et
                al. 2015] e subiscono significative impennate solo grazie a fenomeni
            singolari (ci riferiamo in particolare a quello più recente, costituito dagli incassi
            «fuori misura» dei film con Checco Zalone) che provengono da aree del tutto esterne a
            quelle del finanziamento pubblico [Cucco-Parravicini 2016]. 
Per queste ragioni, mentre
            scriviamo, è in itinere una nuova riforma – fortemente voluta dal nuovo ministro, Dario
            Franceschini – che potrebbe già avere visto la luce nel momento in cui il testo sarà
            stampato. Ad essa fanno riferimento, con tutte le cautele del caso, le autrici del
            capitolo conclusivo, Federica D’Urso e Francesca Medolago Albani, che sono state
            parte in causa nel processo di definizione del nuovo disegno di
            legge in quanto operatrici istituzionali presso l’ANICA e lo stesso MiBACT. Questo per
            ribadire che la ricerca in atto, pur rivendicando la propria assoluta indipendenza, si
            sviluppa anche attraverso un dialogo costante e proficuo con uno scenario ministeriale
            che non è affatto composto da «boiardi di stato» e gestori di meccanismi clientelari. Al
            contrario, nella nostra esperienza, possiamo dire di aver avuto riscontri molto positivi
            da parte di funzionari competenti e appassionati, del tutto consapevoli della
            delicatezza del tema e sinceramente concentrati a esplorare le soluzioni migliori per
            far fruttare al meglio le risorse pubbliche destinate al cinema (poi, gli spazi di
            manovra politica non dipendono evidentemente da loro). 
Perché il tema del funzionamento del
            sistema non riguarda certamente solo l’Italia e non riguarda solo il settore
            cinematografico. Una vastissima letteratura scientifica e saggistica, prodotta da
            studiosi e operatori del settore, ha infatti da tempo sancito la crisi di un modello,
            quello del Kulturstaat [Zamagni 2007; Caliandro-Sacco 2011; Hanselbach et
                al. 2012; Hobsbawm 2013; Zan 2014], nato dalla convinzione che lo stato
            dovesse intervenire pesantemente nella produzione culturale per compensare lo
            sbilanciamento del rapporto di forza fra produttori e consumatori nell’ambito
            dell’industria culturale e per salvaguardare le esigenze simboliche dei «consumatori
            deboli», ovvero delle minoranze [A.A.V.V. 1971]. Questa crisi è dovuta a due elementi
            fondamentali. Da una parte, infatti, è sempre più chiaro che l’industria culturale – in
            epoca digitale – consente una gestione delle «nicchie» che può risultare assai premiante
            anche in termini economici [Anderson 2006; Jenkins 2006]. Se questo è vero, continuare
            ad immettere risorse nel sistema dall’alto non farebbe altro che disincentivare gli
            operatori ad aggiornarsi e a gestire il settore di loro pertinenza in maniera adeguata
            sotto il profilo manageriale (ciò che appare abbastanza chiaro in ambiti superprotetti
            come il teatro lirico…). 
Infatti, l’altra obiezione che
            sancisce lo stato di crisi, riguarda il fatto che a fronte di un aumento costante degli
            investimenti pubblici, non c’è paese europeo in cui la «cultura finanziata» abbia
            guadagnato posizioni. Al contrario, sembra sempre più chiaro che i settori maggiormente
            vitali, quelli in cui si assiste a una più spiccata capacità di produrre forme e
            significati innovativi e influenti (e anche percepiti
            qualitativamente in ascesa), sono quelli che escono dal sostegno – ovvero dal controllo
            – statale [Cowen 1998; Jenkins 2007]. Come se ciò che davvero caratterizza la cultura
            contemporanea avvenisse in rete o in network televisivi privati, mentre la musica
            classica, la letteratura, il cinema in sala, il teatro, i musei e tutte le altre forme
            di offerta culturale istituzionalizzata si fossero arroccati in difesa della propria
            esistenza e si riferissero ad un pubblico sempre più vecchio ed esiguo, in estinzione
            [Poli 1999; Dal Lago-Giordano 2006]. Il che, fra l’altro, reintrodurrebbe il problema
            della cultura legittima come pratica distintiva [Della Volpe 1960; Bourdieu 2006], da
            cui deriverebbe una sorta di effetto «Robin Hood a rovescio». Nel caso che ci interessa,
            potremmo esemplificarlo così: lo stato prende soldi di tutti i contribuenti per far sì
            che un gruppo limitato di persone (tendenzialmente sempre le stesse) possa realizzare
            film sofisticati e noiosi affinché un ridottissimo pubblico di spettatori, che abita nel
            centro delle citta, ha un’età avanzata, un alto reddito e un elevato grado di
            scolarizzazione, possa passare pomeriggi e serate rilassanti nelle poche sale cittadine
            rimaste. Nel frattempo, la gran parte di quegli stessi contribuenti, con un minore
            capitale economico e culturale, affolla le multisale periferiche e spende di tasca
            propria, alimentando un’economia reale e simbolica che esula completamente
            all’intervento pubblico. 
Per fortuna le cose sono decisamente
            più complicate di così, come cercheremo di spiegare nelle pagine che seguono, ma è
            indubbio che non si può più immaginare che lo stato investa risorse importanti per
            pianificare l’obsolescenza di una «cultura colta», anche cinematografica, di cui esperti
            osservatori hanno già ampiamente pronosticato la fine [Fitzpatrick 2011]. Ed è vero che,
            almeno in ambito cinematografico, ciò che più colpisce nell’analisi del cinema di stato
            di cui ci siamo occupati, nelle strutture, nei meccanismi e nelle opere, è
            l’impossibilità di ritrovare il sia pur minimo elemento che faccia intuire una logica di
            sistema. E non è affatto un caso, dunque, se la legge in itinere si
            pone come obiettivo la riforma del comparto audiovisivo nel suo insieme. E non è certo
            un caso neppure il fatto che, fra gli altri punti qualificanti della legge, vi siano un
            primo tentativo di definizione delle film commission (e dunque dei finanziamenti
            regionali) e soprattutto il progressivo aumento del
            finanziamento indiretto alla realizzazione di film – tramite strumenti fiscali che
            prevedono comunque il coinvolgimento di soggetti privati – e la progressiva riduzione di
            quello diretto. Perché i punti fondamentali restano due, strettamente collegati, e non
            sono certamente stati risolti dal precedente decreto Urbani, che pure iniziava ad
            enunciarli: da una parte, infatti, è chiaro che il finanziamento non può più
            concentrarsi sul principio del valore intrinseco degli oggetti finanziati, vale a dire
            il film meritorio, di interesse o eccezione culturale o in qualunque altro modo lo si
            voglia definire. Il finanziamento si giustifica contemperando questo principio con
            l’interesse generale – di natura economica e sociale – di sostegno ad un settore
            industriale, dove il sostegno deve essere finalizzato a rendere il settore capace di
            sostenersi per quanto possibile, producendo ricchezza [Versace et
                al. 2008]. Dall’altra parte, è chiaro che questo non potrà accadere
            finché non si riuscirà a determinare un meccanismo che incentivi tutti i soggetti
            coinvolti, tanto a livello manageriale quanto a livello creativo, a darsi da fare per
            costruire un diverso rapporto con il pubblico e per ridefinire i termini del corretto
            funzionamento di un comparto culturale (quello di pertinenza della Direzione generale
            per il cinema) che è strutturalmente e inestricabilmente connesso con la propria matrice
            industriale e commerciale. 
Obiettivo ambizioso e per nulla
            semplice, perché c’è da vincere una resistenza molto forte, che dipende da rendite di
            posizione, da consuetudini corporative ormai introiettate [Minuz 2014] e da una più
            generale disposizione ideologica piuttosto ambigua che affonda le sue radici in una
            serie di eventi che hanno caratterizzato ormai quasi un secolo di storia del cinema
            nazionale. 

3. La
            sostenibilità del sistema 



Il sistema del finanziamento
            pubblico non può poi prescindere da una riflessione sulla sua sostenibilità economica in
            relazione alla sua efficacia; aspetto che richiede un’attenta analisi dei dati. In linea
            di principio, i numeri hanno la virtù di portare il discorso su un piano «concreto e
            oggettivo». Questo vale anche per il finanziamento pubblico al cinema, sebbene
            nell’ambito delle politiche culturali il giudizio ultimo sulle
            misure adottate si articoli in maniera più composita. Lo stato, infatti, finanzia i film
            in quanto beni meritori, ovvero in virtù di un loro valore intrinseco (artistico,
            culturale, sociale, spettacolare, ecc.), e a prescindere dai comportamenti di consumo
            del pubblico. Ciò significa che una valutazione sui meccanismi di erogazione dei fondi
            basato sui dati del box office è inappropriato: lo stato non ha
            scommesso sul potenziale di mercato delle pellicole, ma ha investito sul loro valore.
            Inoltre qualsiasi contributo erogato per realizzare un’opera, dunque prima che questa
            veda la luce, si accompagna ad un certo grado di rischio su quelli che saranno i reali
            meriti del risultato finale. In altre parole: non necessariamente il film realizzato
            sarà all’altezza dei suoi propositi; propositi su cui le commissioni ministeriali si
            sono espresse. Poste queste premesse, ci sono due domande che si impongono. 
La prima, formulata in termini
            estremamente banali, è: fino a che punto i film meritori sono meritori? Il ministero
            investe ogni anno circa 40 milioni di euro per finanziare direttamente dei film
            (lungometraggi e opere prime e seconde) a cui è stato riconosciuto un valore
            significativo. Come emerge dal primo capitolo, questo contributo è sostanzialmente a
            fondo perduto: lo è stato negli anni Novanta, così come nei dieci anni normati dal
            decreto Urbani. Appare a nostro avviso legittimo chiedersi se il merito riscontrato sia
            tale da assorbire queste risorse (a cui spesso si vanno ad aggiungere i contributi
            erogati dalla Rai, dalle regioni e dalle istituzioni europee), anche se è evidente la
            difficoltà di far fronte al quesito: le risposte sarebbero infatti soggettive e dunque
            opinabili. 
Ciò però ci porta a fare un
            ulteriore passo. Supponiamo che i film sostenuti siano tutti effettivamente meritevoli e
            che il contributo che è stato loro accordato sia opportuno e appropriato in termini
            quantitativi. A questo punto si pone una seconda legittima domanda: se questi film non
            vengono visti dal pubblico, chi trae giovamento dalla loro qualità? Se le virtù
            benefiche di cui sono portatori, e che dovrebbero arricchire la collettività, non
            raggiungono gli spettatori, allora queste rimangono potenziali. E ciò significa che lo
            stato ha fatto un investimento culturale sterile, e può solo sperare in un’eventuale
            riscoperta del film negli anni a venire. 
        
L’analisi delle performance di
            mercato dei film finanziati non è dunque da leggere come una mera valutazione della loro
            capacità di accumulare capitale (che non rientra nelle finalità del finanziamento
            pubblico), bensì come una valutazione della loro capacità di essere culturalmente
            significativi. Un film senza spettatori, infatti, non è incisivo sul piano sociale. Ecco
            che allora l’attenzione che questo volume presta all’industria, al mercato e ai numeri
            non vuole ricondurre il finanziamento pubblico a bieche logiche di business, e nemmeno
            porsi sulla scia delle riflessioni, oggigiorno molto popolari, sulle industrie creative,
            che mirano a dimostrare quanto ogni euro investito su talenti creativi si trasformi in
            vantaggi a 360 gradi per l’intera comunità. In questa sede l’obiettivo è un altro:
            riflettere in maniera accurata e pacata sulla sostenibilità economica del sistema di
            finanziamento statale al cinema e sulla capacità dei film supportati di raggiungere il
            pubblico e dunque di realizzare i loro propositi. 
L’analisi del mercato
            cinematografico e dell’evoluzione normativa sviluppata nel volume ci mostra poi anche un
            altro aspetto rilevante, ovvero che il concetto di bene meritorio (al centro delle
            politiche cinematografiche italiane fin dalla loro nascita) è in realtà in crisi, ed è
            lo stesso legislatore a crederci sempre meno. Il decreto Urbani, infatti, ha introdotto
            una valutazione dell’impresa, basata su criteri automatici, che richiede il
            finanziamento per un dato film (stabilità economica, continuità produttiva,
            partecipazione a festival, ecc.), con il fine ultimo di determinare le reali possibilità
            della pellicola di essere realizzata in maniera professionale e di ricevere una
            distribuzione minima garantita. Dunque, per la prima volta, lo stato affianca al
            concetto di «bene meritorio» quello di «impresa meritoria», ovvero di impresa in grado
            di realizzare delle buone performance di mercato attraverso prodotti non commerciali, e
            dunque di conseguire quelli che potremmo definire dei «successi qualificati». Perché
            questo passaggio? Lo stato non ha più fiducia nei giudizi discrezionali delle sue
            commissioni? Lo stato ha deciso di affidarsi a criteri automatici (dunque oggettivi) e
            alle scelte passate compiute dai direttori e dalle giurie dei festival in modo da
            spartire con altri la responsabilità di scelte spesso criticate? Lo stato ha bisogno di
            dar vita ad un sistema che lo faccia rientrare dei prestiti erogati e che contribuisca
            alla crescita economia del paese? Lo stato ha individuato come
            obiettivo strategico per il settore quello di trasformare gli
            occasionali successi internazionali, in stile Benigni e Sorrentino, in fenomeni ordinari
            e ricorrenti, e dunque premia chi è in grado di percorrere questa strada? 
La ricostruzione dello spirito delle
            norme e delle negoziazioni che ne hanno segnato l’iter è sempre un’operazione complessa.
            Tuttavia una serie di provvedimenti che si sono susseguiti negli ultimi anni (ad esempio
            l’introduzione e il progressivo rafforzamento del tax credit)
            restituisce esattamente l’idea che si voglia creare un sistema cinema virtuoso in
            termini di sostenibilità economica capace di dialogare col pubblico e con
            l’imprenditoria privata (interna ed esterna alla filiera). Ciò non significa che lo
            stato sia riuscito nei suoi intenti, e questo volume cerca di tracciare un bilancio del
            decreto Urbani confrontandone finalità e risultati, ma soprattutto ricorrendo ad un
            approccio composito in grado di cogliere, gestire e valutare la portata di provvedimenti
            che ambiscono ad essere sistemici. 

4. Una
            tendenza endemica 



Se dovessimo stabilire due tendenze
            dominanti che hanno caratterizzato la stragrande maggioranza del secolo abbondante di
            vita del cinema in Italia, indicheremmo senz’altro il privilegio che il pubblico ha
            sempre accordato al cinema statunitense e il tentativo dei produttori di accollare sullo
            stato il rischio d’impresa [Corsi 2001 e 2012; Brunetta 2003; Buccheri-Malavasi 2005].
            Un onere che quest’ultimo si è sempre caricato volentieri, considerandolo probabilmente
            come un modo per ottenere visibilità e consenso con investimenti relativamente ridotti,
            quasi fosse la pars construens della parallela attività censoria,
            di controllo sul più potente mezzo di comunicazione di massa. 
Si tratta di vicende articolate e
            complesse, che sono state oggetto di numerose analisi, ma vale la pena riportarne le
            tappe fondamentali per comprendere come si siano evolute nel corso dei decenni le
            posizioni delle parti in causa sullo scacchiere nazionale. 
Perché al netto di tentativi
            parziali e localizzati, possiamo far risalire l’inizio ufficiale del fenomeno di nostra
            pertinenza ad una data precisa, il 30 gennaio 1919, quando viene firmato
            l’atto costitutivo dell’Unione cinematografica italiana
            [Bursi-Manzoli 2014]. 
Per capire la portata del fenomeno
            bisogna considerare due fattori. Nel medesimo periodo, al di là dell’oceano, i
            produttori americani stanno combattendo una ferocissima guerra, senza esclusione di
            colpi, spesso ben oltre i confini della legalità, per vincere la concorrenza e arrivare
            a definire quel regime oligopolistico a integrazione verticale che chiamiamo Hollywood e
            che avrebbe affermato la propria egemonia sul cinema globale nell’intero secolo
            seguente. Tuttavia, finché il cinema era stato concepito su una scala artigianale –
            magari grandiosa ma sempre artigianale – la cinematografia italiana era stata forse
            l’unica capace di rivaleggiare ad armi pari con quella americana, sviluppando una serie
            di elementi che sarebbero diventati parte integrante del sistema cinematografico (dal
            format lungometraggio al fenomeno del divismo) e distribuendo in tutto il mondo una
            produzione qualitativamente e quantitativamente elevatissima. 
Per una serie di sfortunati eventi,
            alcuni contingenti, legati alle crisi finanziarie, altri strutturali, legati al mancato
            rinnovo delle maestranze e alla riluttanza a costituire società solide sotto il profilo
            finanziario, nel giro dei pochi anni della Prima guerra mondiale, una cinematografia
            fiorente e di successo si ritrova sull’orlo di un baratro finanziario e creativo. La
            costellazione di piccole e piccolissime case di produzione sparse su tutto il territorio
            nazionale che rappresentavano la peculiarità del nostro sistema produttivo si ritrova in
            via di fallimento e nell’incapacità di realizzare film in grado di soddisfare la domanda
            di un pubblico che vede nel cinema statunitense un prodotto di assai più elevato livello
            qualitativo. 
La risposta a questa situazione di
            crisi venne individuata nella creazione di un consorzio nazionale, l’UCI, Unione
            cinematografica italiana, il quale si poneva l’ambizioso progetto di costituire una
            grande industria cinematografica, capace di rivaleggiare con Hollywood e di garantire la
            crescita del cinema italiano. Prima di considerare insensato questo proposito, bisogna
            sapere che seguiva sostanzialmente lo stesso schema che in Germania, nel 1917, aveva
            portato alla creazione della Universum Film AG, ovvero dell’UFA, nata dalla fusione di
            diverse imprese del settore, propiziata dal governo e dalla
            Deutsche Bank. Ma mentre il cinema tedesco aveva posto le basi
            per la realizzazione di alcuni fra i maggiori capolavori della storia del cinema
            (Murnau, Lang e tanti altri) e per lo sviluppo di quelle competenze e attitudini che
            sarebbero poi state felicemente importate dagli americani (da Billy Wilder a Ernst
            Lubitsch, passando per Robert Siodmak, Edgar Ulmer, Karl Freund e così via), in Italia
            gli esiti sarebbero stati del tutto diversi. Infatti, l’impresa nasce sotto il cappello
            di ben tre banche, della Banca commerciale italiana, della Banca italiana di sconto e
            del Credito industriale delle Venezie, disposte a investire un capitale che partirà da
            30 milioni e salirà rapidamente fino a 75 grazie alla garanzia offerta da sponsor
            politici quali il sindaco di Roma, Prospero Colonna, o il futuro ministro delle Finanze
            Giuseppe Volpi di Misurata, che ebbe quote societarie dell’UCI e al quale è ancor oggi
            intitolato il premio per il miglior attore presso la Mostra del Cinema di Venezia.
            L’intreccio fra produttori in fallimento, istanze sindacali di lavoratori spaventati
            all’idea di perdere il posto, speculazioni bancarie e politici spregiudicati fu
            esiziale. Con i capitali semi-privati messi a disposizione, l’UCI, guidata dagli stessi
            esponenti del mondo dell’imprenditoria cinematografica, acquista teatri di posa
            inutilizzabili, attrezzature obsolete e assume maestranze poco aggiornate, offrendo una
            convenientissima exit strategy a decine di produttori in difficoltà
            su tutto il territorio nazionale. 
Il risultato, naturalmente, fu
            un’impresa fallimentare sotto ogni profilo. Dietro la duplice bandiera di un cinema
            culturalmente elevato e di una battaglia per l’affermazione dell’identità nazionale,
            l’Unione cinematografica italiana fu capace soltanto di sperperare gli investimenti
            senza un preciso piano industriale, producendo film del tutto anacronistici, ad
            altissimo budget e senza alcuna possibilità di un ritorno economico. Considerata già
            fallita nel 1923, l’UCI sopravvisse a se stessa per qualche anno ancora solo per ragioni
            burocratiche: mentre gli italiani aumentavano la propria spesa in spettacoli e
            concentravano sempre più tale investimento sul cinema (sul quale insisteva quasi il 50%
            del totale già a metà degli anni Venti), la caotica cinematografia, che nel 1920 era
            stata capace di produrre 371 lungometraggi, nel 1925 era scesa a 25 film, nel segno del
            grande consorzio; intanto, il cinema straniero, specie americano, aveva decisamente
            rotto gli argini e invaso le sale nazionali, con una percentuale
            che si manterrà fra l’85 e il 90% dei biglietti venduti almeno fino alle leggi
            protezionistiche del 1938 [Miconi 2009]. 
Infatti, durante il fascismo
            assistiamo al secondo pesantissimo intervento dello stato nei confronti del sostegno
            finanziario al cinema [Venturini 2015]. Se già nel 1924 Mussolini aveva avviato il
            cammino di istituzionalizzazione dell’Istituto LUCE, a partire dalla fine degli anni
            Venti il regime si impegna direttamente per la rinascita dell’industria cinematografica
            nazionale. Come più volte sottolineato, l’Italia diventa il primo paese al mondo a
            prevedere, all’inizio degli anni Trenta, finanziamenti a fondo perduto per la produzione
            di film e sappiamo che la cosa rientra nella logica di un controllo diretto sulle
            comunicazioni di massa, nella ben nota attitudine a favorire e incoraggiare le
            corporazioni, e in un progetto propagandistico di ampio respiro. 
In sostanza, la sensazione è che, al
            netto di prebende (tipo i finanziamenti per la creazione di una Cinecittà tra Pisa e
            Livorno, Pisorno, per l’amico fraterno Giovacchino Forzano) e speculazioni economiche
            (ad esempio il misterioso incendio degli studi Cines dalle cui ceneri nacque Cinecittà),
            al regime mussoliniano non interessasse tanto rivaleggiare col cinema americano al
            livello del box office, quanto dimostrare di essere capace di realizzare a propria volta
            opere di un certo pregio e di un certo respiro produttivo. 
Così, dopo la parentesi bellica, già
            dal 1947 – nonostante l’opposizione degli americani, prima sostanziale e poi formale, il
            rapporto fra stato e produzione cinematografica riprese esattamente da dove era stato
            interrotto [Semprebene 2009]. In questo caso, i passaggi fondamentali furono quattro,
            che ci limitiamo a enunciare per evidenti ragioni di sintesi [Bizzarri-Solaroli 1958;
            Rossi 1960; Quaglietti 1980; Corsi 2001]. 
	 La legge n. 379 del 16 maggio 1947,
                    altrimenti detta «legge degli 80 giorni», con la quale si istituì l’Ufficio
                    centrale per la Cinematografia alle dirette dipendenze della presidenza del
                    Consiglio dei ministri. Compito di questo Ufficio – in linea con la Direzione
                    generale per il cinema istituita da Mussolini nel 1935 e retta da Luigi Freddi –
                    l’esercizio della censura e la concessione di finanziamenti diretti alla
                    produzione cinematografica nazionale.
                
	 La legge n. 958 del 29 dicembre 1949,
                    altrimenti detta «legge Andreotti», dal nome del sottosegretario alla presidenza
                    del Consiglio incaricato di dirigere il suddetto Ufficio centrale per la
                    cinematografia. L’impianto di questa legge accentuava quella precedente:
                    aumentando l’obbligo di programmazione di film italiani a 80 giorni l’anno per
                    tutte le sale nazionali, istituendo dazi e limitazioni per l’importazione e gli
                    incassi dei film stranieri, prevedendo un finanziamento diretto che partiva dal
                    10% del budget dichiarato e poteva arrivare al 18% per i film di particolare
                    «interesse artistico». 
	 La legge n. 897 del 31 luglio 1956, che
                    rafforzava l’impianto delle leggi precedenti e – in risposta ad una crisi di
                    settore iniziata nel ’54 – introduceva un’ulteriore frammentazione degli
                    interventi di finanziamento diretti attraverso la creazione di un complesso
                    sistema di premi ai film più «meritevoli». 
	 La legge n. 1213 del 4 novembre 1965,
                    altrimenti detta «legge Corona», che costituiva un’ampia riforma di sistema, con
                    tutta una serie di elementi anche complessi, per esempio relativamente alla
                    distinzione fra cinema d’essai e cinema commerciale, sui quali non è il caso di
                    soffermarsi. Ciò che va sottolineato, tuttavia, è il fatto che la legge
                    rilanciava in grande stile l’istituto della Sezione autonoma per il credito
                    cinematografico, collocato presso la Banca nazionale del lavoro dal regio
                    decreto n. 2504 del 14 novembre 1935. Tale fondo veniva innalzato dal ministro
                    Corona dalla cifra contenuta di 372.421.318 lire a quella, assai ingente per
                    l’epoca, di 3.412.421.318. Questo decuplicare il fondo creditizio – spesso a
                    fondo perduto, data l’instabilità e la ben nota insolvenza di molte imprese –
                    immetteva di fatto una straordinaria liquidità nel sistema cinematografico
                    nazionale. 


Nel frattempo, le major americane,
            per il tramite della Motion Picture Association of America, reagivano lavorando sulla
            distribuzione, accaparrandosi una posizione dominante [Brunetta-Ellwood 1991], laddove
            gli operatori italiani si concentravano in maniera euforica sulla produzione. I
            risultati sul breve periodo furono in effetti notevoli, con un’inversione dei rapporti
            di forza nelle percentuali fra i biglietti venduti per vedere film italiani che toccò il
            suo vertice nella stagione 1972-1973 con circa il 62%. Ma si trattava di un successo
            effimero, privo di basi industriali e di una visione strategica
            del futuro assetto del sistema dei media. Appena un anno dopo, infatti, sarebbe arrivata
            la sentenza 225/1974 della Corte costituzionale che di fatto liberalizzava le emittenti
            televisive e apriva la strada per una programmazione televisiva massiccia di film. La
            risposta dei produttori americani fu impostata sullo sfruttamento intensivo di pochi
            titoli di grande richiamo, il cosiddetto saturation selling, che
            consentì la ripresa dell’egemonia statunitense sul cinema globale. Del tutto impreparato
            a rispondere alla sfida, il cinema italiano avrebbe insistito con lamentazioni,
            richieste di sovvenzioni e crediti, nel tentativo di fermare il tempo fino a un
            inevitabile ridimensionamento [Corsi 2012]. 
Gli anni Ottanta si caratterizzano
            per un intenso sviluppo del panorama mediale che influenza profondamente la vita del
            film in tutte le sue fasi e ripropone, con maggior forza, una serie di domande al
            legislatore. Mentre in passato il film veniva offerto solo nelle sale e, a distanza di
            tempo e in maniera ponderata, nei canali televisivi gratuiti, negli anni Ottanta matura
            in Europa un mercato ampio e diversificato in cui il prodotto cinematografico può essere
            venduto. Compaiono le televisioni commerciali, fiorisce il segmento dell’home video, si
            sviluppano i canali televisivi via cavo. Questi cambiamenti prendono piede nei vari
            paesi europei con tempistiche e modalità differenti (è noto ad esempio il ritardo
            dell’Italia sul fronte della televisione a pagamento), ma gli effetti sono ovunque gli
            stessi: il ciclo di vita del film si allunga e la sala non è più la principale fonte di
            guadagno. 
L’esigenza di colmare i nuovi spazi
            di programmazione televisiva e le library degli esercizi di
            videonoleggio si traduce in un aumento della domanda di film statunitensi, che meglio
            intercettano il gusto popolare e dunque soddisfano le esigenze di business dei
            broadcaster privati. Le produzioni nazionali europee, invece, traggono un vantaggio
            limitato dalla moltiplicazione dei canali di accesso al pubblico, e ciò vale anche per
            l’Italia, dove tra l’altro la Rai inizia a prediligere l’acquisto dei diritti d’antenna
            alla co-produzione diretta di film e a subire in maniera sempre più marcata l’esigenza
            di fare audience. Questo nuovo scenario accende tante nuove domande sull’evoluzione del
            sistema dei media, ma porta alla ribalta anche vecchi interrogativi: come difendere la
            produzione nazionale (paradossalmente, in un momento di vitalità per il mercato
            cinematografico)? Come fronteggiare la popolarità della
            produzione hollywoodiana e le sue influenze sul piano culturale? 
Gli anni Ottanta, ricchi di
            cambiamenti, sono tuttavia anche anni in cui il legislatore non fornisce risposte, per
            incapacità o disattenzione. Per tutto il corso del decennio il nuovo panorama
            televisivo, affamato di film e caratterizzato da un’inedita competizione tra Rai e
            Fininvest, non viene regolamentato. Lo stesso ruolo del servizio pubblico nei confronti
            del cinema non entra nell’agenda politica e rimane indefinito, ovvero in balia delle
            circostanze contingenti. Allo stesso modo sul fronte cinematografico non vengono
            adottate nuove leggi e rimangono quindi valide le norme introdotte nel 1965, quando il
            panorama mediale era differente e quando gli incassi dei film italiani erano in
            espansione. 
L’assenza di indicazioni e di una
            visione strategica da parte della politica italiana contrasta con un’attenzione del
            tutto nuova per il cinema e la televisione da parte delle istituzioni europee. Tra il
            1989 ed il 1991 vengono adottate numerose iniziative a sostegno dell’audiovisivo (il
            programma MEDIA, il fondo Eurimages e la direttiva «Televisione senza frontiere», tutte
            oggetto di analisi del cap. 1), la cui elaborazione si sviluppa per tutto il corso degli
            anni Ottanta. Ma ancor più rilevante è il negoziato che si apre nel 1986 in Uruguay in
            seno al GATT (General Agreement on Tariffs and Trade) e che porterà nel 1994
            all’introduzione della cosiddetta «eccezione culturale», ovvero all’esclusione dei
            prodotti audiovisivi dalle regole del libero commercio internazionale. Il confronto vede
            in campo due posizioni che in modo diverso mettono al centro la tutela dello spettatore
            [Miller 1996]. Da una parte gli Stati Uniti, che credono nelle libere scelte dello
            spettatore-consumatore, il quale seleziona nel mercato quei titoli che più e meglio
            rispondono alle sue esigenze. Ciò che intercetta i bisogni e i gusti del pubblico viene
            premiato e continua ad essere messo in produzione; il resto scompare. Dall’altra i paesi
            europei, con in testa la Francia, che rivendicano la tutela dello spettatore-cittadino e
            i suoi diritti ad una programmazione di qualità (in termini formali e contenutistici)
            che rischia di essere soffocata dalle forze del mercato [Di Tullio-Bicchierai 2013]. In
            tale prospettiva lo stato deve farsi garante della produzione di film meritori;
            operazione che implica una decisione dall’alto di ciò che è
            degno di essere realizzato e di ciò che, invece, non lo è. 
L’introduzione dell’eccezione
            culturale è dunque una vittoria dell’Europa sul liberismo statunitense a livello di
            politica internazionale; una vittoria ricca tuttavia di impliciti significati
            sconfortanti. L’eccezione culturale, infatti, dimostra due cose. In primo luogo
            certifica il fallimento della produzione cinematografica europea: non incassa, dunque
            non è culturalmente incisiva sul pubblico e non è in grado di reggersi da sola in
            termini economici. In altre parole, le industrie cinematografiche europee hanno bisogno
            del denaro pubblico per sopravvivere, e nonostante tale aiuto i film che realizzano
            continuano ad essere in larga parte ignorati dal pubblico. In secondo luogo la richiesta
            dell’eccezione culturale (soprattutto col senno di poi) rivela la mancanza di un piano
            progettuale nelle politiche europee (nazionali e sovra-nazionali) volto a far sì che le
            cinematografie del Continente possano divenire un giorno autonome dalla mano pubblica, o
            che per lo meno tendano a quell’obiettivo visto che la piena auto-sostenibilità del
            settore appare a tutti gli effetti di difficile raggiungimento [Doyle et
                al. 2015]. Dunque il contributo statale non si configura come una misura
            provvisoria o un passaggio necessario per approdare ad un sistema più solido. L’aiuto
            pubblico appare come il traguardo. 
La vittoria politica dell’Europa con
            l’introduzione dall’eccezione culturale rappresenta dunque la sconfitta delle politiche
            cinematografiche adottate in Europa a partire dalla fine della Prima guerra mondiale. E
            ciò stride particolarmente in una fase storica in cui sull’altra sponda dell’oceano
            prende sempre più piede la deregolamentazione del sistema dei media (a suo modo, una
            conscia forma di regolamentazione del mercato [Holt 2011]), che innesca importanti
            sinergie tra le imprese mediali e rilancia forme di integrazione verticale ed
            orizzontale. Ecco che allora a distanza di decenni dalla fine della Prima guerra
            mondiale si ripropongono, invariate, vecchie opposizioni: il dinamismo e l’aggressività
            statunitensi da una parte, il protezionismo e la staticità europei dall’altro. 
Ciò che avviene negli anni Novanta è
            storia recente e in larga parte nota. Il governo nazionale torna a intervenire sul
            settore audiovisivo, ma senza riuscire a sanare alcune dinamiche in atto e ad indicare
            delle linee di sviluppo virtuose. Per recuperare una formula
            ampiamente utilizzata, la legge Mammì del 1990 (governo Andreotti) si limita a
            «fotografare» la situazione venutasi a creare in ambito televisivo, mentre per il cinema
            la legge n. 151 approvata il 23 febbraio del 1994 (governo Ciampi) persevera nella
            strada del sostegno diretto ai film meritori. La legge estende la quota di
            partecipazione pubblica ai costi di produzione, e lo stato diventa garante della
            restituzione dei prestiti di cui usufruiscono i film. Le risorse statali destinate ai
            film di interesse culturale nazionale aumentano sensibilmente per tutto l’arco degli
            anni Novanta (41 milioni nel 1994, 113 nel 1999) e tutto ciò porta ad un collasso del
            sistema all’inizio degli anni Duemila, dove entra in scena il decreto Urbani. 

5. Struttura
            del libro 



Questo libro si compone di quattro
            capitoli e un’appendice finale. Il primo, ad opera di Marco Cucco, ricostruisce
            l’evoluzione delle norme che regolamentano il sistema cinematografico italiano tra
            l’inizio degli anni Duemila ed il 2015. Prende dunque le mosse dalla versione
            «ritoccata» nel tempo della legge Corona, si sofferma sulle novità introdotte dal
            decreto Urbani, e include le più recenti misure intraprese dal governo (tax credit).
            L’analisi tecnica delle norme si accompagnata ad una riflessione critica sui punti di
            forza e sulle debolezze delle singole misure. Inoltre offre un tentativo di mettere a
            confronto l’evoluzione delle politiche adottate con l’evoluzione del mercato in termini
            di finanziamenti, volumi produttivi e performance economiche. Ancora, il capitolo
            ricostruisce la spartizione di ruoli che, in virtù di decisioni consce, necessità
            contingenti e inerzia, è maturata nel contesto delle politiche cinematografiche tra
            Europa, stato e regioni. L’analisi qui condotta mostra come l’evoluzione normativa abbia
            cercato in questi ultimi quindici anni di ancorare sempre più la produzione
            cinematografica al mercato, ricorrendo allo strumento dei criteri automatici, e di porre
            una maggiore attenzione alla dimensione industriale del cinema. Nonostante i buoni
            propositi, il decreto Urbani non ha raggiunto risultati significativi in tal senso. Lo
            dimostra il fatto che il cinema finanziato dallo stato era a fondo perduto prima del
            2004 e lo è ancora oggi, e che nonostante il tentativo di far
            entrare logiche più prettamente imprenditoriali nel mondo della produzione
            cinematografica (dunque più attente alla razionalizzazione delle spese, al pubblico e ai
            ricavi) il numero di film realizzati (spesso a basso-bassissimo costo) è aumentato a
            livelli tali da fare dell’Italia il primo paese in Europa per volumi produttivi. È solo
            con l’introduzione del tax credit che si instaura un reale dialogo tra il mondo della
            produzione cinematografica e l’imprenditoria esterna al settore e che lo stato inizia a
            investire nel cinema più che a finanziarlo. 
Il secondo capitolo, invece, muove
            da due considerazioni ormai imprescindibili. Primo: oltre allo stato, i più importanti
            finanziatori di cinema in Italia sono i broadcaster televisivi. Secondo: oggi la
            fruizione cinematografica avviene in larga parte tramite uno schermo televisivo come
            interfaccia. A partire da ciò, il capitolo scritto da Luca Barra e Massimo Scaglioni
            indaga le attività dei broadcaster a livello di produzione e programmazione di film,
            frutto non solo delle decisioni strategiche delle imprese, ma anche delle politiche
            pubbliche nazionali (spesso di origine europea) a cui devono sottostare. I tre soggetti
            che operano nel mercato italiano (Rai, Mediaset e Sky Italia) sono tra loro molto
            diversi in termini di mission e modello di business; da qui
            l’analisi tripartita condotta degli autori. Da una parte Rai, che deve rispondere al
            mandato di servizio pubblico ma che non ha una politica aziendale definita. Ne deriva un
            sostegno economico frammentato (che spesso si sovrappone al contributo erogato dal
            ministero), rivolto a titoli diversi tra loro ma tutto sommato tradizionali, che non
            aiutano la Rai a livello di ascolti (finendo così per essere trasmessi in fasce orarie
            notturne) e non la accreditano come promotore culturale. Dall’altra Mediaset,
            insensibile a etichette come quella dell’interesse culturale, e le cui chiare finalità
            di profitto orientano gli sforzi produttivi dell’azienda verso la commedia, soprattutto
            quella che arruola personaggi televisivi, innescando una virtuosa circolarità (TV,
            cinema e ancora TV) che paga a livello di risultati sia nel grande che nel piccolo
            schermo. Infine Sky, grande dispensatore di cinema italiano (e che dunque non soffre le
            quote di programmazione imposte dal legislatore), che fornisce ai suoi abbonati
            ricchezza di titoli (film che fanno massa critica così come prodotti pregiati), e
            di cui è atteso l’ingresso nel mondo della produzione
            cinematografica. In generale, il capitolo sottolinea la necessità di ripensare la
            valorizzazione del film in un sistema di finestre distributive complesso, in continua
            evoluzione e che mal si concilia con il meccanismo rigido delle quote; di armonizzare le
            politiche cinematografiche con le dinamiche e le esigenze televisive; e di rimarcare la
            differenza tra quel che è il compito del ministero in materia di cinema e ciò che,
            invece, spetta in tal senso al servizio pubblico televisivo. 
Il terzo capitolo prende in esame la
            rete di soggetti che lavora nell’ambito del cinema di interesse culturale. Lo strumento
            utilizzato è quello della network analysis, che consente di
            rilevare i rapporti esistenti tra gli attori indagati (case di produzione, istituzioni
            pubbliche, personale creativo, ecc.), la loro intensità e, in generale, la ricorsività
            di nomi e squadre di professionisti che operano nell’ambito del cinema ministeriale. Le
            reti qui realizzate e analizzate da Dominic Holdaway restituiscono una realtà complessa,
            che vede una moltitudine di attori sociali orbitare attorno al «nodo» del ministero. A
            fronte di numerose presenze sporadiche, emerge poi un gruppo circoscritto di soggetti
            che ritorna con regolarità proprio perché prende parte a più progetti. Ecco che allora
            le preoccupazioni che hanno accompagnato l’introduzione del reference
                system, riguardanti il rischio che lo strumento finisse per finanziare
            sempre i medesimi soggetti, trovano qui una conferma. Ma il lavoro di Holdaway ha una
            portata ancor più ampia. Esso mette in luce lo strettissimo legame tra ministero e Rai
            Cinema, il ruolo strategico giocato dalla francese Babe Film che ricorre più volte nei
            credits dei film italiani, l’esistenza di reti consolidate e radicate localmente (ad
            esempio in Piemonte), la filmografia di alcuni attori che ruota quasi unicamente attorno
            ai film di interesse culturale, ecc. Pur nei limiti tipici dei lavori con i
                big data, il capitolo fornisce uno sguardo del tutto inedito
            sul cinema italiano e sul sistema MiBACT, da cui emerge una comunità chiusa:
            caratteristica tipica del mondo del cinema, ma che nell’ambito dei film di interesse
            culturale risulta particolarmente accentuata. 
Il saggio di Giacomo Manzoli e
            Andrea Minuz, invece, si concentra sull’esito finale del meccanismo descritto, vale a
            dire sui film che sono stati prodotti, nel corso del decennio
            preso in esame, grazie al finanziamento pubblico. Il tentativo è
            quello di un distant reading che riesca a dar conto delle
            componenti strutturali – a livello sia di stile cinematografico sia di racconto – dalle
            quali emergano le «forme simboliche» di questo cinema. Nell’impossibilità di prendere in
            esame l’intero corpus (per ragioni ovvie di dimensioni) i due
            autori si sono concentrati su un campione comunque rappresentativo di cento film,
            censendo i soggetti che hanno contribuito in maniera sostanziale alla loro
            realizzazione, istituendo una sorta di anagrafe dei personaggi principali, dei luoghi e
            delle tipologie dei conflitti messi in scena, nonché di una serie di elementi che
            riguardano lo stile e la rappresentazione. Questo approccio metodologico, in gran parte
            sperimentale, ha dimostrato una notevole uniformità nei mondi che questi film
            costruiscono e nella prospettiva con cui incorniciano la realtà italiana del presente e
            del passato. Quasi che – salvo poche eccezioni – per quanto riguarda la visione del
            mondo, l’ideologia, il sistema di valori, l’idea di cinema e una certa vocazione
            letteraria e didattica, il dover rendere conto a referenti istituzionali piuttosto che
            alla molteplicità dei pubblici avesse indotto tanti autori diversi a cimentarsi con
            infinite varianti dello stesso film (o almeno di un numero limitatissimo di schemi:
            qualcosa che potrebbe essere descritto come un genere cinematografico trasversale).
            Determinando quei deludenti esiti al box office che sono sempre contingenti se riferiti
            ad un singolo film, ma che definiscono una patologia se osservati in una prospettiva
            statistica. 
Il libro si conclude poi con
            un’appendice dedicata al futuro. Federica D’Urso e Francesca Medolago Albani analizzano
            le strade che le politiche europee e la legislazione italiana stanno intraprendendo, con
            particolare attenzione alla nuova legge cinema nata in seno al governo Renzi. Una legge
            che, tra le altre cose, parla di audiovisivo e non più solo di cinema, che abolisce
            l’etichetta di «interesse culturale» e che rende il sostegno ai film indipendente dal
            FUS in quanto nasce un nuovo fondo alimentato dalle imposte pagate dagli operatori del
            settore. Le autrici mostrano come, di fatto, la filosofia del sostegno al cinema stia
            cambiando sensibilmente, sebbene sia difficile prevedere ora quali possano esserne gli
            esiti. 



[1]  Abbiamo scoperto in corso d’opera l’esistenza di
                un testo dal titolo analogo [Lonero 1998]. Data la sostanziale identità di
                prospettiva e la limitata circolazione di quel testo, al quale rendiamo doveroso
                omaggio, abbiamo conservato il titolo originario.





Capitolo primo 

L’industria e le leggi del cinema in Italia (2000-2015) 

Questo capitolo ad opera di Marco Cucco ricostruisce l’evoluzione delle norme
                che regolamentano il sistema cinematografico italiano nell’ultimo quindicennio.
                Prende dunque le mosse dalla versione “ritoccata” nel tempo della legge Corona, si
                sofferma sulle novità introdotte dal decreto Urbani, e include le più recenti misure
                intraprese dal governo. L’analisi tecnica delle norme si accompagna ad una
                riflessione critica sui punti di forza e sulle debolezze delle singole misure.
                Inoltre offre un tentativo di mettere a confronto l’evoluzione delle politiche
                adottate con l’evoluzione del mercato in termini di finanziamenti, volumi produttivi
                e performance economiche. Ancora, il capitolo ricostruisce la spartizione di ruoli
                che è maturata nel contesto delle politiche cinematografiche tra Europa, stato e
                regioni. L’analisi qui condotta mostra come l’evoluzione normativa abbia cercato di
                ancorare sempre più la produzione cinematografica al mercato, ricorrendo allo
                strumento dei criteri automatici, e di porre una maggiore attenzione alla dimensione
                industriale del cinema. Nonostante i buoni propositi, il decreto Urbani non ha
                raggiunto risultati significativi in tal senso. Lo dimostra il fatto che il cinema
                finanziato dallo stato era a fondo perduto prima del 2004 e lo è ancora oggi, e che
                nonostante il tentativo di far entrare logiche più prettamente imprenditoriali nel
                mondo della produzione cinematografica il numero di film realizzati è aumentato a
                livelli tali da fare dell’Italia il primo paese in Europa per volumi produttivi. È
                solo con l’introduzione del tax credit che si instaura un reale dialogo tra il mondo
                della produzione cinematografica e l’imprenditoria esterna al settore e che lo stato
                inizia a investire nel cinema più che a finanziarlo. 


Marco Cucco





1.
            Introduzione: alcuni dati sul cinema italiano e i loro limiti 



Non è facile valutare lo stato di
            salute del cinema italiano all’inizio degli anni Duemila. La consultazione dei dati
            dell’epoca restituisce infatti un quadro positivo in termini di successo commerciale,
            soprattutto alla luce di un confronto internazionale. Dall’altra una riflessione più
            attenta sullo stato dell’industria induce a pensare che il settore, così come era
            configurato, non presentasse garanzie di crescita virtuosa per gli anni a venire, e che
            alcune sue debolezze rischiassero di consolidarsi e divenire sempre più costitutive
            della cinematografia nazionale. Ma partiamo dai dati. 
Gli anni Ottanta vengono ricordati
            come un periodo stagnante per il cinema italiano, sia a livello di qualità dei film
            realizzati che di performance economica. Tuttavia nel corso del decennio successivo gli
            incassi tornano a salire, e nella seconda metà degli anni Novanta superano la soglia dei
            500 milioni di euro[1]; crescono anche le presenze in sala[2], così come il numero di film prodotti ogni anno (si passa dai 77 titoli del
            1995 ai 117 del 2003). L’ammontare di film realizzati da Italia, Spagna e Regno Unito è
            sostanzialmente omogeneo (poco più di 1.000 pellicole realizzate in dieci anni da
            ciascun paese), mentre la Francia ne realizza un numero sensibilmente superiore (oltre
            le 1.700 unità). Ma il dato realmente positivo per l’Italia
            deriva dal confronto delle quote di mercato dei film nazionali, che vede il nostro paese
            preceduto solo dalla Francia, anche se si registrano alcune importanti flessioni
            all’inizio degli anni Duemila[3]. In altre parole il cinema italiano è premiato dal pubblico nazionale più di
            quanto quello spagnolo, tedesco o inglese lo sia nel rispettivo paese. 
Dunque i principali parametri
            solitamente utilizzati per valutare la resa economica delle cinematografie nazionali
            suggeriscono una lettura positiva della situazione italiana, che vive ancora
            l’entusiasmo e l’ottimismo innescati dal successo internazionale del film La
                vita è bella di Roberto Benigni e dei tre premi Oscar conquistati nel
            marzo del 1999. Tuttavia i dati incoraggianti con cui si chiude il secolo e se ne apre
            uno nuovo non riflettono necessariamente lo stato di salute dell’industria, o per lo
            meno non sono in grado di fornire alcuna indicazione sulla qualità delle dinamiche che
            caratterizzano il settore. I problemi che affliggono il cinema italiano sono molteplici
            e riguardano principalmente lo stadio della produzione e della distribuzione[4]. Alcuni di questi sono costitutivi della filiera e accomunano i vari paesi
            europei; altri, invece, appartengono alla sola realtà italiana. 

2. I problemi
            del cinema italiano all’inizio degli anni Duemila 



2.1. Il
                finanziamento dei film 



La produzione di film richiede
                investimenti molto elevati, solitamente superiori a quelli necessari per realizzare
                altri prodotti dell’industria dei media. Tali investimenti
                sono inoltre destinati a crescere nel tempo per due ragioni: da una parte per
                fronteggiare la competizione internazionale (in particolar modo statunitense),
                dall’altra perché nella produzione di contenuti il lavoro che genera maggior valore
                economico è quello artistico, creativo e intellettuale svolto prevalentemente da
                attori, registi e sceneggiatori. Il lavoro di queste risorse strategiche non può
                essere automatizzato, ma al contrario è soggetto a tempistiche difficilmente
                governabili, con la conseguenza che la produttività nell’industria del cinema cresce
                meno che in altri settori. Inoltre, mentre il costo del lavoro non creativo aumenta
                mediamente in linea con quello di altre industrie, il costo del lavoro creativo
                cresce a tassi superiori rispetto alla media (legge della crescita sbilanciata o
                morbo di Baumol) [Richeri 2012]. 
Il reperimento di risorse
                economiche ingenti e in crescita pone dei seri problemi per le cinematografie
                europee. Difficile immaginare che lo stato, da tempo soggetto attivo nel
                finanziamento di film, possa da solo far fronte a questo incremento dei costi. Del
                resto nemmeno il mercato riesce a offrire garanzie in tal senso. Un regolare aumento
                del prezzo dei biglietti, infatti, appare da sempre come una misura impopolare da
                evitare o almeno contenere. Dunque le imprese cinematografiche devono cercare il più
                possibile di individuare forme di autosostentamento che consentano loro di produrre
                e reinvestire gli utili in maniera virtuosa facendo così fronte alle esigenze di
                business. 
All’interno di questo contesto
                l’Italia presenta delle peculiarità che aggravano il problema del reperimento dei
                fondi. L’Italia, infatti, ha una popolazione numericamente inferiore, seppur di
                poco, rispetto a quella di altri paesi europei particolarmente attivi nella
                produzione cinematografica (Francia, Germania e Regno Unito) e un mercato
                linguistico circoscritto ai confini nazionali (l’unica area straniera in cui le
                pellicole italiane approdano con una certa facilità è il Canton Ticino). Ma ciò che
                è soprattutto importante notare è che tra il 1989 ed il 2003 gli ingressi in sala
                pro-capite sono sempre stati inferiori rispetto alla media dei paesi citati (a cui
                va ad aggiungersi la Spagna) e a quella comunitaria[5]. Ne consegue che il mercato cinematografico
                italiano genera degli incassi modesti rispetto ad altri paesi[6] e l’industria nazionale ha difficoltà ad autoalimentarsi. 
Il fatto che il mercato italiano
                non sia ampio in termini di potenziali spettatori induce i produttori ad investire
                cifre contenute per ogni singolo titolo e ad adottare quindi strategie a basso
                rischio: ricerca di finanziamenti pubblici e di accordi con i broadcaster televisivi
                [Jaykar-Watermn 2008]. Ciò tuttavia genera un circolo vizioso di sotto-investimenti
                (si investe sempre meno riducendo così le possibilità di successo sul mercato) che
                contrasta con quanto più volte dimostrato dal business cinematografico nel corso
                della storia, ovvero che tendenzialmente all’aumentare degli investimenti aumentano
                anche le possibilità di successo [Cucco 2010]. 
Il problema del finanziamento
                dei prodotti è legato anche alla natura delle imprese italiane che operano nel
                settore. Molte di queste, infatti, sono di piccole dimensioni, sotto-capitalizzate,
                con una scarsa cultura aziendale (l’organizzazione spesso coincide con la persona
                fisica del titolare o dell’artista) e una ridotta capacità produttiva [Salvemini
                2002; Boccardelli 2008]. Tali soggetti non sono in grado di sposare strategie di
                portafoglio (che offrono maggiori garanzie di trovare un equilibrio tra successi e
                insuccessi), ma al contrario ragionano per singoli film. Ecco che allora per molti
                produttori italiani il rischio d’opera (legato alla capacità di recuperare nel
                mercato gli investimenti stanziati per un dato film) si trova a coincidere con il
                rischio d’impresa (che invece riguarda la capacità di remunerare il capitale e il
                lavoro dell’intera impresa), e ciò induce quest’ultima ad investire cautamente e in
                maniera contenuta sui suoi prodotti. Ma significa anche che l’insuccesso del film
                può determinare la chiusura della casa di produzione, e che
                dunque il panorama imprenditoriale del cinema italiano sia
                caratterizzato da un elevato tasso di mortalità[7]. 
L’incertezza che accompagna
                l’attività produttiva è dovuta anche al fatto che in Italia la maggior parte delle
                imprese che realizzano film non sono integrate a valle con gli stadi di
                distribuzione ed esercizio [Boschetti 1999; Salvemini 2002; 2005] e non afferiscono
                a imprese più ampie. Quindi il produttore italiano è un soggetto economicamente
                debole e vulnerabile che non ha alle proprie spalle delle realtà aziendali forti
                (gruppi multimediali o conglomerate) in grado di far fronte a costi di produzione
                elevati o a performance di mercato deludenti. Inoltre le pellicole realizzate non
                hanno un accesso automatico al mercato, e dunque i loro produttori si trovano nella
                condizione di dover trovare un distributore disposto a portarle in sala, senza
                alcuna garanzia che la negoziazione abbia un esito felice. In altre parole, la
                fragilità finanziaria dei prodotti è legata ad un fragilità a monte della stessa
                impresa produttrice. I soli soggetti che presentano una struttura di mercato
                integrata lungo due o tre stadi della filiera sono quelli legati a realtà
                televisive: 01 Distribution/Rai e Medusa/Mediaset. 
Infine, la situazione fin qui
                descritta è resa ancor più problematica dal fatto che a livello di produzione (così
                come di distribuzione ed esercizio) sta per affermarsi la tecnologia digitale, che
                ad un primo stadio richiederà un importante investimento economico per le nuove
                apparecchiature [Richeri 2001; Usai 2002]. La fragilità delle imprese del settore e
                la mancanza di un dialogo con realtà aziendali esterne alla filiera rende questo
                passaggio storico particolarmente delicato e non scontato. 

2.2. Il
                rapporto con la televisione 



Nel corso degli anni Ottanta e
                Novanta Rai e Mediaset rappresentano le principale fonti di finanziamento del cinema
                italiano, intervenendo a diverso titolo (solitamente attraverso il
                pre-acquisto dei diritti di antenna) sulla maggior parte dei
                film messi in cantiere nel panorama nazionale [Corsi 2001]. Le due imprese
                televisive diventano così il secondo e terzo pilastro di riferimento per i
                produttori cinematografici italiani oltre allo stato. Il fenomeno non costituisce
                necessariamente un problema. Anzi, come si vedrà in seguito, nel 1989 l’Unione
                europea promuove la direttiva «Televisione senza frontiere» che tra i suoi punti più
                rilevanti ha l’obbligo imposto ai broadcaster pubblici e privati di investire una
                quota dei propri ricavi nella produzione audiovisiva europea realizzata da imprese
                indipendenti. L’obiettivo è che i broadcaster, aziende tradizionalmente solide che
                operano all’interno di mercati oligopolistici, svolgano il proprio ruolo nel
                sostenere l’industria cinematografica, che al contrario si esprime in tutta Europa
                attraverso un panorama molto frammentato di piccole imprese senza grande stabilità
                finanziaria. La partecipazione economica delle imprese televisive alla produzione di
                film è dunque un tratto comune a tutti i paesi europei [Jäckel 2003], tuttavia in
                Italia la presenza di un duopolio riduce di fatto il numero dei possibili
                interlocutori per i produttori cinematografici. Al di là di questo, il ruolo
                centrale ricoperto dalle imprese televisive italiane nel settore cinematografico
                desta preoccupazione per tre ordini di ragioni. 
Dal punto di vista economico, le
                televisioni generaliste italiane (finanziate tramite il canone e le inserzioni
                pubblicitarie) non sono una fonte adeguata per sostenere la produzione di film
                [Waterman-Jayakar 2000; Jayakar-Waterman 2008]. Il canone è infatti un’entrata
                inelastica il cui ammontare si mantiene stabile nel tempo in quanto viene
                semplicemente adeguato all’inflazione, e dunque non cresce in base alle esigenze di
                mercato. Le entrate pubblicitarie, invece, sono influenzate dal ciclo economico
                generale del paese, e quindi calano se questo rallenta o entra in una fase negativa.
                Dunque la pubblicità è una risorsa instabile che rende vulnerabili le imprese
                televisive dal momento che queste si trovano ad operare senza garanzie sulle entrate
                future e dunque con limitati margini di pianificazione [Richeri 2015]. Ecco che
                allora la produzione di film, a sua volta legata al business televisivo, si trova di
                fronte a due problemi. Primo: col passare del tempo la televisione sarà sempre meno
                in grado di fornire al cinema risorse economiche adeguate per produrre film che
                sappiano stare nel mercato fronteggiando la concorrenza.
                Secondo: la vulnerabilità economica che caratterizza le imprese televisive si
                trasferisce anche alle imprese cinematografiche, che si troveranno a loro volta
                esposte all’andamento della congiuntura economica. 
Una seconda preoccupazione
                relativa alla centralità assunta dai broadcaster nel finanziamento del cinema
                italiano riguarda il fatto che all’inizio degli anni Duemila la programmazione di
                film in televisione ha una rilevanza minore, in termini di ascolto, rispetto a
                quanto avveniva in passato, soprattutto negli anni Ottanta [Salvemini 2002;
                Ciccarone-Usai 2006]. Ciò lascia immaginare che i broadcaster abbiano sempre meno
                interesse a produrre e trasmettere pellicole cinematografiche, a cui preferiscono
                reality-show, talk-show, fiction, spettacoli di varietà, ecc. Questo spostamento di
                focus costituisce un motivo di allarme dal momento che, sul finire degli anni
                Novanta, si stima che in media le televisioni in chiaro generino più del 40% del
                fatturato dei film immessi nel mercato, superando così per rilevanza economica tanto
                la sala quanto le altre fonti di approvvigionamento [Usai 2002]. Se questa tendenza
                di bassi ascolti per le pellicole cinematografiche dovesse perdurare nel corso degli
                anni o addirittura intensificarsi, ecco che la partecipazione dei broadcaster alla
                produzione di film potrebbe ridursi, generando instabilità all’interno di un settore
                (la produzione cinematografica) che ormai da anni ha identificato nelle imprese
                televisive due dei suoi principali interlocutori. Dunque all’inizio degli anni
                Duemila le imprese televisive non sono solo una fonte di finanziamento
                indispensabile per la produzione di film, ma anche inadeguata, instabile e incerta. 
La terza ragione per la quale il
                ruolo dei broadcaster desta preoccupazione riguarda la natura stessa dei film
                prodotti. Alcuni studiosi ritengono che la presenza di una forte committenza
                televisiva porti con sé il rischio che le pellicole vengano pensate in funzione del
                telespettatore e non di coloro che si recano in sala, e che i budget di produzione
                per programmi televisivi e prodotti cinematografici si allineino così come i loro
                output. In altre parole, il rischio percepito è che il cinema perda progressivamente
                la propria specificità e che nel lungo periodo ciò si traduca in una crescente
                disaffezione nei confronti del film e della sala [Corsi 2001; Salvemini 2005;
                Cigognetti-Sorlin 2007]. 
            

2.3. Il
                successo dei film stranieri 



Tutti gli elementi fin qui
                riportati mostrano come l’industria cinematografica italiana sia caratterizzata da
                elementi di debolezza a livello di tessuto industriale e risorse finanziarie che si
                riversano nei prodotti realizzati. Tuttavia è bene ricordare che i film prodotti
                presentano anche delle criticità a livello testuale che vanno poi ad incidere sulla
                loro performance di mercato. Come nota l’ex ministro Giuliano Urbani un anno prima
                dell’approvazione del d.lgs. 28/2004 (d’ora in avanti decreto Urbani), in Italia
                manca «un’offerta commerciale in grado di intercettare il gusto del pubblico di
                massa, come avveniva negli anni Sessanta» [Urbani 2003, 11]. L’analisi storica,
                infatti, mostra come il cinema italiano abbia perso rilevanti quote di mercato a
                partire dall’inizio degli anni Settanta [Jayakar-Waterman 2008], quando viene
                progressivamente meno la produzione di pellicole popolari, che avevano di fatto
                determinato il successo del cinema nostrano e una speculare contrazione delle quote
                di mercato dei film statunitensi [Miconi 2009], che da quel momento hanno ripreso a
                crescere. 
I film statunitensi hanno un
                grande successo in Italia e in altri paesi europei per ragioni di diversa natura. In
                questa sede, in cui ci si focalizza sul tessuto imprenditoriale dell’industria
                cinematografica italiana, è bene ricordare come lo stadio della distribuzione, da
                sempre ritenuto strategico in quanto è la fase in cui si decide quali prodotti
                avranno la possibilità di raggiungere il mercato, è storicamente presidiato in
                Italia dalle major statunitensi [Boschetti 1999; Pilati-Richeri 2000; Salvemini
                2005]. Posto che non si tratta di una peculiarità nostrana bensì di una condizione
                comune almeno ai principali paesi dell’Europa occidentale [Jäckel 2003], la
                concentrazione dello stadio distributivo con un ruolo chiave giocato dalle imprese
                statunitensi determina un’elevata presenza di prodotti stranieri nel mercato
                italiano, e una ridotta visibilità ed una difficoltà di accesso alle sale per i
                prodotti nazionali. La distribuzione cinematografica da parte di imprese italiane
                non è assente, ma si esprime attraverso una molteplicità di piccole imprese la cui
                performance di mercato è strettamente legata al successo dei pochi film distribuiti.
                All’inizio degli anni Duemila solo Medusa detiene una quota di mercato significativa
                e in grado di competere con le realtà hollywoodiane, con
                Filmauro e 01 Distribution che seguono a debita distanza [Tomasi 2004; Salvemini
                2005]. 
Il successo delle pellicole
                statunitensi in Italia è solitamente visto come un problema, o per lo meno come
                motivo di preoccupazione, per ragioni di diversa natura. Innanzitutto esso implica
                un flusso di denaro (una percentuale consistente dei soldi pagati per il prezzo dei
                biglietti) che lascia l’Italia per indirizzarsi verso gli Stati Uniti. In seconda
                istanza, il successo statunitense spesso implica una minore visibilità e minori
                entrate per il cinema italiano in virtù di una concorrenza diretta tra produzione
                locale e produzione statunitense che si presenta come una costante nel corso dei
                decenni [Miconi 2009; Cucco 2013b]. Inoltre un successo contenuto per la produzione
                italiana si traduce anche in minori investimenti futuri e in un’industria
                cinematografica nazionale che ha meno occasioni di crescere e svilupparsi per
                divenire competitiva. Infine la tendenza a consumare film stranieri indica
                un’incapacità del cinema italiano di connettersi col pubblico nazionale, di divenire
                un interlocutore nel dibattito socio culturale del paese. In altre parole lo
                spettatore italiano che sceglie ripetutamente film stranieri delega a (o negozia
                con) cinematografie altre la formazione del proprio immaginario e dei propri gusti,
                dando adito al rischio di una forma di colonizzazione culturale da parte di paesi
                più forti sul piano economico e politico, come appunto gli Stati Uniti
                [Brunetta-Ellwood 1991]. 


3. Le
            responsabilità delle norme in vigore 



All’inizio degli anni Duemila
            l’intervento dello stato a favore del cinema è regolamentato dalla legge n. 1213/1965
            (nota anche come «legge Corona») e dalla legge n. 153/1994, le quali hanno subito delle
            modifiche nel corso del tempo[8]. Ogni legge o decreto interviene su numerosi aspetti del settore. In questa
            sede, tuttavia, ci si limiterà ad analizzare le misure a sostegno della produzione.
            
        
All’alba del nuovo secolo l’impianto
            normativo prevede sostegni diretti alla produzione di film riconosciuti di interesse
            culturale nazionale (titolo assegnato dalla Commissione Consultiva per il Cinema in
            virtù di significativi meriti artistici, culturali o spettacolari, nonché di stretti
            legami con il territorio italiano a livello di personale tecnico-creativo coinvolto,
            ambientazione, uso della lingua italiana, ecc.), e all’interno di questi dispone misure
            specifiche per le opere prime e seconde. Una volta ottenuto il riconoscimento di
            interesse culturale nazionale, il film passa all’esame della Commissione per il Credito
            Cinematografico che, sulla base di una perizia disposta dalla Banca Nazionale del Lavoro
            (BNL), decide l’ammontare del prestito da parte dello stato. Il prestito può coprire
            fino al 90% del costo di produzione, con un massimale di costo di 8 miliardi di lire.
            Ciò significa che il contributo massimo erogato dallo stato è di 7,2 miliardi a film, il
            quale viene concesso ad un tasso di interesse pari al 30% di quello di riferimento per
            il credito industriale. Questi prestiti vengono assistiti da un fondo di garanzia
            istituito nel 1994, grazie al quale il produttore è garantito dallo stato per la
            restituzione di quanto ricevuto. Se entro due anni dall’erogazione il produttore non
            riesce a restituire il prestito attraverso i proventi del film, allora interviene lo
            stato, il quale garantisce la copertura del 70% del prestito. Il restante 30% deve
            comunque essere rimborsato dal produttore (entro cinque anni dall’erogazione), pena
            l’impossibilità di ricevere per tre anni qualsiasi altro prestito o beneficio di legge.
            In altre parole, lo stato contempla l’eventualità che il 70% del prestito accordato sia
            a fondo perduto. Per le opere prime e seconde il meccanismo è analogo, sebbene cambino i
            parametri numerici. L’ammontare massimo del costo di produzione è di 2,5 miliardi, e il
            fondo di garanzia copre fino al 90% del prestito erogato. La legge inoltre prevede che
            in questa categoria siano inclusi annualmente non meno di quindici film e non più di
            venti. Per entrambe le categorie, nel caso in cui il produttore non sia in grado di
            restituire il 30 o il 10% di quanto ricevuto, la BNL diventa titolare dei diritti della
            pellicola. Rimangono in vigore, infine, il contributo erogato in percentuale agli
            incassi realizzati dal film in sala e i premi di qualità[9].
        
Il sistema fin qui descritto nasce
            negli anni Sessanta dopo lunghi negoziati, quando il cinema italiano attraversa una fase
            molto felice a livello di successo commerciale, sebbene le presenze in sala siano in
            diminuzione. L’idea di fornire dei contributi diretti ai film ritenuti «meritori»
            (ovvero che il soggetto pubblico ritiene di dover tutelare per il loro valore intrinseco
            e a prescindere dalle preferenze e dai comportamenti di consumo del pubblico) nasce
            dalla volontà di promuovere un cinema di qualità in un momento storico contrassegnato da
            un calo di spettatori e da un appiattimento della produzione cinematografica su formule
            dal successo garantito [Corsi 2001]. Il contributo serve dunque ad arricchire l’offerta
            cinematografica e a sostenere produzioni che difficilmente troverebbero investitori nel
            mercato. Il sistema fornisce risorse a numerosi autori esordienti e ne lancia le
            carriere (Mario Martone, Nanni Moretti, Marco Tullio Giordana, ecc.), ma col passare del
            tempo e con le varie modifiche apportate il meccanismo indebolisce l’assetto industriale
            del cinema italiano. 
Le principali criticità che vengono
            riconosciute alla legge sono due: a) la deresponsabilizzazione e
            marginalizzazione dei produttori; b) l’erogazione di contributi
            pubblici in base alla sola valutazione delle sceneggiature. Per quanto riguarda il primo
            punto, la consapevolezza di poter fare affidamento su un contributo pubblico così
            sostanzioso e che può anche non essere restituito determina una scarsa attenzione da
            parte del produttore nella scelta dei soggetti e delle sceneggiature. Il fatto di non
            mettere a rischio il proprio capitale ma di scommettere con i soldi dello stato porta
            infatti ad una valutazione meno attenta del rischio economico e ad una scarsa cura nei
            confronti della potenziale performance di mercato. Inoltre dal momento che lo stato può
            arrivare a coprire fino al 90% dei costi di produzione, il produttore non è incentivato
            a trovare (se non in minima parte) dei finanziatori privati nazionali o stranieri
            interessati ad investire nel progetto, così come non è tenuto a cercare storie in grado
            di funzionare anche nei mercati esteri. Tale meccanismo rende
            dunque possibili, e nel lungo periodo promuove, scelte poco oculate, irresponsabili o
            azzardate, e incentiva la realizzazione di pellicole che non hanno le caratteristiche
            necessarie per stare sul mercato ed intercettare un pubblico significativo in termini
            quantitativi. Dall’altra il sistema mortifica il ruolo stesso del produttore.
            All’interno di un meccanismo in cui lo stato individua nel regista-autore il proprio
            interlocutore, la figura di un soggetto che negozia tra la componente autoriale del film
            ed il mercato (inteso sia come soggetti finanziatori sia come pubblico pagante) non è
            più necessaria. Lo stato garantisce i prestiti necessari e interviene in caso di
            insolvenza, e la quota che non copre è spesso assicurata da uno dei due broadcaster
            televisivi, il quale pre-acquista i diritti di programmazione televisiva della pellicola[10]. 
La seconda criticità della legge
            riguarda il fatto che l’erogazione dei contributi avviene a seguito della valutazione
            della sola sceneggiatura, la cui lettura non consente ai soggetti valutatori di
            comprendere a pieno la natura del prodotto e quale sarà la sua resa in termini
            cinematografici. A fianco di questo problema strutturale di difficile soluzione
            (qualsiasi contributo erogato prima che il prodotto sia realizzato è accompagnato da una
            dose di incertezza su quelli che saranno i meriti effettivi del risultato finale), ce
            n’è un altro che invece chiama direttamente in causa le scelte del legislatore, il quale
            ha deciso di ignorare qualsiasi considerazione sulla fattibilità del film e sulle sue
            possibilità di accesso al mercato. La stabilità economica dell’impresa produttrice, la
            sua capacità di portare a buon fine i progetti intrapresi e di pianificare apposite
            strategie promozionali e distributive non vengono infatti valutate. Tali fattori possono
            apparire estranei alla natura intrinseca del prodotto, e dunque esulano da un giudizio
            sulla qualità della pellicola e sul suo carattere meritorio; tuttavia è vero che la
            competenza di chi produce un film e l’insieme dei processi industriali che consentono ad
            un’idea di divenire un prodotto tangibile che raggiunge le sale
            possono altresì influenzare in maniera significativa la qualità dell’output e la sua
            capacità di incidere sul pubblico. 
Dunque la legge non contribuisce a
            consolidare la stabilità economica delle imprese cinematografiche italiane e sostiene
            progetti la cui capacità di stare sul mercato è molto dubbia. In altre parole non è in
            grado di sanare i problemi dell’industria elencati in precedenza, ma al contrario ha
            contribuito a generarli e/o a consolidarli. Un’analisi puntuale dei risultati al box
            office dei 327 film di interesse culturale finanziati dallo stato tra il 1994 ed il 2002
            evidenzia la debolezza strutturale del meccanismo di finanziamento pubblico fin qui
            descritto [Tomasi 2004, 37]: 
	 solamente il 6% dei film
                    finanziati ha ottenuto al botteghino un risultato almeno pari al finanziamento
                    erogato; 
	 l’11% dei film finanziati è
                    stato abbandonato prima del termine della produzione o non ha mai trovato uno
                    sbocco distributivo; 
	 i finanziamenti mai
                    recuperati sono stati pari a 422 milioni di euro, ovvero circa l’85% di quelli
                    erogati. 


Di fatto, come riconosce alcuni anni
            dopo la Direzione generale per il cinema, fino all’entrata in vigore del decreto Urbani
            nel 2004 il finanziamento pubblico statale è un contributo a fondo perduto [Borrelli
            2011]. Sul finire degli anni Novanta la necessità di riformare il sistema diventa sempre
            più opinione condivisa [Casetti et al. 1998; Corsi 2001; Salvemini
            2002; Rocca 2003], e ci sono due fatti che simbolicamente rimarcano tale esigenza. 
Nel giugno del 2000 i produttori
            italiani dell’API (Associazione autori e produttori indipendenti) propongono di
            abbassare il contributo statale al 50% del costo di produzione (per i film che non siano
            opere prime o seconde) e di erogare il finanziamento solo quando il produttore possa
            dimostrare di avere il restante 50. Come scrive Barbara Corsi: «con una storica
            inversione di tendenza nei loro rapporti con lo stato, i produttori chiedono di avere
            meno soldi e maggiori spazi per alleanze economiche più squisitamente cinematografiche,
            preferendo rinunciare a qualche sicurezza per correggere un sistema che non è più capace
            di incidere sul mercato» [2001, 145]. L’obiettivo dell’API, così come quello di altre
            associazioni di categoria, non è di ridurre le risorse che lo
            stato dedica al cinema, bensì di limitare l’assistenzialismo e aumentare il peso
            dell’investimento privato (e quindi il livello di rischio imprenditoriale), con il
            duplice vantaggio di avvicinare maggiormente le imprese alle logiche del mercato e di
            liberare risorse da destinare ad aree quali lo sviluppo, la formazione e la promozione
            del cinema italiano all’estero [Profita 2003]. 
Il secondo fatto che rimarca la
            necessità di un cambiamento giunge nel febbraio del 2004, ovvero meno di un mese dopo
            l’approvazione del decreto Urbani da parte del parlamento. Il ministero dei Beni e delle
            Attività culturali convoca i rappresentati delle varie categorie del cinema italiano per
            informarli che i fondi pubblici che alimentano la produzione cinematografica si sono
            esauriti. Questi avrebbero dovuto in parte auto-alimentarsi grazie al rientro dei
            prestiti erogati, tuttavia ciò spesso non è avvenuto, e i fondi predisposti ogni anno
            dal governo non sono più in grado di far fronte al numero di film ritenuti ammissibili
            di finanziamento (numero per il quale non è previsto un tetto massimo)[11]. Di fatto nel febbraio 2004 non ci sono più risorse e, per evitare il blocco
            totale dei finanziamenti (anche a fronte di film in attesa di ricevere soldi che erano
            stati loro accordati), dopo accesi contrasti al suo interno, il 12 marzo il governo
            stanzia eccezionalmente circa 80 milioni di euro per le opere di interesse culturale
            attraverso il cosiddetto «decreto salva-cinema». L’obiettivo è di far fronte alle
            necessità contingenti (lo stesso Urbani parla di un «decreto tampone») in una fase di
            transizione in cui le nuove norme approvate non sono ancora operative. In occasione
            della firma del decreto, il ministro dichiara: «Si stava spendendo più di quello che era
            disponibile: in sei anni ci sono state uscite per 1 miliardo e 200 milioni di vecchie
            lire a fronte di entrate per 450 milioni. Con la vecchia legge si spendeva tre volte di
            più rispetto alle prospettive di entrata».
        

4. Un
            diverso quadro istituzionale: lo stato tra Europa e regioni 



All’inizio degli anni Duemila il
            governo si trova a regolamentare il settore cinematografico in un quadro istituzionale
            diverso rispetto a quello del 1965 e del 1994. All’alba del nuovo secolo, infatti, lo
            stato non è più l’unico soggetto pubblico che ha interessi nel settore cinematografico e
            che interviene per regolarne e indirizzarne lo sviluppo. A monte sono ormai attive da
            tempo le istituzioni europee; a valle, invece, sono in fermento da alcuni anni le
            amministrazioni pubbliche locali, in particolare le regioni. 
4.1. Le
                politiche europee 



Le prime politiche europee in
                ambito cinematografico risalgono agli anni Sessanta, ma sono molto prudenti e
                principalmente orientate ad armonizzare gli aiuti di stato introdotti nel tempo dai
                vari paesi membri [De Vinck 2014]. È solo sul finire degli anni Ottanta che l’azione
                delle istituzioni europee assume una certa rilevanza e una maggiore incisività
                [Herold 2010]; momento in cui questa inizia ad articolarsi su due fronti: la
                regolamentazione e il sostegno. 
Innanzitutto è bene ricordare
                che il Trattato di Roma (1957) non assegna all’Unione delle competenze sul piano
                culturale. Gli stati membri, all’epoca come nei decenni successivi, hanno sempre
                preferito conservare pieni poteri in tale ambito, considerato strategico sul piano
                della costruzione della propria identità e della propria immagine. Di conseguenza
                l’azione dell’Unione europea nel settore dell’audiovisivo ha finalità esclusivamente
                economiche: rafforzarne l’industria rendendola competitiva (e riducendo
                specularmente la permeabilità del mercato europeo ai prodotti statunitensi). Dunque
                l’Unione si adopera per creare un libero mercato comunitario all’interno del quale i
                film nazionali o co-prodotti possano circolare con facilità, nel rispetto delle
                culture nazionali e delle ricchezze che queste esprimono. 
Negli anni Novanta, con
                l’approvazione del Trattato di Maastricht, la cultura diventa un terreno di
                intervento anche per l’Unione, ma in maniera limitata. La sua azione, infatti, viene
                subordinata al principio di sussidiarietà (che pone ordine tra
                l’azione dei soggetti che operano a livelli territoriali
                diversi), e pertanto si realizza in un ruolo di complementarità rispetto alle
                politiche nazionali [De Vinck-Pauwels 2015]. 
All’inizio degli anni Duemila
                l’intervento degli organismi europei si articola su quattro strumenti cardine:
                    a) la direttiva «Televisione senza frontiere», 1989 (poi
                divenuta direttiva «Servizi media audiovisivi»); b) il fondo
                Eurimages, 1989; c) il programma MEDIA, 1991;
                    d) la Comunicazione sul cinema, 2001. 
La direttiva «Televisione senza
                frontiere», promulgata nel 1989, impone ai broadcaster televisivi di riservare
                almeno il 50% della propria programmazione a prodotti europei e di investire una
                quota dei loro ricavi complessivi nella produzione audiovisiva indipendente (il 15%
                per le emittenti pubbliche, il 10% per quelle private). La direttiva crea dunque una
                sorta di mercato garantito e protetto per i prodotti europei, che si traduce in
                maggiori risorse per chi produce e quindi nella possibilità di essere più
                competitivi. Dall’altra incentiva la produzione audiovisiva nella speranza di poter
                così riempire tutti quegli spazi che si sono venuti a creare negli anni Ottanta con
                la comparsa delle televisioni private e la fioritura del mercato dell’home video,
                contenendo al contempo la presenza di prodotti stranieri. 
Eurimages, invece, è un fondo a
                finalità culturale istituito dal Consiglio d’Europa con una dotazione economica
                annuale di 21 milioni di euro che vengono utilizzati prevalentemente (circa il 90%
                del totale) per sostenere la realizzazione di co-produzioni europee. All’inizio
                aderiscono all’iniziativa 12 paesi (tra cui l’Italia), ma il loro numero cresce
                velocemente nel corso degli anni[12] e il fondo viene puntualmente rinnovato. L’intervento di Eurimages a
                sostegno delle co-produzioni si traduce in un’azione volta a «sprovincializzare» la
                produzione cinematografica europea (molto ancorata ai contesti nazionali) e ad
                incentivare sinergie transnazionali. Dunque il fondo opera in piena sintonia con il
                principio di sussidiarietà dal momento che da una parte va a sanare una debolezza
                delle cinematografie europee, e dall’altra interviene per incentivare attività che i
                singoli stati non sarebbero in grado di sostenere con
                maggiore efficienza ed efficacia. Inoltre è noto come i film co-prodotti abbiano
                accesso ad un mercato più ampio rispetto a quello dei film nazionali, e dunque
                l’aiuto alle co-produzioni può essere interpretato anche come un aiuto alla
                distribuzione internazionale [De Vinck 2014]. 
Nel 1991, ovvero due anni dopo
                la comparsa della direttiva «Televisione senza frontiere» e del fondo Eurimages,
                l’Unione europea inaugura il programma MEDIA, che prevede una serie di sostegni
                economici per la filiera audiovisiva. Il programma, che ha avuto una gestazione
                molto lunga e travagliata, ha una durata di cinque anni, una dotazione equivalente a
                200 milioni di euro, e vi aderiscono 19 paesi. Da allora è stato rinnovato
                puntualmente al suo scadere, con un aumento sia del numero di paesi membri, sia
                delle risorse economiche a disposizione. Il programma finanzia un ventaglio molto
                ampio di attività (formazione, sviluppo, promozione, ecc.), ma non la fase di
                produzione. L’area maggiormente assistita è quella della distribuzione, così da
                incrementare la circolazione dei film non nazionali all’interno dei vari paesi
                europei e trarre i maggiori benefici possibili dagli sforzi produttivi fatti dai
                vari governi. Grazie ad una distribuzione estesa, infatti, le pellicole hanno
                maggiore visibilità e possibilità di successo, e le imprese produttrici si
                consolidano. Allo stesso tempo gli spettatori si confrontano e familiarizzano con
                pellicole altre rispetto a quelle del proprio paese e a quelle statunitensi, nella
                speranza che ciò possa far germogliare una maggiore conoscenza reciproca tra i
                cittadini dell’Unione, un maggior senso di appartenenza ad essa e dunque una maggior
                predisposizione al consumo di pellicole comunitarie. 
Il programma non sostiene la
                produzione perché l’Unione ha stabilito che siano gli stati a decidere quali film
                finanziare (da cui deriva la responsabilità dei governi nazionali per quanto
                riguarda la qualità dei prodotti realizzati [Herold 2010])[13]. Compito dell’Unione è quello di svolgere un’azione complementare
                rispetto a quella dei governi, e dunque di intervenire laddove gli stati non operano
                o dove la loro azione è debole. Ecco dunque che l’Unione dedica apposite risorse per
                la formazione del personale tecnico-creativo, per lo sviluppo dei
                progetti cinematografici e per la loro distribuzione
                all’estero: tre ambiti a cui gli stati hanno storicamente riservato poche risorse
                senza mai riuscire a sanare le proprie debolezze. 
Il quarto e ultimo strumento
                attraverso il quale l’Europa interviene nel settore è la Comunicazione sul cinema,
                redatta dall’Unione nel 2001 (e che verrà confermata al suo scadere nel 2004, 2007,
                2009 e 2013, e solo nell’ultima data apportando lievi modifiche). La Comunicazione
                fornisce una serie di linee guida a cui i paesi membri devono attenersi in materia
                di aiuti di stato al cinema. L’obiettivo è quello di armonizzare i vari sistemi di
                finanziamento pubblico presenti in Europa e garantire condizioni di concorrenza
                leale all’interno dello spazio comunitario. 
La comparsa di tale documento
                costituisce un passaggio storico rilevante. In passato, infatti, l’Unione era
                intervenuta in materia di aiuti di stato solo per legittimarli. Il Trattato sul
                funzionamento dell’Unione europea (TFUE), infatti, non ammette aiuti pubblici
                diretti o indiretti all’industria per evitare che venga alterata la libera
                competizione all’interno del mercato unico europeo (articolo 106). Tuttavia nel 1992
                con la firma del Trattato di Maastricht viene adottata una deroga nota come
                «eccezione culturale», con la quale si autorizzano gli aiuti di stato al settore
                culturale per difendere le specificità di ciascun paese in tale comparto e la
                ricchezza che queste esprimono. Nel caso del cinema, ad esempio, senza gli aiuti di
                stato si andrebbe incontro a due potenziali rischi: una scomparsa delle
                cinematografie nazionali a causa dell’incapacità di sostenere la competizione
                internazionale, oppure una deriva commerciale della produzione in quanto unica
                possibilità per sopravvivere nel mercato. 
L’adozione dell’eccezione
                culturale rappresenta un fattore di decentramento di competenze, in quanto sancisce
                che gli stati membri sono titolari del diritto di intervento in materia di sostegno
                alla cultura. Da qui la rilevanza della Comunicazione sul cinema, che nel 2001 cerca
                di riportare armonia, seppur in maniera blanda, nell’alveo degli aiuti di stato
                attivi in Europa. 
In base a quanto stabilito dalla
                Comunicazione, la Commissione europea valuta le forme di sostegno pubblico al cinema
                elaborate dai vari paesi membri in virtù di due criteri
                cardine: il criterio di legalità generale e quello di compatibilità. Per quanto
                concerne il criterio di legalità generale (che vale per gli
                aiuti di stato erogati in qualsiasi settore e non solo per quello cine-televisivo),
                la Commissione verifica che il sistema di aiuti rispetti le disposizioni del
                Trattato e non ne alteri i principi cardine. I criteri di
                    compatibilità, invece, si declinano in forme diverse in base agli
                specifici settori in cui vengono applicati. Per la produzione cinematografica e
                televisiva essi si suddividono in quattro categorie: 
	
                        criterio del prodotto culturale: prevede che ogni paese definisca cosa intende per «prodotto
                        culturale» fornendo dei criteri chiari in virtù dei quali sia possibile
                        stabilire (e verificare da parte della Commissione) se un dato prodotto
                        rientri nella categoria, e che solo quelli che vi rientrano possono ricevere
                        degli aiuti pubblici; 
	
                        criterio della territorializzazione: prevede che un
                        produttore che riceve un finanziamento pubblico può essere obbligato a
                        spendere sul territorio che ha erogato il finanziamento non più dell’80% del
                        budget di produzione. Il produttore deve quindi essere
                        libero di spendere almeno il 20% del budget in altri stati, senza che questo
                        determini penalizzazioni nelle sovvenzioni[14]; 
	
                        criterio dell’intensità di aiuto: prevede che l’insieme
                        delle misure a sostegno del prodotto audiovisivo non ecceda il 50% del
                        budget di produzione. Tale limite è derogabile per i film che sono
                        riconosciuti come «difficili e a basso budget» secondo la definizione che
                        ciascuno stato membro decide di dare a queste due accezioni[15]; 
	
                        criterio di specificità del sostegno: prevede che gli
                        aiuti debbano essere indirizzati all’intero processo produttivo e non solo
                        ad alcune sue specifiche fasi. Tale criterio consente di evitare che
                        determinate attività vengano attirate e/o protette in uno specifico stato a
                        danno di altri. 
                    



4.2. Le
                politiche regionali 



Per lungo tempo le regioni non
                sono intervenute in maniera significativa nel settore cinematografico, limitandosi a
                sostenere economicamente festival e mediateche locali, e a concedere il proprio
                patrocinio per specifiche iniziative. Il cinema è sempre stato visto come un settore
                dal quale non era legittimo aspettarsi benefici tangibili, e dunque da sostenere a
                fondo perduto in virtù delle sue valenze culturali. Tramite festival e cineforum,
                infatti, viene data l’opportunità alla popolazione di accedere a pellicole
                meritevoli, talvolta escluse dai circuiti tradizionali della distribuzione, per
                riceverne benefici sul piano della sollecitazione intellettuale o del puro
                intrattenimento. 
Alla fine degli anni Novanta,
                però, l’atteggiamento delle regioni nei confronti dell’audiovisivo cambia e iniziano
                a registrarsi una serie di iniziative locali a sostegno della produzione. Ciò che è
                importante notare è che il motore di tale azione non è un interesse di natura
                artistico-culturale, bensì il desiderio di usare il comparto dell’audiovisivo come
                volano di sviluppo economico per creare nuova occupazione e nuove professionalità
                specializzate, per incrementare le transazioni economiche e fiscali sul territorio e
                generare o rafforzare i flussi turistici [Cucco-Richeri 2013]. 
Il primo segno concreto di
                questo interesse verso il cinema si manifesta con la creazione di una film
                commission in Emilia-Romagna nel 1997, che lavora per attrarre riprese audiovisive
                all’interno della regione e offrire alle rispettive produzioni una serie di servizi
                gratuiti volti ad agevolarne la permanenza e le attività lavorative in
                    loco. Nel 1999, invece, la regione Abruzzo adotta una legge quadro
                per il settore dello spettacolo, e nel 2003 il Friuli Venezia-Giulia istituisce il
                primo film fund italiano con una dotazione economica di 300.000
                    euro, che rappresenta la più significativa modalità di
                intervento delle regioni nel settore dell’audiovisivo. Il film fund, infatti, è un
                fondo che eroga finanziamenti diretti alle produzioni che decidono di effettuare le
                riprese in un dato territorio. Una produzione che riceve del
                denaro dal fondo è tenuta a spendere in loco più di quanto ha
                ricevuto dal fondo stesso (solitamente il 150%) e a ingaggiare maestranze locali,
                generando così un indotto garantito. Film commission, film fund, leggi quadro per lo
                spettacolo e successivamente apposite leggi per il cinema si diffondono
                capillarmente e in maniera contagiosa in tutto il territorio italiano in virtù di
                una comune fiducia verso le potenzialità del settore. 
All’inizio degli anni Duemila
                l’interesse delle regioni per l’audiovisivo non ha ancora raggiunto livelli
                significativi, tuttavia sono evidenti i segnali di un processo importante e inedito
                per il settore che si è innescato spontaneamente dal basso [Medolago Albani-Zaccone
                Teodosi 2003]. Ciò che è rilevante notare è che queste prime manifestazioni di
                «federalismo cinematografico» [Zambardino-D’Urso 2011; Cucco 2013 (2013a)] ricevono
                una concomitante e importante legittimazione dall’alto. Nel 2001, infatti, la
                riforma del titolo V della Costituzione sancisce che le attività culturali e lo
                spettacolo sono materia di competenza concorrente tra stato e regioni. Ciò significa
                che i principi generali devono essere definiti dallo stato, che dunque assume un
                ruolo di guida e coordinamento, mentre la legislazione di dettaglio viene affidata
                alle regioni in virtù delle loro esigenze e dei loro obiettivi [Versace et
                    al. 2008]. Lo stesso ministro Urbani nel 2003, riflettendo sulle
                future evoluzioni della legislazione cinematografica, scrive: «il ruolo dello stato
                – come è avvenuto già in altri settori – dovrebbe trasformarsi da operatore a
                garante dell’efficacia dei servizi e delle infrastrutture pubbliche che governa,
                tenendo in considerazione anche il recente orientamento costituzionale in senso
                federalista che impone un maggiore decentramento per alcune materie» [Urbani 2003,
                14]. 
Anche l’azione delle regioni,
                che all’inizio appare molto disomogenea all’interno del territorio nazionale
                [Cucco-Richeri 2013], si colloca in linea con il principio di sussidiarietà, cardine
                della Costituzione italiana. Le regioni, infatti, offrono servizi gratuiti alle
                produzioni audiovisive (area non presidiata dall’intervento statale), e
                contribuiscono a erogare finanziamenti pubblici in una fase storica in cui lo stato
                sembra non essere in grado di fornire le risorse necessarie al settore. Inoltre
                l’aiuto logistico sul territorio in fase di riprese è molto più efficace ed
                efficiente se fornito da soggetti prossimi al territorio
                stesso (ovvero le regioni), piuttosto che dallo stato [Cucco 2014 (2014a)]. 
Dunque all’inizio degli anni
                Duemila l’azione governativa deve tener conto anche delle iniziative messe in campo
                dalle regioni, sebbene un intervento in grado di conciliarsi con le azioni
                intraprese a livello sovra- e sub-nazionale appare assai complesso. Da una parte,
                infatti, l’Unione europea lavora per armonizzare un panorama molto diversificato;
                dall’altra le regioni forgiano norme e strumenti di sostegno al cinema conformi ai
                propri specifici obiettivi, alle proprie risorse e vocazioni, facendosi promotrici
                di interventi dinamici ed eterogenei. 


5. Un cambio
            di norme e di spirito: il decreto Urbani 



Il 22 gennaio del 2004 il parlamento
            italiano approva il cosiddetto decreto Urbani che riforma profondamente il sistema del
            finanziamento pubblico al cinema. Di seguito vengono illustrati i nuovi meccanismi di
            erogazione dei contributi, per poi passare ad un’analisi critica dello spirito che
            sottende alla riforma e del suo funzionamento. 
Le risorse pubbliche statali
            destinate al cinema continuano a derivare prevalentemente dal Fondo unico per lo
            spettacolo (FUS), ma ora vengono articolate in cinque sotto-conti che corrispondono alle
            cinque finalità perseguite dal decreto: produzione, distribuzione, esercizio, industrie
            tecniche, e altre finalità del settore. Il sotto-conto destinato alla produzione è il
            più cospicuo in quanto, come è noto, la fase di realizzazione del prototipo è la più
            onerosa della filiera, nonché quella che determina la qualità del prodotto stesso. 
Innanzitutto è bene ricordare che
            qualsiasi forma di sostegno fornita dallo stato è applicabile ai soli film che abbiano
            superato il test di eleggibilità culturale necessario per soddisfare il «criterio del
            prodotto culturale» fissato dalla Comunicazione sul cinema (cfr. par. precedente)[16]. Una volta superato il test, il film può richiedere
            diverse tipologie di finanziamenti alla produzione che sono erogati sia attraverso
            meccanismi selettivi (che affidano al giudizio soggettivo di una commissione di esperti
            la scelta dei titoli meritevoli di un sostegno pubblico), sia attraverso meccanismi
            automatici (che invece vanno a verificare se le pellicole oggetto di valutazione
            soddisfano precisi criteri che non presentano margini di discrezionalità e che dunque
            restituiscono un verdetto oggettivo). Partiamo dai primi. 
Nell’ambito dei meccanismi selettivi
            ci sono tre strumenti di sostegno: il finanziamento diretto ai film di interesse
            culturale, i premi di qualità e i finanziamenti alle sceneggiature. Il finanziamento ai
            film di interesse culturale si basa su un doppio reference system
            (sistema di referenze), applicato sia al film sia all’impresa produttrice, che
            rappresenta la principale innovazione introdotta dal decreto. Il produttore che intende
            richiedere un finanziamento pubblico diviene oggetto di valutazione da parte di una
            commissione che ne valuta: a) la qualità dei progetti realizzati in
            passato (40%); b) la stabilità, intesa come continuità
            dell’attività e solvibilità nei confronti dello stato (30%); c) le
            capacità commerciali, ovvero incassi e vendite estere dei film in portafoglio (30%). In
            base al punteggio conseguito, viene stabilito il tetto massimo del costo industriale (o
            costo massimo ammissibile), che può essere di 5 milioni di euro (prima categoria) o di
            3,75 milioni (seconda categoria), e che dunque varia in base all’affidabilità
            dell’impresa. In passato i finanziamenti pubblici non erano mai stati legati al concetto
            di costo industriale, che quindi si configura come una delle novità del decreto e che è
            dato dalla somma di tre voci: spese per la realizzazione del prototipo (80%), spese di
            distribuzione in Italia (16%), spese per le vendite all’estero (4%). 
Il secondo passaggio del processo
            prevede un secondo reference system applicato questa volta al film
            (dal quale vengono esentate le opere prime e seconde), che concorre a determinare
            l’assegnazione dell’interesse culturale ed eventualmente di un finanziamento. Il sistema
            prevede una valutazione storica del personale tecnico e artistico che lavorerà al
            progetto basato sui premi conquistati in passato e sulla partecipazione ai principali
            festival nazionali e internazionali, nonché una valutazione delle performance
            commerciali del regista. Tale meccanismo porta alla maturazione
            di un punteggio che pesa per il 40% sulla valutazione finale. A questo punto il film
            (ovvero la sceneggiatura) viene esaminata da un’apposita commissione che si esprime
            sulla sua qualità artistica e assegna un punteggio che concorre a determinare il
            restante 60% della valutazione. 
In base alla disponibilità economica
            a disposizione e agli esiti dei processi fin qui descritti, la commissione stabilisce
            quali film finanziare, tenendo presente che il finanziamento (coperto da garanzia) non
            può superare il 50% del costo massimo ammissibile (dunque non può essere superiore a 2,5
            milioni a titolo) e che può essere erogato solo se la produzione dimostra di avere già a
            disposizione il restante 50% del budget di produzione. Nel caso delle opere prime e
            seconde la percentuale sale a 90 (in continuità con le norme precedenti), e il costo
            ammissibile è di 1,7 (prima categoria) e 1,3 milioni di euro (seconda categoria)[17]. Per i cortometraggi, infine, il finanziamento può essere del 100% e il
            costo massimo ammissibile è di 40.000 euro. 
Una volta che il film inizia a
            generare dei proventi, questi devono essere utilizzati per restituire prioritariamente
            il 20% di quanto erogato dallo stato. I restanti introiti vengono utilizzati per coprire
            i costi di distribuzione e di produzione. La quota viene ripartita tra lo stato (70%,
            fino a copertura del prestito accordato) e il produttore (30%). La mancata estinzione
            del debito entro tre anni porta alla cessione dei diritti del film allo stato. Se
            un’impresa non restituisce, per due film consecutivi, una somma pari almeno al 30% del
            finanziamento ricevuto, non potrà richiedere aiuti per i tre anni successivi. 
Altre due forme di contributo
            selettivo alla produzione sono rappresentate dai premi di qualità e
                dai finanziamenti alle sceneggiature. I primi vengono assegnati
            ogni anno dalla Direzione generale del cinema, previo parere di un’apposita giuria
            nominata dal ministro e composta da cinque eminenti personalità della cultura. I premi
            (che assumono la forma di incentivi dato che vengono attribuiti una volta che la
            pellicola è già stata realizzata e distribuita) si indirizzano a non più di
            14 lungometraggi all’anno di nazionalità italiana con
            particolari qualità artistiche o culturali, a cui vengono erogati 250.000 euro ciascuno
            ripartiti tra impresa produttrice, regista, autore della sceneggiatura e autore del
            soggetto. I premi sono stati sospesi nel 2010 e non più ripristinati. Il secondo
            strumento selettivo vede invece lo stato finanziare fino ad un massimo di 20 progetti
            filmici all’anno tratti da sceneggiature originali di particolare rilievo culturale o
            sociale, per un contributo non superiore ai 35.000 euro a titolo (20% all’autore della
            sceneggiatura, 80% all’impresa). Se entro due anni il progetto non entra in lavorazione,
            il finanziamento è revocato (fatta eccezione per il 20% accordato all’autore). 
Il meccanismo di sostegno automatico
            alla produzione è invece legato al contributo sugli incassi, che
            viene riconosciuto a chi ha superato una soglia minima al botteghino di 50.000 euro. I
            contributi sono finalizzati al rimborso dei finanziamenti ricevuti dallo stato o alla
            realizzazione di altri film entro cinque anni dalla liquidazione dei contributi stessi.
            Anche in questo caso si tratta di una sorta di premio-incentivo attribuito a film
            ultimato. L’obiettivo non è quello di premiare la qualità, bensì di aumentare
            l’autonomia economico-finanziaria di coloro che hanno raggiunto buoni risultati
            commerciali e di stimolare la produzione nazionale. Possono usufruire del premio tutti i
            film riconosciuti di nazionalità italiana, e i contributi vengono assegnati 18 mesi dopo
            la prima proiezione in sala in base ai dati raccolti dalla SIAE. Il sistema prevede una
            serie di scaglioni con percentuali che decrescono all’aumentare degli incassi, ed una
            quota dell’1,5% destinata al regista e all’autore del soggetto e della sceneggiatura. 
Infine il decreto Urbani apre alla
            pratica del product placement, ovvero autorizza l’inserimento di
            prodotti e brand reali per fini commerciali all’interno del film. In passato le azioni
            di product placement erano vietate in nome della tutela dello spettatore, tuttavia i
            principali paesi esportatori di film in Italia non avevano limitazioni in tal senso
            (Stati Uniti, Gran Bretagna e Francia), e dunque il pubblico italiano era comunque
            soggetto a messaggi pubblicitari durante la fruizione di film. La norma pone dunque fine
            ad una situazione paradossale, e al contempo permette ai produttori italiani di reperire
            risorse economiche aggiuntive. 
        
5.1. Le
                virtù del decreto Urbani 



Il decreto Urbani ruota attorno
                a due concetti chiave: responsabilità e mercato. Le leggi precedenti da una parte
                avevano accantonato il produttore facendo del regista-autore l’unico interlocutore
                per lo stato; dall’altra avevano dato vita ad un sistema assistenzialista che faceva
                ricadere sullo stato qualsiasi rischio economico. Le nuove norme riducono la
                percentuale massima di finanziamento pubblico che può essere accordata (come
                richiesto dall’Unione europea) e legano la sua erogazione al reperimento sul mercato
                della quota restante, che pesa in egual misura (50 e 50). Torna dunque in auge la
                figura del produttore, che deve adoperarsi per trovare risorse e diviene una sorta
                di aggregatore di finanziamenti di diversa natura (pubblici e privati; locali,
                nazionali ed europei) [Corsi 2012; Cucco 2014b][18]. Il fatto di avere meno garanzie rispetto al passato lo espone ad un
                certo margine di rischio, e ciò dovrebbe indurlo ad una maggiore attenzione nella
                scelta dei soggetti e nel monitoraggio del pubblico. 
Con l’introduzione del
                    reference system compare poi un’attenzione del tutto nuova
                nei confronti del mercato. Lo stato non premia più solo la qualità delle idee, ma
                anche la loro fattibilità, la possibilità di accedere alle sale e ai festival, e di
                intercettare l’interesse di operatori privati. Dunque il concetto di qualità e di
                merito inizia ad assumere declinazioni inedite, divenendo sinonimo di capacità di
                stare sul mercato, di ricavarsi un margine di autonomia nei confronti dello stato,
                di entrare in contatto con un pubblico numericamente significativo. Ma soprattutto
                la storica attenzione verso il film ed il concetto di «bene meritorio» inizia ad
                attenuarsi e ad essere spartita con una riflessione sul concetto di «impresa
                meritoria», ossia capace di ottenere successo non necessariamente attraverso la
                produzione di film commerciali ma riuscendo a imporre sul mercato film di qualità
                [Ciccarone-Usai 2006]. E tutto ciò richiama ancora una volta il concetto di
                responsabilità, che non è più solo quella del produttore che
                deve farsi carico del rischio economico delle sue idee, ma è anche quella dello
                stato, che a fronte di un costante calo di risorse pubbliche disponibili da
                destinare al cinema (e di scelte passate economicamente insostenibili) è chiamato a
                valutazioni più oculate e chiede maggiori garanzie alle imprese produttrici prima di
                accordare la propria fiducia. Dunque lo stato spende inevitabilmente meno, ma cerca
                anche di spendere meglio, evitando forme di assistenzialismo, finanziamenti a fondo
                perduto, sostegno ad opere che non sono in grado di incidere economicamente e
                culturalmente (dato che raggiungono pochissime persone). 
Il sistema di referenze consente
                anche di ridurre la discrezionalità delle scelte delle commissioni. Se in passato le
                assegnazioni si basavano al 100% sul giudizio soggettivo di una commissione, ora
                tale percentuale scende al 60. La discrezionalità permane, anche perché i contributi
                pubblici vengono assegnati per meriti culturali difficilmente rintracciabili tramite
                meccanismi automatici o algoritmi (una dose di discrezionalità è inevitabilmente
                insita in qualsiasi politica culturale [Herold 2010]). Tuttavia il suo peso è
                bilanciato da parametri oggettivi che garantiscono un minimo di continuità e
                omogeneità di giudizio anche al variare delle circostanze storiche e delle
                commissioni (di nomina politica). Infine il contenimento dei giudizi discrezionali
                consente di ridurre il rischio di scelte arbitrarie che si sono registrate in
                passato e che hanno generato scandali, o gettato un’ombra sul sistema del
                finanziamento pubblico al cinema. 
Lo spirito che anima il decreto
                è dunque piuttosto rivoluzionario in un paese in cui la celebrazione della
                componente artistica del film, e del cinema in generale, ha soffocato qualsiasi
                attenzione verso la struttura imprenditoriale ed economica su cui si appoggiano la
                produzione e la distribuzione di pellicole. Ciò che è interessante notare è come una
                nuova sensibilità per l’economia e l’industria del cinema si registra
                contemporaneamente su più fronti, ovvero a livello istituzionale, produttivo ed
                accademico. In un certo senso il decreto Urbani istituzionalizza sentimenti e
                riflessioni che andavano diffondendosi da alcuni anni. 
A livello istituzionale si è già
                discusso di come le regioni italiane a partire della fine degli anni Novanta abbiano
                iniziato a sostenere la produzione cinematografica
                individuando in essa un potenziale volano di sviluppo economico: la produzione di
                film genera ricadute positive per il territorio a livello fiscale, lavorativo e
                turistico, e in virtù di ciò viene sostenuta. 
A livello di imprese del settore
                si è ricordato l’episodio emblematico dell’Associazione produttori indipendenti che
                nel 2000 chiede allo stato di ridurre la percentuale della sua contribuzione per
                titolo in modo da non alienare la produzione di film dalle dinamiche, anche
                benefiche, del mercato. Tuttavia su questo fronte si registra anche l’affermazione
                di una nuova classe di produttori con una propria identità/cultura aziendale, con
                una strategia a medio termine, che ragiona con una logica di portafoglio e non di
                singola opera, e che si dimostra in grado di tessere relazioni stabili nel tempo con
                una serie di figure professionali (registi, attori, sceneggiatori, direttori della
                fotografia, ecc.). Come scrive Salvemini, 
sembra che il produttore, uscito dal modello
                    ormai obsoleto della singola opera cinematografica realizzata per motivazioni
                    casuali o opportunistiche, si stia orientando alla costruzione di una propria
                    identità imprenditoriale perdurante e alla gestione di un suo personale star
                    system, con cui costruire nel tempo il proprio valore e la reputazione. Stiamo
                    parlando di nuovi professionisti, consapevoli della necessità di una cultura
                    economica e finanziaria, che pertanto si sono allontanati da un modello un po’
                    approssimativo e privo di vere metodologie di gestione quale quello che ha
                    caratterizzato il mondo dei produttori degli anni Ottanta e Novanta. Un periodo
                    in cui gli imprenditori del cinema hanno ragionato per logiche più burocratiche
                    che di efficienza, alimentando spesso un clima di pressapochismo e acconsentendo
                    a prestazioni complessive non ottimali e spesso criticabili [2002, 9-10].
                


Fandango, Sacher Film e Indigo
                Film sono le imprese che per prime mostrano di possedere questi tratti [Corsi 2012],
                che hanno una produzione regolare e che col tempo si costruiscono una
                    reputazione, parola chiave del decreto Urbani. 
L’ultimo tassello è
                rappresentato dal mondo della ricerca scientifica. È infatti a partire dalla seconda
                metà degli anni Novanta che iniziano a comparire in Italia delle pubblicazioni
                dedicate all’industria cinematografica, quasi assenti nei decenni precedenti. Alcune
                sono dedicate alla realtà statunitense, altre a quella italiana, e non mancano i
                tentativi di un confronto tra i due contesti [tra i
                principali contributi si ricordano: Casetti et al. 1998;
                Boschetti 1999; Pilati-Richeri 2000; Corsi 2001; Salvemini 2002; Celata-Caruso 2003;
                Peretti-Negro 2003; Rocca 2003; Tomasi 2004]. Molti di questi lavori invitano il
                legislatore a razionalizzare il finanziamento pubblico e ad incentivare la
                partecipazione dei privati nel settore, e in alcuni casi si rivela una totale
                aderenza tra le indicazioni fornite e le scelte compiute poi dal governo[19]. Non è possibile stabilire un legame diretto tra la nuova normativa ed
                il fiorire di questi primi studi sull’economia del cinema, tuttavia si registra
                l’emergere di una comune sensibilità che in passato ha stentato ad affermarsi su
                ambo i fronti. Inoltre alcuni di questi lavori vengono realizzati da studiosi di
                economia aziendale e gestione delle imprese che, sulla base del modello
                    resource-based view, individuano nel capitale umano
                (registi, attori, sceneggiatori), nel capitale organizzativo (esperienza e know how
                del produttore) e nel capitale relazionale (il network dei professionisti
                all’interno della comunità) i fattori critici di successo per l’industria
                cinematografica [Boschetti 1999; Perretti-Negro 2000; 2003; Delmestri et
                    al. 2005]. Ecco che ad uno sguardo attento il decreto Urbani ricalca
                esattamente l’idea che il successo del film sia legato al curriculum di chi ci
                lavora, all’affidabilità dell’impresa che lo produce e alle sue relazioni con altri
                soggetti del settore che possono partecipare a diverso titolo alla produzione o alla
                distribuzione della pellicola. Ancora una volta non è possibile
                stabilire un legame tra le ricerche sviluppate presso
                l’Università Commerciale Luigi Bocconi di Milano, l’Università di Bologna e le nuove
                norme. Tuttavia anche in questo caso abbiamo una sensibilità nuova e affine che
                emerge da più fuochi. 

5.2. Le
                criticità del decreto Urbani 



Il decreto Urbani rappresenta
                dunque una svolta importante rispetto all’uniformità normativa dei quarant’anni
                precedenti. Tuttavia i meccanismi fin qui descritti nelle loro potenziali virtuosità
                si prestano anche a delle critiche. La prima riguarda il reference
                    system che, nel tentativo di portare rigore, responsabilità e
                omogeneità di giudizio, rischia di premiare sempre e solo i medesimi soggetti. Il
                meccanismo delle referenze aiuta chi ha una storia di successo alle spalle, dunque
                produttori e registi affermati che presumibilmente hanno anche maggiori possibilità
                rispetto ad altri di trovare delle fonti di finanziamento nel mercato senza doversi
                rivolgere allo stato. Soggetti più giovani o meno affermati che non hanno ancora un
                profilo solido (e le cui proposte non rientrano nell’ambito delle opere prime e
                seconde) rischiano di rimanere esclusi dal sistema dei finanziamenti pubblici o di
                venire marginalizzati a favore di chi ha maggiori esperienze. Nel lungo periodo il
                    reference system può dunque determinare degli esiti
                distorsivi, come una certa ricorsività nell’assegnazione dei finanziamenti, oppure
                il continuo reclutamento dei medesimi attori o sceneggiatori per il semplice fatto
                che la loro presenza determina punteggi più elevati agli occhi dello stato, e non
                per ragioni artistiche. Questa ricorsività rischia di generare un effetto
                conservativo, di tradursi in uno scarso incentivo all’innovazione, alla
                sperimentazione e al pluralismo. 
Un’altra dinamica infelice che
                il reference system può innescare è quella della rincorsa ai
                festival e ai premi. La carriera festivaliera, infatti, diviene un fattore
                qualificante del profilo di regista e sceneggiatore, e dunque aumenta la loro
                possibilità di accesso al finanziamento pubblico. Come riportato in precedenza, il
                    reference system applicato all’impresa, che definisce la
                categoria dimensionale del progetto, prevede una valutazione della qualità del
                prodotto, che concorre a determinare il 40% del punteggio complessivo (stabilità e
                capacità commerciale valgono ciascuna il 30%). Ebbene, tale
                percentuale è data interamente dalla partecipazione ai festival e dai premi vinti.
                Il reference system applicato al film, invece, determina
                l’ottenimento della qualifica di interesse culturale e l’ammontare dell’eventuale
                finanziamento, e in tal senso incide per il 40% sul punteggio finale. Questo 40% è
                dato dall’apporto artistico del regista (70 punti su 100), dello sceneggiatore
                (20/100) e da alcune caratteristiche di trattamento e sceneggiatura (10/100).
                All’interno della quota del regista, i premi vinti concorrono per 20/100, la
                partecipazione ai festival per 10/100, i premi agli attori scelti per 20/100. Lo
                stesso vale per lo sceneggiatore, i cui premi vinti ai festival valgono 15 dei 20
                punti a lui titolati. Dunque in totale i festival pesano fino a 65/100 della
                valutazione automatica del film[20]. Tutto ciò rischia di rendere meramente strumentale la partecipazione ai
                festival, riducendo questi ultimi a passaggi obbligati per le strategie di
                fundraising dell’impresa produttrice. Ma soprattutto il decreto affida i propri
                meccanismi automatici (dunque oggettivi) alle scelte dei festival, i quali in sede
                di selezione e premiazione dei film si appoggiano ai giudizi discrezionali (dunque
                soggettivi) della propria direzione artistica e di una giuria ristretta (spesso
                frutto di compromessi tra competenza e necessità di glamour), dando vita ad una
                situazione paradossale. 
La seconda macro-critica mossa
                nei confronti delle nuove norme riguarda il coinvolgimento dei privati nel
                finanziamento del cinema. Il decreto Urbani integra le indicazioni europee e riduce
                il finanziamento pubblico ad un massimo del 50% del costo industriale, spronando
                così i produttori a cercare nel mercato altre possibili fonti di finanziamento.
                Sebbene tale direzione sia benefica per il cinema italiano e più volte auspicata
                negli anni [Casetti-Salvemini 2007], il legislatore non mette in campo le misure
                necessarie per rendere questa strada realmente percorribile. Il settore privato,
                infatti, è sempre stato restio ad investire nella produzione di film. In particolare
                le imprese esterne alla filiera cinematografica vedono la produzione di film come
                un’attività artigianale, ad alto rischio, fortemente
                sovvenzionata e dunque in parte estranea alle regole di
                mercato [Pasquale 2012], a cui va ad aggiungersi l’impossibilità di prevedere le
                reazioni del pubblico e un mercato distributivo solitamente circoscritto ai confini
                nazionali [La Torre 2014]. Il decreto Urbani di fatto non interviene in alcun modo
                per rendere il settore più attraente agli occhi dei privati e dunque per abbattere
                la loro cautela o reticenza. Lo stato non si fa intermediario e agevolatore di un
                dialogo tra produzione cinematografica e imprenditoria privata; semplicemente impone
                un maggior rigore nell’erogazione di fondi pubblici sperando che ciò porti ad un
                coinvolgimento maggiore dei produttori con l’ambiente economico. Tra la fine degli
                anni Novanta e l’inizio dei Duemila sono in tanti a vedere nell’introduzione di
                incentivi fiscali (tax credit e tax shelter) la strada maestra da seguire, in grado
                di rendere il settore cinematografico interessante per i privati e di trasformare il
                ruolo dello stato da erogatore di risorse a promotore di investimenti [Casetti
                    et al. 1998; Salvemini 2002; Rocca 2003], ma ciò non
                avviene. Dunque all’indomani dell’introduzione del decreto si pone il problema di
                chi può coprire il 50% dei costi di produzione dei film (indispensabile per avere
                dallo stato il restante 50%). Rai e Mediaset non sono ovviamente in grado di
                intervenire economicamente su tutti i progetti messi in campo in Italia, e ciò in un
                certo senso aumenta ulteriormente il loro potere nel mercato cinematografico: solo
                chi riesce a concludere un accordo di co-produzione e/o di pre-vendita dei diritti
                con uno dei due soggetti televisivi è in grado di operare con risorse e garanzie
                adeguate. 
L’unica apertura concreta nei
                confronti dell’imprenditoria privata esterna alla filiera è rappresentata dalla
                legalizzazione del product placement, che trasforma il film in una vetrina
                importante per le imprese, le quali possono così raggiungere un pubblico ampio,
                segmentato (per generi) e coinvolto emotivamente con il contenuto all’interno del
                quale è inserito il prodotto o il brand. Il film ha anche il vantaggio di avere un
                ciclo di vita lungo e un basso tasso di affollamento pubblicitario, due fattori che
                aumentano la visibilità e, presumibilmente, l’incisività del messaggio promozionale.
                Ma soprattutto, grazie al product placement cinematografico l’inserzione
                pubblicitaria è parte integrante del contenuto e dunque non può essere
                elusa. Tutto ciò rende lo strumento del product placement
                interessante per gli inserzionisti, ma non in misura tale da convogliare
                significative risorse economiche aggiuntive verso la produzione cinematografica. Il
                solo product placement non abbatte la generale resistenza dei privati verso il
                settore, anche perché non esistono ancora dei metodi affidabili per verificare la
                sua efficacia, non tanto in termini di vendita dei prodotti reclamizzati, quanto di
                capacità comunicativa (promozione e riposizionamento del brand). 
L’ultima critica a cui si espone
                il decreto Urbani riguarda il rapporto stato-regioni. Nel luglio del 2005, a seguito
                di un ricorso presentato dalle regioni Toscana ed Emilia-Romagna, la Corte
                Costituzionale dichiara incostituzionali 15 norme del decreto «per l’assenza della
                necessaria consultazione preventiva o, quanto meno, di un’assunzione di intesa con
                la Conferenza stato-regioni». La sentenza provoca un blocco dei finanziamenti
                pubblici e desta forti preoccupazioni nel settore. Sebbene le norme chiamate in
                causa vengano poi riscritte, è chiaro che il decreto non è stato concepito in
                sintonia con il nuovo spirito che si stava diffondendo già da alcuni anni e che vede
                le regioni sempre più attive nell’ambito dell’audiovisivo (la Corte Costituzionale
                denuncia un modello «accentuatamente centralistico ed essenzialmente fondato su
                poteri ministeriali» nella gestione della materia cinematografica)[21]. Dunque la normativa non coglie o incentiva alcuna sinergia con i
                livelli amministrativi inferiori, e quindi nasce già datata rispetto ai cambiamenti
                in atto, come diverrà palese negli anni a venire con il rafforzamento della presenza
                di film commission, film fund e leggi regionali per il cinema su tutto il territorio
                nazionale. 


6. Il tax
            credit e gli investimenti privati 



Dopo tre anni dall’entrata in vigore
            del decreto Urbani, un nuovo intervento da parte del legislatore segna in maniera
            significativa la storia del finanziamento pubblico al cinema. Con la legge finanziaria
            del 2008 (n. 244/2007, governo Prodi), infatti, vengono introdotte anche in Italia le
            agevolazioni fiscali a sostegno dell’industria del cinema,
            ovvero i cosiddetti aiuti indiretti: il tax credit ed il tax shelter (sebbene
            quest’ultimo avrà una storia molto breve)[22]. 
Il tax credit (o credito d’imposta)
            consente di compensare i debiti fiscali (IRES,
                IRAP, IRPEF, IVA, contributi
            previdenziali e assicurativi) con il credito maturato a seguito di un investimento nel
            settore cinematografico. Esistono quattro forme di tax credit: per la produzione, la
            distribuzione, la digitalizzazione degli schermi e le industrie tecniche, ma in questa
            sede verranno prese in considerazione solo la prima e l’ultima delle quattro. 
Il tax credit per la produzione
            consente ad un’impresa di accedere a dei benefici fiscali nel momento in cui indirizza i
            propri investimenti nella realizzazione di un film. Se l’impresa in questione è una
            società di produzione cinematografica, il credito ammonta al 15% dell’investimento (tax
            credit interno); se l’impresa è esterna alla filiera audiovisiva il credito sale al 40%
            (tax credit esterno, introdotto nel 2010, governo Berlusconi). Anche imprese attive a
            livello di distribuzione o esercizio che decidono di investire nella produzione possono
            usufruire del tax credit esterno, che in questo caso ammonta al 20% dell’investimento. 
La finalità di questo strumento è di
            catalizzare investimenti privati nella produzione cinematografica. In generale, infatti,
            si ricorre agli incentivi fiscali quando si presume che finalità collettive possano
            essere raggiunte facendo leva sull’azione privata [Zambardino-Pasquale 2011]. Nel caso
            del cinema, il privato può portare risorse economiche aggiuntive ad un settore che lo
            stato ritiene importante sostenere, sebbene non riesca a farlo nella misura necessaria.
            All’interno del meccanismo del tax credit lo stato non eroga delle risorse, ma fornisce
            un aiuto indiretto rinunciando a delle entrate fiscali. Queste mancate entrate vengono
            però considerate come una sorta di investimento per lo stato, in
            quanto incentivano movimenti economici a più livelli che si tradurranno poi in entrate
            fiscali superiori rispetto a quelle a cui lo stato ha rinunciato [Olsberg-Barnes 2014].
            Lo stato diventa così una sorta di promotore e garante nel rapporto tra produzione
            cinematografica e investimenti privati: non si limita più ad auspicare un dialogo tra i
            due come in passato, ma adotta misure concrete per innescarlo. È inoltre importante
            ricordare che nell’ambito del tax credit lo stato rinuncia a qualsiasi scelta
            discrezionale sui film che usufruiranno degli incentivi. Il credito d’imposta, infatti,
            può essere applicato a qualsiasi pellicola di nazionalità italiana che abbia superato il
            test di eleggibilità culturale. Dunque lo spettro di titoli è molto ampio, vi rientrano
            anche pellicole popolari-commerciali, e le scelte di quali produzioni sostenere è
            delegata interamente alle imprese interne o esterne al settore che decidono di investire
            nella produzione cinematografica. 
Nonostante il credito d’imposta,
            l’investitore privato che finanzia la produzione di un film si trova nella condizione di
            partecipare in parte al rischio d’opera; tuttavia ha anche l’occasione di effettuare un
            investimento che gode di sgravi fiscali e che presenta ampie garanzie di rientro. Il
            privato, infatti, grazie ad un contratto di associazione in partecipazione agli utili e
            al fatto di essere tra i primi soggetti ad essere rimborsati nel momento in cui il film
            genera dei ricavi, riesce facilmente a coprire la sua quota e a trarre un utile
            dall’operazione (che è tassato solo sul 5% del suo ammontare). 
L’analisi tecnica dei meccanismi di
            funzionamento del tax credit offre ulteriori spunti di riflessione su quelli che sono
            gli obiettivi del legislatore, e dunque merita attenzione. Nel caso degli investitori
            esterni (la cui partecipazione alla produzione cinematografica costituisce la grande
            novità apportata dal tax credit) l’ammontare massimo annuo dell’apporto eleggibile ai
            fini del tax credit è pari a 2,5 milioni di euro (nel caso del tax credit interno
            l’apporto massimo eleggibile è di 3,5 milioni). Diversi operatori hanno auspicato un
            incremento di questa soglia, tuttavia il legislatore ha posto tale limite per allargare
            il più possibile la platea di potenziali investitori, evitando di concentrare le risorse
            finanziarie a disposizione del sistema in poche mani [Pasquale 2012, 134). Inoltre il
            contributo dell’impresa esterna al settore che richiede
            l’accesso al tax credit non può superare il 49% del costo di produzione del film, in
            modo da tutelare la centralità del ruolo del produttore[23]. 
In virtù di quanto fin qui
            riportato, emerge che se il beneficio fiscale del 40% si riferisce ad un apporto che non
            può superare il 49% del costo del film, l’aiuto di stato ammonta al massimo al 19,6% (il
            40% del 49%) per ogni singolo prodotto. Se poi un film beneficia sia del tax credit
            interno (15% del budget del film) che del tax credit esterno (pari al 40% dell’apporto),
            che qui ipotizziamo raggiungere la soglia massima del 49%, l’intensità dell’aiuto
            pubblico raggiunge la soglia del 34,6%. Dal momento che la legge prevede un tetto del
            50% per gli aiuti di stato, rimane ancora uno spazio pari al 15% del costo di produzione
            per altri aiuti pubblici (statali, regionali o europei), che nel caso di film difficili
            sale al 45,4% [Pasquale 2012, 146]. 
Dunque con l’introduzione del tax
            credit cambia sensibilmente la composizione qualitativa di quella quota massima del 50%
            del costo di produzione che può essere coperta dal finanziamento pubblico: meno
            finanziamenti diretti e più aiuti indiretti, non più un unico e ingente contributo
            statale, ma una molteplicità di forme di sostegno di matrice pubblica. Nel 2015, poi, un
            decreto ministeriale rivede al ribasso le soglie del contributo statale: si passa dal 50
            al 35% del costo industriale per i film di interesse culturale (con un contributo
            massimo di 1,5 milioni a pellicola) e dal 90 all’80% per le opere prime e seconde (con
            un contributo massimo di 750.000 euro). Ciò sottolinea ancor di più la propensione dello
            stato a privilegiare l’aiuto indiretto su quello diretto: un film può infatti usufruire
            di un contributo statale pari al 35% dei costi di produzione senza mai attingere a
            risorse erogate direttamente da commissioni ministeriali. 
La normativa introduce anche il tax
            credit per i film stranieri che vengono girati interamente o parzialmente in Italia. In
            questo caso il tax credit è destinato a società di produzione esecutiva italiane che
            realizzano un film (o parte di esso) in Italia su commissione di
            produttori stranieri (tax credit industrie tecniche). Per questa categoria di film il
            credito ammonta al 25% delle spese italiane che non eccedano il 60% del costo di
            produzione, e non può superare la quota di 5 milioni per titolo (e di 10 milioni a
            impresa per periodo d’imposta). La presenza di uno specifico programma di agevolazioni
            fiscali per i film stranieri aumenta sensibilmente il potere di attrazione del
            territorio in una fase storica contrassegnata da un elevato tasso di delocalizzazione
            delle riprese cinematografiche [Cucco 2015], e nella fattispecie rende l’Italia (che già
            vanta un paesaggio ricco, un clima favorevole e una fitta rete di film commission e film
            fund) competitiva a livello internazionale[24]. 
L’efficacia degli strumenti di
            incentivazione è certificata anche da studi comparativi tra i vari paesi europei, che
            dimostrano come l’ammontare degli investimenti nella produzione cinematografica cresce a
            tassi maggiori nei paesi che hanno introdotto incentivi fiscali rispetto a quanto
            avviene nei paesi che, invece, hanno deciso di rafforzare il finanziamento pubblico
            diretto [Olsberg-Barnes 2014]. Tali finanziamenti si stanno dunque diffondendo
            capillarmente in tutta Europa, e in Italia il tax credit viene riconfermato al suo
            scadere nel 2011 e poi nuovamente nel 2013. In quest’ultima occasione lo strumento viene
            reso permanente, dunque senza che ci sia più bisogno di negoziare il suo rinnovo
            (governo Letta)[25]. Ciò permette alle imprese una più efficace programmazione degli
            investimenti e di operare in una logica di medio-lungo periodo su un portafoglio di
            progetti [Zambardino 2015]. Inoltre il medesimo decreto estende il tax credit alle opere
            audiovisive, ovvero a quei prodotti non-cinematografici destinati direttamente alla
            televisione (fiction, documentari, ecc.) o alle piattaforme presenti in rete (web
            series). Si tratta di una scelta fatta alla luce delle tendenze convergenti del mercato
            dei media e che vedono le società di produzione investire
            contemporaneamente in cinema, televisione e in altre aree dell’audiovisivo. Inoltre la
            legge di stabilità del 2016 (n. 28 del 28 dicembre 2015, governo Renzi) aumenta la
            dotazione economica a disposizione del tax credit, innalzandola da 115 a 140 milioni
            annuali. 
Infine si segnala una peculiarità
            della normativa italiana nel contesto europeo [Dagnino 2014], ovvero la possibilità di
            combinare l’utilizzo del tax credit esterno e del product placement per il medesimo
            film. Ad oggi questa opportunità concessa dal legislatore è stata scarsamente utilizzata[26] e le ragioni sono molteplici, tra cui l’ancora ridotta conoscenza dello
            strumento del tax credit esterno, la soglia minima dell’apporto complessivo di product
            placement e tax credit esterno prevista dalla normativa (almeno il 10% del budget
            complessivo di produzione, soglia ridotta al 5% per i film difficili) che non molte
            imprese possono garantire, la complessità di coordinare i due strumenti. Inoltre i dati
            disponibili rivelano la diversità dei soggetti interessati alle due iniziative: i
            maggiori investitori in tax credit esterno appartengono al settore delle attività
            finanziarie e assicurative, con il 46,7% dei capitali apportati nel 2014, mentre il
            medesimo settore rappresenta solo il 2% del totale degli inserimenti a titolo di product
            placement [Nelli-Patruno 2015]. 
6.1. Il
                tax credit e il cinema che crea economia 



La comparsa del tax credit
                rappresenta la più importante novità introdotta nel panorama cinematografico
                italiano nel corso degli ultimi quindici anni. Lo strumento è riuscito a convogliare
                risorse private verso la produzione di film ritagliando un ruolo strategico e
                virtuoso per lo stato, che opera in un’ottica sussidiaria rispetto al privato
                traendone dei benefici economici. Atteso da tempo, il tax credit è oggigiorno
                apprezzato da tutti gli operatori del settore. Nei suoi confronti possono però
                essere mosse due critiche: la prima attenua in parte la portata dello strumento; la
                seconda, invece, rappresenta un invito a leggere nel tax
                credit una svolta culturale importante in merito al ruolo storicamente ricoperto
                dallo stato in materia di sostegno pubblico al cinema. 
Il tax credit esterno,
                potenzialmente aperto a qualsiasi produzione, funziona prevalentemente per le opere
                con spirito e potenzialità commerciali. L’investitore privato, infatti, persegue
                finalità di lucro e dunque è interessato a finanziare titoli in grado di farlo
                rientrare del proprio investimento e di conseguire un profitto. Dunque
                l’applicazione dello strumento è teoricamente universale, ma nei fatti si verifica
                all’interno di un bacino di titoli più contenuto. 
La seconda critica, invece,
                riguarda la posizione dello stato che, come ricordato, nell’ambito del tax credit
                aiuta la produzione di film senza valutare in alcun modo la loro qualità, senza
                chiedersi che tipo di cinema sta sostenendo. Ciò appare in contrasto con il concetto
                di bene meritorio alla base dell’azione dello stato, ma d’altra parte anche gli
                aiuti erogati dalle regioni (che rientrano nel novero degli aiuti di stato)
                perseguono finalità economiche e non culturali, senza che ciò abbia ad oggi
                rappresentato un problema agli occhi delle istituzioni nazionali e comunitarie
                [Cucco 2014a]. Dunque la strada seguita dallo stato con l’introduzione del tax
                credit è indice di un cambiamento importante in corso nel modo di concepire il
                finanziamento pubblico al cinema, orientato sempre più a sostenere il cinema in
                generale (e la sua industria) in quanto settore culturale, e non i singoli film
                [Zambardino-Pasquale 2011; Cucco 2013a; 2014a]. Lo stato si sta adoperando per
                creare un contesto favorevole a chiunque voglia produrre pellicole, e riduce
                progressivamente gli spazi per giudizi discrezionali che dall’alto stabiliscono cosa
                sia meritevole di finanziamento pubblico e cosa invece non lo sia. Al contempo
                delega ad altri la responsabilità di quanto viene prodotto, dove «gli altri» sono le
                imprese private e le regioni, dunque in linea con il principio di sussidiarietà,
                verticale e orizzontale. 
Sebbene possano apparire
                teoricamente virtuose, queste nuove modalità di intervento si prestano anche a dei
                rischi. Il principale è che la moltiplicazione di aiuti pubblici e privati aperti ad
                una rosa molto ampia di film (si pensi al tax credit, ma anche ai fondi regionali)
                possa incentivare la produzione cinematografica al punto tale da far lievitare il
                numero dei film realizzati e abbassare il budget medio di
                ciascun titolo. Dunque tanti film a basso costo con scarse possibilità di successo
                che rischiano di far perdere spettatori e quote di mercato al cinema italiano. Si
                tratta di un problema che si ripropone spesso all’interno dei sistemi di sostegno al
                cinema, e l’esempio principale è dato dalle politiche comunitarie. Il programma
                MEDIA, infatti, ha sempre preferito concedere i propri aiuti a tanti progetti
                piuttosto che rafforzarne alcuni, frammentando sensibilmente il proprio budget.
                Proprio la scelta di concedere poco a tutti è indicata da molti osservatori come una
                delle ragioni della scarsa efficacia dell’azione europea nel sostegno all’industria
                cinematografica, che nel corso degli anni ha aumentato i volumi produttivi ma non la
                propria quota di mercato [Henning-Alpar 2005; Crusafon 2015]. L’attuale sistema di
                finanziamento del cinema italiano rischia una deriva simile. 
La seconda criticità è legata
                al fatto che l’attenzione verso l’economia del cinema che si
                registra nell’azione dello stato a partire dal decreto Urbani e che prosegue con
                l’introduzione del tax credit (e trova un corrispettivo anche nell’azione delle
                regioni), è in realtà un interesse per il cinema che crea
                    economia. Sulla scia di una crescente fiducia nei confronti delle
                industrie creative come volano di sviluppo economico che nasce in Inghilterra e si
                diffonde tanto in Italia quanto nel resto d’Europa nel corso degli ultimi quindici
                anni [Schlesinger 2007], la produzione di film, l’ospitalità offerta alle ripr﻿ese e
                gli stessi festival cinematografici hanno iniziato ad essere visti come un’occasione
                per generare ricadute economiche positive sul territorio (a livello fiscale,
                occupazionale, di immagine, di turismo, ecc.) [per il contesto italiano si vedano:
                Cesare-Rech 2007; Santagata 2009; Abis-Canova 2012; Nicosia 2012, Cucco-Richeri
                2013]. Non a caso la stessa azione dello stato che è stata descritta fin qui ha
                sempre più al centro l’idea che la sua legittimazione stia nell’affidabilità
                economica dell’operazione che si va a sostenere, ovvero che i film finanziati
                abbiano una circolazione e che lo stato tragga beneficio dagli incentivi fiscali che
                concede. Questo diffuso fermento rischia tuttavia da una parte di sovrastimare le
                reali possibilità del settore di remunerare tutti i soggetti che lo sostengono
                [Cucco 2014 (2014a)], e dall’altra di portare sempre più a comparare l’industria
                cinematografica ad altre industrie, senza considerare le sue
                peculiarità.
            


7. Il
            cinema italiano riformato: alcuni risultati 



A distanza di circa un decennio
            dall’entrata in vigore del decreto Urbani, e alla luce del rafforzamento dei contributi
            regionali e dei meccanismi di incentivazione fiscale, in quale stato versa il cinema
            italiano da un punto di vista economico? Per quanto sia complesso rispondere in maniera
            esaustiva alla domanda, di seguito si porteranno all’attenzione alcune tendenze in atto
            che riguardano i volumi produttivi, le modalità di finanziamento della cinematografica
            nazionale e gli incassi in sala, con particolare attenzione al caso dei film finanziati
            direttamente dallo stato. 
Il primo dato significativo è
            rappresentato dal numero di film di iniziativa italiana prodotti, che nel 2014 raggiunge
            la quota di 201 titoli. Si tratta della cifra più elevata registrata nel corso degli
            ultimi quindici anni[27]. Il dato può essere interpretato come un segnale positivo di vitalità,
            incoraggiato dalla diffusione delle tecnologie digitali che riducono le barriere
            all’entrata per nuovi produttori, ma può anche essere messo in relazione con la comparsa
            del tax credit e dei fondi regionali, a cui è imputabile un generale aumento dei
            capitali investiti dal 2005 in avanti nonostante un calo dei finanziamenti diretti
            erogati dal FUS [Fondazione ente dello spettacolo e Direzione generale cinema 2015][28]. Se da una parte si stanno producendo più film rispetto al passato,
            dall’altra si sta abbassando l’investimento medio per ciascun titolo, stimato in 2
            milioni di euro (in Francia nel 2014 era di 3,9 milioni) [Direzione generale cinema e
            ANICA 2016]. Fatte le dovute eccezioni, si può dunque affermare che in generale la
            comparsa di fonti di finanziamento diversificate non ha portato ad un rafforzamento dei
            budget di produzione (direzione da sempre auspicata per il cinema italiano), bensì ha
            incentivato una proliferazione di film (che non è mai stato considerato un obiettivo da
            perseguire), e in particolare di film a basso costo, con ridotte
            possibilità di successo. Nel 2015 il 39,2% dei film di iniziativa italiana ha un budget
            che non supera gli 800.000 euro, ed il 60% è pari o inferiore a 1,5 milioni. 
Se nel complesso aumentano i film
            italiani realizzati, rimangono contenute le co-produzioni internazionali: nel 2015 sono
            state 22 le co-produzioni maggioritarie e 6 quelle minoritarie a cui ha preso parte
            l’Italia, che pare non essere interessata a (o in grado di) coinvolgere o essere
            coinvolta in progetti transnazionali, rinunciando così a prendere parte a film
            solitamente ad alto costo che vengono distribuiti in più mercati. 
Per quanto riguarda la composizione
            dei finanziamenti alla produzione, non è facile stabilire l’apporto delle singole voci,
            anche perché i soggetti privati non hanno alcun desiderio o obbligo di rendere noti
            l’ammontare e la natura dei propri investimenti. Dal computo realizzato in tal senso
            dalla Direzione generale del cinema e da ANICA (figura 1.1) emerge con chiarezza la
            rilevanza della mano pubblica per il settore, che oggi si esprime in maniera poliforme.
            Il finanziamento diretto ai film di interesse culturale ammonta al 4,8% delle risorse
            totali investite, mentre quello alle opere prime e seconde al 2,3%. I film di interesse
            culturale finanziati nel 2015 sono stati 43, per un contributo medio di 337.209 euro,
            che scende a 136.363 per le opere prime e seconde, di cui ne sono state sostenute 22.
            Altre forme di aiuto diretto hanno percentuali inferiori all’1%. 
La produzione nazionale si finanzia
            poi per un 12,8% attraverso investimenti che hanno usufruito del tax credit interno e
            per il 29,9% del tax credit esterno. Senza queste forme di incentivazione predisposte
            dallo stato è probabile che entrambe le voci sarebbero più contenute, soprattutto la
            seconda. 
I fondi regionali, anch’essi
            riconducibili all’alveo degli aiuti pubblici, rappresentano il 3,8% delle risorse
            totali: dunque una porzione contenuta ma significativa se si pensa che fino a poco tempo
            fa queste risorse non esistevano e che sono nate per libera iniziativa degli enti
            locali. 
        
Infine due voci critiche: i
            contributi europei (MEDIA e Eurimages) che rappresentano l’1,1% delle risorse del
            settore, e i contributi di co-produttori esteri minoritari, che ammontano al 5,8%; due
            dati che confermano come l’Italia sia un paese autoreferenziale a livello produttivo e
            di finanziamento. Sebbene sia noto che a trarre beneficio da questi fondi siano
            soprattutto i paesi di piccole dimensioni [De Vinck 2014], rimane il fatto che l’Italia
            è uno dei principali paesi ad alimentarli e ne usufruisce in maniera del tutto
            irrilevante. 
Per quanto riguarda il ruolo dello
            stato, nel 2015 questo ha investito 266 milioni nel cinema, che sono stati destinati per
            il 39,6% (105,4 milioni) al finanziamento diretto (43,3 alla produzione, 38,8 agli enti
            del settore, 12,4 alla promozione, 9,9 all’esercizio e 1 alla distribuzione) e per il
            60,4% (160,6 milioni) al finanziamento indiretto (95,8 milioni alla
            produzione, 33,7 all’esercizio e 5,2 alla distribuzione, a cui
            si aggiungono 25,8 milioni per l’audiovisivo). Nel caso della produzione, il tax credit
            interno ha assorbito 35,2 milioni, il tax credit esterno 32,9 e il tax credit per la
            distribuzione 6,3[29]. Sebbene sia in parte improprio mettere sullo stesso piano il finanziamento
            diretto con quello indiretto (per lo stato il primo si configura come una spesa, il
            secondo come una mancata entrata), in qualche modo la comparsa del tax credit ha colmato
            il minor esborso di denaro da parte dello stato, tanto da suggerire che l’impegno di
            quest’ultimo sia cambiato a livello qualitativo più che a livello quantitativo (fig.
            1.2). 
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FIG. 1.1. Composizione dei
                    finanziamenti della produzione cinematografica italiana nel 2014.
                    
Fonte: Direzione generale cinema e
                    ANICA [2016].
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FIG. 1.2. Contributi pubblici
                    deliberati per la produzione cinematografica italian﻿a (cifre in milioni di
                    euro). 
Fonte: Direzione
                    generale cinema e ANICA, 2015. 


Nell’ambito degli aiuti indiretti,
            123 film hanno richiesto il tax credit nel 2015, ovvero il 65,4% dei film realizzati
            (tax credit interno: 121 titoli; tax credit esterno: 90; distribuzione: 73), per un
            totale di 74,58 milioni di investimento. Per quanto riguarda le imprese esterne, la
            maggior parte delle richieste provengono dal mondo delle
            attività finanziarie e assicurative (Banca Intesa, Unicredit, Banca Popolare di Vicenza,
            ecc.), che nel 2015 hanno sostenuto 56 titoli per un investimento complessivo di 41,7
            milioni. Nell’ambito del tax credit aperto ai film stranieri girati interamente o
            parzialmente in Italia e che si appoggiano ad un produttore esecutivo italiano, emerge
            che il numero di richieste è raddoppiato dal 2013 al 2014 passando da 14 a 30, per poi
            scendere a 24 nel 2015. Il forte incremento è imputabile al fatto che nel maggio del
            2014 l’ammontare del credito concesso è stato: a) elevato da 5 a 10
            milioni di euro l’anno; b) assegnato per produttore e non più per
            singola opera. Ciò significa che le produzioni internazionali possono raggruppare per lo
            stesso film più produttori esecutivi elevando l’ammontare di credito disponibile per la
            medesima opera. 
La comparsa del tax credit ha
            dunque esercitato effetti benefici dal momento che ha portato fin da subito nuovi
            finanziatori nel settore facendo sì che gli investimenti privati reggessero in una fase
            di congiuntura sfavorevole [Medolago Albani 2011]. Probabilmente però l’interesse per il
            cinema mostrato dalle imprese esterne al settore, e soprattutto dal mondo finanziario, è
            riconducibile anche ad un «maggior grado di maturità e affidamento raggiunto da alcune
            aziende cinematografiche le quali, volenti o nolenti, hanno dovuto fronteggiare il calo
            di finanziamenti pubblici sia dandosi una veste più strutturata per poter avere maggiore
            accesso al credito, sia realizzando prodotti maggiormente in sintonia col pubblico»
            [Zambardino-Pasquale 2011, 42]. Oggi in Italia il panorama produttivo è infatti più
            solido di quello degli inizi degli anni Duemila, e le imprese del settore tendono ad
            avere una produzione regolare che si appoggia su di un portafoglio di titoli
            (cinematografici ma non solo). Cattleya, Colorado Film, Filmauro, Indiana Productions,
            Indigo Film, Wildside (oltre a Rai Cinema e Medusa) rappresentano realtà affermate, in
            grado di realizzare film ad alto costo e la cui attività non è messa a rischio da una
            singola pellicola in perdita. 
A livello di performance in sala,
            nel corso degli ultimi dodici anni i dati relativi al mercato del cinema in Italia
            (presenze e quote di mercato) non mostrano una tendenza chiara, bensì costanti
            oscillazioni (fig. 1.3). 
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FIG. 1.3. Quote di mercato
                    degli incassi in sala, 2004-20﻿15. 
Fonte: Direzione generale cinema e ANICA [2015;
                2016].


Una lettura positiva dei dati è
            possibile se si considera che, fatta eccezione per l’annus horribilis
            2015 (che verrà bilanciato dall’annus mirabilis 2016 per
            effetto di Quo Vado?), la quota di mercato del cinema italiano è
            aumentata di qualche punto rispetto all’inizio degli anni Duemila (quando variava tra il
            19 ed il 22%). Le presenze in sala relative ai soli film italiani registrano dati più
            che positivi negli anni 2010, 2011 e 2013 (tab. 1.1)[30]. Infine, se si procede ad un confronto con altre cinematografie europee,
            emerge che, fatto salvo il 2015, solo la Francia presenta un dato superiore a quello
            italiano, e talvolta l’Inghilterra, in linea con la situazione di quindici anni fa (tab.
            1.2). 
Un’analisi più dettagliata della
            situazione evidenzia tuttavia la fragilità del sistema. Le variazioni annuali a livello
            di presenze, incassi e quote di mercato sono sempre attribuibili ad alcuni
            prodotti particolarmente forti (ad esempio
                Avatar nel 2010) o alla loro mancanza, e ciò vale soprattutto
            per quanto riguarda l’andamento del cinema italiano. Quo Vado?, ad
            esempio, ha incassato 65,3 milioni di euro, ovvero il 9,8% del botteghino annuale, e ben
            il 33,9% di quanto incassato da tutti i film italiani distribuiti in sala nel 2013, che
            ammontavano a 208 titoli. Il film con Checco Zalone non costituisce un’eccezione, bensì
            l’esempio più chiaro di una tendenza che vede il cinema italiano trainato, e dunque
            dipendente, dall’andamento di pochi titoli. Se si prende in esame il periodo 2011-2016
            emerge infatti che i due titoli italiani di maggior successo della stagione detengono
            insieme una quota di mercato pari in media al 26,6% di quanto realizzato dall’insieme di
            tutti i film italiani dell’anno e al 7,6% di quanto incassato complessivamente al
            botteghino (film italiani e stranieri) (tab. 1.3). 
TAB. 1.1.
                Presenze e incassi nelle sale italiane, 2004-2015 (dati in milioni di spettatori e
                di euro)
	 	2005 	2006 	2007 	2008 	2009 	2010 	2011 	2012 	2013 	2014 	2015 
	Presenze
	90,5
	92,1
	103,5
	99,3
	98,9
	110,0
	101,3
	91,3
	97,3
	91,5
	99,3

	Incassi
	536,5
	546,3
	617,0
	593,7
	622,6
	735,2
	661,6
	609,5
	618,3
	575,2
	637,2

	Presenze 
film
                            IT
	20,2
	23,0
	31,0
	27,1
	24,0
	35,1
	38,0
	24,2
	30,2
	25,3
	21,2

	Incassi 
film
                            IT
	118,0
	134,9
	184,2
	160,4
	145,5
	214,5
	235,7
	153,4
	188,2
	156,3
	132,1

	Fonte: Direzione generale
                        cinema e ANICA [2015; 2016].




TAB. 1.2.
                Quote di mercato dei film nazionali in Europa, 2007-2015
	 	2007 	2008 	2009 	2010 	2011 	2012 	2013 	2014 	2015 
	Francia
	36,5
	45,4
	36,8
	35,7
	40,9
	40,3
	33,8
	44,0
	35,2

	Germania
	18,7
	26,6
	27,3
	16,5
	21,6
	18,1
	26,2
	20,0
	27,0

	Italia
	31,9
	29,3
	24,4
	32,0
	37,6
	26,6
	31,2
	27,8
	21,4

	Regno Unito
	28,6
	31,1
	16,7
	24,0
	35,7
	32,1
	22,1
	25,1
	*

	Spagna
	13,5
	13,3
	15,9
	12,2
	15,8
	19,4
	13,8
	24,9
	18,9

	Fonte: MEDIA
                        Salles.




Queste pellicole di particolare
            successo sono sempre commedie rivolte ad un pubblico giovanile o a famiglie, in cui
            compaiono volti televisivi (oltre a Zalone, Claudio Bisio, Alessandro Siani, Antonio
            Albanese, Aldo, Giovanni e Giacomo, ecc.) e che sono estranee al sistema dei festival,
            dei premi e dei finanziamenti statali diretti [Cucco 2013b].
            Contenuta, invece, è la rilevanza economica della produzione italiana che si scosta da
            queste caratteristiche, anche nel caso in cui le pellicole abbiano partecipato a
            festival internazionali, vinto importanti riconoscimenti, o abbiano alle proprie spalle
            un autore affermato, ovvero anche quando entra in gioco quel capitale reputazionale
            valorizzato dall’attuale sistema normativo (Mia madre di Nanni
            Moretti ha incassato 3,5 milioni; Il racconto dei
                racconti di Matteo Garrone 2,9; Sacro GRA di
            Gianfranco Rosi 970.000 euro; Anime nere di Francesco Munzi
            936.000; Cesare deve morire dei fratelli Taviani 738.000;
                Hungry Hearts di Saverio Costanzo 447.000; Per amore
                vostro di Giuseppe Gaudino 357.000; Sangue del mio
                sangue di Marco Bellocchio 321.000). È vero che la partecipazione ai
            festival può rappresentare un passaggio strategico per consentire ad un film di accedere
            ai mercati internazionali [ANICA 2012], ma ciò non avviene con automatismo. 
TAB. 1.3.
                Incassi e incidenza dei film italiani di maggior successo in sala (dati in milioni
                di euro) 
	Anno 	Titoli 	Incasso 	Incasso
                            totale 	Incidenza % su incasso
                                film IT 	Incidenza % su incassi
                                totali 	Film italiani
                                distribuiti 
	2011
	Che bella
                            giornata
	43,4
	59,2
	25,1
	8,9
	133

	Qualunquemente
	15,8

	2012
	Benvenuti al
                            Nord
	27,1
	38,9
	25,3
	6,3
	127

	Immaturi
	11,8

	2013
	Sole a catinelle
	51,8
	66,1
	35,1
	10,6
	161

	Il principe
                            abusivo
	14,3

	2014
	Un boss in
                            salotto
	12,3
	23,1
	14,7
	4
	171

	Il ricco, il povero e il
                                maggiordomo
	10,8

	2015
	Si accettano
                            miracoli
	15,4
	21,9
	16,5
	3,4
	187

	Vacanze ai
                            Caraibi
	6,5

	2016
	Quo vado?
	65,3
	82,6
	42,9
	12,4
	208

	Perfetti
                            sconosciuti
	17,3

	Fonte: Cucco-Parravicini
                        [2016] e Cinetel.




Dati importanti emergono poi
            dall’analisi dei risultati economici dei film di interesse culturale finanziati
            direttamente dallo stato. Da una stima che mette a confronto costi e ricavi in sala
            emerge infatti che dei circa 130 titoli sostenuti economicamente dallo stato e
            distribuiti tra il 2011 ed il 2015, solo 6 hanno coperto il costo di produzione
                (Nessuno si salva da solo, Sotto una buona
                stella, Il capitale umano, Una piccola
                impresa meridionale, Posti in piedi in paradiso,
                Sacro GRA), e in generale solo 38 pellicole hanno realizzato un
            incasso superiore al milione di euro. Dunque il contributo erogato direttamente dalla
            stato risulta ancora a fondo perduto, come in epoca pre-decreto Urbani. 
Questi dati sono attenuati dal
            fatto che la sala rappresenta solo il primo mercato in cui il film viene venduto, e non
            è necessariamente nemmeno quello più remunerativo. Tuttavia è noto come ad una buona
            performance in sala segue solitamente un felice cammino economico del film nei mercati
            successivi in cui questo viene distribuito, mentre una performance deludente minaccia
            sensibilmente il restante ciclo di vita del prodotto. Nell’attuale mercato del film, e
            in generale in una fase di iper-produttività innescata dall’avvento del digitale, se un
            prodotto non spicca quando è in programmazione in sala rischia di scomparire
            nell’anonimato nel momento in cui viene inserito all’interno dei cataloghi sempre più
            ricchi degli operatori del VOD (dove il prodotto italiano si trova a competere con un
            numero maggiore di film statunitensi rispetto a quanto avviene nel circuito delle sale
            [Ene-Grece 2015]) o tra le possibilità di scelta, ancor più ampie, di chi scarica
            contenuti o ne fruisce in streaming in forma illegale. Inoltre i diritti di sfruttamento
            nei canali pay e free sono spesso prevenduti
            così da poter meglio finanziare il prodotto o dimostrare di avere dei finanziamenti
            privati importanti e dunque poter ricevere un contributo statale
            significativo. Dunque in questi casi lo sfruttamento nel mercato televisivo non genera
            alcuna entrata aggiuntiva per il produttore. 
Dall’analisi fin qui condotta
            emerge che la produzione sostenuta direttamente dallo stato non è capace di attrarre
            pubblico, e ciò è in parte confermato anche dagli investimenti in product placement, che
            nel caso dei film di interesse culturale sono inferiori rispetto a quanto si registra
            per i film che non hanno ottenuto tale riconoscimento [Nelli-Patruno 2015]. Gli
            investitori sono infatti interessati (anche) alla dimensione quantitativa del pubblico,
            e in tal senso sembra che non trovino nei film di interesse culturale le garanzie di cui
            hanno bisogno. 
Nell’ambito dei film finanziati
            dallo stato esistono ovviamente anche dei casi virtuosi, come quello de La
                grande bellezza, che ha incassato in Italia 6,7 milioni. È importante
            notare che il film non ha coperto il costo di produzione (9,5 milioni) con la
            distribuzione nazionale, e i diritti di antenna erano stati pre-venduti per finanziare
            il film. In questo caso, però, la partecipazione al Festival di Cannes, la vittoria di
            diversi premi e, soprattutto, la conquista dell’Oscar, hanno aperto al film numerosi
            mercati internazionali, dove la pellicola ha incassato altri 6,5 milioni. Un’operazione
            del genere, tuttavia, difficilmente riesce ad essere pianificata con certezza di
            riuscita e replicata con regolarità. Ma La grande bellezza
            rappresenta un esempio virtuoso anche sul fronte del reperimento dei finanziamenti, in
            quanto il produttore ha attinto risorse da tutte le tipologie di fonti oggi disponibili,
            sia a livello pubblico (fondi europei, il ministero, la regione Lazio) che privato
            (Medusa/Mediaset, tax credit interno ed esterno, product placement, tax credit combinato
            a product placement, investimenti di co-produttori stranieri), riuscendo così a fare
            affidamento su di un budget di produzione elevato [Cucco 2014b]. 
«L’operazione Grande
                bellezza» è probabilmente il modello che meglio risponde all’idea di
            cinema che si cela dietro al decreto Urbani e che combina il concetto di bene meritorio
            con quello di impresa meritoria per dar vita a quelli che potremmo definire dei
            «successi qualificati». Ci sono infatti un produttore e un regista con una storia
            artistica e commerciale di successo (Indigo Film e Paolo Sorrentino) che, grazie alla
            loro reputazione e intraprendenza, godono della fiducia
            necessaria per intercettare una molteplicità di risorse e mettere insieme un budget
            importante, ma anche per vendere il film in un mercato ampio e quindi coprire i costi.
            Si viene così a creare un meccanismo di soli vincitori (win-win):
            l’impresa produttrice, lo stato (che recupera i soldi prestati e le mancate entrate
            fiscali, e al contempo contribuisce alla realizzazione di un prodotto culturale
            importante per il paese) e tutti gli investitori o sostenitori che hanno contribuito in
            fase di produzione. E la stessa formula viene riproposta dal produttore nei suoi
            progetti successivi: Il ragazzo invisibile (Gabriele Salvatores),
            costato 11 milioni, e Youth – La giovinezza (Paolo Sorrentino),
            costato 10,5 milioni, ai quali lo stato ha erogato un finanziamento di 900.000 euro
            l’uno. Il modello è virtuoso, ma nei fatti stenta ad affermarsi. Come è stato ricordato,
            ad oggi la moltiplicazione delle fonti si è tradotta principalmente in un aumento dei
            film a basso budget e non in un rafforzamento dei film ad alto costo. Allo stesso tempo
            si è consolidata l’idea che i possibili finanziamenti vadano ricercati nel contesto
            nazionale, e non in partner stranieri o in fondi europei verso i quali non c’è alcuna
            forma di incentivazione da parte dell’attuale normativa [ANICA 2012]. Dunque il modello
            de La grande bellezza, con relativo buon esito commerciale, trova
            applicazione solo sporadicamente e non rappresenta la prassi.



[1]  Gli incassi realizzati al box office in
                    Italia ammontano a 370,2 milioni nel 1995, 444,1 nel 1996, 480,9 nel 1997, 568,7
                    nel 1998, 516,8 nel 1999, 515,7 nel 2000, 561,9 nel 2001, 583,2 nel 2002, 549
                    nel 2003. I dati riportati, qui come in seguito, si fermano al 2003 così da
                    fotografare la situazione esistente prima dell’entrata in vigore del decreto
                    Urbani (gennaio 2004). Fonte: MEDIA Salles, www.mediasalles.it. 

[2]  Le presenze in sala ammontano a 86,5 milioni
                    nel 1995, 92,3 nel 1996, 98,1 nel 1997, 112,9 nel 1998, 98,7 nel 1999, 97,8 nel
                    2000, 105,5 nel 2001, 103,7 nel 2002, 98 nel 2003. Fonte: MEDIA Salles, www.mediasalles.it. 

[3]  Le quote di mercato dei film italiani al box
                    office nazionale sono: 23,7% nel 1995, 23,9% nel 1996, 31,3% nel 1997, 24% nel
                    1998, 24% nel 1999, 17% nel 2000, 19% nel 2001, 22% nel 2002, 22% nel 2003.
                    Fonte: MEDIA Salles, www.mediasalles.it
                

[4]  Anche lo stadio dell’esercizio presenta
                    delle debolezze che tuttavia non saranno trattate in questa sede. Il legislatore
                    è intervenuto nel 1996 per sanare la situazione facilitando la ristrutturazione
                    delle sale e la trasformazione delle strutture mono-schermo in cinema multisala,
                    su cui l’Italia era in ritardo rispetto al resto d’Europa. La modernizzazione
                    del parco sale è considerato un passaggio necessario per continuare a far
                    crescere il numero di spettatori. Alcuni anni dopo questo intervento si
                    registrano tuttavia delle perplessità per uno sviluppo poco ordinato del settore
                    che determina una densità molto elevata di schermi e un’erosione di pubblico tra
                    le varie strutture [Corsi 2001].

[5]  Nel 2003 le medie di ammissioni
                        pro-capite sono state: 1,71 per l’Italia, 2,92 per la Francia, 1,8 per la
                        Germania, 2,82 per il Regno Unito, 3,3 per la Spagna e 2,32 per l’Unione
                        europea. Le presenze complessive in sala, invece, sono state: 549 milioni in
                        Italia, poco più di 1 miliardo in Francia e nel Regno Unito, 849 milioni in
                        Germania, 639 in Spagna. Fonte: MEDIA Salles, www.mediasalles.it

[6]  Nel 2003 gli incassi in sala in Italia
                        sono stati di 98 milioni di euro, in Francia 174, in Germania 148, nel Regno
                        Unito 167, in Spagna 137. Fonte: MEDIA Salles, www.mediasalles.it

[7]  Tra il 1990 ed il 1998 le case di
                        produzione che hanno finanziato la realizzazione o partecipato alla
                        co-produzione di un solo film sono state 155, mentre quelle che hanno
                        prodotto in media almeno un film all’anno sono state 13 [Montanari-Usai
                        2002, 81].

[8]  La legge 1213/1965 è stata in parte
                    modificata nel 1971, nel 1975 e nel 1980, la legge n. 153/1994 è stata ritoccata
                    nel 1996.

[9]  La legge prevede anche aiuti per i film di
                    produzione nazionale che non hanno richiesto o ricevuto il riconoscimento
                    dell’interesse culturale. Queste pellicole possono accedere ad un contributo del
                    13% sugli incassi in sala, ai premi di qualità e a finanziamenti agevolati pari
                    al 70% del costo del film (con un massimale di costo di 8 miliardi di lire, per
                    cui l’importo massimo ottenibile è di 5,6 miliardi) e viene remunerato con un
                    tasso di interesse pari al 40% del tasso di riferimento per il credito
                    industriale. 

[10]  Se il produttore non è in grado di
                    restituire il 30% del prestito allo stato, quest’ultimo diventa proprietario dei
                    diritti della pellicola, e dunque il broadcaster non può programmare il film pur
                    avendone pre-acquistato i diritti. La situazione è ancor più paradossale se si
                    considera che lo sfruttamento televisivo è l’ultimo modo per trarre un qualche
                    beneficio economico dal prodotto ormai realizzato. 

[11]  Si tenga presente che dal momento in cui un
                    film è riconosciuto di interesse culturale nazionale al momento in cui la sua
                    produzione prende il via, e dunque si concretizza l’erogazione di fondi, può
                    decorrere un intervallo di tempo molto dilatato. Ciò ha determinato un accumulo
                    di finanziamenti accordati che nel 2004 porta al collasso del sistema.

[12]  Nel 2016 i paesi aderenti sono
                        37.

[13]  La scelta di non includere la produzione
                        tra le fasi sostenute economicamente dal programma MEDIA è dovuta ad una
                        forte opposizione da parte di Germania, Inghilterra e Olanda.

[14]  In base alle nuove disposizioni
                                adottate nel 2013, gli stati membri possono richiedere che il 160%
                                degli aiuti concessi venga speso sul proprio territorio ed esigere
                                che un livello minimo di attività di produzione si svolga
                                    in loco come condizione per beneficiare
                                degli aiuti. Tale attività non può mai corrispondere a più del 50%
                                del bilancio di produzione. In tutti i casi gli obblighi
                                territoriali per quanto riguarda le spese non possono superare l’80%
                                del bilancio di produzione.

[15]  Sempre in base alle disposizioni
                                del 2013, le co-produzioni finanziate da più di uno stato membro ora
                                possono ricevere aiuti fino al 60% del budget complessivo. Non vi
                                sono invece limitazioni per quanto riguarda gli aiuti alle
                                sceneggiature e progetti considerati difficili.

[16]  Il test, articolato in tre blocchi
                    (contenuti, talenti creativi, produzione), verifica l’intensità del legame tra
                    il film e il territorio italiano in termini di storia, linguaggio, luoghi di
                    lavorazione e di coinvolgimento di talenti, maestranze e ambientazioni
                    nazionali. 

[17]  Le soglie percentuali e i limiti per il
                    contributo statale sono state modificate da un decreto ministeriale del 22
                    luglio 2015. Cfr. paragrafo «Il tax credit e gli investimenti
                    privati».

[18]  Come scrive il ministro Urbani nel 2003:
                        «le Istituzioni devono fare la loro parte, trasferendo ai produttori il
                        rischio imprenditoriale e restituendo loro una centralità e un maggior grado
                        di responsabilità venute meno nel tempo» [2003, 14].

[19]  Scrive Salvemini: «non c’è dubbio che la
                        deriva verso cui occorre tendere per modernizzare l’industria
                        cinematografica è una maggiore presenza del mercato e dell’operatore
                        privato. (…) Nello specifico, occorre eliminare quelle storture normative
                        che hanno consentito manifestazioni di assistenzialismo inefficace e a volte
                        anche avventure opportunistiche da parte di imprenditori troppo disinvolti
                        nello sfruttare i fondi pubblici. Ciò può avvenire sottolineando le
                        credenziali delle imprese finanziate, che dovranno avere caratteristiche di
                        onorabilità e di economicità perdurante (come già accade in altri settori
                        quando si attivano forme di prestito da parte dello stato), dovranno
                        mostrare di voler rischiare in proprio (spingendo così gli operatori a
                        impossessarsi nuovamente del proprio ruolo imprenditoriale), dovranno
                        dimostrare di sostenere un progetto che non si sostanzia nel singolo
                        prodotto filmico ma che invece è collegato a monte e a valle all’intero
                        progetto che riguarda la filiera. Esemplificando, ciò può significare una
                        riduzione del fondo di garanzia da parte dello stato a una misura inferiore
                        al 50%, che può essere assegnato solo quando l’operatore mostra di aver
                        raccolto la restante parte con le proprie forze» [2002, 167-168].

[20]  I film che partecipano ai principali
                        festival nazionali e internazionali individuati dal ministero sono inoltre
                        equiparati ai film d’essai e dunque beneficiano di specifiche misure di
                        sostegno.

[21]  Sentenza 285/2005.

[22]  Il tax shelter (detassazione degli utili che
                    vengono reinvestiti in altre produzioni cinematografiche) è stato introdotto sia
                    per gli investitori interni alla filiera sia per quelli esterni. Tuttavia si è
                    registrato un solo caso per quanto riguarda gli interni, mentre sul fronte
                    esterno non sono mai stati adottati i decreti attuativi per una mancanza di
                    interesse da parte degli investitori stessi. Inoltre l’accesso al tax shelter
                    esclude la possibilità di usufruire anche del tax credit. Tutto ciò porta a
                    breve all’abrogazione dello strumento. 

[23]  Sempre a difesa del ruolo del produttore,
                    l’investitore esterno non può ottenere dal proprio apporto una percentuale
                    superiore al 70% degli utili complessivi derivanti dal progetto.

[24]  Tra il 2009 ed il 2014 il numero di film
                    stranieri che ha avuto accesso al tax credit è aumentato da 4 a 30 unità. Fonte:
                    ANICA 2015.

[25]  I dubbi che hanno accompagnato
                    l’introduzione ed il rinnovo del tax credit sono principalmente tre:
                        a) la copertura delle mancate entrate per il ministero
                    dell’Economia; b) il rischio di una crescita dei volumi
                    produttivi, ovvero di un aumento del numero di film realizzati e non un loro
                    rafforzamento in termini di budget; c) la paura di
                    innescare un business finanziario che nulla ha a che fare con il bene e la
                    crescita del cinema italiano [Profita 2008].

[26]  Per l’analisi di uno specifico caso in cui
                    tax credit esterno e product placement sono stati combinati (Il
                        comandante e la cicogna di Silvio Soldini, 2012) si veda Gloria
                    Dagnino [2014].

[27]  I film di iniziativa italiana prodotti
                    ammontano a 94 nel 2000, 88 nel 2001, 113 nel 2002, 110 nel 2003, 111 nel 2004,
                    84 nel 2005, 101 nel 2006, 107 nel 2007, 143 nel 2008, 114 nel 2009, 131 nel
                    2010, 146 nel 2011, 150 nel 2012, 156 nel 2013 [Fondazione ente dello spettacolo
                    e Direzione generale cinema 2015]. 

[28]  Il cinema usufruisce di una quota del FUS
                    che oscilla tra il 18 ed il 20% del suo ammontare. Nonostante l’andamento
                    altalenante, le risorse del FUS sono sostanzialmente in calo: 517,9 milioni nel
                    2003, 499,3 nel 2004, 464,4 nel 2005, 427,3 nel 2006, 441,2 nel 2007, 471,3 nel
                    2008, 397 nel 2009, 398 nel 2010, 407,6 nel 2011, 411,4 nel 2012, 389 nel 2013,
                    406,2 nel 2014. Nel 2014 il cinema ha usufruito di una quota del 20,2%, che per
                    totale di 82 milioni.

[29]  I contributi diretti e indiretti per la
                    produzione fanno riferimento ai film prodotti nel 2014, ovvero che hanno
                    ottenuto il visto censura nell’anno e sono presumibilmente usciti in sala. Tali
                    contributi potrebbero essere stati accordati negli anni precedenti.

[30]  I dati mostrano che in Italia la pratica di
                    recarsi al cinema non ha risentito della diffusione di nuovi canali di
                    fruizione: VOD, le forme legali e illegali di streaming e downloading. Ad oggi
                    queste modalità di accesso ai contenuti hanno eroso il solo canale home video
                    [Zambardino 2015].





Capitolo secondo
            

Il ruolo della televisione nel sostegno al cinema
            italiano 

Questo secondo capitolo muove da due considerazioni: oltre allo stato, i più
                importanti finanziatori di cinema in Italia sono i broadcaster televisivi; inoltre,
                oggi la fruizione cinematografica avviene in larga parte tramite uno schermo
                televisivo come interfaccia. A partire da ciò, il saggio scritto da Luca Barra e
                Massimo Scaglioni indaga le attività dei broadcaster a livello di produzione e
                programmazione di film, frutto non solo delle decisioni strategiche delle imprese,
                ma anche delle politiche pubbliche nazionali a cui devono sottostare. I tre soggetti
                che operano nel mercato italiano (Rai, Mediaset e Sky Italia) sono tra loro molto
                diversi in termini di ‘mission’ e modello di business. Da una parte Rai, che deve
                rispondere al mandato di servizio pubblico ma che non ha una politica aziendale
                definita. Ne deriva un sostegno economico frammentato, rivolto a titoli diversi tra
                loro ma tutto sommato tradizionali, che non aiutano la Rai a livello di ascolti e
                non la accreditano come promotore culturale. Dall’altra Mediaset, insensibile a
                etichette come quella dell’interesse culturale, e le cui chiare finalità di profitto
                orientano gli sforzi produttivi verso la commedia, soprattutto quella che arruola
                personaggi televisivi, innescando una virtuosa circolarità (TV, cinema e ancora TV)
                che paga a livello di risultati nel grande e nel piccolo schermo. Infine Sky, grande
                dispensatore di cinema italiano, che fornisce ai suoi abbonati ricchezza di titoli,
                e di cui è atteso l’ingresso nel mondo della produzione cinematografica. In
                generale, si sottolinea la necessità di ripensare la valorizzazione del film in un
                sistema di finestre distributive complesso, in continua evoluzione e che mal si
                concilia con il meccanismo rigido delle quote; di armonizzare le politiche
                cinematografiche con le dinamiche e le esigenze televisive; e di rimarcare la
                differenza tra quel che è il compito del ministero in materia di cinema e ciò che,
                invece, spetta in tal senso al servizio pubblico televisivo. 


Luca Barra e Massimo Scaglioni. Il saggio è stato pensato, strutturato e sviluppato
            dai due autori, che hanno portato avanti insieme la ricerca. A titolo di semplice
            suddivisione formale, Massimo Scaglioni è autore del testo fino a pagina 104, mentre
            Luca Barra ha scritto la parte restante.





1. Il cinema
            italiano nell’età della convergenza 



Negli anni Duemila, il complesso
            legame tra cinema e TV, e quello di entrambi con il più ampio sistema dei media, si
            complica ulteriormente e si può interpretare in chiave sia di una parziale continuità
            sia, insieme, di una profonda trasformazione. 
L’intensificarsi del rapporto tra
            cinema nazionale e broadcasting prosegue una tendenza caratteristica già dei due decenni
            precedenti: tra la fine degli anni Ottanta e l’inizio dei Novanta, infatti, la TV
            italiana – e in particolare il «duopolio imperfetto» di Rai e Fininvest/Mediaset –
            rappresenta il 40% degli investimenti nel cinema italiano ed «è impensabile produrre un
            film senza il finanziamento» di una delle due imprese [Corsi 2001, 141]. Da un lato la
            TV costituisce una delle principali finestre distributive del film dopo l’uscita in
            sala, e diventa lo spazio privilegiato per l’incontro fra alcuni titoli e il pubblico di
            massa; dall’altro lato la TV è uno dei principali finanziatori del sistema cinema [Usai
            2002]. Come risultato di tali tendenze di lungo periodo [Grasso 1997; Barbera 2004;
            Zagarrio 2004a; 2004b], a metà degli anni Duemila emerge in modo chiaro come «il mercato
            italiano di cinema risulta […] di tipo intermediato, in quanto chi fa cinema ha come
            cliente principale un’altra azienda (la televisione) e non lo spettatore» [Montanari
            2007, 54]. Il ruolo dei broadcaster nel finanziamento dei film
            italiani è quindi centrale. Pur in assenza di dati precisi sull’impegno dei singoli
            gruppi televisivi nella produzione (e distribuzione) di film, si
            può stimare che anche negli anni Duemila resti superiore alla quota del 40% degli
            investimenti totali[1]. 
All’inizio degli anni Duemila,
            quindi, il cinema italiano risulta dipendente, da un lato, dagli aiuti diretti di stato
            e, dall’altro, dalla TV soprattutto generalista. Il duopolio Rai-Mediaset, fondato sulla
            centralità della televisione gratuita in termini sia di consumi (i sei canali
            raggiungono, con l’aggiunta di La7, oltre il 90% degli ascolti) sia di capacità di
            raccogliere la maggior parte delle risorse pubblicitarie, ha di fatto congelato, o per
            lo meno rallentato, l’evoluzione complessiva del sistema mediale, già orientato in altri
            Paesi europei e negli Stati Uniti verso la moltiplicazione dell’offerta [Scaglioni
            2011]. Il cinema italiano si trova a dipendere dalla TV free e
            dall’acquisizione da parte di quest’ultima dei diritti di messa in onda del film
            (convenzionalmente per cinque anni e cinque passaggi, a due anni di distanza dall’uscita
            in sala), molto più che dalle scelte di acquisto e consumo degli spettatori
            [Jayakar-Waterman 2008]. 
Almeno a un primo sguardo, gli anni
            Duemila sembrano prolungare una tendenza che affonda le sue radici nel caotico sviluppo
            del sistema televisivo italiano tra gli anni Settanta e Ottanta, con la
                deregulation, il «far west dell’etere» e
            la nascita di un solo polo dominante nel mercato della TV commerciale, con la
            «cannibalizzazione» del prodotto filmico da parte delle reti generaliste pubbliche e
            private, e quindi con una forte «presa di potere da parte della televisione» [Corsi
            2001, 141]. Questa linea di continuità si conferma con lo spazio sempre più rilevante
            occupato da due imprese legate direttamente ai broadcaster e
            verticalmente integrate, Rai Cinema e Medusa[2]. Il ruolo preponderante dell’industria televisiva
            nel settore cinematografico si esplicita pertanto nel presidio di buona parte dei
            segmenti della filiera. 
Se molti sono gli elementi di
            continuità, non si può non rilevare però come gli anni Duemila costituiscano anche, nel
            rapporto tra cinema e TV, un momento di frattura e trasformazione profonda, in
            particolare nel periodo compreso tra il 2003 e il 2013 (con le inevitabili propaggini
            successive legate alla messa in onda TV, uno/due anni dopo la sala). Il
                terminus a quo è rilevante per tre ragioni. Se il finanziamento
            del cinema italiano entra in una fase nuova con il decreto Urbani, anche il sistema
            televisivo volta pagina: nel 2003 nasce Sky Italia, che dopo le esperienze fallimentari
            di Telepiù e Stream crea un polo efficiente di TV a pagamento, con importanti
            conseguenze anche sulla filiera cinematografica [Barca 2012]; nel 2004 è approvata la
            legge di sistema per il broadcasting (n. 112 del 3 maggio, nota come «legge Gasparri»)
            che, pur con numerosi limiti, avvia la digitalizzazione completa dell’offerta
            televisiva, che condurrà allo switch off nel 2012 e alla compiuta
            multicanalità [Scaglioni 2011]. Ma anche il terminus ad quem è
            cruciale: da un lato, nel 2013 si approva il decreto interministeriale Passera-Ornaghi,
            che segna il punto di arrivo nella disciplina per le TV sulle quote di investimento e di
            programmazione di cinema; dall’altro, su un piano differente, un titolo prodotto e
            distribuito da Medusa-Taodue-Mediaset, Sole a catinelle (Gennaro
            Nunziante, 2013), con Checco Zalone, ottiene un incasso in sala di quasi 52 milioni di
            euro, replicando poi questo successo nelle finestre televisive [Cucco-Scaglioni 2013]. 
Nel decennio compreso tra queste due
            date simboliche, nel rapporto tra cinema e TV in Italia avvengono mutamenti importanti
            su almeno tre livelli. 
Un primo livello riguarda l’ambiente
            mediale complessivo in cui i film sono prodotti, circolano e sono fruiti dal pubblico.
            Se la sala perde, almeno in termini economici, la sua superiorità a scapito della TV già
            tra gli anni Ottanta e i Novanta, è nel decennio successivo che, con la diffusione
            massiccia di internet, la progressiva ibridazione e convergenza dei media [Jenkins 2006;
            Grasso-Scaglioni 2010] e la digitalizzazione di produzione,
            distribuzione e consumo mediale, il film modifica almeno in
            parte il suo statuto. Da un lato le forme di sfruttamento del cinema dopo la sala si
            moltiplicano e si ridefiniscono; dall’altro cambiano i modelli di consumo. Sul primo
            versante, le finestre temporali «secondarie» che seguono quella
                theatrical aumentano in numero, per tenere conto delle
            molteplici forme di fruizione, e cercano di seguire una rigida scansione temporale, con
            un sistema di priorità che eviti la «cannibalizzazione» e consenta un ciclo di vita
            adeguato a ciascun titolo: dopo 9 mesi dalla sala, così, il film è disponibile in
                pay-per-view sulle piattaforme televisive e online, pagando per
            il singolo titolo (transactional); dopo 12 mesi approda sui canali
            lineari pay; dopo 24 mesi può essere trasmesso dalle reti in
            chiaro; nel frattempo, in parallelo, si aprono finestre per i servizi on
                demand (subscriptional); solo alla fine di questi
            sfruttamenti il film diventa library[3]. Accanto all’aumento in numero delle «fasi» di impiego del film, TV e
            digitale, si registra una spinta parallela verso una maggiore fluidità, provando ad
            accelerare i tempi dopo la sala, a contrarre la durata delle finestre, a invertirne
            l’ordine o inserire modalità di sfruttamento intermedie. Il sistema regolato delle
            finestre di disponibilità e di messa in onda nel contesto digitale è così al centro di
            spinte contraddittorie: è insieme ampliato e reso oggetto di costanti modifiche,
            attentamente definito a livello contrattuale e portato verso il «collasso» dalla
            molteplicità di eccezioni e aggiunte [Barra 2010]. Gli effetti di questa sequenza ricca
            e articolata influenzano sia l’impatto del singolo film sia il successo più generale del
            cinema italiano in TV: l’accumularsi delle windows successive alla
            sala, per esempio, svaluta i titoli di passaggio in passaggio (con qualche eccezione) e
            toglie importanza alla prima visione generalista, portando i
                broadcaster a cercare dove possibile un controllo integrale
            dell’intero ciclo di vita del film. Sul secondo versante, invece, l’ampia disponibilità
            del prodotto cinematografico su media, piattaforme e offerte differenti (in modalità
            lineare, nel flusso televisivo «classico» regolato da reti e palinsesti, o in quella non
            lineare, e quindi nei depositi potenzialmente infiniti dell’on
                demand) porta gli spettatori all’adozione di
            modelli di consumo dei contenuti più complessi e variegati: la visione del film in sala
            accentua i suoi tratti di ritualità o sottolinea i plus tecnologici
            (grande schermo, 3D); l’acquisto di DVD o blu-ray
            assume il valore cultuale del possesso; le library on demand
            offrono ai fruitori la sensazione di uno scrigno cui si attinge in ogni momento,
            indipendentemente dalla reale ampiezza dei cataloghi [Fanchi 2007; Zambardino 2015].
            Inoltre, le molteplici finestre di sfruttamento del film tentano di contrastare il
            fenomeno dello streaming e download illegale,
            che può costituire ora uno strumento promozionale ora una perdita che minaccia la tenuta
            del sistema [Braga-Caruso 2013; Barra-Scaglioni 2013]. 
Il secondo
                livello di cambiamento, con impatto su produzione e
            distribuzione dei film, riguarda in particolare il broadcasting.
            Dopo oltre un ventennio di «duopolio» centrato sull’offerta gratuita, negli anni Duemila
            il mercato televisivo è cambiato con l’ingresso e il consolidamento di modelli di
            business alternativi e di nuovi operatori, sia nella pay TV (Sky
            Italia) sia nel multichannel in chiaro (Discovery). In particolare,
            il decollo del mercato pay, prima con la nascita di Sky Italia nel
            2003 e poi con la pay digitale terrestre di Mediaset Premium (dal
            2005) modifica i rapporti della TV con il cinema nazionale. I due nuovi soggetti,
            infatti, danno vita a un’offerta tematica molto ampia, diversificata nelle finestre
                pay, completata dai canali in chiaro legati a entrambi gli
            operatori e dai servizi on demand (con Infinity e Now TV). La
                pay TV satellitare di Sky è un nuovo soggetto forte che si
            affianca a Rai e Mediaset per l’acquisto, la programmazione e il finanziamento del
            cinema italiano, oltre che per la produzione di titoli originali e di fiction seriale
            [Scaglioni-Barra 2013]. 
Un terzo livello di trasformazione,
            infine, è quello legislativo. Negli anni Duemila non si modificano solo le modalità del
            finanziamento pubblico del cinema, ma si definisce una regolamentazione sempre più
            precisa degli obblighi dei broadcaster, sia generalisti sia
                pay, rispetto al cinema. Come avvenuto in
            precedenza, la legge nazionale recepisce le indicazioni delle direttive europee in
            termini di quote di programmazione e di investimento. Il sistema passa pertanto da una
            prima fase di sostanziale assenza di regolamentazione (gli anni Ottanta e i primi
            Novanta) a un secondo momento di iper-regolamentazione, che
            culmina con il decreto del 2013. È un tema che richiede approfondimento, perché impone
            specifiche modalità di collaborazione e impegno della TV verso l’industria
            cinematografica, e perché costringe i broadcaster ad articolare
            differenti modelli e linee editoriali, sia in termini di produzione e finanziamento dei
            film, sia in relazione alle scelte di palinsesto. In entrambi i casi, sono
            particolarmente interessanti e delicate le decisioni della Rai, concessionaria di
            servizio pubblico: molti film riconosciuti di interesse culturale e finanziati dal
            ministero sono infatti spesso co-prodotti da Rai Cinema e trasmessi dalle reti
            generaliste e tematiche Rai, andando a tratteggiare un regime che si potrebbe definire
            di «doppio sostegno statale». 

2. Quote
            europee e sotto-quote nazionali 



Dal 1989, anno della direttiva
            «Televisione senza frontiere», l’Unione Europea inizia a definire sistemi di
            salvaguardia e di valorizzazione del prodotto cinematografico e audiovisivo dei Paesi
            membri. A incidere in misura più ampia sui rapporti tra TV e cinema sono gli aspetti
            delle varie direttive[4] relativi alle quote di programmazione e di investimento che i
                broadcaster sono tenuti a rispettare al fine di favorire e
            promuovere le opere europee e indipendenti. Sulla spinta delle direttive europee,
            l’Italia inizia a introdurre tali obblighi a partire dalla seconda metà degli anni
            Novanta [Corsi 2001; D’Aloia 2013]; è negli anni Duemila, però, che il recepimento delle
            indicazioni europee si fa stringente, sul modello dei principali Paesi europei
            [Mastroianni 2011]. 
I principali riferimenti legislativi
            italiani sulla produzione e distribuzione di opere europee da parte dei «servizi di
            media audiovisivi», tra cui i broadcaster, sono rappresentati dal Testo unico della
            radiotelevisione (o TUSMAR, d.lgs. n. 177/2005) e dal successivo decreto Romani (d.lgs.
            n. 44/2010), che recepisce la direttiva europea «Servizi media audiovisivi», oltre che
            da una serie di regolamenti applicativi approvati in seguito dall’AGCOM [Caretti 2013;
            Mannoni 2014; Zambardino 2015]. 
        
Provando a schematizzare e
            semplificare una materia complessa, si può ricordare che la legge italiana prevede a
            carico delle emittenti televisive: 
	 l’obbligo di programmazione
                    di opere audiovisive europee per almeno il 50% del tempo dedicato a film e
                    fiction (escludendo il tempo dedicato ai telegiornali, allo sport, ai giochi e
                    alla pubblicità), cui si aggiunge l’obbligo di programmazione di opere
                    audiovisive europee prodotte negli ultimi cinque anni per almeno il 10% del
                    tempo (percentuale che sale al 20% per la concessionaria di servizio pubblico);
                
	 l’obbligo di investire
                    almeno il 10% degli introiti da pubblicità e da abbonamenti (che si alza al 15%
                    per la Rai) nell’acquisto, licenza, produzione e finanziamento di opere
                    audiovisive europee realizzate da produttori indipendenti. 


La normativa nazionale è completata
            dal decreto Passera-Ornaghi del 2013, che definisce specifiche sotto-quote (incluse
            nelle quote date dalla legge in vigore) per «opere cinematografiche di espressione
            originale italiana» (e.o.i.). In primo luogo, la norma le definisce adottando come
            criterio l’«utilizzo prevalente, nella fase di ripresa, della lingua italiana». In
            secondo luogo, indica la percentuale di programmazione da riservare alle opere
            cinematografiche degli ultimi cinque anni. La sotto-quota corrisponde all’1,3% del tempo
            di programmazione per i canali non tematici e al 4% per i canali tematici del servizio
            pubblico; corrisponde invece all’1% per i canali privati non tematici e al 3% per quelli
            tematici. Infine, il decreto stabilisce un ulteriore obbligo di investimento in opere
            realizzate da indipendenti, pari al 3,6% dei ricavi complessivi annui della Rai e pari
            al 3,2% per le emittenti private. Per tutti i broadcaster una parte di questa
            sotto-quota deve essere destinata specificamente al pre-acquisto
            (consentendo quindi il finanziamento di film non ancora realizzati), e per Rai si
            prevede anche una sotto-quota destinata a «opere di animazione per la formazione
            dell’infanzia». Le tabelle 2.1 e 2.2 riassumono sinteticamente gli obblighi dei
                broadcaster italiani. 
TAB. 2.1.
                Quote di programmazione per i broadcaster pubblici e privati
	 	Broadcaster
                                pubblici 	Broadcaster
                                privati 
	1. Opere audiovisive
                                europee
	50%
	50%

	2. Opere europee degli ultimi
                                cinque anni
	20%
	10%

	3. Opere degli ultimi cinque anni
                                (per i canali non tematici)
	1,30%
	1%

	4. Opere degli ultimi cinque anni
                                (per i canali tematici)
	4%
	3%




TAB. 2.2.
                Quote di investimento per i broadcaster pubblici e privati
	 	Broadcaster
                                pubblici 	Broadcaster
                                privati 
	1. Opere europee realizzate da
                                produttori indipendenti
	15%
	10%

	2. Opere di e.o.i. realizzate da
                                produttori indipendenti
	3,60%
	3,20%

	2.1. _ di cui per produzione,
                                finanziamento, pre-acquisto e acquisto
	2,88%
	2,24%

	2.2. _ di cui per il solo
                                pre-acquisto
	0,86%
	0,67%

	3. Opere di
                            animazione
	0,75%
	/




Nel giro di pochi anni, quindi, si
            approda a una regolamentazione dettagliata degli obblighi di programmazione e di
            investimento dei broadcaster italiani. Le misure adottate, in
            particolare sulle sotto-quote, si ispirano ai Paesi che non si limitano a recepire le
            direttive europee ma le rendono più stringenti: la legge italiana, in particolare,
            sembra ricalcare almeno in parte il modello «forte» francese, distanziandosi
                da quello più «debole» e liberale britannico[5]. In Italia si creano pertanto meccanismi automatici di difesa della
            produzione nazionale mediante gli obblighi d’investimento per i gruppi televisivi. Il
            decreto è peraltro adottato in un periodo di profonda e perdurante crisi economica, che
            ha eroso i ricavi dei broadcaster. Definendo le sotto-quote a partire da percentuali
            su ricavi in calo[6], il decreto mira a fissare un livello minimo di produzione sostenuta dalle
            imprese televisive che, pur proporzionale, si configura come «misura anti-ciclica,
            evitando che i tagli si abbattano solo sul prodotto indipendente, oggetto dell’obbligo
            di investimento»[7]. La legge, insomma, punta a una stabilizzazione degli investimenti nel
            settore cinema da parte delle televisioni, al netto delle inevitabili variazioni nei
            proventi da pubblicità e abbonamenti. Il timore che si legge in controluce è quello che,
            in un periodo di crisi, le imprese verticalmente integrate indirizzino al proprio
            interno gli investimenti, o li spostino verso i generi più «efficienti» per il
                core business televisivo, in primo luogo la fiction. Le
            sotto-quote, in sostanza, sono finalizzate a immettere risorse economiche nella
            produzione cinematografica italiana indipendente, con una particolare attenzione alla
            pratica del pre-acquisto, che garantisce investimenti nella fase precedente l’approdo in
            sala (dunque senza una garanzia preventiva sul successo del film nella finestra
                theatrical e, presumibilmente, in quelle
            successive).
        
TAB. 2.3.
                Obbligo di programmazione. Impatto stimato per l’anno 2011
	 	Ore annue per film di
                                e.o.i. 	Numero stimato di film
                                e.o.i da programmare in un anno 
	Raiuno
	80
	46

	Raidue
	95
	54

	Raitre
	78
	45

	Canale 5
	53
	30

	Italia 1
	60
	34

	Retequattro
	61
	35

	La7
	62
	35

	Sky Cinema 1
	248
	142

	Fonte: Relazione illustrativa
                        del Decreto Interministeriale.




TAB. 2.4.
                Obbligo di investimento per i broadcaster (Rai, Mediaset, Sky Italia). Stima sui
                ricavi degli anni 2009, 2010 e 2011 (in milioni di euro)
	 	Produzione,
                                finanziamento, acquisto e pre-acquisto 	Di cui solo
                                pre-acquisto 
	2009
	196,1
	43,9

	2010
	189,8
	42,7

	2011
	182,2
	41

	Fonte: Relazione illustrativa
                        del decreto interministeriale.




Che la legge italiana punti alla
            stabilizzazione degli investimenti da parte dei broadcaster, o almeno alla definizione
            della «trincea» oltre cui non arretrare, è provato dal fatto che la Relazione di
            accompagnamento provvede a stimare gli effetti delle nuove quote a partire dai dati
            sugli introiti delle emittenti TV[8]. Le tabelle 2.3 e 2.4, rielaborate a partire dai documenti ufficiali del
            ministero dello Sviluppo economico e del MiBACT, mostrano gli effetti stimati del
            decreto sulle sotto-quote. 
La tabella 2.4 è molto interessante
            poiché, in assenza delle cifre precise che ciascun broadcaster investe nell’acquisto o nella co-produzione di film nazionali, dà un’idea
            dell’entità di risorse che la legge cerca di garantire, seppur gradualmente. 
Una volta comprese le ragioni e le
            modalità con cui i broadcaster sono chiamati a contribuire al
            finanziamento del sistema cinema italiano attraverso gli obblighi e le quote,
            l’attenzione si sposta ora sulle attività dei gruppi televisivi e sul modo in cui gli
            obblighi di investimento e di programmazione si traducono in azioni, e persino in
            opportunità, per i broadcaster. Separando quanto accade «a monte» della filiera, con il
            finanziamento e le forme di produzione e co-produzione, e quanto invece accade «a
            valle», con la programmazione del cinema italiano nei palinsesti delle reti, si possono
            analizzare i tre differenti modelli e le tre linee editoriali che emergono, e che
            insieme precisano meglio la relazione tra cinema e televisione
            italiana.
        

3. La TV
            che investe nel cinema 



Le varie modalità di investimento e
            di produzione del cinema italiano da parte delle imprese televisive sono legate a doppio
            filo ai mercati, alle identità, alle missioni e ai modelli di business almeno in parte
            differenti che caratterizzano ciascuno dei soggetti principali del sistema televisivo
            nazionale (Rai, Mediaset, Sky). Ci sono molti elementi condivisi, a partire dagli
            obblighi di legge analoghi (anche se più onerosi per il servizio pubblico) e dal fatto
            di operare nel medesimo territorio, caratterizzato da dinamiche sia economiche sia
            culturali comuni (a partire dalla crisi economica che investe il paese e il sistema
            mediale a partire dal 2009-2010). Emergono però alcune specificità, che si ripercuotono
            sulle forme di intervento sul cinema italiano e vanno a individuare tre distinti
            modelli, editoriali ed economici, di «supporto alla produzione». 
La Rai, azienda pubblica
            concessionaria del servizio radio-TV, ha l’obbligo di perseguire una specifica missione
            legata al public service broadcasting di modello europeo [Bourdon
            2011] e precisi obiettivi, definiti tanto dalla Convenzione con lo stato per la
            concessione in esclusiva del servizio pubblico, approvata nel 1994 e in corso di rinnovo
            nel 2017, quanto dal Contratto di servizio, rinnovato ogni tre anni. Il modello
            economico Rai si basa su due diverse fonti di ricavo principali: il canone (una risorsa
            stabile, ma dalla crescita molto limitata nel tempo) e la pubblicità (delimitata da
            tetti di affollamento per legge, e ovviamente soggetta a variazioni macro-economiche).
            In particolare, i ricavi complessivi dell’azienda pubblica nel periodo più acuto della
            crisi (2009-2013) passano da 2.490,25 milioni di euro a 2.317,61 milioni di euro (stimato)[9], con una perdita consistente di risorse pubblicitarie e un lieve aumento di
            quelle derivanti dal canone. Nonostante questo restringimento, l’impegno di Rai Cinema
            nella produzione di film italiani è costante e si attesta su circa 80 milioni di euro
            annui [Mele 2014]. 
Identità e modello di business di
            Mediaset si discostano in modo considerevole da quelli della Rai: in questo caso si
            tratta di un’impresa privata, storicamente centrata sulla raccolta pubblicitaria, cui
            dal 2005 si sono aggiunti i proventi dagli abbonamenti
                pay. Nel periodo considerato (2009-2013) la contrazione di
            risorse è più evidente: i ricavi passano infatti da 2.562,98 milioni a 2.281,50 milioni
            di euro, con una lieve crescita delle offerte a pagamento e un forte arretramento delle
            risorse pubblicitarie[10]. Fra i tre players, Mediaset è
            quello più penalizzato dalla crisi, perché più direttamente dipendente dalle risorse
            pubblicitarie, e anche Medusa ne paga le conseguenze. 
Ancora differente è il discorso per
            il terzo attore, Sky Italia, che non controlla società impegnate nella produzione di
            cinema in Italia, ma fa parte del conglomerato 21st Century Fox. Primo operatore
            nazionale per ricavi, Sky ha risentito meno della crisi, passando da 2.583,18 milioni a
            2.605,67 milioni di euro di ricavi, compensando le perdite di abbonamenti con
            un’espansione nella raccolta pubblicitaria[11]. 
3.1. Il
                modello Rai 



L’impegno della Rai nel settore
                cinematografico nazionale deriva in parte dagli obblighi di investimento, e
                soprattutto dalla natura e missione pubblica dell’impresa. La bozza più recente di
                Contratto di servizio recepisce chiaramente lo spirito delle sotto-quote e afferma
                che «la Rai valorizza le capacità produttive e culturali del paese al fine di
                favorire lo sviluppo dell’industria audiovisiva […] italiana ed europea»,
                menzionando poi le «opere cinematografiche di originale espressione italiana»[12]. 
La rilevanza di Rai Cinema nel
                settore della produzione (e della distribuzione, con 01) si consolida però già a
                partire dalla seconda metà degli anni Novanta. Il suo ruolo diventa preponderante
                dagli anni Duemila, con la realizzazione di «oltre 420 film, di cui 200 tra opere
                prime e seconde». La linea editoriale si riassume nell’idea di «diversificazione»
                dei progetti in cui entra come partner produttivo e finanziario, provando a
                coniugare «la propria vocazione autoriale ed esigenze meramente commerciali»
                [D’Aloia 2013, 285]. Sul versante del «cinema d’autore» (soprattutto nel genere
                drammatico, ma con qualche estensione sulla commedia), il
                listino di Rai Cinema vede stratificarsi la presenza di una «vecchia guardia»
                (Ermanno Olmi, Pupi Avati, Marco Bellocchio, Gianni Amelio, Cristina Comencini,
                Paolo Virzì), di autori «giovani» (Marco Ponti, Fausto Brizzi, Valerio Mieli) e di
                «esordienti» alla regia (Kim Rossi Stuart, Ascanio Celestini, Stefano Sollima). Si
                devono segnalare poi «lo spazio riservato alla produzione di documentari, in linea
                con la storia aziendale» [D’Aloia 2013, 287] e la decisa politica di promozione dei
                film nei festival internazionali, che negli ultimi anni ha portato a premi come il
                Premio speciale della giuria di Venezia a Terraferma (Emanuele
                Crialese, 2011), il Grand Prix di Cannes per Reality (Matteo
                Garrone, 2012), l’Orso d’oro a Berlino per Cesare deve morire
                (Paolo e Vittorio Taviani, 2012), il Leone d’oro per Sacro GRA
                (Gianfranco Rosi, 2013) e il Grand Prix speciale della giuria per
                    Le meraviglie (Alice Rohrwacher, 2014). 
Per comprendere il modello
                cinematografico della Rai, dobbiamo considerare due fattori rilevanti, relativi al
                suo ruolo sui generis di impresa verticalmente integrata. Da un
                lato, sul piano produttivo, Rai Cinema sposa pienamente lo spirito della
                regolamentazione che attribuisce al broadcaster un ruolo
                ancillare rispetto ai produttori indipendenti. Nel periodo in esame, Rai Cinema di
                fatto co-produce – con quote di solito minoritarie – i progetti di oltre 350
                partner, tra piccole case di produzione e imprese più strutturate. Dall’altro lato,
                però, questo ruolo ancillare è in qualche modo compensato dalla tendenza a diventare
                un soggetto forte nella distribuzione, sia in sala (attraverso 01, poi confluita in
                Rai Cinema) sia presidiando la «filiera lunga» di sfruttamento del film dalla
                programmazione sulle reti in chiaro fino all’on demand. 
Analizzando il campione di 283
                film co-prodotti da Rai Cinema fra il 2004 e il 2013 (esclusi i documentari),
                emergono tre questioni di primo piano. La prima è la forte sovrapposizione tra i
                film di interesse culturale, o finanziati dal ministero dei Beni e delle Attività
                culturali e del Turismo (MiBACT), e i film targati Rai. Parte importante del modello
                di Rai Cinema sembra pertanto consistere in un orientamento che privilegia i «film
                MiBACT», andando a configurare un regime di «doppio finanziamento pubblico». La
                seconda questione, in parte consequenziale, riguarda i generi privilegiati: oltre
                all’orientamento autoriale, si accorda senza dubbio un
                privilegio al genere drammatico, sia che si tratti di opere di registi affermati sia
                di giovani o esordienti. Un terzo tema riguarda infine le case di produzione
                partner. Su questo versante, il modello Rai sembra andare in due direzioni distinte:
                da un lato c’è una forte frammentazione dei soggetti attivi nella produzione, ma
                dall’altro si staglia il ruolo rilevante di un ristretto novero di imprese. Alla
                luce di queste considerazioni si comprenderà meglio il modello produttivo definito
                dalla Rai. 
Partiamo dalla sovrapposizione
                tra il «cinema MiBACT» e quello Rai. Come si vede nella figura 2.1, i film che
                dall’entrata in vigore del decreto Urbani sono riconosciuti di interesse culturale
                sono il 40,2% del campione. Il 33,1% del campione ha ottenuto finanziamenti diretti,
                mentre nel 7,1% dei casi il riconoscimento non ha previsto un contributo diretto
                (molti film hanno comunque usufruito del tax credit). Se consideriamo tutti i film
                che dal 2004 al 2013 hanno avuto qualche finanziamento MiBACT (sia in base al
                decreto Urbani sia sulla base della normativa precedente,
                oltre ai contributi assegnati a opere prime e seconde, quindi escludendo i film di
                interesse culturale e le opere prime e seconde non finanziati), la percentuale sale
                al 52,1%. 
[image: FIG. 2.1. Campione di 283 film distribuiti in sala tra il 2004 e il 2013, con esclusione dei documentari.]
FIG. 2.1. Campione di 283
                        film distribuiti in sala tra il 2004 e il 2013, con esclusione dei
                        documentari. 
Fonti:
                        ANICA – Archivio del cinema italiano, Rai Cinema, MiBACT.


Si può insomma sostenere che
                solo poco più di un terzo dei film realizzati da Rai Cinema non ha avuto qualche
                sostegno (finanziario o di solo riconoscimento) da parte del ministero. Anche se è
                difficile individuare se arrivi prima il supporto statale o quello di Rai Cinema, si
                possono intanto fare due considerazioni. Innanzitutto, dai dati sembra emergere una
                politica editoriale fortemente orientata a valorizzare – in modo «quasi automatico»
                – titoli etichettati come di interesse culturale dal MiBACT. In secondo luogo, si
                può rilevare che almeno una parte della produzione indipendente si muove quindi
                tuttora nell’alveo di un forte finanziamento pubblico, che, sommando i fondi diretti
                del MiBACT, quelli eventualmente derivanti da fondi regionali (oltre al tax credit)
                e quelli legati alla co-produzione della Rai, concessionaria del servizio pubblico
                televisivo, finisce per coprire una quota rilevante del costo di produzione del
                film. 
Un secondo punto che
                caratterizza la politica editoriale di Rai Cinema è poi il
                chiaro privilegio accordato al genere drammatico. Come si vede nella figura 2.2,
                oltre la metà dei film co-prodotti da Rai Cinema appartengono a questa tipologia
                (50,5%). Seguono la commedia (32,5%) e, in posizione distaccata, gli altri generi. 
[image: FIG. 2.2. Film co-prodotti da Rai Cinema (2004-2013) e generi televisivi.]
FIG. 2.2. Film
                        co-prodotti da Rai Cinema (2004-2013) e generi televisivi.
                        
Fonti: Elaborazione su dati
                        ANICA – Archivio del Cinema Italiano e Rai Cinema.


Le co-produzioni Rai non
                sembrano diversificarsi dalle tendenze complessive della produzione nazionale, se
                non nell’enfasi particolare per il genere drammatico, sia nel caso di film firmati
                da autori affermati (ricorrono i nomi dei fratelli Taviani, di Gianni Amelio, Marco
                Bellocchio, Ermanno Olmi, Roberto Faenza, Marco Tullio Giordana, Cristina Comencini,
                Marco Risi, Francesca Archibugi, Gabriele Salvatores, Ferzan Ozpetek, Giuseppe
                Piccioni, Emanuele Crialese, Carlo Mazzacurati), sia in quelli di esordienti
                (Alessandro Baricco con Lezione ventuno, Alice Rohrwacher con
                    Corpo celeste, Luigi Lo Cascio con La città
                    ideale, Emma Dante con Via Castellana Bandiera,
                Valeria Golino con Miele). Rispetto alla commedia, si
                registrano esordi interessanti, come quelli di Davide Marengo (Notturno
                    Bus) e Fausto Brizzi (Notte prima
                    degli esami). Il regista che più stabilmente collabora con Rai, Pupi
                Avati (ben cinque lungometraggi nel campione, prodotti con DueA Film di Antonio
                Avati), attraversa commedie dai toni drammatici e thriller dalle venature horror
                    (Il nascondiglio). 
L’ultimo punto riguarda le case
                di produzione indipendenti partner di Rai Cinema, che si
                possono suddividere in due gruppi: un novero ampio e frammentato di piccole imprese,
                spesso legate a progetti e autori specifici (come Buena Onda, che produce il film di
                Valeria Golino in collaborazione con Rai Cinema e con il supporto MiBACT); e un più
                piccolo gruppo di case di produzione strutturate, che stabiliscono con Rai un
                rapporto continuativo su progetti e registi differenti e che a volte sono anche
                attive nella produzione televisiva. Fra queste si possono indicare Cattleya (con 25
                film nel campione), Fandango (20), Bianca Film (11), Mikado Film (8), Palomar (7),
                Colorado Film, Indigo, Wildside e BiBi Film (ciascuna con 4 film). 
Da questo quadro emerge in modo
                chiaro come Rai Cinema svolga un ruolo centrale nel finanziamento del cinema
                italiano, affiancandosi all’intervento diretto dello stato e portando avanti una
                politica editoriale espansiva, in controtendenza rispetto alla riduzione di risorse
                per la crisi. La sua progettualità sembra privilegiare la forte continuità con il
                cinema di interesse culturale (finanziato o meno dal
                MiBACT), e in particolare con il genere drammatico, aprendosi alla collaborazione
                con un ampio spettro di case di produzione. In quanto servizio pubblico, accanto
                alla sostenibilità economica, Rai Cinema dovrebbe perseguire in modo più esplicito
                precise scelte di tipo editoriale, per contribuire davvero al rafforzamento
                dell’audiovisivo nazionale. 

3.2. Il
                modello Mediaset 



Nel corso del suo secondo
                decennio, Medusa è la società che meglio riesce a sfruttare il legame fra cinema e
                TV in chiave commerciale e godere di un’integrazione verticale totale, in grado di
                presidiare la filiera estesa che dalla distribuzione in sala porta fino alla
                programmazione del film nella finestra televisiva generalista. 
Il successo della politica
                commerciale di Medusa negli anni Duemila è reso piuttosto evidente, in primo luogo,
                dai dati degli incassi in sala: fra il 2000 e il 2012, sette delle dieci pellicole
                che hanno raccolto i ricavi più alti sono targate Medusa. Escludendo i
                «cinepanettoni» prodotti da FilmAuro [O’Leary 2013; Cucco 2013b], sono nell’elenco
                le commedie con Checco Zalone, la serie composta da Benvenuti al Sud
                (Luca Miniero, 2010) e Benvenuti al Nord
                (2012), le pellicole con Aldo, Giovanni e Giacomo e quelle di Leonardo
                Pieraccioni. In tutti questi casi, la commedia che ha per protagonisti uno o più
                comici affermatisi o attivi sullo schermo televisivo genera la «circolarità»
                virtuosa tra TV, cinema e ancora TV che costituisce il perno dell’identità
                editoriale di Medusa [Cucco-Scaglioni 2013]. A quest’orientamento decisamente
                commerciale la società affianca poi un’attenzione – speculare a quella della Rai –
                per gli autori giovani o affermati, contribuendo ai film di Bernardo Bertolucci,
                Ettore Scola, Giuseppe Tornatore, Franco Zeffirelli, Pupi Avati, Dario Argento,
                Gabriele Salvatores, Ferzan Ozpetek, Gabriele Muccino, Paolo Virzì e Paolo Sorrentino[13]. 
Soprattutto nel caso della
                commedia, gli obblighi di investimento sono trasformati in un’occasione di successo
                commerciale che si fonda sulla presenza di Mediaset e di Medusa (o di Taodue) in
                tutte le fasi della filiera, dal punto di vista ideativo come da quello più
                propriamente produttivo. Lo sbarco sul grande schermo di
                talenti già noti per le loro apparizioni televisive (o, in misura crescente, per la
                loro popolarità sul web) e la costruzione di film che possano prestarsi bene a uno
                sfruttamento non solo in sala ma lungo tutta la filiera distributiva estesa, e in
                particolare nelle finestre pay e free, è
                un aspetto importante della politica editoriale di Medusa (e di Taodue). Questo
                rapporto incrociato è esplicitamente teorizzato e praticato, e costituisce un punto
                di forza dell’impegno cinematografico dell’azienda: «uno dei criteri che ci guida
                consiste nel fatto che il film possa avere sia successo in sala sia successo
                televisivo, due cose che non sono in contraddizione. I pubblici delle diverse
                finestre sono spesso differenti ma, soprattutto per i film popolari, il successo
                genera successo e la buona riuscita in sala crea appeal anche
                per i passaggi TV»[14]. Le operazioni sono rafforzate dal controllo in ogni fase garantito
                dall’integrazione nella filiera: «essere parte del gruppo Mediaset è un vantaggio
                competitivo importante, che ci mette nelle condizioni di poter fare un discorso
                integrato a livello distributivo, di lancio e promozione, in modo trasversale su più
                mezzi di comunicazione, senza mai dimenticare comunque tutto il mondo che c’è fuori»[15]. Un discorso simile vale anche per Taodue, altro strumento produttivo di
                Mediaset per la fiction e, in misura crescente, per il cinema (sempre in
                    partnership con Medusa): «essendo una società grossa che ha
                dietro Mediaset non siamo nella situazione del piccolo produttore che deve
                arrabattarsi per cercare di chiudere i conti, e così possiamo portare avanti la
                produzione di una commedia fresca, innovativa, che punta su nuovi talenti e volti,
                anche a rischio di non azzeccarci sempre»[16]. 
In modo simile a Rai Cinema,
                anche nel modello di Medusa (e quindi di Mediaset) la collaborazione con l’universo
                della produzione indipendente è di estrema rilevanza, e va a completare un’attività
                altrimenti molto focalizzata, da un lato sulla dimensione editoriale (selezione e
                sviluppo di progetti adatti a un’impresa verticalmente integrata, tradizionalmente
                orientata a un cinema commerciale, ma aperta alla sperimentazione e al
                cinema d’autore) e dall’altro sulla distribuzione e sullo
                sfruttamento del prodotto nelle varie finestre. Medusa non ha una vera e propria
                struttura interna di produzione ma punta invece su «una struttura super-leggera che
                consente di avere una maggiore flessibilità di costi e un’agilità più marcata:
                possiamo così lavorare con una pluralità di produttori indipendenti, siano essi
                produttori in senso stretto o produttori esecutivi (quando con Medusa finanziamo la
                totalità del film). Questo schema ci consente una grande vivacità editoriale e
                creatività: possiamo seguire da vicino ciò che accade sul mercato, ricevere
                continuamente proposte e sceneggiature, capire cosa può essere sviluppato»[17]. Rispetto a Rai Cinema, l’universo delle case di produzione indipendenti
                con cui Medusa collabora è più compatto, e comprende imprese strutturate che si
                muovono sistematicamente fra cinema, TV e digitale: Lotus, Rodeo Drive, Wildside,
                Cattleya, Fandango, Colorado, Indigo, Bianca Film, Rainbow, DueA, R&C, ITC. 
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Il modello di Medusa trova
                rappresentazione significativa nell’analisi del campione dei 121 film italiani
                prodotti fra il 2004 e il 2013. Rispetto a Rai Cinema, il dato più interessante
                riguarda la prevalenza del genere commedia, che rappresenta
                il 66,9% dei film co-prodotti dalla società, come evidenziato nella figura
                    2.3. Medusa costruisce il proprio listino includendo solo
                un quinto di pellicole drammatiche. 
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Come si può intuire, in questo
                caso l’incidenza dei film finanziati in maniera diretta dal MiBACT, perché di
                interesse culturale o perché opera prima o seconda, è molto meno forte. Come mostra
                la figura 2.4, sul totale dei film distribuiti fra il 2004 e il 2013, solo il 15,7%
                dei titoli realizzato da produttori indipendenti e co-prodotto da Medusa ha goduto
                di finanziamento diretto (derivante dal decreto Urbani o dalla normativa
                precedente), mentre nessuna pellicola del tutto prodotta da Medusa ha ricevuto
                finanziamenti pubblici nazionali diretti.  

3.3. Il
                modello Sky Italia 



Sky è l’attore più giovane tra
                i broacaster nazionali, e si differenzia da Mediaset e Rai non
                solo per il modello di business principale ma anche per il
                suo approccio al cinema, che costituisce da sempre (con lo sport) uno dei generi
                fondativi della pay TV. Sky non è direttamente impegnata sul
                versante produttivo (anche se della multinazionale NewsCorp fa parte la
                    major hollywoodiana 21st Century Fox), e solo dal 2016 ha
                lanciato Vision Distribution, una società distributiva nata dall’accordo tra il
                broadcaster e alcuni grandi produttori indipendenti italiani. L’approdo di Sky nel
                mercato italiano ha comunque rappresentato un’importante aggiunta, sia nella filiera
                distributiva del film in televisione (con le finestre pay-per-view
                e pay TV che acquistano rilevanza e valore) sia
                nelle dinamiche di finanziamento. 
La politica editoriale di Sky
                Italia nei confronti della produzione nazionale del cinema si sviluppa in modo
                originale a partire da tali condizioni, dalla normativa e dall’ampio fabbisogno di
                contenuto cinematografico di cui necessitano i suoi canali tematici dedicati ai
                film. Il modello è qui racchiuso in un doppio perimetro. 
Da una parte, un accordo quadro
                tra Sky e l’Unione nazionale produttori film (parte di ANICA) e l’API (Autori e
                produttori indipendenti), firmato nel 2004 e rinnovato nel 2007 (fino alla scadenza
                nel 2011), prevedeva l’impegno ad acquistare ogni anno i film italiani che
                raggiungevano almeno 25.000 presenze in sala (poi abbassate a 20.000). In questo
                modo, la pay TV nazionale era tenuta ad acquisire i diritti di
                circa la metà dei film italiani prodotti e distribuiti in sala, rappresentativi però
                di circa il 98% degli incassi di pellicole nazionali al box
                    office. L’accordo prevedeva un escalator che
                legava agli incassi il corrispettivo riconosciuto da Sky al produttore e
                distributore. Concluso l’accordo con ANICA, i rapporti si sono spostati verso i
                singoli distributori (compresi Rai Cinema e Medusa), mantenendo però logiche simili
                legate a ingressi/ricavi. Se Sky con i volume deal[18] si garantisce un approvvigionamento costante di
                film italiani, dall’altra parte tale impegno è un elemento di trasparenza e di
                sicurezza per l’intero mercato: laddove il valore del film per la TV in chiaro
                sembrava diluirsi, la pay TV è diventata l’approdo certo per la
                produzione nazionale. Da questo punto di vista, il pre-acquisto costituisce una
                garanzia di realizzazione del film, un aiuto nella sua fase di
                sviluppo e una forma di pre-finanziamento della pellicola
                per i produttori indipendenti, in cambio della presenza del logo di Sky Cinema nei
                titoli del film: «non stiamo dando soldi in anticipo, ma stiamo aiutando il
                produttore a ottenere crediti e finanziamenti, e in cambio chiediamo benefici di marketing»[19]. La presenza di Sky e la sua politica di acquisto si riverberano
                sull’intero sistema: «Sky ha contribuito a supportare e modellare un mercato in
                sofferenza, lasciando flessibilità e libertà, e rispettando chi sa fare questo
                mestiere: il contributo di pre-acquisto è anche dare fiducia»[20]. 
Dall’altra parte, se il modello
                di Sky è stato a lungo prevalentemente di investimento tramite le acquisizioni dei
                diritti per la finestra pay e in subordine per le altre
                finestre, Sky, dopo gli esperimenti nell’intrattenimento e nella fiction
                [Scaglioni-Barra 2013], inizia a co-produrre alcuni contenuti originali di tipo cinematografico[21]. Si tratta di tentativi volti a sperimentare una diversa e più efficace
                gestione delle finestre distributive, grazie al controllo diretto della pellicola:
                «Produciamo per motivi più tattici che strategici, ma solo in questo modo si può
                dare una percezione di esclusività al cliente, cosa che in un mercato sempre più
                complesso e dalla grande competitività è molto importante»[22]. I primi passi in questa direzione ritagliano un ruolo diverso e
                complementare ai broadcaster generalisti: lontano dalla
                commedia mainstream e dal cinema drammatico d’autore, la
                    pay sceglie narrazioni di genere e linguaggi più vicini al
                web, per un target più limitato ma molto chiaro. 


4. La TV
            che trasmette il cinema italiano 



Se i
                broadcaster italiani sono decisamente attivi sul versante della
            coproduzione e del finanziamento del cinema nazionale,
            ottemperando alle richieste di legge, e adottando forme di
            investimento diverse a seconda dei loro obiettivi, modelli di business e mercati in cui
            operano, un discorso analogo si può fare anche «a valle», rispetto allo sfruttamento che
            le reti TV fanno dei film italiani nelle differenti finestre televisive
                (free, pay) o comunque legate a operatori
            TV (pay-per-view, transactional e
                subscriptional on demand). Anche in questo caso, la presenza di
            un sistema di quote e sotto-quote minime diventa insieme un vincolo e una risorsa. 
La messa in onda televisiva è un
            passaggio cruciale, che consente al film di incontrare un pubblico diverso, e molto
            spesso più ampio, di quello che ha acquistato il biglietto e si è recato in sala, e che
            prolunga di svariati anni (e persino decenni) il ciclo di vita di ogni opera,
            moltiplicandone le occasioni di impiego e di guadagno nei palinsesti di molte reti o nei
            depositi dei servizi non lineari. Al tempo stesso, la programmazione in TV è sovente
            diventata anche un forte bersaglio polemico da parte degli operatori del sistema
            cinematografico, che non ritengono di essere abbastanza valorizzati sugli schermi
            nazionali e pertanto insistono per ottenere maggiore spazio e visibilità, sulle reti di
            servizio pubblico e non solo. Si tratta di un discorso ricorrente almeno a partire dalla
            fine degli anni Novanta e dall’inizio del Duemila, con la prima «crisi» del cinema in TV
            compensata dallo sviluppo della pay [Link 2004]; ed è spesso
            all’origine di polemiche e lamentele ogni qual volta vengono presentati dati in
            contrazione (negli ascolti o nel numero di titoli trasmessi), anche se legati
            soprattutto alle reti generaliste che intanto si sono viste affiancare da numerosi
            canali tematici [Direzione generale cinema-ANICA 2015]. 
Le modalità della scelta dei film
            italiani da trasmettere in TV, come poi le decisioni relative alla loro collocazione (in
            termini di canale, stagione televisiva, giorno e orario, ma anche distanza dall’esordio
            in sala e frequenza di rivisioni e repliche), diventano pertanto parte di un quadro
            complesso che vede partecipi numerosi attori in gioco – i
                broadcaster e le reti televisive, i produttori e distributori,
            numerosi intermediari, senza contare le forme di integrazione (o competizione) nella
            filiera – e che determina una costante negoziazione tra logiche differenti. Da un lato
            l’obiettivo è la valorizzazione del film nella singola finestra (che spesso ha ricadute
            dirette o indirette anche sulle successive) e la prosecuzione
            di un percorso, sperabilmente di successo, che inizia nella sala e termina nella
                library. Dall’altro il palinsesto di ogni
                broadcaster ha obiettivi propri in relazione al suo modello di
                business e segue logiche editoriali, e quindi legate
            all’identità di ciascuna rete, commerciali, nel tentativo di massimizzare gli ascolti
            rispetto al target e agli obiettivi, e professionali, secondo le
            consuetudini e best practices assestate nel tempo [Barra 2015], che
            spesso sono in contraddizione non solo con le necessità del film, ma persino tra loro. È
            a questo difficile equilibrio che si aggiunge la questione delle quote di messa in onda,
            in alcuni casi inserendosi alla perfezione nelle pratiche dei programmatori e in altri
            modificando almeno in parte le linee editoriali. Anche qui, le direzioni prese cambiano
            parecchio a seconda dei tre principali modelli: servizio pubblico, televisione
            commerciale, pay TV. A modelli differenti corrispondono logiche e
            obiettivi distinti, e variegate modalità di impiego e valorizzazione del cinema italiano
            che, spesso, le stesse emittenti avevano già contribuito a
                produrre. 
4.1. Le
                logiche editoriali della Rai 



Oltre al sostegno nel
                finanziamento e nella produzione del cinema italiano, la Rai, la concessionaria di
                servizio pubblico, svolge fatalmente un ruolo importante, quando non fondamentale,
                anche nella programmazione TV dei film nazionali, e quindi nella possibilità per
                numerosi titoli, dopo la sala, di entrare in contatto con un pubblico potenzialmente
                di massa, o comunque molto ampio. Il ruolo della Rai, da questo punto di vista, si
                concentra in particolare sull’ultima finestra televisiva, quella gratuita e in chiaro[23], inserendo i film italiani nei palinsesti di molti suoi canali (cui si
                affianca il non lineare Rai Play). 
Le logiche di impiego nella
                programmazione del cinema nazionale sono variegate, e cambiano molto a seconda
                dell’identità, degli obiettivi e del tipo di rete. Da un lato, ci sono le reti
                generaliste Raiuno e Raitre (e in minor misura Raidue), che utilizzano i film come
                uno tra gli ingredienti della variegata griglia di
                palinsesto, con l’informazione, l’intrattenimento, le fiction originali, le serie
                d’acquisto, i programmi culturali. Dall’altro, invece, i canali tematici – in parte
                Rai 5, la cui vocazione culturale include anche il cinema
                    d’essai o documentario, e Rai Premium, che si concentra sui TV movie, ma
                soprattutto Rai Movie – inseriscono il film in un discorso più organico. 
Sul versante generalista,
                l’impiego dei film italiani può apparire quasi contraddittorio. Da una parte, in
                seguito alla moltiplicazione delle finestre di messa in onda e allo sfruttamento
                estensivo del film prima che possa essere trasmesso in chiaro, due anni dopo
                l’uscita, nell’ultimo decennio l’importanza e il valore del cinema negli equilibri
                di programmazione delle reti si sono ridotti progressivamente: alcuni appuntamenti
                tradizionali, come il «Lunedì film» su Raiuno, sono pressoché scomparsi (sostituiti
                da fiction originali); e in generale i film sembrano costituire soprattutto un
                «riempitivo», una risorsa da utilizzare negli spazi lasciati vuoti dalle altre
                produzioni (di fiction o di intrattenimento), in caso di flop o
                di altri imprevisti legati ai programmi, o ancora nelle stagioni meno importanti dal
                punto di vista della raccolta pubblicitaria (quindi fuori dai periodi «di garanzia»,
                nelle «strenne» natalizie e in estate). Dall’altra parte, però, al tempo stesso il
                cinema generalista conserva particolare efficacia in alcune condizioni: si tratta
                comunque di un contenuto a cui in prima visione è spesso garantito uno
                    slot di prima serata e un’adeguata promozione, e di un
                elemento sufficientemente mobile e indipendente da prestarsi ad azioni di
                contro-programmazione rispetto al contesto competitivo di una serata. In una
                situazione di contenimento dei costi (e di riduzione delle produzioni), i film
                tornano a essere un prodotto pregiato e relativamente poco costoso, utile a
                caratterizzare alcune serate con il ricorso a generi e volti ricorrenti. Non basta
                però ragionare soltanto sulla presenza o meno dei film sulle reti Rai generaliste.
                Un primo elemento di differenziazione (e di valorizzazione, o meno, del singolo
                titolo) è la scelta di un particolare canale, che connota il film e lo inquadra
                all’interno di una particolare identità e tradizione attentamente coltivata. Su
                Raiuno sono soprattutto le commedie italiane a occupare uno spazio importante,
                grazie alla presenza di figure riconoscibili (e, spesso, televisive)[24]; i film drammatici, se di durata abbastanza lunga, sono suddivisi in due
                parti e occupano due serate, in modo analogo alle miniserie di produzione originale[25]. Su Raitre invece approdano i titoli d’autore, nel tentativo di creare
                un appuntamento nelle serate del venerdì e (in parte) giovedì[26]. Meno chiara è infine l’immagine di Raidue, che costruisce il suo
                    brand su altri contenuti e generi. Un secondo fattore
                importante è poi la fascia oraria in cui il film viene trasmesso: se il
                    prime time garantisce al film un’esposizione importante a
                un ampio bacino di pubblico (al tempo stesso, portando a un livello molto alto gli
                obiettivi di ascolto del singolo titolo, che deve raggiungere e convincere
                    un’audience quantitativamente elevata), altre collocazioni,
                come la seconda serata[27] e, soprattutto, la fascia notturna[28], finiscono per presentare la pellicola a un numero di spettatori minore,
                o persino residuale. 
Come conseguenza, la
                programmazione del cinema italiano da parte delle generaliste Rai risulta quantomeno
                stratificata. Se si considera la semplice messa in onda dei film, i numeri possono
                apparire soddisfacenti, con una quasi totale presenza delle pellicole co-prodotte da
                Rai Cinema e finanziate dal MiBACT nei palinsesti dei canali maggiori, soprattutto
                negli anni più recenti[29]. Se però si aggiunge una valutazione sulla «qualità» delle collocazioni,
                il quadro è differente: solo un numero ristretto di titoli raggiunge il
                    prime time di Raiuno o di Raitre, mentre molti film sono
                trasmessi per la prima volta in chiaro in slot di terza serata
                o notturni (intorno alle 2 del mattino), spesso su Raidue[30]. La diffidenza delle reti maggiori nell’utilizzo di molti film
                coprodotti da Rai Cinema e finanziati dal ministero trova conferma nel fatto che,
                salvo poche eccezioni, limitate alla commedia, il cinema in prime
                    time fatica a raggiungere i dati di ascolto di altri generi e risulta
                spesso (anche considerevolmente) sotto la media di rete, soprattutto nelle stagioni
                autunnale e primaverile in cui la competizione tra i canali televisivi è più accesa[31]. 
Ragionamenti e logiche
                differenti caratterizzano invece un canale tematico come Rai Movie, una «rete di
                cinema generalista»[32], perché in chiaro e trasversale ai generi, che ogni giorno trasmette 14
                titoli differenti. Il palinsesto del canale si costruisce a partire da appuntamenti
                fissi, blocchi dedicati ai generi o categorie di film che si ripetono settimana dopo
                settimana, anche se in forma «quasi impercettibile»[33], non sempre esplicitata e rivendicata: così, se
                il cinema italiano meno recente trova spazio in alcuni slot
                mattutini dedicati a western e musicarelli, o nel
                preserale caratterizzato da film comici popolari, quello degli ultimi anni si divide
                invece tra le serate dedicate a singoli generi e la «finestra sul cinema nazionale»[34] di «Italiana», al martedì sera. Se in una prima fase lo spazio era in
                    prime time, la sua discontinuità negli ascolti ha
                determinato il suo spostamento nella seconda serata: «ora abbiamo più libertà, i
                film italiani che non reggono la prima serata li mettiamo in seconda, mentre quelli
                che la reggono finiscono in altri slot tematici. Ci ha reso più
                elastici e lo spazio italiano non è più un ghetto: se abbiamo una commedia italiana
                la programmiamo il mercoledì, se abbiamo un dramma forte lo inseriamo nella serata
                apposita del giovedì, e così via»[35]. Nelle scelte di programmazione, infatti, il ruolo del servizio pubblico
                e la politica culturale del canale si intrecciano alla necessità di raggiungere
                determinati obiettivi di ascolto: la crescita del pubblico della rete nel corso
                degli anni[36] è insieme l’indicatore di una rilevanza sempre maggiore, anche in
                rapporto alle generaliste, ma diventa anche un risultato da mantenere e accrescere
                con un’accorta scelta e collocazione dei film. 
Se il risultato al box office è
                considerato un elemento importante per scegliere un titolo, anche solo per la
                maggiore riconoscibilità presso il pubblico e per le ricadute delle operazioni
                promozionali precedenti, nelle decisioni di attribuzione del film alla rete e di
                inserimento in un particolare giorno o slot entrano in gioco
                anche altri fattori, che sono il risultato di esperienze e tentativi precedenti e
                dell’istinto del programmatore. Il «mestiere» televisivo e la necessità di prevedere
                i dati di ascolto conducono a un certo grado di approssimazione e semplificazione,
                che finisce per appiattire ogni film all’interno di categorie imprecise o ricondurlo
                a titoli simili. Da questo punto di vista, un elemento di
                forza del cinema italiano è la presenza di star, o quantomeno di volti
                riconoscibili, perché di provenienza televisiva (è il caso di molte commedie) o
                comunque perché più affini e vicini alla fiction. I film più «quadrati», «che hanno
                magari una confezione più tradizionale e sono meno interessanti a livello
                linguistico», paiono funzionare meglio delle pellicole «sperimentali, o comunque più audaci»[37]. Un altro aspetto è la ricchezza visiva, la varietà di
                    location e ambienti: «il problema dei film italiani è che
                spesso per necessità di budget o per scarso coraggio degli autori sono tutte cose
                quotidiane, realistiche, ambientate nelle città in cui viviamo, quindi se qualcosa
                esce un po’ da questi schemi il palinsesto si arricchisce subito»[38]. Il tema permette di includere il film in alcuni slot
                particolari, come la serata dedicata al cinema civile, o di trasmetterlo
                in occasione di eventi, ricorrenze, anniversari. Un altro criterio è poi quello
                della «freschezza» del film, fondamentale per le prime visioni in chiaro sulle reti
                generaliste e per dare un’impressione di rinnovamento in una rete di
                    library come Rai Movie. Nelle logiche editoriali di un
                palinsesto, infine, la dimensione autoriale del film risulta secondaria: se il
                regista può funzionare da volano promozionale, diventa però difficile innescare una
                fidelizzazione. Così sulle reti generaliste è difficile andare oltre la collocazione
                del singolo film «d’autore»; e sulle tematiche «non facciamo cicli legati agli
                autori italiani, anche i più riconoscibili, perché i risultati sono variabili da
                film a film e la loro produzione è discontinua. Mine vaganti
                (Ferzan Ozpetek, 2010) è una commedia divertente e
                facile e va sempre molto bene, mentre Magnifica presenza
                (Ferzan Ozpetek, 2012) è già molto più insolita, e Un giorno
                    perfetto (Ferzan Ozpetek, 2008) non funziona. Come Dio
                    comanda (Gabriele Salvatores, 2008) andava malissimo, Caos
                    calmo (Antonello Grimaldi, 2008) è partito bene ma si è esaurito rapidamente»[39].
            
L’acquisizione dei film, sia
                per le reti generaliste sia per le tematiche, è centralizzata e gestita da Rai
                Cinema, che fa insieme da acquirente unico e da coordinamento degli acquisti,
                mettendo a disposizione dei canali sia l’intero catalogo dei film distribuiti da Rai
                Cinema/01 sia i frutti degli accordi con altri distributori. L’approvvigionamento
                dei film alle reti passa da un organismo, il coordinamento palinsesti, che raccoglie
                le richieste dei canali, le confronta e le soddisfa secondo un sistema di priorità:
                in primo luogo, le reti generaliste hanno sempre la precedenza rispetto ai canali
                tematici, visti i maggiori budget e obiettivi di ascolto; a
                parità di destinazione, poi, è spesso privilegiata la collocazione più prestigiosa,
                e così il film è assegnato alla rete che lo richiede per un prime
                    time a scapito di quella che l’avrebbe collocato in seconda serata o
                in altri slot. Da un lato, vale il principio dell’importanza
                della destinazione, in termini di rete e di spazio in palinsesto. Dall’altro il
                coordinamento tiene conto del fabbisogno di prodotto di ogni canale, tema cruciale
                soprattutto per Rai Movie: «dobbiamo fare 14 film al giorno per 365 giorni all’anno,
                sono tanti, e ovviamente ci possono essere conflitti di interesse con le altre reti
                […]. Facciamo la lista di quello che ci serve […]. C’è una regola non scritta per
                cui il film deve fare un primo passaggio generalista, ma non è detto che questo sia
                in prima serata, ci sono film che passano alle 3 del mattino, e noi riusciamo a dar
                loro collocazioni più interessanti. Poi può capitare che un film non sia stato
                voluto da altri, lo chiediamo e ce lo danno. Rinegoziamo di continuo»[40]. Alle logiche editoriali, alle considerazioni sugli ascolti e sul
                «funzionamento» dei film, si aggiungono i vincoli, le regole e gli automatismi
                legati al processo produttivo. 
L’ultimo importante tassello,
                che finisce per avere ricadute trasversali su tutti questi elementi, è quindi
                l’applicazione delle quote e sotto-quote di programmazione. Se il raggiungimento
                della quantità di opere audiovisive europee richiesta non costituisce un particolare
                problema per la Rai, che può inserire nel computo non soltanto i film ma anche le
                fiction originali che produce e manda in onda, la presenza
                della sotto-quota di cinema italiano recente prevista dal decreto Passera-Ornaghi ha
                modificato almeno in parte le routine di programmazione,
                insieme aggiungendo un ulteriore obiettivo da raggiungere e variando la forza
                contrattuale delle reti. Da un lato il soddisfacimento delle quote è un altro
                elemento che complica la linea editoriale del canale e rende più difficile il
                raggiungimento degli obiettivi di ascolto: «nel momento in cui devi portare a casa
                certi dati devi avere disponibile un certo tipo di prodotto: ci sono film italiani
                che sono in grado di competere con i film non italiani, e poi ci sono quei film che
                nessuno vuole vedere o si guardano per senso del dovere, per tenersi aggiornati»[41]. Per stare nelle sotto-quote, Rai Movie deve programmare un film
                italiano recente al giorno, e questo incide sulla scansione dei film nella giornata
                (o sul «recupero» dei film nei giorni seguenti a quelli «deficitari») e sui
                ragionamenti che vengono fatti per mantenere l’equilibrio (in termini editoriali e
                commerciali) della proposta di rete. Non tutti i film italiani recenti, una volta
                esclusi quelli scelti dalle generaliste, sono reputati abbastanza forti, finendo per
                penalizzare il canale rispetto agli obiettivi. La strada più semplice e pigra è
                quella di trasmettere questi film nelle fasce marginali del palinsesto, come la
                notte, ma a questo rischio si può ovviare con un’attenta selezione dei titoli
                    (cherry-picking), secondo un criterio di «qualità in
                termini di risultati di ascolto», e valutando le collocazioni ipotizzate come
                migliori: «dobbiamo portarci a casa un film italiano al giorno: se proprio sappiamo
                che non andranno bene li mettiamo a notte fonda, ma se ci sembra che possano
                funzionare meglio studiamo con attenzione dove metterli»[42]. Dall’altra parte questo limite diventa anche un’opportunità per il
                canale. La presenza delle sotto-quote, innanzitutto, garantisce una più ampia
                turnazione dei contenuti, evitando il rischio che un canale di library
                appaia datato e ripetitivo. La necessità di approvvigionamento costringe
                poi il coordinamento palinsesti a destinare un buon numero di film recenti a Rai
                Movie «per fare quote». Il criterio dei cinque anni di anzianità dall’uscita al
                cinema viene così segnalato in fase di richiesta, e spesso è il
                solo reale elemento di interesse rispetto a un film: «è
                sufficiente che un film sia degli ultimi cinque anni […]. Se ci è utile lo
                prendiamo, altrimenti no»[43]. Le quote si inseriscono in modo profondo nella definizione delle linee
                editoriali dei canali, con attenzioni differenti, insieme come vincolo e
                opportunità, contribuendo insieme ai dati e ai ragionamenti degli addetti ai lavori
                a decidere la collocazione dei film italiani sulle reti Rai (e quindi, in
                definitiva, il pubblico a cui vanno incontro). 

4.2. Le
                logiche editoriali di Mediaset 



Le reti commerciali, finanziate
                interamente dagli introiti pubblicitari e slegate dagli obblighi di servizio
                pubblico, presentano logiche di scelta e collocazione del cinema italiano
                inevitabilmente diverse. Nel caso di Mediaset, l’offerta si articola su un ampio
                    range di proposte differenti: i canali generalisti e le
                reti tematiche gratuite in chiaro, la piattaforma digitale pay
                di Premium e i servizi non lineari. Ciascuno di questi spazi segue
                modalità proprie, però all’interno di uno scenario sempre coordinato e regolato da
                un sistema di «finestre interne», per evitare errori, forme di concorrenza reciproca
                o mancato sfruttamento delle risorse acquistate. L’integrazione verticale con Medusa
                e Taodue garantisce a Mediaset l’approvvigionamento costante di film italiani
                recenti o di library (anche se non sempre in esclusiva,
                soprattutto sulla pay) e lega in modo forte le scelte delle
                reti alla politica produttiva delle società, molto cambiata negli anni e – dopo una
                fase più espansiva – recentemente concentrata su un numero più limitato di generi e
                progetti. Le acquisizioni si completano con accordi quadro (volume
                    deal) con grandi major internazionali (Warner e
                NBC Universal, operanti anche sul mercato italiano) e con produttori e distributori
                nazionali più piccoli. 
Sul versante generalista, è
                l’ammiraglia Canale 5 a ospitare il maggior numero di film italiani. Se è vero che
                la TV free è l’«ultimo anello di una lunga catena»
                distributiva, al tempo stesso «sulla generalista il cinema,
                soprattutto italiano, è ancora un ingrediente importante»[44]. Da un lato, complice la crisi, il numero di serate da occupare con i
                film è aumentato; dall’altro, solo un certo tipo di cinema garantisce quei risultati
                di ascolto di cui la rete ha bisogno. Canale 5 lavora per aggregazione rispetto al
                pubblico, senza segmentarlo eccessivamente, ha bisogno di contenuto il più possibile
                recente e in prima visione – «la rete ha un obiettivo molto alto e lo raggiungi, lo
                sfiori o ci vai comunque meno lontano solo con un prodotto più fresco» –, e
                necessita inoltre di un bilanciamento rispetto ai toni spesso drammatici della
                    soap di acquisto o della fiction – «bisogna offrire tutti i
                sapori, per recuperare altri tipi di pubblico»[45]. Il risultato di questa triplice necessità è che la rete manda in onda,
                in prime time, un grande numero di film comici e commedie
                leggere, con volti italiani che spesso sono anche televisivi (Aldo, Giovanni e
                Giacomo, Claudio Bisio, Checco Zalone, ma anche Raoul Bova o Ambra Angiolini). A
                parte il caso eccezionale di La grande bellezza (Paolo
                Sorrentino, 2013), trasmesso saltando la finestra pay e a
                ridosso della vittoria agli Oscar [Cucco 2014b], il cinema drammatico o d’autore è
                presente nei palinsesti di Canale 5[46], ma spesso non raggiunge ascolti sufficienti per le necessità della
                rete: «sono fenomeni complicati da gestire, il nostro pubblico non è abituato a
                questo tipo di offerta, il palinsesto deve creare un percorso per lo spettatore che
                in questi casi subisce come un rallentamento improvviso, una deviazione»[47]. La collocazione dei film su Canale 5 segue la necessità di colmare
                spazi aperti in palinsesto (spesso dopo la fine di alcune produzioni) o di
                posizionare bene la rete in serate complesse, offrendo un’alternativa, ma in certi
                casi si riesce anche a creare una minima logica di appuntamento, con slot
                fissi e consecutivi per alcune settimane dedicati alla commedia,
                con un uso accorto dei promo in coda
                al film (che lanciano il titolo successivo della serie) o con il ricorso
                all’etichetta dei Filmissimi al lunedì. Più basati invece sulla
                logica del ciclo sono i palinsesti di Retequattro, da un lato, che riserva spazio a
                film italiani più datati e di library, e quelli della rete
                digitale gratuita Iris, che alle rassegne di cinema popolare e di genere affianca
                alcuni appuntamenti (talvolta in prima visione free) con titoli
                d’autore, a partire dalla serata del mercoledì dal titolo «Contemporaneo italiano».
                In questo articolato quadro, le qualifiche di interesse culturale o le forme di
                finanziamento pubblico non sono un elemento rilevante – «il bollino è stato
                attribuito a tipologie di cinema molto varie, dal valore per noi molto differente»[48] – e il sistema delle quote e sottoquote di messa in onda non rappresenta
                un elemento di particolare difficoltà, ma solo un adempimento e un controllo
                ulteriore in carico alla redazione. 
Un discorso almeno in parte
                diverso vale per la pay Mediaset Premium, con i suoi sei canali
                di cinema (Premium Cinema, Cinema 2, Emotion, Energy, Comedy, più Studio Universal
                gestito dalla major). La programmazione di film deve tenere conto, qui, delle
                caratteristiche degli abbonati a un’offerta centrata in particolare sul calcio, e
                ancora una volta allora si prediligono le commedie. Le prime visioni sono riservate
                al canale Premium Cinema, e in gran parte provengono dal catalogo Medusa; molto
                cinema italiano passa anche da canali come Comedy e Cinema 2 (con il recupero della
                    library, in particolare sul cinema di genere). Spesso la
                disponibilità del film non è in esclusiva, ma si cerca di recuperare con differenti
                forme di promozione e valorizzazione della pellicola: «oltre alla classificazione
                per genere, seguiamo gli anniversari, gli eventi in calendario, le giornate
                speciali, i festival»[49]. Oltre alle logiche editoriali che innervano un’offerta
                    pay, le reti Premium devono tenere conto di un sistema
                complesso, in cui spesso prevalgono le necessità delle reti in chiaro e dove si
                innestano inoltre le forme di on demand di Infinity e Premium
                Play. La posizione laterale, per così dire ancillare, è riscattata però da Premium
                in alcuni casi proprio grazie alla normativa sulle quote e
                sotto-quote, che diventa un punto di forza, la strategia usata per ottenere
                contenuto più recente e pregiato per i canali: «le cavalchiamo un po’ queste cose,
                magari strumentalmente»[50]. Pure in questo caso, il vincolo di legge si ribalta in un’opportunità,
                uno strumento tra i tanti a disposizione dei professionisti. 

4.3. Le
                logiche editoriali di Sky Italia 



Come accennato rispetto a
                Premium, la pay segue logiche editoriali ancora differenti, ed
                è soprattutto il caso di Sky Italia a mostrarle nella loro forma più chiara. In
                questo caso, infatti, pur in presenza di sbocchi su altre finestre (la
                    free con Cielo e TV8, il non lineare con Now TV), a essere
                cruciale è il passaggio pay, a distanza di circa 12 mesi
                dall’uscita in sala. È questo l’elemento da valorizzare maggiormente, per soddisfare
                gli abbonati alla piattaforma, cercando di passare loro l’idea della grande
                abbondanza di contenuti, se non della totalità di quanto è disponibile: «vorremmo
                avere tutto, sui film recenti e sulla library, l’unico limite è
                il budget»[51]; «Sky Cinema è parte di un’offerta a pagamento, e il suo messaggio di
                vendita è «se ti piace il cinema, puoi vedere tutto quello che è uscito». Compriamo tutto»[52]. Per avvicinarsi almeno a tale risultato, fin dall’arrivo di Sky Italia
                nel 2003, le acquisizioni di cinema italiano sono passate da accordi quadro: prima,
                fino al 2011, con l’accordo «minimo» con ANICA; e poi con i volume
                    deal, spesso in esclusiva, con distributori nazionali grandi e
                piccoli, compresi Rai Cinema e Medusa. 
Una volta acquisiti, i film
                sono programmati su otto canali: Sky Cinema 1, Hits, Family, Passion, Comedy, Max,
                Cult, Classics. Se pure nella pubblicità ai potenziali abbonati
                    (prospect) si insiste soprattutto su un immaginario di tipo
                hollywoodiano, in realtà una parte importante dei palinsesti è occupata da film
                nazionali: «il cinema italiano è un contenuto molto apprezzato dai nostri clienti e
                spettatori, c’è attenzione soprattutto sul prodotto
                recente, che funziona sempre molto bene»[53]. Lo dimostra l’elenco dei film più visti sulla piattaforma, con 8 titoli
                italiani su 10. 
TAB.
                        2.5. I film più visti su Sky Cinema (AMR7, dall’inizio delle
                    rilevazioni auditel)
	 	Titolo 	Data 	AMR7 
	1
	Benvenuti al
                                    Nord
	01/01/2013
	2.942.000

	2
	Benvenuti al
                                    Sud
	29/08/2011
	2.924.000

	3
	Sole a
                                    catinelle
	26/12/2014
	2.548.000

	4
	Che bella
                                    giornata
	26/12/2011
	2.307.000

	5
	Qualunquemente
	23/01/2012
	2.131.000

	6
	Frozen. Il
                                    regno di ghiaccio
	01/09/2014
	2.030.000

	7
	Mai Stati
                                    Uniti
	06/01/2014
	2.002.000

	8
	Nessuno mi può
                                    giudicare
	13/02/2012
	1.951.000

	9
	Colpi di
                                    fulmine
	26/08/2013
	1.938.000

	10
	Maleficent
	05/04/2015
	1.935.000

	Fonte: Sky
                            Italia.




Se il cinema italiano è uno dei
                contenuti fondamentali per i canali di Sky, le modalità del suo impiego nei
                palinsesti sono tendenzialmente simili a quelle degli altri film. I titoli più
                importanti in prima visione esordiscono sull’ammiraglia Sky Cinema 1, nello spazio
                privilegiato del prime time del lunedì (con lo slot
                chiamato Lunedì première) o in altre fasce pregiate
                (come il venerdì o la domenica sera), e un percorso analogo è quello dei più
                importanti film di library. Oltre alle commedie, occupano
                questa ribalta anche alcuni titoli d’autore, in un «rischio calcolato» per cui la
                perdita di ascolti è compensata da ricadute di immagine, dal legame con i discorsi
                sociali condivisi e dalla consapevolezza di valorizzare un contenuto speciale: è
                stato il caso, per esempio, de Il giovane favoloso (Mario
                Martone, 2014) in un Lunedì première. Il ciclo di vita dei film
                prosegue quindi sugli altri canali «verticali», dedicati a un genere o rivolti a un
                    target di spettatori preciso, abbinando
                ciascun film all’identità di rete più affine. Oltre a Sky
                Cinema 1, è soprattutto Comedy a ospitare titoli italiani recenti, mentre Family e
                Passion occasionalmente includono nell’offerta i film più familiari o drammatici. Se
                Classics si dedica in modo particolare alle pellicole più datate, lasciando ampio
                spazio al cinema italiano di genere, su Cult trovano uno sbocco naturale (ed
                esordiscono in prima visione) i film d’autore o di qualità, i lavori più
                sperimentali o meno noti, i titoli circolati nei festival: con cicli sui registi
                (come Virzì o Garrone), programmazioni speciali per i David di Donatello o il
                Festival di Venezia, o altre operazioni di tipo editoriale – come la messa in onda
                di Cesare deve morire (Paolo e Vittorio Taviani, 2012), che
                «diventa l’omaggio al cinema italiano e alle sue vittorie internazionali»[54] –, Cult «copre» la produzione italiana contemporanea che non risponde
                alla sola logica degli ascolti ma arricchisce comunque l’offerta rivolta agli
                abbonati. 
In questa abbondanza di film
                italiani ed europei e di pellicole nazionali degli ultimi cinque anni, ancora una
                volta le quote e sotto-quote di messa in onda non sono un particolare ostacolo nella
                costruzione dei palinsesti. La norma di legge dà però origine ad alcuni automatismi
                redazionali, che ignorano il valore del singolo film per diventare pura routine: «i
                nostri programmatori sono sensibilizzati sul fatto che, a parità di
                    slot notturno, come riempitivo, se devi scegliere tra un
                film o un altro è meglio un film europeo o italiano, e ancora meglio se degli ultimi
                cinque anni, visto che dobbiamo compensare una rete come Classics che non trasmette
                film recenti»[55]. 


5.
            Conclusioni 



Dopo aver descritto i tratti di
            continuità e cambiamento che negli ultimi dieci anni hanno caratterizzato il rapporto
            tra cinema e televisione, analizzato i vincoli che la legge europea e italiana impone ai
                broadcaster per la produzione e programmazione del cinema e
            descritto nel dettaglio i modelli, le politiche e le logiche editoriali che sottostanno
            all’impegno di Rai, Mediaset e Sky Italia nel settore
            dell’audiovisivo, si possono tracciare alcune rapide conclusioni, a tratteggiare un
            bilancio dell’intervento statale in relazione alle attività dei broadcaster con alcune
            proposte di aggiustamento. 
In primo luogo, dall’analisi delle
            norme e della loro implementazione emerge in modo chiaro come gli obblighi di
            finanziamento e le quote di programmazione, più che costituire due facce della stessa
            medaglia, siano invece spesso due binari tra loro indipendenti e autonomi. All’interno
            di ogni impresa televisiva, sono settori e professionisti differenti, e talvolta persino
            società formalmente distinte, a occuparsi di definire gli investimenti e le
            collaborazioni nell’industria cinematografica oppure l’acquisizione e la messa in onda
            dei film nelle finestre televisive. Di più, non c’è sempre una diretta correlazione tra
            politiche produttive e scelte editoriali, tra i film italiani che l’azienda TV
            co-produce o finanzia e quelli che effettivamente decide di trasmettere. Se da una parte
            questo garantisce una certa autonomia tra le diverse fasi della filiera pur in caso di
            imprese verticalmente integrate, dall’altra parte viene sovente a mancare una logica
            complessiva e coordinata di sostegno del film lungo tutto il suo ciclo di vita, dallo
            sviluppo dell’idea alla messa in onda generalista. Quella circolarità tra cinema e TV
            che caratterizza appieno il modello commerciale, e in misura crescente anche la
                pay, con scelte di finanziamento, acquisto e palinsesto che
            tengono sempre conto del pubblico previsto per il film in sala e nelle occasioni di
            visione successive, soprattutto per Rai non è tanto un processo sistematico quanto
            spesso solo un caso fortuito, eccezionale. Lo scollamento tra i due momenti porta
            all’investimento su titoli che poi non sono trasmessi in televisione, o comunque
            finiscono ai margini della programmazione (su reti minori, in fascia notturna), del
            tutto inadatti al prime time (o persino alla seconda serata) dei
            canali generalisti, alle loro identità, necessità e obiettivi. Un’idea indefinita e
            sfuggente di servizio pubblico porta in questo modo la Rai da un lato a finanziare film
            che non troveranno spazio televisivo (se non a notte fonda, o «per fare quote»), e
            dall’altro a non forzare, in ottica di lungo periodo, le logiche di programmazione
            assestate per cercare di valorizzare le opere su cui si è puntato in fase di
            realizzazione e sviluppo. I vincoli di legge, inseriti nella cultura professionale TV,
            possono portare a effetti perversi, come la realizzazione di
            film che rimpolpano i palinsesti notturni al solo scopo di raggiungere le quote: manca
            una responsabilità reciproca, che non può essere imposta ma si sviluppa nelle buone
            pratiche aziendali. In generale, quindi, non si crea un legame automatico tra le
                policies «a monte» e quelle «a valle», e potrebbe essere più
            utile ragionare in modo indipendente e scollegato sui vincoli di legge, lasciando alle
            imprese (e in primis alla Rai) il compito di armonizzarli
            sull’intero settore. 
Sul versante del sostegno alla
            produzione, oltre alla filiera integrata Medusa-Mediaset e al ruolo di «garanzia» degli
            accordi di pre-acquisto di Sky Italia, appaiono cruciali le scelte di Rai Cinema e la
            loro relazione con il sistema dei finanziamenti ministeriali. In modo informale, nella
            pratica si viene a costituire, per molto cinema italiano, un doppio regime di contributo
            pubblico, che aggiunge il ruolo dell’operatore televisivo statale in veste di
            co-produttore alle forme di finanziamento ministeriale diretto (legato a interesse
            culturale o a opere prime e seconde) e indiretto. Si viene a stabilire così un duplice
            «rinforzo» (il ministero garantisce per la Rai, e viceversa) e si finisce per colmare in
            larga misura il budget di alcuni progetti, eliminando ogni rischio di impresa anche se
            (come accade) il film non avrà particolare spazio o rilievo nella messa in onda
            televisiva. Da questo punto di vista, Rai Cinema dovrebbe superare simili automatismi «a
            pioggia» che duplicano l’attività ministeriale e riappropriarsi in misura piena e
            autonoma delle decisioni editoriali, perseguendo con chiarezza logiche da moderno
            servizio pubblico comunicate in modo esplicito, con finanziamenti non aggiuntivi ma
            complementari a quelli esistenti: logiche editoriali e industriali insieme, che tengano
            conto dell’efficacia televisiva e della capacità dei film di andare incontro a un
            pubblico anche molto ampio nelle finestre successive alla sala, e che permettano alla
            Rai di tornare a modellare un immaginario condiviso «di massa» e un’identità nazionale
            comune, che possa poi circolare anche a livello internazionale. 
Sul lato invece della
            programmazione del cinema italiano ed europeo in televisione e sulle piattaforme
            digitali, la questione cruciale è quella delle finestre distributive, e quindi
            dell’accorta gestione del ciclo di vita di ciascun film, in modo da valorizzare al
            meglio ogni pellicola e permetterle un fruttuoso incontro con
            pubblici differenti. Sia le richieste dei produttori sia le norme sulle quote paiono
            mancare il bersaglio, da una parte validando l’esistente e dall’altra introducendo
            elementi di rigidità in un sistema in evoluzione e già molto cambiato con la
                pay, le tematiche, l’on demand, il
            digitale. Al contrario, una maggiore flessibilità sarebbe auspicabile, tenendo conto
            delle differenze tra lineare e non lineare, reti generaliste e specializzate, offerte
                free e a pagamento, per consentire a ogni film di trovare
            quelle collocazioni che possono dargli più successo, impatto e valore, lavorando
            sull’ordine delle finestre, sulla loro durata, sulla distanza dall’uscita in sala, sulla
            disponibilità sulle piattaforme non lineari. Il servizio pubblico deve impegnarsi di più
            nella valorizzazione dei film coprodotti, anche intervenendo caso per caso a modificare
            le finestre e le consuetudini distributive, tenendo conto sia delle specificità dei film
            sia degli obiettivi di Rai Cinema e poi delle reti. In questo modo, la Rai può svolgere
            un fondamentale ruolo di anticipatore e sperimentatore, in quanto maggiormente
            svincolata dalla sola logica commerciale, coordinando la vita televisiva e
                online dei titoli prodotti, infrangendo, laddove sia utile, le
            precedenze e i tempi tradizionali e implementando (sul modello di altri gruppi di
            servizio pubblico internazionali) forme di on demand gratuito. 
Infine, in modo trasversale,
            l’analisi del rapporto tra cinema e TV mette in evidenza la presenza di molte logiche
            differenti, spesso in contrapposizione tra loro: le richieste, i desideri e le necessità
            di produttori e distributori, a cui spesso sia il dibattito pubblico sia il legislatore
            riservano particolare attenzione, ma anche le necessità dell’impresa e del mezzo
            televisivo, l’esperienza rispetto a cosa funziona e a cosa no, i fabbisogni di contenuti
            delle reti e le loro identità attentamente costruite nel tempo (e non solo con i film).
            Prassi, valutazioni, considerazioni e routine che «funzionano»
            nella prospettiva del professionista televisivo non necessariamente sono altrettanto
            adeguate per chi il film lo realizza e produce (e non sempre conducono, in generale, al
            migliore impiego del singolo film); allo stesso modo, le abitudini, le pratiche, le
            richieste e le necessità dell’industria cinematografica non sono sempre compatibili con
            le esigenze TV. Una più concreta considerazione delle «logiche televisive», accanto a
            quelle propriamente cinematografiche (legate a produzione, distribuzione, esercizio),
            potrebbe consentire di trovare un equilibrio non solo formale o
            «legale» tra le due necessità, che possa funzionare anche sul mercato (o persino farvi
            da stimolo), e di ibridare di più i due settori, con un ruolo anche creativo ed
            editoriale dell’impresa TV sui film che finanzia, produce e trasmette. Solo così i
            vincoli di legge, al di là degli aggiustamenti artigianali e delle best
                practices operative, possono diventare concrete opportunità di
            sviluppo.
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                        Services in Europe).

[2]  Sul versante pubblico, nel 1996 si
                    costituisce Rai Cinemafiction, scorporata l’anno dopo in Rai Cinema e Rai
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                    dell’editoria home video. Sul lato commerciale, invece, il marchio Medusa è
                    «restaurato» nel 1995 e la società è incorporata in Mediaset; il
                        broadcaster è attivo nella produzione con Medusa e con
                    Taodue (acquistata nel 2007), nella distribuzione e home video sempre con
                    Medusa, e nell’esercizio (fino al 2014) con The Space Cinema, oltre all’impegno
                    nella televisione free e pay (dal 2005
                    con Mediaset Premium) [Zara 2009; D’Aloia 2013].

[3]  Ordine e durata delle singole finestre di
                    sfruttamento, sanciti nei contratti di acquisizione, sono il risultato di
                    consuetudini di lungo periodo, di standard e accordi interni
                    all’industria.

[4]  Una prima modifica a «Televisioni senza
                    frontiere» avviene nel 1997; «Servizi media audiovisivi» è del 2007, ed è
                    ridefinita nel 2010.

[5]  In Francia il sistema è oneroso per i
                    broadcaster. L’obbligo di investimento è fissato per tutti al 3,2% del fatturato
                    delle emittenti che trasmettono almeno 50 film all’anno. Quello per film di
                    «espressione originale francese» (denominazione cui si ispira la legge italiana)
                    è una sotto-quota di almeno il 2,5%. Le emittenti francesi sono poi obbligate a
                    versare il 5,5% dei propri introiti al fondo di sostegno per il cinema. Nel
                    Regno Unito la legge non prevede particolari obblighi di investimento, ma la TV
                    in chiaro (BBC e Channel 4), orientata al public service
                        broadcasting, investe in modo sostanzioso sulla produzione
                    cinematografica nazionale.

[6]  Soprattutto quelli derivanti dalla raccolta
                    pubblicitaria (Mediaset perde l’8,2% dei suoi ricavi fra il 2012 e il 2013), ma
                    anche, in misura più contenuta, quelli da abbonamento (Sky Italia perde il 3,5%
                    dei ricavi). Dalla relazione 2014 dell’Autorità Garante per le
                    Comunicazioni.

[7]  Dalla Relazione illustrativa del Decreto
                    Interministeriale di qualificazione delle opere cinematografiche di espressione
                    originale italiana.

[8]  «L’applicazione delle aliquote previste nel
                    decreto comporterebbe un investimento annuo a carico delle televisioni italiane
                    di poco superiore a 180 milioni di euro nel 2011»
                        (ibidem).

[9]  Dati tratti dalla relazione 2014
                    dell’Autorità garante per le comunicazioni.

[10] 
                    Ibidem.

[11] 
                    Ibidem.

[12]  Schema di Contratto di servizio tra il
                        ministero dello Sviluppo economico e la Rai per il 2013-2015. Al momento
                        della stesura del presente saggio, tale bozza è ancora in approvazione in
                        parlamento.

[13]  Medusa ha prodotto cinque film di
                        Sorrentino su sette, compreso La grande bellezza,
                        premiato con l’Oscar nel 2014 [Cucco 2014b].

[14]  Intervista a Giampaolo Letta, vice
                        presidente e amministratore delegato di Medusa (25 settembre
                        2015).

[15] 
                        Ibidem.

[16]  Intervista a Giorgio Grignaffini,
                        direttore editoriale di Taodue (22 ottobre 2015).

[17]  Intervista a Letta, cit.

[18]  Un accordo quadro in cui il
                            broadcaster si impegna ad acquisire grandi quantità
                        di film dal distributore ma non la totalità delle sue produzioni, mantenendo
                        così un margine di scelta.

[19]  Intervista ad Andrea Scrosati,
                            executive vice president programming di Sky Italia
                        (6 novembre 2015).

[20]  Intervista a Luisa Borella,
                            chief business affairs and acquisitions di Sky
                        Italia (12 novembre 2015).

[21]  Si tratta di Amore oggi
                        (2014), commedia prodotta con Inception; e poi dei progetti,
                        avviati nel 2015, dell’action Monolith (con Frame by
                        Frame), dell’adolescenziale Piuma (con Palomar) e del
                            thriller In fondo al bosco (con One More
                        Pictures).

[22]  Intervista a Scrosati, cit.

[23]  Un’eccezione è stata l’esperienza nella
                            pay TV satellitare di RaiSat, dal 1997 al 2010, in
                        particolare con la rete RaiSat Cinema (poi RaiSat Cinema World), ospitata
                        prima su Telepiù e poi su Sky Italia.

[24]  Tra i titoli trasmessi su Raiuno, a
                        distanza di due/tre anni dalla sala, si possono indicare per esempio
                            Lezioni di volo (Francesca Archibugi, 2006), i
                        variamente replicati Ex (Fausto Brizzi, 2008) e
                            Mine vaganti (Ferzan Ozpetek, 2010), o
                            Viva l’Italia (Massimiliano Bruno, 2012),
                            Aspirante vedovo (Massimo Venier, 2013) e
                            Benvenuto presidente! (Riccardo Milani,
                        2013).

[25]  È stato il caso de I viceré
                        (Roberto Faenza, 2007), di Sanguepazzo
                        (Marco Tullio Giordana, 2008), o di Barbarossa
                        (Renzo Martinelli, 2008).

[26]  Per esempio Maradona. La mano
                            de Dios (Marco Risi, 2006), Uno su due
                        (Eugenio Cappuccio, 2006), Caos calmo
                        (Antonello Grimaldi, 2007), La giusta distanza
                        (Carlo Mazzacurati, 2007), L’uomo di vetro
                        (Stefano Incerti, 2007), Galantuomini
                        (Edoardo Winspeare, 2008), Gomorra (Matteo
                        Garrone, 2008), Vincere (Marco Bellocchio, 2009),
                            Noi credevamo (Mario Martone, 2010),
                            Happy Family (Gabriele Salvatores, 2010), La nostra vita (Daniele
                        Luchetti, 2010), La passione (Carlo Mazzacurati, 2010),
                            Il gioiellino (Andrea Molaioli, 2011),
                            Reality (Matteo Garrone, 2011),Terraferma
                        (Emanuele Crialese, 2011), Bella addormentata
                        (Marco Bellocchio, 2012), Diaz (Daniele
                        Vicari, 2012). 

[27]  In seconda serata su Raitre vanno in
                        onda titoli come Centochiodi (Ermanno Olmi, 2005) e
                            Il regista di matrimoni (Marco Bellocchio,
                        2006).

[28]  Film come Le rose del deserto
                        (Mario Monicelli, 2006), Nuovomondo
                        (Emanuele Crialese, 2006) o Io sono l’amore
                        (Luca Guadagnino, 2009) approdano su Raiuno solo in fascia
                        notturna.

[29]  Su 12 film coprodotti da Rai Cinema,
                        riconosciuti di interesse culturale e finanziati dal MiBACT nel 2008, e
                        trasmessi dal 2010, due terzi (8) vanno in onda sulle generaliste. Su 16
                        film coprodotti e finanziati nel 2010, tre quarti (12) approdano sulle tre
                        reti. Su 12 film coprodotti e finanziati nel 2012, 10 finiscono nei
                        palinsesti maggiori. Allo stesso modo, con riferimento ai film coprodotti da
                        Rai Cinema e finanziati come opere prime e seconde, nel 2010 la totalità (4
                        su 4) e nel 2012 la quasi totalità (14 su 15) dei titoli finisce su Raiuno,
                        Raidue o Raitre.

[30]  Degli 8 film in onda, coprodotti da Rai
                        Cinema e finanziati nel 2008, solo 5 hanno una collocazione in prima serata.
                        Dei 12 film della tornata 2010, solo 4 conquistano il prime
                            time e i restanti due terzi passano sempre dopo le 23. Dei 10
                        film del 2012, 7 vanno in collocazioni minori, di cui 5 nella notte di
                        Raidue. Per quanto riguarda le opere prime e seconde, con una sola eccezione
                            (Acab, della tornata 2012 e trasmesso nel 2014 in
                            prime time su Raitre), tutti i titoli occupano
                        collocazioni in palinsesto del tutto residuali, quasi sempre
                        notturne.

[31]  A puro titolo di esempio, si può
                        indicare il caso di Bella addormentata, che in prima
                        serata su Raitre nel novembre 2014 è visto da 707.000 spettatori (2,57% di
                        share), valore molto basso rispetto allo share medio
                        della rete nello stesso periodo, 6,64% sull’intero giorno.

[32]  Intervista a Cecilia Valmarana, vice
                        direttore di Rai Movie (29 dicembre 2015).

[33]  Intervista ad Alberto Farina, consulente
                        programmatore di Rai Movie (17 dicembre 2015).

[34]  Intervista a Valmarana, cit.

[35]  Intervista a Farina, cit.

[36]  Rai Movie, nel 2013, è vista in media da
                        99.909 spettatori (0,9% di share) nell’intero giorno,
                        che salgono a 247.608 (0,9%) in prime time. Nel 2014,
                        gli spettatori medi nella giornata sono 107.718 (1%) e nella prima serata
                        287.345 (1,1%). Nel 2015, il dato medio quotidiano è di 112.434 spettatori
                        (1,1%) sulle 24 ore e di 301.779 spettatori (1,2%) sul prime
                            time. Questi dati collocano la rete tra le più viste nel
                        panorama digitale.

[37]  Intervista a Farina, cit.

[38] 
                        Ibidem. Su Rai Movie, per esempio, hanno così un’ottima
                        resa, in slot sia serali sia mattutini e pomeridiani,
                        alcuni titoli italiani recenti minori quali Il mercante di stoffe
                        di Antonio Baiocco (2009), con Sebastiano Somma, o La
                            meravigliosa avventura di Antonio Franconi di Luca Verdone
                        (2011), con Massimo Ranieri, che affiancano a un volto riconoscibile «una
                        narrazione esotica, un’ambientazione in costume e una pasta visiva
                        abbastanza ricca».

[39] 
                        Ibidem.

[40] 
                        Ibidem. Esordiscono su Rai Movie Come Dio
                            comanda (Gabriele Salvatores, 2008), in prime
                            time, e L’ora di punta
                        (Vincenzo Marra, 2006), Hotel Meina (Carlo
                        Lizzani, 2007), Il passato è una terra straniera
                        (Daniele Vicari, 2008), L’uomo che verrà
                        (Giorgio Diritti, 2009), in altri orari.

[41] 
                        Ibidem.

[42] 
                        Ibidem.

[43] 
                        Ibidem. Se un film come La siciliana ribelle
                        (Marco Amenta, 2009), finanziato come opera prima o seconda, è
                        finito spesso su Rai Movie, questo non è dipeso dalla qualifica ma dai
                        caratteri di «televisività» e dalla possibilità di concorrere al
                        raggiungimento delle sottoquote.

[44]  Intervista a Carlo Panzeri, vice
                        direttore di Canale 5 (27 novembre 2015).

[45] 
                        Ibidem.

[46]  Tra i titoli andati in onda in prima
                        serata, si possono indicare Cuore sacro (Ferzan
                        Ozpetek, 2005), I giorni dell’abbandono (Roberto
                        Faenza, 2005), Mio fratello è figlio unico (Daniele
                        Luchetti, 2006), Giorni e nuvole (Silvio Soldini,
                        2007), Si può fare (Giulio Manfredonia, 2008),
                            Baarìa (Giuseppe Tornatore, 2009), La
                            prima cosa bella (Paolo Virzì, 2009), Baciami
                            ancora (Gabriele Muccino, 2010), La bellezza del
                            somaro (Sergio Castellitto, 2010), La migliore
                            offerta (Giuseppe Tornatore, 2013).

[47] 
                        Ibidem.

[48] 
                        Ibidem.

[49]  Intervista a Giovanni Modina, direttore
                        contenuti di Mediaset Premium (27 novembre 2015).

[50] 
                        Ibidem.

[51]  Intervista a Scrosati, cit.

[52]  Intervista a Borella, cit.

[53]  Intervista a Margherita Amedei,
                        direttore dei canali Sky Cinema (12 novembre 2015).

[54] 
                        Ibidem.

[55] 
                        Ibidem.





Capitolo terzo 

La rete sociale del cinema di interesse culturale 

Questo terzo capitolo prende in esame la rete di soggetti che lavora
                nell’ambito del cinema di interesse culturale. Lo strumento utilizzato è quello
                della ‘network analysis’, che consente di rilevare i rapporti esistenti tra gli
                attori indagati (case di produzione, istituzioni pubbliche, personale creativo,
                ecc.), la loro intensità e, in generale, la ricorsività di nomi e squadre di
                professionisti che operano nell’ambito del cinema ministeriale. Le reti qui
                realizzate e analizzate da Dominic Holdaway restituiscono una realtà complessa, che
                vede una moltitudine di attori sociali orbitare attorno al “nodo” del ministero. A
                fronte di numerose presenze sporadiche, emerge poi un gruppo circoscritto di
                soggetti che ritorna con regolarità proprio perché prende parte a più progetti. Ecco
                che allora le preoccupazioni che hanno accompagnato l’introduzione del ‘reference
                system’, riguardanti il rischio che lo strumento finisse per finanziare sempre i
                medesimi soggetti, trovano qui una conferma. Ma il lavoro di Holdaway ha una portata
                ancor più ampia. Esso mette in luce lo strettissimo legame tra ministero e Rai
                Cinema, il ruolo strategico giocato dalla francese Babe Film che ricorre più volte
                nei credits dei film italiani, l’esistenza di reti consolidate e radicate localmente
                (ad esempio in Piemonte), la filmografia di alcuni attori che ruota quasi unicamente
                attorno ai film di interesse culturale, ecc. Pur nei limiti tipici dei lavori con i
                ‘big data’, il capitolo fornisce uno sguardo del tutto inedito sul cinema italiano e
                sul sistema MiBACT, da cui emerge una comunità chiusa: caratteristica tipica del
                mondo del cinema, ma che nell’ambito dei film di interesse culturale risulta
                particolarmente accentuata.


Dominic Holdaway





1.
            Introduzione 



Nel corso del decennio 2005-2014, il
            ministero dei Beni e delle Attività culturali e del Turismo ha definito «di interesse
            culturale» 725 film, di cui 359 opere prime e seconde, ovvero realizzate da registi
            esordienti o «giovani». Il ministero ha inoltre finanziato direttamente la produzione di
            619 lungometraggi (di cui 333 opere prime e seconde), per una spesa totale di
            334.046.000 euro. I film d’interesse culturale, prodotti sulla scia del decreto Urbani,
            costituiscono più di un terzo dei lungometraggi distribuiti nel periodo preso in esame:
            dunque un campione rilevante della produzione italiana, chiamato, per altro, a
            rappresentare «ufficialmente» la cultura nazionale[1]. 
Questo capitolo vuole offrire
            un’analisi ampia e dettagliata del contesto produttivo dei film d’interesse culturale:
            ci si focalizzerà non tanto sulle scelte politiche d’insieme che sono alla base del
            finanziamento pubblico al cinema nazionale, quanto sui suoi esiti in termini di
            ricorsività dei soggetti sostenuti. Si prenderanno in considerazione, in modo
            particolare, le principali tendenze produttive e creative riscontrate nei film
            «ministeriali», e il loro ruolo nel quadro più ampio dell’industria del cinema italiano.
            A questo scopo, verranno impiegati specifici strumenti d’analisi di big
                data e reti sociali. L’obiettivo di questo capitolo consiste perciò nel
            contribuire ad una valutazione critica e scientificamente fondata dell’impatto culturale
            del finanziamento pubblico al cinema attraverso uno studio quantitativo e qualitativo
            dei dati raccolti. 
Dopo aver identificato il campione e
            definito le tecniche di estrazione dei dati e le metodologie di analisi impiegate,
            seguiranno tre paragrafi relativi alla presentazione dei
            risultati raggiunti. Nel primo il campione del cinema di interesse culturale è esaminato
            per mostrare le tendenze più ricorrenti nell’attribuzione di fondi: quanti film sono
            finanziati, per quali importi, e quanti di essi trovano effettivamente sbocco sul
            mercato. Nel secondo paragrafo il focus si sposta sul vero e proprio processo
            produttivo: vengono rilevate le case di produzione che realizzano i film col contributo
            dello stato, i produttori più attivi e i rapporti che intercorrono fra loro. Nel terzo,
            invece, si prende in considerazione l’aspetto creativo della produzione dei film
            finanziati, analizzando chi scrive e dirige i film e chi vi recita, e ancora una volta
            le relazioni tra questi diversi attori. La parte conclusiva, poi, mette a confronto i
            risultati con le tendenze più generali dell’industria in modo da evidenziare le
            dinamiche evolutive del cinema italiano nel periodo esaminato. 
Il capitolo presenta un’analisi dei
            legami tra i produttori cinematografici e le risorse creative (registi, sceneggiatori e
            star, dette anche risorse above the line) attraverso un’indagine in
            profondità del campione che ricorre al metodo della social network
                analysis[2]. Nello specifico, questo modello proietta ogni attore sociale come un nodo,
            e ogni singolo legame tra due nodi rappresenta un’occasione di collaborazione attraverso
            un film. Rilevando tali connessioni fra tutti i film del campione è possibile produrre
            un’immagine macro dell’industria, che evidenzia non solo chi sono gli attori più attivi,
            ma anche quali sono i legami più rilevanti tra di loro. A partire dai risultati
            raggiunti, nel paragrafo conclusivo si elabora un giudizio sulla produzione
            cinematografica come fenomeno sociale, riflettendo sul passaggio di capitale sociale (e
            quindi di capitale simbolico) nell’ambito della cinematografia finanziata dallo stato[3]. Il lavoro condotto si colloca sulla scia di quanto osservato da
            Emirbayer e Goodwin [1994], ovvero che questo strumento va
            necessariamente accompagnato ad un’analisi sociale e culturale più ampia, permettendo
            così una comprensione più completa della natura delle reti sociali. Così, l’obiettivo di
            rivelare una serie di tendenze «profonde» nel sistema del cinema di interesse culturale
            diventa possibile solamente attraverso una lettura che attinge ad un approccio
            quantitativo ed allo stesso tempo qualitativo ai dati. 

2. Dati e
            metodologia 



L’analisi condotta in questo capitolo
            si basa su due gruppi di dati, che comprendono i film finanziati dallo stato dopo
            l’approvazione del decreto Urbani e i film distribuiti in Italia nello stesso periodo,
            ovvero tra il 2005 e il 2014. Per quanto riguarda il primo gruppo, le informazioni sul
            sostegno pubblico ai film di interesse culturale (d’ora in avanti FIC) e alle opere
            prime e seconde (OPS) si basano sulle delibere pubbliche della Commissione per la
            cinematografia che opera su mandato della Direzione generale per il cinema presso il
            MiBACT. 
Il secondo gruppo, più ampio,
            comprende tutte le pellicole di nazionalità italiana e le co-produzioni che hanno
            ricevuto il nulla osta alla distribuzione dal ministero tra il 2005 ed il 2014. I dati
            sono stati poi integrati con una serie di informazioni di natura produttiva o relative
            al cast tecnico e creativo raccolte tramite Internet Movie Database (IMDb). Si è
            utilizzata in particolare una versione di pacchetto di codice Python, IMDbPY,
            particolarmente appropriata per l’estrazione di dati secondo specifici requisiti di ricerca[4]. Laddove i dati risultavano carenti, si è proceduto con una verifica caso
            per caso, attraverso il ricorso ad altri database disponibili online (in particolare
            cinemaitaliano.info e l’archivio storico del cinema italiano di ANICA)[5]. L’analisi statistica e grafica delle reti è stata realizzata con l’uso del
            software Gephi.
        
La natura delle fonti comporta
            alcuni limiti che è opportuno segnalare: i termini temporali di entrambi i campioni
            analizzati (2005-2014) si riferiscono alle decisioni prese in seno al ministero e non
            all’effettiva distribuzione del film. Non c’è dunque sempre una totale equivalenza tra
            l’anno dell’ottenimento del nulla osta e quello dell’uscita del film. Per quanto
            riguarda in particolare i film finanziati dal MiBACT, come vedremo, spesso intercorrono
            diversi anni fra la data di finanziamento della pellicola da parte del ministero e la
            sua uscita in sala. Questo limite metodologico non ha però alcuna conseguenza a livello
            di affidabilità dei risultati, se non per il fatto che la consueta categorizzazione dei
            film in termini di anno di uscita risulta talvolta problematica[6]. 
Le reti sociali rappresentano ogni
            attore sociale come un nodo e ogni collaborazione tra due attori come un legame[7]. Ovviamente questa procedura tende a trascurare alcune sfumature dei
            rapporti professionali, nonché le gerarchie e le differenze esistenti tra loro. Per
            esempio, i soggetti che vengono identificati come «sostenitori» possono svolgere ruoli
            differenti: ci sono le case di produzione che finanziano o co-finanziano direttamente i
            film, così come ci sono soggetti che offrono un sostegno logistico, ad esempio le film
            commission. Inoltre questo approccio pone l’accento sulla produttività degli attori
            indagati trascurandone altri aspetti distintivi (il curriculum, la riconoscibilità o
            fama, ecc.) che a loro volta ne determinano la percezione pubblica ed il ruolo sociale.
            Pur nella consapevolezza di questi limiti, nell’analisi che segue tutti gli attori
            vengono considerati sullo stesso piano. Lavorando sui big data e le
            relazioni sociali tali sfumature sono infatti meno rilevanti rispetto ad altri tipi di
            analisi. L’obiettivo che ci prefissiamo in questa sede è infatti quello di svelare delle
            tendenze che indichino le dinamiche con cui si attiva il
            «capitale sociale»[8], ovvero i rapporti tra gli attori, e non le loro specifiche posizioni.
            L’idea di fondo è che questo capitale sociale sia – al pari, o ancor più, del capitale
            economico [Lin, 2001; Coleman, 1990] – un meccanismo essenziale per la produzione
            cinematografica italiana contemporanea, in particolare per quanto riguarda il cinema di
            interesse culturale. 

3.
            L’attribuzione dei fondi 



I 725 film che hanno ottenuto lo
            status di «interesse culturale» si possono classificare come segue: 366 FIC
            (lungometraggi), di cui 80 hanno ricevuto soltanto lo status e 286 un finanziamento
            diretto; 359 OPS, di cui 333 finanziate direttamente e 26 a cui è stato riconosciuto lo
            status ma non un contributo[9]. I finanziamenti attribuiti dallo stato nel decennio 2005-2014 ammontano
            complessivamente a 334.046.000 euro, di cui 232 milioni (il 69%) ai FIC e 102 milioni
            (il 31%) alle OPS. 
Come già mostrato da Marco Cucco nel
            primo capitolo, i cambiamenti legislativi – e in particolare l’introduzione dei crediti
            d’imposta – hanno determinato una graduale diminuzione dei finanziamenti diretti da
            parte del ministero di anno in anno. Come emerge dalla figura 3.1, l’investimento medio
            per film si è ridotto progressivamente e in misura considerevole, passando da 1,1
            milioni a meno di 250.000 euro. Se invece consideriamo soltanto i FIC, per i quali il
            finanziamento è sempre stato più ingente, l’investimento medio è diminuito da 1,5
            milioni a 340.000 euro. Durante lo stesso periodo il ministero
            ha però finanziato un numero crescente di film: dai 53 del 2005 agli 83 del 2014. In
            sostanza, da un lato ci sono sempre meno fondi disponibili per il sostegno diretto alle
            produzioni; dall’altro vengono distribuite somme inferiori ad un numero più ampio di
            produzioni. La figura 3.2 mostra i cambiamenti della deviazione standard[10] dei contributi per anno. Qui si evidenzia chiaramente una diminuzione di
            tale deviazione col passare del tempo, in particolare nell’ambito dei FIC, per i quali
            peraltro i dati variano in modo più marcato di anno in anno. Ciò dimostra che assieme
            all’abbassamento dell’investimento totale fatto dal ministero, i singoli investimenti
            sono fra loro meno differenti e diventano progressivamente più uniformi. 
[image: FIG. 3.1. Investimento medio per singolo film, 2005-2014 (cifre in euro).]
FIG. 3.1. Investimento medio
                    per singolo film, 2005-2014 (cifre in euro).


Conseguenza diretta dell’aumento del
            numero di film finanziati annualmente è una generale crescita del tasso di successo
            nell’ottenere il sostegno del MiBACT, come dimostrano le figure 3.3 e 3.4. Per quanto
            riguarda i FIC, sia il numero di richiedenti per anno sia il tasso di successo sono
            piuttosto variabili. Il tasso medio di successo nell’intero decennio è del 39%, con una
            variazione che va dal 25% (nel 2006, il livello più basso) al 52% (nel 2014, il livello
            più alto). La mancanza di evidenti correlazioni indica qui che
            l’attribuzione di fondi non si basa su criteri quantitativi o proporzionali relativi al
            numero di richiedenti. Nel caso delle OPS, invece, il numero di richiedenti è
            sostanzialmente superiore a quello rilevato per i FIC. Il tasso di successo, però, è più
            basso, compreso cioè in una forbice che va dal 13% (nel 2005) al 33% (nel 2012), con una
            media complessiva del 22%, indicando una particolare difficoltà a ottenere fondi
            pubblici per i registi esordienti o «giovani». 
[image: FIG. 3.2. La deviazione standard dei finanziamenti per anno.]
FIG. 3.2. La deviazione
                    standard dei finanziamenti per anno. 


Analizzare le richieste di
            finanziamento presentate al ministero fornisce ulteriori spunti di riflessione. I 725
            film che hanno ottenuto con successo un riconoscimento (finanziario o di semplice
            status) sono stati realizzati da 406 case di produzione e 592 registi. I registi che
            ricorrono più frequentemente nel periodo esaminato sono Marco Bellocchio e Paolo
            Genovese, con sei film a testa. Nonostante ciò, i finanziamenti più consistenti sono
            andati a Silvio Soldini, Stefano Incerti e Roberto Faenza. La tabella 3.1 riporta questi
            dati, ordinati secondo il finanziamento medio ottenuto (calcolato soltanto in base ai
            film realmente finanziati, ed escludendo quelli che hanno ottenuto solamente lo
                status di interesse culturale) e che mettono in mostra le cifre
            ingenti ottenute dai film diretti da Paolo Sorrentino e
            Francesca Comencini, oltre che dai già citati Incerti, Faenza e Soldini. 
[image: FIG. 3.3. Richiedenti annuali di finanziamenti, con numero di contributi reali e tasso di successo.]
FIG. 3.3. Richiedenti annuali
                    di finanziamenti, con numero di contributi reali e tasso di
                successo.


[image: FIG. 3.4. Richiedenti annuali di finanziamenti, con numero di contributi reali e tasso di successo.]
FIG. 3.4. Richiedenti annuali
                    di finanziamenti, con numero di contributi reali e tasso di
                successo.


TAB. 3.1.
                I principali registi di interesse culturale, 2005-2014
	Regista 	Richieste
                                 presentate 	Film  finanziati 	Finanziamento
                                 totale € 	Finanziamento
                                 medio € 
	Stefano Incerti
	4
	3
	
                            4.450.000

                        	
                            1.483.333

                        
	Roberto Faenza
	4
	3
	
                            4.100.000

                        	
                            1.366.667

                        
	Silvio Soldini
	5
	4
	
                            4.950.000

                        	
                            1.306.667

                        
	Francesca
                            Comencini
	4
	3
	
                            3.920.000

                        	
                            1.237.500

                        
	Paolo Sorrentino
	4
	3
	
                            3.700.000

                        	
                            1.233.333

                        
	Paolo Virzì
	5
	4
	
                            4.000.000

                        	
                            1.000.000

                        
	Daniele Vicari
	5
	4
	
                            3.900.000

                        	
                            975.000

                        
	Marco Bellocchio
	6
	4
	
                            3.600.000

                        	
                            900.000

                        
	Ivano De Matteo
	4
	4
	
                            2.250.000

                        	
                            750.000

                        
	Giovanni
                            Veronesi
	5
	3
	
                            1.500.000

                        	
                            562.500

                        
	Gabriele
                            Salvatores
	5
	3
	
                            1.250.000

                        	
                            483.000

                        
	Paolo Genovese
	6
	4
	
                            966.000

                        	
                            416.667

                        



Tra le richieste di finanziamento
            che compaiono nella tabella 3.1 (che in totale equivalgono a 57 film), soltanto due sono
            opere prime e seconde (quelle di Genovese e di Ivano De Matteo). Non è facile trarre
            conclusioni sull’uso dei fondi OPS nel nutrire una pipeline di
            talenti nuovi senza ricorrere a dati più ampi. D’altra parte qualche tendenza appare già
            chiara: soltanto 32 dei 363 registi che hanno goduto dei fondi OPS sono stati sostenuti
            di nuovo dal MiBACT per progetti successivi. Solamente dieci di loro hanno raccolto i
            fondi OPS una seconda volta (uno, Edoardo De Angelis, li ha ottenuti tre volte, perché
            il suo primo progetto non è mai stato effettivamente realizzato), mentre in 22 hanno
            avuto accesso ai fondi FIC. Fra questi ultimi vi è una netta prevalenza di nuovi talenti
            attivi nel genere della commedia (lo stesso Genovese, Edoardo Leo, Fausto Brizzi, Luca
            Miniero, Alessandro Genovesi, Rocco Papaleo). Si tratta di registi che collaborano
            regolarmente con case di produzione di primo piano (Cattleya, Italian International Film
            e Paco Cinematografica), e le loro richieste successive riguardano solamente lo status
            di interesse culturale e non il finanziamento diretto. Pare perciò piuttosto evidente
            che l’intervento pubblico non sia particolarmente efficace nel creare nuovi talenti
            (sebbene alla nostra rilevazione sfuggano i casi di giovani registi che continuano a
            fare film senza chiedere più finanziamenti pubblici), a meno che questi non abbiano già
            rapporti consolidati con case di produzione importanti.
        
TAB. 3.2.
                Le prime case di produzione a cui l’interesse culturale è stato attribuito,
                2005-2014
	Casa di
                                produzione 	Film  sostenuti 	Film  finanziati 	Finanziamento
                                 totale € 	Finanziamento
                                 medio € 
	Medusa Film
	
                            22

                        	
                            4

                        	
                            6.875.000

                        	
                            1.718.750

                        
	Lumière & Co
	
                            14

                        	
                            11

                        	
                            10.575.000

                        	
                            961.364

                        
	Bianca Film
	
                            13

                        	
                            12

                        	
                            11.420.000

                        	
                            951.667

                        
	R&C
                            Produzioni
	
                            10

                        	
                            11

                        	
                            8.200.000

                        	
                            911.111

                        
	Fandango
	
                            30

                        	
                            19

                        	
                            16.675.000

                        	
                            877.632

                        
	Cattleya
	
                            31

                        	
                            18

                        	
                            15.300.000

                        	
                            850.000

                        
	Indigo Film
	
                            16

                        	
                            11

                        	
                            9.290.000

                        	
                            844.545

                        
	Cinemaundici
	
                            11

                        	
                            10

                        	
                            7.150.000

                        	
                            715.000

                        
	Italian International
                                Film
	
                            9

                        	
                            3

                        	
                            1.900.000

                        	
                            633.333

                        
	Bibi Film
	
                            16

                        	
                            14

                        	
                            8.240.000

                        	
                            588.571

                        
	Palomar
	
                            12

                        	
                            9

                        	
                            5.295.000

                        	
                            588.333

                        
	Minerva Pictures
	
                            10

                        	
                            10

                        	
                            5.150.000

                        	
                            515.000

                        
	Wildside
	
                            9

                        	
                            6

                        	
                            1.400.000

                        	
                            233.333

                        



Le domande al ministero vengono
            presentate dalla casa di produzione principale, e a volte da due o tre di esse che
            sviluppano il progetto in collaborazione: queste sono rilevate nella tabella 3.2[11]. In questo caso vi è più coerenza tra il numero di film di interesse
            culturale realizzati da ciascuna casa di produzione e il finanziamento erogato dal
            ministero all’impresa. Si può anche osservare una differenza evidente tra le aziende che
            richiedono quasi sempre un finanziamento, e che tendono a produrre soprattutto film di
            autori affermati (Minerva, Cinemaundici, R&C Produzioni, Bianca Film e BiBì Film
            TV), e le imprese che richiedono per lo più lo status di interesse culturale (Medusa,
            Cattleya, Fandango e Italian International Film), più orientate a pellicole popolari,
            commedie o film che Catherine O’Rawe [2014] definisce di «impegno
                middle-brow» (che negozia, cioè, cultura intellettuale con
            gusti popolari). Se analizziamo i dati in base all’investimento medio per film
            finanziato (calcolato sempre escludendo i film che non hanno richiesto un
            finanziamento), è Medusa che raccoglie il contributo più alto per pellicola (1.718.750
            euro), seguita da Lumière, Bianca, R&C e Fandango. Ciò dimostra che, nonostante
            Medusa compaia raramente come richiedente di finanziamento
            (quattro volte, di cui due come co-richiedente assieme ad altre case di produzione)[12], quando questo viene erogato è particolarmente elevato. 

4.
            L’interesse culturale: il lato produttivo 



Spostiamo ora l’attenzione
            dall’attribuzione dei fondi all’esito dei film, ovvero alla loro distribuzione nelle
            sale italiane. Dei 619 film a cui sono stati attribuiti finanziamenti pubblici diretti,
            378 hanno poi ricevuto il nulla osta alla distribuzione entro la fine del 2014. Tenendo
            conto delle tempistiche di produzione, la stima dei tassi medi di film finanziati e
            distribuiti è del 90% per i FIC e del 73% per le OPS. Questo dato esclude i progetti
            presentati dal 2012 in poi: il tempo medio che trascorre tra la decisione di finanziare
            un progetto FIC e la sua uscita in sala è in media un anno e otto mesi, mentre per le
            OPS è di poco più di due anni. Vale la pena notare che i pochi film (80 FIC e 29 OPS)
            che richiedono lo status di interesse culturale senza alcun
            contributo finanziario hanno un tasso di successo decisamente molto elevato (100% dei
            FIC tra il 2005 e il 2010, 95% tra il 2005 e il 2013; 81% delle OPS tra il 2005 e il
            2013). Questo dato non sorprende più di tanto: si tratta di film che non fanno richiesta
            di finanziamento e sono presumibilmente più stabili dal punto di vista economico già
            quando vengono messi in cantiere. I film col solo status di interesse culturale
            costituiscono un buon punto d’equilibrio tra una maggiore solidità industriale, da un
            lato, e una tematica compatibile con gli interessi culturali perseguiti e valorizzati
            dal ministero, dall’altro. 
Se si analizzano i titoli dei film
            effettivamente distribuiti, il campione si fa più articolato poiché coinvolge un numero
            superiore di attori sociali. La tabella 3.3 nasce dall’analisi di tutti i «sostenitori»
            citati nei titoli di coda dei film. Uso qui volutamente il termine «sostenitore» al
            posto di «finanziatore» o «casa di produzione» poiché comprendo alcuni enti – ad
            esempio alcune film commission – che non finanziano i film ma
            offrono un’altra tipologia di sostegno, ad esempio logistico. Dal momento che lo scopo
            di questo capitolo consiste in primo luogo nell’indagare i legami sociali, la semplice
            presenza di ogni attore risulta rilevante, a prescindere dalla natura specifica del
            contributo. 
TAB. 3.3.
                I sostenitori più comuni del cinema MiBACT, 2005-2014
	Sostenitori
                                (tutti) 	 	Enti privati 	Enti pubblici 
	Rai Cinema
	186
	Medusa Film
	19
	Rai Cinema
	186

	Regione Lazio
	33
	Fandango
	18
	Regione Lazio
	33

	Film Commission 
Torino
                                Piemonte
	32
	Babe Film
	17
	Film Commission 
Torino
                                Piemonte
	32

	Fonds Eurimages 
du Conseil de
                                
l’Europe
	31
	Canal+
	15
	Fonds Eurimages 
du Conseil de
                                
l’Europe
	31

	Media Programme 
of the European
                                
Union
	25
	Bianca Film
	13
	Media Programme 
of the European
                                
Union
	25

	Apulia Film 
Commission
	23
	Cattleya
	13
	Apulia Film 
Commission
	23

	Medusa Film
	19
	Cinecitta Luce
	11
	Toscana Film 
Commission
	12

	Fandango
	18
	Cinemaundici
	10
	RSI-Radiotelevisione
                                
Svizzera
	11

	Babe Film
	17
	BiBi Film TV
	9
	Regione
                            Siciliana
	10

	Sky
	17
	Lumière & Co
	8
	Lazio Film 
Commission
	8

	Canal+
	15
	Palomar
	8
	Sicilia Film 
Commission
	8




È utile soffermarsi per fare alcune
            osservazione sulle tendenze generali che emergono da questi dati. In primo luogo, il
            campione analizzato è piuttosto ampio: per i 378 film MiBACT distribuiti possiamo
            contare un totale di 670 sostenitori. 480 di essi appaiono soltanto in un titolo, e solo
            190, ovvero il 28,4%, hanno co-prodotto più di un solo film. Ciò restituisce l’immagine
            di un’industria composta da tanti piccoli sostenitori, da un lato, che spesso producono
            solo un film prima di cessare le loro attività; e da altri di medie o grandi dimensioni,
            dall’altro lato, che controllano la parte più redditizia del mercato (spesso aziende
            come Indigo o Medusa). Tra i sostenitori ricorrenti del cinema
            di interesse culturale, e con una frequenza sempre maggiore, troviamo anche diverse
            fonti pubbliche: regionali, nazionali ed europee. Esse costituiscono un insieme ampio e
            variegato che, come vedremo dalle reti sociali in seguito, collaborano tra di loro
            regolarmente (a differenza delle grandi case di produzione, che sembrano più autonome)[13]. 
Qui occorre tuttavia introdurre un
            tema più generale relativo alla proporzionalità. I film analizzati presentano un numero
            medio di 4,1 co-sostenitori. La deviazione standard, però, è elevata (3,2) poiché,
            concretamente, il numero di sostenitori varia in maniera rilevante. Il fatto che i film
            siano prodotti in molti casi da tanti enti tende a complicare la lettura dei dati, ed è
            difficile di conseguenza precisare il numero di film di cui un singolo sostenitore è
            specificamente responsabile. Rai Cinema, per esempio, non è responsabile singolarmente
            di 186 film, perché la sua attività è sempre di co-produzione. Partendo però
            dall’ipotesi che ogni sostenitore abbia un valore sociale uguale,
            potremmo invece stimare la responsabilità di ciascun attore sociale in base alla
            percentuale di singole apparizioni sul campione totale delle partecipazioni rilevate,
            invece di considerare il totale dei sostenitori o il totale dei film. 
I 378 film analizzati presentano,
            nei loro titoli di coda, un totale di 1.555 sostenitori (ovviamente in molti casi lo
            stesso attore viene ripetuto più volte). Notiamo che 480 sostenitori appaiono in un
            singolo titolo, mentre i restanti 1.075 sono di organizzazioni che appaiono almeno due
            volte in tutto il campione. Il 28,4% dei sostenitori (i 190 delle 1.075 presenze) ha
            prodotto il 69,1% dei film di interesse culturale. Ciò segnala molto chiaramente una
            dinamica sociale che tende a privilegiare una minoranza di co-sostenitori, insieme al
            MiBACT, che lavora in modo ricorrente. 
Tenere conto di queste proporzioni
            ci rivela inoltre la rilevanza dei fondi pubblici nella produzione del cinema di
            interesse culturale. In totale, i sostenitori di questo cinema si suddividono in attori
            pubblici (41,5%) e privati (58,5%). Ma se ci focalizziamo
            solamente sul 28% dei sostenitori ricorrenti, la composizione cambia radicalmente: il
            53,8% sono fondi o enti pubblici e – soprattutto per via della forte presenza di Rai
            Cinema, ma anche dei servizi pubblici televisivi francesi – i broadcaster ne
            costituiscono un terzo[14]. 
La rete sociale costituita da
            questi attori sociali conferma che i primi finanziatori sono anche i più comuni
            collaboratori nella produzione del cinema di interesse culturale. In effetti, i rapporti
            più «pesanti» nel network – il peso del legame riflette il numero di collaborazioni tra
            due attori – sono quelli che sussistono tra Rai Cinema e diversi altri partner, come ad
            esempio la Film Commission Torino Piemonte (22 film), la regione Lazio (21), l’Apulia
            Film Commission, il programma MEDIA e il fondo Eurimages (16 ciascuno). Le
            collaborazioni tra singole case di produzioni private sono meno regolari e meno diffuse,
            e i rapporti più pesanti sono sempre quelli istituiti da Rai Cinema: con Fandango (14),
            con la francese Babe Film (13), con Bianca Film e Cattleya (11). Subito dopo questi
            possiamo notare alcune﻿ collaborazioni basate presumibilmente sulla cessione dei diritti
            d’antenna: per esempio tra Rai Cinema e Canal+ (11) e tra Medusa e Sky (10). 
La figura 3.5 rappresenta l’intero
            network delle aziende e degli organi pubblici che hanno collaborato nella produzione del
            cinema MiBACT nel periodo esaminato. In altre parole, ogni legame costituisce un film,
            rispetto al quale gli attori collegati (detti anche «nodi») hanno collaborato. Abbiamo
            dato per scontata la presenza del MiBACT, evitando dunque di rappresentarla in un nodo
            specifico: conferirebbe alla figura una forma di ego network, con
            un nodo «egocentrico» a cui tutti gli altri sono naturalmente connessi. Detto ciò, però,
            nel network emerge un secondo ego – il nodo più grande che compare
            nelle figure 3.5 e 3.6 – rappresentato da Rai Cinema. L’influenza di quest’ultimo si
            materializza nel suo collegamento con il 60,2% degli altri nodi in legami diadici
            (ovvero diretti), e con il 92,3% del network in legami triadici (indicando due diverse
            connessioni di un nodo con altri due). Ciò evidentemente rivela
            l’esistenza di un forte legame, quasi una sovrapposizione, tra il sostegno pubblico del
            ministero e quello di Rai Cinema. 
[image: FIG. 3.5. Rete intera delle aziende sostenitori del cinema MiBACT, 2005-2014.]
FIG. 3.5. Rete intera delle
                    aziende sostenitori del cinema MiBACT, 2005-2014. 


La rete è organizzata secondo
            l’algoritmo proporzionale di Yifan Hu [2005], che distribuisce i nodi secondo la loro
            relativa importanza in modo che essa sia leggibile e chiara. La densità dei legami è
            costituita dal loro peso, ovvero dal numero di collaborazioni tra gli stessi due nodi.
            La misura dei nodi individuali riflette la loro centralità
                eigenvector [Bonacich 1987][15]. Questo dato (anche chiamato «centralità strutturale») è il risultato di un
            algoritmo che misura non solo il «grado» del nodo – il numero
            totale di legami che entra/esce nel/dal nodo – ma anche il grado degli altri nodi a cui
            è collegato direttamente, attraverso delle diadi[16]. Nell’immagine si evidenzia dunque un altro nodo con un grado notevole:
            quello di Eurimages (il secondo più grande della rete). 
Complessivamente, attraverso la
            rappresentazione di un numero elevato di attori e la debolezza relativa dei legami che
            esistono tra di loro (che accentua invece i pochi legami variamente ripetuti), la rete
            dimostra molto chiaramente lo stato attuale dell’economia cinematografica italiana, che
            produce sempre più film utilizzando meno soldi, che provengono, però, da un numero
            crescente di fonti [cfr. Fondazione ente dello spettacolo, Direzione generale cinema
            2015, 115-123]. 
Per evitare le difficoltà di
            lettura di una rete ampia come quella rappresentata nella figura 3.5, ci si focalizza
            ora sul centro del network (fig. 3.6), e sui soli nodi che hanno una centralità
                eigenvector maggiore di 0,15. Guardare soltanto questa porzione
            della rete rende più gestibile la nostra analisi. I film di interesse culturale, come si
            può ben vedere, dipendono non solo da rapporti diretti con altri fondi pubblici di
            finanziamento cinematografico, ma spesso da relazioni con gruppi di numerosi organismi
            ed enti, dai fondi europei ai micro gruppi di fondi regionali, film commission e
            regioni. La rete si divide abbastanza facilmente in «zone topografiche»: la parte di
            destra riflette delle connessioni più significative tra le film commission più rilevanti
            (Piemonte, Apulia, Lazio) e le case di produzione o distributori nazionali (Medusa,
            Indigo, Lucky Red); la parte centrale è dominata da fondi pubblici europei oppure da
            broadcaster di specifici paesi (come SRG SSR e Canal+); e, infine, sulla sinistra si
            trovano le film commission italiane che hanno una rilevanza minore. 
Tre spunti di interesse emergono
            dalla lettura di questo network: in primo luogo i produttori italiani più potenti hanno
            legami meno profondi con il resto del network, a differenza delle istituzioni pubbliche
            che erogano finanziamenti. La loro maggiore autonomia
            definisce, al contempo, una minore rilevanza sociale. Il secondo spunto riguarda i
            broadcaster italiani: Medusa (Mediaset), che è legata ad alcuni attori della rete in
            modo debole, intrattiene con Sky uno dei legami più pesanti della rete (accentuando così
            la loro rilevanza nella rete stessa). Ciò dimostra la crescente importanza
            dell’operatore pay TV nazionale nello scenario audiovisivo attuale,
            che raramente finanziano la produzione (come illustrano Barra e Scaglioni nel cap.
            precedente). Il terzo aspetto da notare è la presenza della Banca nazionale del lavoro,
            attore storicamente legato alla produzione cinematografica [Corsi 2001, 23, cfr. anche
            l’analisi di Cucco, supra], che sostiene di frequente il cinema
            ministeriale attraverso prestiti che anticipano i finanziamenti stessi del ministero[17]. 
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FIG. 3.6. Particolare della
                    rete delle aziende sostenitori del cinema MiBACT, 2005-2014.
                


Spostando l’attenzione dai vari
            organi di finanziamento del cinema MiBACT alle persone che concretamente
            gestiscono le produzioni, emerge un’immagine più frammentata.
            Dato che le case di produzione sono gestite normalmente da produttori ben noti
            nell’industria, a differenza dei sostenitori minori (fondi pubblici o co-produttori come
            broadcaster internazionali) la rete dei produttori ci rivela esplicitamente non solo chi
            sono gli attori centrali in questo campo, ma anche una gerarchia di importanza delle
            imprese produttrici. 
La figura 3.7 propone una
            panoramica delle connessioni tra i produttori e i registi del cinema MiBACT. La rete ha
            una forma molto diversa da quella precedente: ci sono tanti piccoli gruppi autonomi e
            periferici che circondano una rete centrale più contenuta, ma che comunque lega
            molteplici gruppi di nodi attraverso alti gradi di separazione e «buchi strutturali»[18]. I nodi periferici si compongono di gruppi di produttori e registi
            indipendenti che riflettono diverse situazioni: relazioni attorno a singoli progetti
            (per esempio Christian Angeli con Patrizia Tallarco, In carne e
                ossa, 2006); gruppi autonomi (Felice Farina e Pasquale Squitieri sono
            legati da collaborazioni con Edoardo Buonocore); co-produzioni straniere
                (Midnight Sun, diretto da Roger Spottiswoode e prodotto da Rob
            Heydon e Kim Todd, 2014); generi più autonomi come l’animazione (si vede un gruppo di
            produttori legato al regista Enzo D’Alò, collaboratori per una versione animata di
                Pinocchio, 2012); e infine alcune produzioni minori con star
            che assumono il ruolo di registi o produttori (per esempio Forever
                Blues, 2005, di Franco Nero; Ti ho cercata
                in tutti i necrologi, 2013, di Giancarlo Giannini, e Senza
                nessuna pietà, 2011, di Michele Alhaique e prodotto da Pierfrancesco
            Favino). 
Nonostante queste «isole» di attori
            slegati, alcune configurazioni della rete evidenziano un livello alto di collaborazioni.
            Nello specifico, ciò si vede nel «grado medio» e nel «grado di peso medio», dati che si
            riferiscono alla media dei singoli rapporti per nodo e a quella delle somme dei pesi di
            ogni legame, calcolato in base al numero di collaborazione tra i nodi. Sono,
            rispettivamente, di 7,3 e 8,44. Ciò significa che ogni attore
            ha mediamente più di sette collaborazioni con altri, e che in
            generale più di una di queste relazioni si ripete. 
[image: FIG. 3.7. Rete intera dei produttori e registi del cinema MiBACT, 2005-2014.]
FIG. 3.7. Rete intera dei
                    produttori e registi del cinema MiBACT, 2005-2014.


I rami che si estendono in modo
            centrifugo, poi, indicano gruppi di produzioni legate ai nodi centrali attraverso forme
            di co-produzione dirette o di secondo grado. Alcuni nodi costituiscono buchi strutturali
            significativi, che in questo contesto legano singole o poche produzioni indipendenti o
            minori gestite da produttori individuali. Qualche esempio significativo
            si trova nei rami che si estendono verso sud e sud-est, in cui
            i buchi strutturali sono rappresentati da Tilde Corsi e Gianni Romoli di R&C
            Produzioni e il produttore canadese Andrea Iervolino. Verso l’estremo nord della rete ci
            sono dei rami che si estendono oltre il nodo di Lionello Cerri di Lumière e Co., e a
            nord-ovest del centro un nodo significativo è costituito da Elda Ferri, di Jean Vigo
            Italia. I legami orizzontali, che legano i nodi in modo circolare (e non dal centro
            verso la periferia), indicano rapporti laterali tra produttori, o tra produttori e
            registi. Ci sono poi alcuni nodi chiave che si trovano alle intersezioni dei due tipi di
            legame. Si tratta di produttori autonomi, che collaborano comunque spesso con gruppi più
            grandi di produttori e di registi. Esempi di figure singole o coppie sono Domenico
            Procacci di Fandango, Viola Prestieri di Buena Onda, Gianluca Arcopinto e, in maniera
            meno significativo, Angelo Barbagallo della Sacher e Gianluca Curti di Minerva. Vale la
            pena poi di notare che il ramo triangolare che si estende verso ovest è costituito da un
            gruppo di produttori e registi (i De Laurentiis, Parenti, Verdone) che lavorano per
            Filmauro, e infine che il gruppo denso di nodi a nord del centro si compone di altri
            produttori e case di produzione significative per la produzione MiBACT, come Bianca Film
            (Silvestri e Vespini) o Bolero Film (Botti e Gaspari). 
Ancora più interessante è il centro
            della rete, composto da diversi nodi grandi. Gli attori più centrali del network
            (calcolati sempre in base all’eigenvector) sono quasi interamente
            dei produttori: dei 13 nodi che hanno una centralità più alta dello 0,5 (su 1), solo uno
            di loro è un regista (Gabriele Salvatores, con 0,56). Questi produttori sono elencati
            nella tabella 3.4, dove vengono confrontati con la lista dei produttori che appaiano più
            comunemente. Come si vede, alcuni produttori (in particolare Tozzi, Stabilini e Chimenz
            di Cattleya) sono presenti in entrambe le liste, mentre altri nomi molto conosciuti
            (Procacci, Botti, Archipinti) hanno una minore centralità. Ciò indica che alcuni
            produttori lavorano con gruppi ristretti, mentre altri hanno reti di collaborazione più
            ampie (e dunque un capitale sociale più alto). 
Questa tendenza si ripete
            visivamente nel centro della rete. Una linea densa in mezzo (poco chiara nella fig. 3.7,
            a causa dell’alto raggruppamento dei nodi) collega tre gruppi
            di produttori: sul lato sinistro Fabio Massimo Cacciatori e
            Franco Bevione, sul lato destro Fabio Conversi, e in centro il gruppo di Cattleya (Marco
            Chimenz, Matteo De Laurentiis, Gina Gardini, Giovanni Stabilini e Ricardo Tozzi).
            Insieme, questi nodi sono collegati direttamente a una parte significativa della rete,
            il 20%. 
TAB. 3.4.
                I dieci produttori più attivi e centrali del cinema MiBACT, 2005-2014
	Frequenza 	Centralità 
	Domenico
                            Procacci
	
                            17

                        	Fabio Massimo
                            Cacciatori
	
                            1

                        
	Donatella Botti
	
                            12

                        	Fabio Conversi
	
                            0,920

                        
	Giorgio
                            Gasparini
	
                            12

                        	Franco Bevione
	
                            0,803

                        
	Gianluca
                            Arcopinto
	
                            11

                        	Riccardo Tozzi
	
                            0,629

                        
	Fabio Massimo
                            Cacciatori
	
                            11

                        	Giovanni
                            Stabilini
	
                            0,629

                        
	Marco Chimenz
	
                            11

                        	Marco Chimenz
	
                            0,629

                        
	Giovanni
                            Stabilini
	
                            11

                        	Andrea
                            Occhipinti
	
                            0,620

                        
	Riccardo Tozzi
	
                            11

                        	Stefano Massenzi
	
                            0,549

                        
	Luigi Musini
	
                            10

                        	Giorgio Magliulo
	
                            0,531

                        
	Donatella
                            Palermo
	
                            10

                        	Viola Prestieri
	
                            0,526

                        



Da solo, il pentagono di produttori
            Cattleya ha pochi legami diretti con altri produttori o registi: in totale 31 nodi, il
            2,7% della rete. Se in termini quantitativi questo dato appare poco rilevante, il lato
            qualitativo è molto più significativo, in particolare grazie ai legami esistenti con
            Cacciatori e Conversi. Se la presenza dei produttori di Cattleya è prevedibile, l’alta
            centralità dei produttori Cacciatori/Bevione e Conversi è tendenzialmente più curiosa,
            considerando la relativa marginalità delle case di produzione di cui sono presidenti.
            Cacciatori è un imprenditore e produttore esecutivo, che fra altri impieghi è stato
            direttore generale dei Lumiq Studios (di cui dal 2010 Bevione è amministratore
            delegato), mentre la sua società madre si chiama Virtual Reality & Multi Media SpA.
            Entrambe sono enti pubblici che appartengono a istituzioni locali del Piemonte e di
            Torino e che sono stati coinvolti in problemi di insolvenza finanziaria [Longhin 2013][19]. Cacciatori ha inoltre gestito il fondo pubblico FIP – Film Investment
            Piedmont. Sia Cacciatore che Bevione hanno lavorato come produttori – associati o
            esecutivi – di diversi film, non sempre col sostegno dei Lumiq, compresi
                Pasolini, A.C.A.B.,
                Terraferma, Quando la
                notte e Romanzo di una
                strage. Fabio Conversi, dall’altro lato, è il presidente della casa di
            produzione Babe Film, con base a Parigi, che ha co-prodotto numerosi film italiani
            (molti dei quali sostenuti dal ministero: Anime nere, La
                grande bellezza, A.C.A.B., Romanzo di una
                strage, Lezioni di volo, ecc.). 
Le posizioni sulla rete sociale dei
            produttori (si vedano in particolari le figg. 3.8 e 3.9[20]) dimostrano due tendenze. Da un lato nella figura 3.8 si vede una
            collaborazione con un numero molto alto di nodi più piccoli. Ciò emerge come conseguenza
            della attività variegata di Cacciatori. Ci sono connessioni con produttori che lavorano
            per diverse case di produzioni, come Animoka Studios e Bavaria Media Italia, e altri che
            si sono trovati insieme a Cacciatori nel consiglio del FIP, come Giulia Marletta.
            Dall’altro lato, possiamo percepire il valore della sua collaborazione (in particolare
            con Cattleya) nell’accelerazione della sua attività da produttore (spesso associato)
            dopo il 2010, quando inizia ad approfittare del tax credit esterno. Confrontando i
            titoli di alcuni film di cui Cacciatori è produttore con la documentazione sul tax
            credit, vediamo la sovrapposizione e ricomparsa di diverse aziende, comprese alcune
            all’interno delle quali ricopre un qualche ruolo: A&G Management Consulting e
            E.magine (di cui è CEO) per Terraferma; gli stessi insieme a
            Virtual per A.C.A.B.; A&G, E.magine e FIP per Quando
                la notte, di cui Lumiq è anche citato come casa di produzione; e A&G
            con Virtual per Bella addormentata. In questi casi vediamo anche la
            presenza di altre aziende che investono fondi e approfittano del credito d’imposta (per
            esempio, Area Srl, Mpartners Srl, Panda Srl, Show.It Srl, Zenit Sgr Spa e Groupama
            Assicurazioni Spa). In questo senso, è chiaro che il capitale sociale di Cacciatori
            risiede nel suo network di sostenitori pubblici (basati in Piemonte) e di potenziali
            investitori esterni disposti ad utilizzare il credito d’imposta. 
Dall’altro lato del centro si trova
            Fabio Conversi, la cui rete-ego si vede nella figura 3.9. A
            differenza di Cacciatori, la rilevanza di Conversi nella rete si riflette in meno legami
            ma con nodi più significativi. Ciò include registi rilevanti come Bellocchio, Crialese,
            Giordana, Munzi, Salvatores, Sorrentino e Virzì, e produttori
            importanti: il gruppo Indigo (Giuliano, Cima e Calori), alcuni francesi, il gruppo Lucky
            Red (Massenzi e Occhipinti), Gianluca Arcopinto (di Pablo distribuzione, e collaboratore
            regolare di Procacci e Fandango), e i Musini di Cinemaundici. È palese che tali
            collaborazioni permettono una copertura strategica dei maggiori produttori e
            distributori di cinema artistico, autoriale e impegnato – e, inoltre, tanti dei
            sostenitori più comuni del cinema MiBACT – con possibilità di co-produzione francese.
            Nell’ultimo punto risiede l’importanza fondamentale della Babe Film di Conversi: essendo
            francese, la sua presenza consente di richiedere i fondi Eurimages. 
[image: FIG. 3.8. La rete sociale di primo grado di Cacciatori.]
FIG. 3.8. La rete sociale di
                    primo grado di Cacciatori.


Inoltre, pare che la collaborazione
            con Babe Film apra la strada per la collaborazione con una rete di produttori francesi
            importanti, come Romain Le Grand (uniFrance Films), Vivien Aslanian e Muriel Sauzay
            (Pathé), e, come abbiamo visto nella figura 3.6, con gli operatori televisivi francesi
            France 2 e Canal+. La presenza di altri francesi – così come le sovrapposizioni di fondi
            e produttori piemontesi – costituisce un esempio di propinquity,
            ovvero una tendenza comune nelle reti sociali che si riferisce
            alla correlazione tra vicinanza geografica e affinità di comportamento [Kadushin 1976;
            Scott 1988]. Se nel contesto delle co-produzioni private tale tendenza è normale, e
            spesso anche segno di un rapporto di fiducia tra i partner, per quanto riguarda il
            sostegno pubblico al cinema è tendenzialmente pericoloso, in quanto la
                propinquity può favorire, anche involontariamente, il sostegno
            a un gruppo limitato di professionisti che hanno legami diretti alla rete. 
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I casi di Conversi e Cacciatori
            indicano le collaborazioni strategiche sociali di Cattleya, che nel complesso riesce a
            unire una rete che ha accesso al capitale pubblico più rilevante (dal MiBACT, Rai
            Cinema, Film Commission Torino Piemonte e FIP, Eurimages e il programma MEDIA) a case di
            produzione e distribuzione importanti per il tipo di produzioni messe in cantiere
            (Indigo, Cinemaundici, Lucky Red), e a un gruppo di investitori esterni che impiegano il
            tax credit. Come vedremo dopo, l’attività di Cattleya non è limitata alla produzione di
            cinema di interesse culturale, ma le tendenze a co-produrre (e
            soprattutto la presenza del tax credit) in questo ambito sono nondimeno rilevanti.
        

5.
            L’interesse culturale: il lato creativo 



Rivolgiamo ora la nostra attenzione
            alle risorse creative del cinema di interesse culturale. Prima di occuparci nello
            specifico delle reti sociali che coinvolgono sceneggiatori, star e registi, forniremo
            uno sguardo preliminare sui generi cinematografici presenti nel campione. Il film
            drammatico costituisce il gruppo prevalente; tra il 2005 ed il 2014 ne sono stati
            prodotti infatti ben 165, che rappresentano il 44% del totale. In seconda posizione,
            l’unica altra significativa, troviamo la commedia, con 117 film, che rappresentano il
            31% del campione. Seguono quindi il documentario e il thriller/giallo, ciascuno al 7%,
            il biopic o film storico al 5%, mentre i generi minori (azione/avventura, film per
            ragazzi, romantico, orrore, fantascienza e musicale) sono fermi al 6% del totale.
            Isolando i gruppi dei FIC o delle OPS, le tendenze generali non cambiano in modo
            significativo, tranne nel caso del film storico che costituisce il terzo genere più
            comune del gruppo FIC (9%), mentre di OPS storiche ve ne sono solo 2, l’1%. Benché nelle
            OPS i film drammatici e le commedie siano dominanti in maniera addirittura più marcata
            rispetto al totale (dove costituiscono il 78%, a differenza del 72% dei FIC), tra i due
            generi vi è in questo caso una sostanziale parità (il 41% delle OPS sono drammatiche e
            il 37% commedie; mentre il 46% dei FIC sono drammatici e solo il 26% sono commedie).
            Tutto ciò segnala tendenzialmente una piccola apertura al sostegno di nuovi talenti
            comici in Italia, mentre nell’ambito dei FIC la predilezione per un cinema serio,
            sociale e impegnato rimane preponderante. 
Le tendenze di genere trovano eco
            nelle immagini pubbliche degli attori sociali che con maggiore frequenza lavorano in
            questi film. I nomi riportati nella tabella 3.5 rimandano ad un tipo di cinema
            prevalentemente autoriale e maschile (per quel che riguarda i registi), che tratta
            tematiche sociali o di registro comico-sociale (per gli sceneggiatori), e ad uno stile
            di recitazione quasi interamente drammatico (si vedano i personaggi interpretati dalle
            star).
        
Sorprende poco il fatto che i
            registi siano meno attivi di sceneggiatori e attori cinematografici; solo Paolo Virzì ha
            realizzato più di tre film durante un decennio. Ciò è dovuto al fatto che la media di un
            film ogni tre anni per regista è già abbastanza alta (per film artistici, perlomeno), e
            inoltre la lista non rappresenta sempre l’intera filmografia di ciascun autore, che in
            tanti casi comprende anche film non finanziati dallo stato. Gli sceneggiatori e le star
            sono invece più attivi, con una media di quasi 7 film di interesse culturale per
            decennio per i top 13 scrittori, e di quasi 12 per le star. 
Tuttavia, anche nell’ambito
            creativo la grande maggioranza dei registi (62%), degli sceneggiatori (75%) e
            addirittura delle star (78%) appare solo una volta nel database. Questo è prevedibile
            fino a un certo punto considerata la forte presenza di film «difficili» o indipendenti,
            nonché la quota specifica delle OPS che riduce la ricorsività dei nomi dei registi, ma
            non delle star e degli sceneggiatori. Per i FIC, soltanto il 68% dei registi e il 72%
            degli sceneggiatori appaiono un’unica volta, mentre risulta piuttosto sorprendente che
            l’80% delle star viene coinvolto in un solo titolo. 
Queste percentuali sono state
            calcolate in base al numero totale di professionisti in ogni categoria (sempre
            nell’ambito dei film finanziati dallo stato). Ricorrendo alla medesima metodologia
            impiegata sopra, possiamo capire meglio la rilevanza dei professionisti più ricorrenti
            in base al numero totale di apparizioni. Ne risulta che il 21,5% delle star ha ricoperto
            il 48,5% dei ruoli; il 24,8% degli sceneggiatori ha firmato il 47,2% delle
            sceneggiature; e il 21,7% dei registi ha girato il 37,9% dei film. Quest’ultima
            percentuale, quella dei registi, è inferiore alle altre categorie a causa dell’influenza
            delle OPS, che per natura sono prodotti di esordienti. Se invece calcoliamo le
            proporzioni in base soltanto ai dati dei FIC, il numero di registi con più di un titolo
            aumenta al 33,1%, così come appare notevole la percentuale di titoli di cui sono
            responsabili (il 52,8%, equivalente di 108 film)[21].
        
TAB. 3.5.
                I registi, sceneggiatori e star più attivi del cinema MiBACT, 2005-2014
	Registi 	 	Sceneggiatori 	 	Star 	 
	Paolo Virzì
	4
	Doriana Leondeff
	10
	Valerio
                            Mastandrea
	19

	Carlo
                            Mazzacurati
	3
	Heidrun Schleef
	8
	Giorgio
                            Colangeli
	18

	Eduardo
                            Tartaglia
	3
	Massimo Gaudioso
	8
	Giuseppe
                            Battiston
	17

	Ermanno Olmi
	3
	Francesco Bruni
	7
	Valeria Golino
	13

	Francesco
                            Maselli
	3
	Marco Pettenello
	7
	Iaia Forte
	11

	Francesco
                            Patierno
	3
	Maurizio Braucci
	7
	Elio Germano
	11

	Gabriele
                            Salvatores
	3
	Filippo Gravino
	6
	Margherita Buy
	10

	Ivano De Matteo
	3
	Francesca
                            Marciano
	6
	Donatella
                            Finocchiaro
	10

	Marco Risi
	3
	Francesco
                            Piccolo
	6
	Roberto
                            Herlitzka
	10

	Roberto Faenza
	3
	Ivan Cotroneo
	6
	Michele Riondino
	10

	Sergio Rubini
	3
	Michele
                            Pellegrini
	6
	Alba Rohrwacher
	10

	Silvio Soldini
	3
	Sandro Petraglia
	6
	Claudio
                            Santamaria
	9

	Stefano Incerti
	3
	Umberto
                            Contarello
	6
	Toni Servillo
	9




Altrettanto interessante risulta la
            capacità di questi professionisti di modellare i loro rapporti sociali. Cominciamo con
            gli sceneggiatori. Questa rete in molte parti assume una struttura simile a quella dei
            produttori (fig. 3.7), con un centro molto chiaro e un circolo periferico costituito da
            tanti gruppi con alta coefficienza di clustering[22]. Mentre molti gruppi periferici autonomi sono coppie o singoli (registi che
            sono anche sceneggiatori), troviamo anche gruppi maggiori composti da 5 o più attori.
            Alcune costellazioni significative si compongono di questi nomi: Fausto Brizzi, Marco
            Martani, Giannandrea Pecorelli e Massimiliano Bruno; una rete lunga laterale è basata
            invece su Marco Risi, Monica Zapelli, Andrea Purgatori e Giuliano Montaldo; e una in cui
            Giancarlo De Cataldo fa da «buco strutturale» che collega tre rami di collaboratori:
            Ricky Tognazzi e Simona Izzo; Mario Martone e Stefano Tummolini; Claudio Amendola,
            Edoardo Leo e Giulio Di Martino. Va comunque tenuto in considerazione che basterebbe
            un’unica collaborazione per connettere questi cluster al network
            centrale, perciò è bene evitare di sopravvalutare la loro apparente
            autonomia. Pare nondimeno interessante che sceneggiatori e
            registi conosciuti per film popolari – commedie, teen film e thriller, che tra l’altro
            hanno realizzato buoni incassi (come Tognazzi, Leo, Bruno, De Cataldo e Brizzi) – non
            abbiano un maggiore rilievo nell’ambito degli scrittori di interesse culturale. 
La figura 3.10 riproduce i nodi
            degli sceneggiatori e dei registi che si trovano nell’anello centrale di queste
            collaborazioni e che rappresentano il 41% della rete. La misura dei nomi, come dei nodi
            stessi, è proporzionale alla loro centralità in base
                all’eigenvector. Inoltre risulta particolarmente utile
            evidenziare la presenza di tre categorie di sceneggiatori. La prima è costituita da
            coloro che formano l’anello centrale, come Gaudioso, Braucci, Chiti, Pontremoli,
            Schleef, Pellegrini, Leondeff e Piccolo. Questi si possono considerare i pilastri del
            cinema di interesse culturale, ovvero le figure che più assiduamente scrivono i film
            finanziati, ma che non hanno un alto tasso di connessione tra di loro. Ad esempio,
            Pellegrini e Schleef sono vicini, ma solo connessi al secondo grado (non hanno
            collaborato direttamente); e Gaudioso e Braucci collaborano spesso l’uno con l’altro, ma
            raramente con altri sceneggiatori. La seconda categoria è formata dalle figure che si
            trovano al centro dell’anello. Come la prima, e come evidenzia la tabella 3.5, è
            composta da sceneggiatori molto attivi, ma a differenza degli altri sono quelli che
            collaborano molto più regolarmente tra loro e con gli altri sceneggiatori importanti.
            Questo gruppo comprende Gravino, Contarello, Marciano, Petraglia, Rulli, Cotroneo,
            Rampoldi e Romoli, e i registi Luchetti e Salvatores. Infine nella terza categoria
            troviamo nomi e gruppi «periferici» che non entrano nell’anello. Questi sono
            sceneggiatori e registi attivi ma che si legano al centro solo attraverso altri attori.
            A differenza dei professionisti dentro l’anello, quindi, questi hanno una coefficienza
            di clustering superiore, in quanto sono molto più autonomi. Esempi
            di questi sono Bruni, Scarpelli, Virzì, Faenza, Gentili, Bonifacci, Lizzani e Cenni. 
Questa figura evidenzia non solo
            chi sono i professionisti più attivi nella produzione del cinema MiBACT, ma anche quali
            rapporti hanno un maggiore valore sociale. In questo corpus ci sono
            alcuni sceneggiatori importanti (Marciano, Rulli e Petraglia, Cotroneo, Rampoldi) che
            non sono necessariamente tra i più attivi, ma sono comunque
            rilevanti nella scrittura dell’interesse culturale soprattutto
            per i legami forti che creano tra diversi professionisti. Lo stesso vale per i registi:
            Virzì ottiene regolarmente i fondi ministeriali per i suoi film, ma di solito utilizza
            un gruppo limitato di collaboratori regolari, al contrario di registi come Salvatores,
            Archibugi, Luchetti, Giordana e Corsicato che sono radicati nel centro. 
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FIG. 3.10. Particolare, rete
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Ora passiamo a considerare il
            gruppo delle star. La lista delle star più attive (tab. 3.5) è composta dai primi 8
                top billed[23] dei film, e di conseguenza
            include anche coloro che recitano in ruoli da non protagonista (per esempio Giorgio
            Colangeli, Iaia Forte e Roberto Herlitzka). Se invece si prendono in considerazione solo
            le prime due star per film, la prima posizione è occupata da Valerio Mastandrea
            (protagonista in 12 dei suoi 19 film), seguito da Valeria Golino (9), Margherita Buy e
            Pierfrancesco Favino (8), Giuseppe Battiston, Donatella Finocchiaro, Elio Germano e Toni
            Servillo (7), e poi Alessandro Gassman, Alba Rohrwacher, Claudio Santamaria e Riccardo
            Scamarcio (6). 
La mappatura dei vari legami tra le
            star assume di nuovo la forma di un centro denso con delle isole periferiche (analogo a
            quella dei sostenitori nella fig. 3.5). Il centro è composto dall’86% di nodi e dal 92%
            dei legami. Anche se c’è un numero maggiore di professionisti rispetto ad altre
            categorie (visto che quasi tutti i film, a parte i documentari, hanno 8 star, creando
            perciò almeno 7 legami per attore), si nota che il grado medio per ogni nodo è alto:
            10,94. Anche il grado di peso medio è alto: 10,36 (come abbiamo visto prima, ciò
            equivale alla media del peso totale dei legami di un nodo); e se ci si focalizza
            soltanto sul centro della rete (dove le collaborazioni recidive sono più regolari), la
            media aumenta ancora all’11,1. È curioso che sebbene questo indichi un livello
            spropositato di collaborazioni (soprattutto al centro), le collaborazioni individuali
            tra due star sono poche. Vi sono solo dodici coppie di attori cinematografici che hanno
            recitato insieme più di due volte su un totale di quasi 400 film, e quattro delle coppie
            includono Giuseppe Battiston. Su 97 casi una sola coppia di star ha collaborato due
            volte. Nella rete manca un nucleo centrale. I legami
            (relativamente) più pesanti sono dispersi casualmente, e quindi la rete è policentrica,
            seguendo i nodi più significativi, indipendentemente dai legami. Vale a dire che si
            evidenzia l’importanza di star e personaggi individuali invece di gruppi o coppie e,
            pertanto, viene sottolineata la connotazione fortemente individualistica del sistema
            divistico del cinema di interesse culturale. 
A questo punto risulta utile
            ampliare ancora il network, integrando le prime quattro star con i registi e gli
            sceneggiatori, per produrre un quadro più generale e comprensivo dei professionisti
            creativi. Emergono così alcune piccole comunità di produzione e
            i nomi dei professionisti più importanti del campione. In totale, la rete si compone di
            1.707 nodi e 7.202 legami. Se come negli altri casi vi sono una serie di isole
            periferiche e autonome, la rete intera ha comunque una discreta coefficienza media di
                clustering (0,87 su 1) che indica un livello alto di
            connessione tra i nodi. Ne consegue che la media distanza tra loro, se ogni legame vale
            1, è di 4,1, mentre il diametro della rete è di 9[24]. Escludendo i cluster sconnessi, emerge che il centro è
            esteso: si compone dell’82% dei nodi e dell’89% dei legami. Complessivamente questo
            risultato indica un contesto creativo che lavora in collettivo e che impiega lo stesso
            gruppo di persone nella produzione di diversi film, anche se il gruppo non è ristretto. 
Nonostante l’alto tasso di
            collaborazione, rimangono una serie di nodi nel nucleo del centro che hanno comunque
            grande influenza. In effetti, i professionisti con cifre alte di centralità o grado di
            peso sono indicativamente gli stessi, sia per la maggior parte delle star (Mastandrea,
            Battiston, Golino, Buy, Germano, Rohrwacher, Favino e Scamarcio), che per alcuni
            sceneggiatori (Leondeff, Piccolo, Gaudioso, Cotroneo e Petraglia). Il singolo nodo che
            ha la centralità più alta è Valerio Mastandrea. Direttamente si lega con il 4,5% della
            rete (si veda la fig. 3.11 per il suo ego network) e dunque
            costituisce il nucleo più importante della rete MiBACT. Infatti, se alziamo il grado di
            connessione a due, riflettendo la rilevanza della centralità
                eigenvector, vediamo che è collegato a quasi un terzo dei
            professionisti creativi del cinema di interesse culturale (il 32%). 
La rete ego di
            Mastandrea evidenzia innanzitutto che, anche se vi è un numero molto alto di
            collaborazioni, alcune di queste si ripetono e uniscono piccole comunità produttive
            chiaramente visibili nei legami più pesanti della figura 3.11. Queste comunità sono tra
            le più rilevanti nel cinema di interesse culturale, e includono: le coppie Virzì-Bruni,
            Petraglia-Rulli e Mazzacurati-Ramazzotti, ma anche i terzetti
            Mazzacurati-Leondeff-Pettenello, e un micro mondo attorno a Silvio Soldini che lega il
            regista a Leondeff, Piccolo, Pettenello, Alba Rohrwacher e Battiston. E questo gruppo
            rende manifesti i collaboratori più comuni: Soldini ha lavorato con Leondeff
            sette volte e con Rohrwacher e Battiston cinque a testa, e
            quest’ultimo ha lavorato con Pettenello cinque volte e sette volte con Leondeff. 
[image: FIG. 3.11. La rete sociale di primo grado di Valerio Mastandrea.]
FIG. 3.11. La rete sociale di
                    primo grado di Valerio Mastandrea.


Il secondo risultato riguarda in
            parte lo stesso Battiston, che si trova tra i nodi più importanti in relazione ad un
            altro tipo di centralità, che riguarda il concetto di betweenness[25]. Nella lista dei nodi con il maggiore tasso di
                betweenness risultano alcuni degli stessi sceneggiatori e attori
            cinematografici centrali che abbiamo citato prima, insieme a un gruppo di star che
            recitano spesso in ruoli da non protagonista: Colangeli, Zingaretti, Finocchiaro,
            Bobulova, Placido, Casagrande e Castellitto. Di conseguenza, è facilmente deducibile che
            queste star abbiano un certo potere in quanto, come abbiamo visto, in maniera frequente
            e regolare collegano diversi attori sociali del sistema
            creativo.
        

6. I film
            MiBACT nel quadro del cinema italiano 



Avendo evidenziato quali sono le
            caratteristiche del cinema di interesse culturale dal punto di vista sociale, ci sembra
            ora necessario fare qualche considerazione generale sul sistema in cui si inserisce. A
            tale scopo, occorre interpretare i risultati fin qui conseguiti nel quadro complessivo
            dell’industria cinematografica italiana in modo da evidenziare il peso effettivo del
            cinema di interesse culturale. 
Dal database di tutti i
            lungometraggi che hanno ottenuto il nulla osta per la distribuzione nel periodo
            2005-2014, risulta che sono stati distribuiti in Italia 1.442 film[26]. I 378 film di interesse culturale costituiscono poco più del 25% del
            totale. Questa percentuale influisce anche sulla tipologia di generi prodotti, composta
            prevalentemente da film drammatici (34%) e comici (32%), anche se nel complesso si
            tratta di un valore più basso rispetto a quello emerso dal campione dei soli film di
            interesse culturale. A parte il documentario (13%) e il thriller (6%), gli altri generi
            rimangono fortemente minoritari, anche se risultano più eterogenei rispetto a quelli del
            cinema MiBACT (compaiono ad esempio i film musicali ed erotici). Prendendo in
            considerazione i soli film che non hanno ricevuto il finanziamento,
            il genere più rilevante è la commedia (32%), mentre il binomio dramma-commedia si riduce
            ancora (62%) (figg. 3.12 e 3.13). 
Tutto ciò rivela un cambiamento
            storico nell’epoca del decreto Urbani. Come ha dimostrato Montanari [2007, 39], la
            fisionomia della distribuzione dei generi nel periodo 2000-2005 era molto diversa (50%
            drammatici, 38% commedie, 4% thriller e solo il 3% documentari). Nel periodo seguente il
            numero di film drammatici è diminuito del 15%, mentre il numero delle commedie non ha
            subito variazioni considerevoli. Questo fatto risulta poco sorprendente se si considera
            il grande successo in sala delle commedie e le scarse performance dei film drammatici,
            come peraltro aveva già dimostrato Montanari attraverso l’analisi degli
                andamenti in sala dei due generi [2007, 40-1]. La crescita più
            interessante, quindi, è quella del documentario, che passa dal
            3 al 15%, nonostante sia un genere poco redditizio, e che sta assumendo una certa
            rilevanza nella cultura cinematografica italiana [cfr. Angelone-Clò 2011; Bertozzi
            2008]. 
[image: FIG. 3.12. La distribuzione di generi dei film con finanziamento pubblico.]
FIG. 3.12. La distribuzione
                    di generi dei film con finanziamento pubblico.


Questo confronto tra generi rivela,
            inoltre, la forte influenza del cinema di interesse culturale sulla produzione
            complessiva del cinema italiano, e dunque le notevoli differenze che sussistono con il
            cinema «privato». Appare evidente, infatti, che il campione MiBACT accentui la rilevanza
            di un certo tipo di cinema che, sotto il nume tutelare dell’interesse culturale, si
            connota come «serio» e spesso di carattere sociale. Si tratta di una fisionomia ancor
            più marcata rispetto a quella evidenziata da Montanari nel periodo 2000-2005,
            dimostrando ancora più chiaramente la distanza del cinema ministeriale da produzioni
            «redditizie» e mainstream. 
Uno studio esaustivo delle reti
            sociali dell’industria italiana che articoli dettagliatamente le modalità d’influenza
            del cinema ministeriale sul complesso della produzione nazionale non è al centro degli
            obiettivi di questo capitolo. Tuttavia, pur nella loro parzialità, alcune considerazioni
            preliminari in questa direzione sono preziose per il nostro specifico scopo. Ad esempio,
            analizzando la rete di professionisti creativi che hanno lavorato nei 1.442 film usciti
            nel decennio di riferimento, emerge fin da subito un sistema sociale più largo (diametro
            di 12, lunghezza di sentiero media di 4,7), con un centro minore (solo il 76%
            dei nodi sono collegati) rispetto al campione MiBACT, pur
            essendo il grado di peso medio del centro più alto (12,8). Inoltre, il nucleo centrale
            dell’industria è inferiore (ovvero ci sono più produzioni autonome); ma nonostante ciò
            vi è una maggiore probabilità di collaborazioni ripetute tra i professionisti del
            centro. In altre parole, l’industria risulta più grande, con un centro basato su un
            numero più ristretto di professionisti che collaborano maggiormente tra di loro. 
[image: FIG. 3.13. La distribuzione di generi dei film senza finanziamento pubblico.]
FIG. 3.13. La distribuzione
                    di generi dei film senza finanziamento pubblico.


Ancora più interessanti risultano
            le sovrapposizioni e le differenze tra i professionisti più attivi. La tabella 3.6
            riporta alcune delle figure più centrali della rete, divise in colonne secondo diverse
            categorie di analisi statistica (centralità, grado di peso e legami più significativi)
            in ordine decrescente. 
Questi risultati indicano delle
            tendenze curiose. Innanzitutto, si nota che le star con
                l’eigenvector più alto sono molto simili alla rete MiBACT
            (Mastandrea, Buy, Germano, Rohrwacher), così come per la centralità
                betweenness, che per altro è composta anche qui da una presenza
            più ampia di attori con ruoli non protagonisti (Colangeli, Bobulova, Bellucci,
            Battiston). In entrambi si evidenzia, tra l’altro, la presenza di diverse star che
            lavorano in produzioni popolari, comiche o romantiche, spesso di produzione Medusa o
            Filmauro, come Bova, Cerini, Argentero, Cortellesi e Chiatti. Per quanto riguarda gli
            elenchi di gradi di peso e i legami più frequenti, invece, abbiamo una presenza notevole
            di registi e sceneggiatori di cinema popolare: Brizzi e Bruno,
            i Vanzina, i Manetti, Aldo, Giovanni e Giacomo. Più raramente, e con collaborazioni meno
            frequenti, appaino alcuni professionisti di rilievo anche nell’ambito del cinema di
            interesse culturale, come Virzì e Bruni o Soldini e Leondeff. 
Non è facile individuare un
                corpus di risorse artistiche che lavora specificamente
            nell’ambito dei film di interesse culturale. Al riguardo l’analisi delle reti
            restituiscono tre gruppi distinti: a) star e sceneggiatori che
            lavorano spesso sul cinema finanziato dallo stato e meno frequentemente nel cinema
            commerciale; b) registi e sceneggiatori molto attivi che lavorano
            nel cinema commerciale e con meno frequenza in quello di interesse culturale; e
                c) sceneggiatori, registi e star che trasversalmente lavorano
            in entrambi gli ambiti. Rappresentante per eccellenza del primo gruppo è Mastandrea,
            molto presente e con la centralità eigenvector più alta di tutti i
            professionisti, con un totale di 23 titoli, di cui 19 di interesse culturale. Tra le
            star, altri esempi sono: Servillo (9 di 11 film), Golino (13 di 15), Donatella
            Finocchiaro (10 di 15), Battiston (17 di 26), Alba Rohrwacher (10 di 17) e Colangeli (18
            di 29); tra gli sceneggiatori: Leondeff (10 di 11 film), Bracci (7 di 8), Schleef (8 di
            10), Marciano (6 di 8) e Pettenello (7 di 10); e tra i registi: Virzì (4 di 5 film),
            Soldini (3 di 4), Tartaglia (3 di 3), Incerti (3 di 4), Olmi (3 di 5) e Alice Rohrwacher
            (2 di 2). La presenza di questi attori al centro della rete sottolinea molto chiaramente
            il peso dei film di interesse culturale. In base ai dati che costituiscono la rete,
            possiamo affermare che questi attori hanno livelli di rilevanza sociale simili a quelli
            dei professionisti del cinema mainstream più redditizio. Tra le
            figure centrali del secondo gruppo troviamo i Vanzina, Parenti, Brizzi, De Sica, Aldo,
            Giovanni e Giacomo, De Luigi, Cerini, Papaleo, ecc. 
Dentro la rete, le prime due
            categorie di professionisti sono estremamente sconnesse. Questo è quanto emerge dal
            confronto delle reti ego di primo grado dei due leader nei
            rispettivi gruppi, Mastandrea e Parenti. Tra loro hanno solamente un nodo in comune,
            quello di Massimo Ghini, che ha recitato insieme a Mastandrea in Tutta la vita
                davanti. Il terzo gruppo costituisce il canale di comunicazione
            fondamentale tra gli altri due. Il gruppo di professionisti che lavorano trasversalmente
            sia nel cinema MiBACT che in quello commerciale è composto da attori che collegano i due
            estremi del mercato, e non a caso è costituito da
            professionisti che collaborano spesso in film «medi», che trovano
            successo in termini sia economici che critici. Esempi di questo tipo sono le star
            Germano (11 film MiBACT su 19 totali), Buy (10 su 18), Bobulova (8 su 17), Scamarcio e
            Santamaria (entrambi 6 su 17), Crescentini (8 su 15), Favino, Gassman e Zingaretti
            (tutti e tre 8 su 14 film) e Bellucci (4 su 9); gli sceneggiatori Bruni (7 di 16),
            Cotroneo (6 di 11), Petraglia e Rulli (5 su 11 insieme), Bonifacci (5 di 16), Piccolo (6
            di 10) e Chiti (5 di 15); e tra i registi Mazzacurati (3 su 5), Salvatores (3 su 6) e
            Verdone (2 su 6). A questi si potrebbero aggiungere registi come Miniero, Genovese e
            Ozpetek, che pur avendo richiesto raramente i finanziamenti del ministero, hanno
            regolarmente ottenuto lo status di interesse culturale. 
TAB. 3.6.
                I professionisti più significativi nella rete sociale del cinema italiano,
                2005-2014
	Centralità
                                    eigenvector 	Centralità
                                    betweenness 	Grado di
                            peso 	Legami di maggiori
                                pesi 
	Valerio
                            Mastandrea
	Giorgio
                            Colangeli
	Fausto Brizzi
	Picone - Ferrara

	Margherita Buy
	Valerio
                            Mastandrea
	Carlo Vanzina
	Enrico - Carlo
                            Vanzina

	Elio Germano
	Elio Germano
	Neri Parenti
	Marco Martani - Fausto
                                Brizzi

	Fabio Bonifacci
	Maurizio
                            Casagrande
	Giuseppe
                            Battiston
	Aldo - Giovanni -
                                Giacomo

	Fausto Brizzi
	Barbora Bobulova
	Francesco Bruni
	Neri Parenti - Christian De
                                Sica

	Giuseppe
                            Battiston
	Raoul Bova
	Valerio
                            Mastandrea
	Marco - Antonio
                            Manetti

	Claudia Gerini
	Claudia Gerini
	Marco Martani
	Ugo Chiti - Giovanni
                                Veronesi

	Riccardo
                            Scamarcio
	Alba Rohrwacher
	Massimiliano
                            Bruno
	Neri Parenti - Alessandro
                                Bencivenni

	Raoul Bova
	Francesco Bruni
	Giovanni
                            Veronesi
	Massimiliano Bruno - Fausto
                                Brizzi

	Marco Martani
	Luca Argentero
	Margherita Buy
	Silvio Soldini - Doriana
                                Leondeff

	Valentina
                            Lodovini
	Monica Bellucci
	Enrico Vanzina
	Valerio Bariletti - Aldo, Giovanni
                                e Giacomo

	Luca Argentero
	Giuseppe
                            Battiston
	Elio Germano
	Pasquale Plastino - Carlo
                                Verdone

	Francesco Bruni
	Massimo Gaudioso
	Ugo Chiti
	Paolo Genovese - Luca
                                Miniero

	Filippo Timi
	Laura Chiatti
	Picone
	Paolo Virzì - Francesco
                                Bruni

	Paola Cortellesi
	Antonio Catania
	Ficarra
	Vincenzo Salemme - Carlo
                                Vanzina




Un’analisi di rete dei sostenitori
            del cinema distribuito nello stesso decennio – che questa volta include e rappresenta
            anche il ministero in un nodo – dimostra molto chiaramente l’importanza dello stato nel
            contesto produttivo. Si tratta, infatti, del nodo più centrale (secondo
                l’eigenvector, ma anche per betweenness),
            con il grado di peso più alto, ed è protagonista del rapporto più pesante di tutta la
            rete: quello con Rai Cinema (quasi 200 co-produzioni). Il dominio del sodalizio
            MiBACT-Rai Cinema emerge con evidenza, ad esempio, tra i nodi con i gradi di peso più
            alti: dopo il MiBACT (1.587) e la Rai (1.298) troviamo Canal+ (con un «misero» grado di
            peso di 591), Eurimages (521) e Medusa (368). 
La rete ci fornisce alcuni
            ulteriori spunti di riflessione. Innanzitutto occorre enfatizzare l’alto livello di
            connettività della rete, visto che il centro è composto dall’89% dei nodi e dal 98% dei
            legami (anche nella rete del solo campione MiBACT queste cifre erano molto alte). In
            altri termini, il cinema italiano è ricco di co-produttori e vi sono pochi enti
            autonomi. Tuttavia, sono i nodi centrali del MiBACT e di Rai Cinema che esasperano la
            connettività della rete. Togliendo questi due, infatti, il grado di peso medio si
            abbassa da 14,8 a 11,3, mentre il diametro del network aumenta da 9 a 12 e la distanza
            media tra i nodi passa da 2,8 a 3,3. Senza questi, un ulteriore 5% di nodi si scollega
            dal centro della rete. Tutto ciò indica che i fondi pubblici italiani uniscono diversi
            sostenitori del cinema nazionale.
        
Un aspetto meno prevedibile è che,
            a parte Medusa, troviamo poche case di produzione tra i nodi centrali, che sono dominati
            sempre da sostenitori pubblici, come le film commission e i fondi europei. In ordine,
            dopo MiBACT e Rai, i nodi con maggiore centralità sono: Canal+, il programma MEDIA, il
            CNC, Medusa e la Film Commission Torino-Piemonte. La Lucky Red è in quattordicesima
            posizione, Sky in quindicesima, e Indigo e Cattleya nella ventitreesima e
            ventiquattresima posizione. Questo non va considerato come un segnale negativo,
            soprattutto in termini economici, bensì come indicatore di una certa autonomia, che
            riduce il bisogno di ricorrere a tanti co-produttori diversi (a differenza di quanto
            avviene per i film sostenuti da ministero e Rai). Nonostante ciò, le più rare
            collaborazioni tra case o enti privati sono in realtà anche quelle con le connessioni
            più pesanti della rete, in particolare quelle tra Medusa e Sky, oppure tra Fandango,
            Cattleya, Babe, Indigo o IIF, nonché degli stessi con il MiBACT o Rai Cinema. 
Di nuovo, nel contesto più ampio
            dell’industria, un equilibrio tra il sostegno pubblico e privato si ritrova nell’ambito
            dei produttori. I più centrali risultano sempre Cacciatori e Bevione, insieme a Tozzi,
            Chimenz, Stabillini, Matteo De Laurentiis e Francesca Longardi di Cattleya. ﻿Fabio
            Conversi (con la sua Babe Film) ha una certa rilevanza nell’ambito del cinema MiBACT,
            che tuttavia si riduce nel più ampio contesto del cinema italiano. Cattleya e il «gruppo
            piemontese» (studi, fondi pubblici e aziende legate a Cacciatori e Bevione) sono invece
            rilevanti in entrambe le categorie. Questi esempi segnalano due modelli rilevanti di
            produzione: da un lato coloro per i quali i fondi pubblici costituiscono un aspetto
            essenziale (come per Babe Film); dall’altro coloro che impiegano il sostegno MiBACT come
            una fra diverse fonti possibili di sostegno per i film in produzione. 
Come evidenziano i legami più
            pesanti, la rete di produttori è molto meno densa e composta da gruppi di produttori e
            registi con coefficienze di clustering alte. Come ci si poteva
            aspettare, qui è presente una maggiore rilevanza di produttori autonomi, come Aurelio De
            Laurentiis, Luigi De Laurentiis Jr. e Maurizio Amati (Filmauro), Federica e Fulcio
            Lucisano insieme a Giulio Steve (di Italian International Film, parte della Lucisano
            Media Group), Isabella Cocuzza e Arturo Paglia (Paco
            Cinematografica) e Marco Poccioni e Marco Valsania (Rodeo
            Drive). Tuttavia sono presenti anche dei legami significativi tra produttori che, come
            abbiamo visto, sono attivi nell’ambito del cinema MiBACT, come Francesca Cima e Nicola
            Giuliano (Indigo) con Viola Prestieri (Buena Onda); Domenico Procacci e Gianluca Leurini
            (Fandango); Angelo Barbagallo (Sacher) con Gaetano Daniele; Tilde Corsi e Gianni Romoli
            (R&C); Stefano Massenzi e Andrea Occhipiti (Lucky Red). Se la presenza di alcuni
            nomi diversi dal campione MiBACT ci indica quali siano le realtà produttive che
            ricorrono raramente ai fondi pubblici nazionali, le centralità poco differenti della
            maggior parte di loro impedisce l’identificazione di una tipologia di produttore
            specifico per i film MiBACT. Invece – così come per il terzo gruppo di professionisti
            creativi che abbiamo identificato sopra – per i produttori più importanti e centrali
            della rete, i fondi dello stato sono una risorsa fra tante a cui attingere per produrre
            un film. 

7.
            Conclusioni 



In questo capitolo è stata
            tracciata un’immagine del contesto produttivo del film di interesse culturale e della
            sua posizione all’interno dell’industria cinematografica nazionale attraverso l’uso di
                big data e di alcuni specifici strumenti di analisi delle reti
            sociali. 
Analizzando i dati relativi
            all’attribuzione dei fondi ministeriali abbiamo notato l’aumento del numero di
            contributi accordati e una diminuzione del loro importo complessivo, che si accompagna
            con un generale processo di diversificazione delle fonti di sostegno pubblico al cinema,
            grazie soprattutto all’introduzione dei crediti d’imposta[27]. Questa tendenza si è sviluppata di pari passo con la progressiva
            uniformazione dei contributi concessi, ovvero con la riduzione dei divari negli importi
            assegnati ai vari film. Per quanto riguarda il tasso di successo dei richiedenti,
            invece, nel corso del periodo preso in esame non si registrano cambiamenti
            significativi: esso è rimasto basso nel caso delle OPS e medio
            nell’ambito dei FIC. 
I dati hanno inoltre rilevato che
            lo status di interesse culturale viene attribuito a film che vanno dal
                middle-brow all’artistico. I registi e le imprese che
            realizzano film middle-brow spesso si limitano a richiedere lo
            status di interesse culturale (dal momento che possono fare affidamento su una serie di
            finanziamenti privati), mentre i creatori di un cinema più artistico chiedono e
            ottengono contributi economici con una certa regolarità. Si è poi notato che i singoli
            finanziamenti più consistenti sono andati a progetti che riescono a coniugare le due
            tipologie, come nel caso dei film diretti da Garrone, Sorrentino e Salvatores. 
Dall’analisi dei 378 film di
            interesse culturale che sono usciti nelle sale italiane tra il 2005 e il 2014 è stato
            possibile identificare quali sono i professionisti più attivi in quest’ambito e, grazie
            alla social network analysis, è emersa anche la natura dei rapporti
            che li lega. Un primo risultato significativo è che per ogni tipologia di professionisti
            presa in considerazione, un numero contenuto di loro lavora su più progetti. Ne consegue
            che, sebbene il cinema di interesse culturale vanti una gamma complessivamente variegata
            di attori sociali coinvolti, al suo interno si creano e ripropongono una serie di
            «comunità». 
Sul lato produttivo si è notata
            innanzitutto la posizione significativa ricoperta da Rai Cinema, che conferisce una
            forma quasi «egocentrica» alla rete a cui appartiene, marcando il suo ruolo cruciale
            nell’ambito del cinema MiBACT. La rete ha inoltre certificato il peso delle istituzioni
            pubbliche (regionali, nazionali, europee) e dei loro reciproci legami che, insieme ad
            alcune imprese private come Cattleya, Babe Film e Indigo, sono più rilevanti a livello
            sociale di altre imprese private importanti, ad esempio Medusa, la quale raramente
            finanzia il cinema di interesse culturale e solo in qualità di partner secondario. La
            rete dei produttori ha poi mostrato diversi cluster di
            professionisti, e al cui centro si registra il peso del gruppo governato da Cattleya, e
            in particolare il rapporto molto significativo con i produttori Fabio Massimo Cacciatori
            (che si collega a una serie di investitori esterni attraverso il tax credit) e Fabio
            Conversi (che è connesso a Indigo e ad alcune imprese francesi). 
Sul lato creativo, l’attenzione è
            stata focalizzata su sceneggiatori, star e registi. Nel primo caso, la forma della rete
            indica in generale un gruppo piuttosto chiuso che lavora
            soltanto con altri specifici sceneggiatori. Nel caso delle star, si è notato che queste
            sono delle entità sostanzialmente autonome, che di rado collaborano tra loro in maniera
            ripetuta. Infine i registi: il loro ruolo è stato esaminato solamente in rapporto alle
            due categorie precedenti (sceneggiatori e star) e dall’analisi sono emerse coppie o
            «micro-mondi» produttivi che ritornano più volte, per esempio Virzì-Bruni,
            Mazzacurati-Leondeff-Pettenello, e il gruppo che si è venuto a creare attorno alla
            figura di Silvio Soldini (Leondeff, Piccolo, Rohrwacher e Battiston). 
L’ultima parte dell’analisi ha
            contestualizzato i film di interesse culturale all’interno dell’offerta cinematografica
            italiana complessiva, usando pertanto un secondo campione costituito dai 1.442 titoli
            distribuiti nello stesso decennio. Dall’analisi è emerso che i film MiBACT (circa il 25%
            dei titoli) hanno influenzato la ripartizione dei generi innalzando il peso dei titoli
            drammatici; hanno dato vita al legame più pesante rintracciato all’interno della rete
            (quello tra ministero e Rai Cinema); e sono stati determinanti per le carriere di alcuni
            dei professionisti più rilevanti e attivi nel cinema italiano di oggi, come Valerio
            Mastandrea, Toni Servillo, Valeria Golino e Donatella Finocchiaro. Le diverse reti hanno
            poi segnalato la divisione dell’industria italiana tra un’area che presidia
            principalmente un cinema popolare e redditizio, e un’altra area dedicata ad una
            produzione più artistica, spesso (ma non sempre) valutata di interesse culturale. Mentre
            gli esempi più marcati e autonomi di queste due polarità estreme sono assai poco
            connesse tra di loro, vi è un’area di mezzo in cui invece lavorano professionisti con
            una solida rete sociale. 
In generale l’analisi condotta
            rivela che il cinema di interesse culturale costituisce una comunità che tende ad essere
            alquanto chiusa (ciò è evidente soprattutto nel caso dei FIC), ma è anche vero che
            l’industria cinematografica in generale è un «piccolo mondo» [De Sola Pool-Kochen 1978;
            Watts-Strogatz 1998]. Tutti i network analizzati dimostrano un livello molto alto di
            connettività, hanno diametri relativamente bassi per il numero di nodi, e di base
            restituiscono la stessa tendenza generale: pochi attori sociali responsabili di molti
            film. La caratteristica della «chiusura» pare, perciò, un aspetto che trascende i film
            MiBACT per caratterizzare tutta l’industria cinematografica
            italiana, sebbene nel caso del cinema ministeriale la tendenza appaia più esasperata. 
Quest’ultimo aspetto giustifica
            ancor più lo studio del cinema italiano con gli strumenti qui impiegati. I risultati che
            abbiamo evidenziato in questo contributo riflettono infatti quello che potremmo definire
            un processo comunicativo, nel quale la presenza centrale di un professionista è in
            stretta relazione con la sua capacità di accedere a una forma di capitale economico, in
            questo caso i finanziamenti pubblici. Il trasferimento di capitale simbolico è però
            bi-direzionale. Da un lato i legami più forti tra professionisti (e il loro capitale
            sociale) migliorano la possibilità di accedere al capitale economico, come questi
            risultati hanno evidenziato. Dall’altro i fondi pubblici attivano e fanno crescere le
            reti, favorendo i soggetti che già vi operano grazie all’applicazione del
                reference system introdotto dal decreto Urbani, che dunque
            finisce per rinforzare il capitale sociale di specifiche comunità. 
Infine il lavoro apre una serie di
            ulteriori domande di ricerca e spunti di riflessione che tuttavia trascendono i limiti
            di spazio e l’obiettivo di questo capitolo, e che riguardano, ad esempio, il
            trasferimento di capitale simbolico tra i professionisti dei film di interesse
            culturale, e più in generale le dinamiche sociali o sociostoriche che si sono innescate
            nel tempo all’interno dell’industria cinematografica. In un momento di cambiamento
            legislativo, risposte adeguate a questi interrogativi sono più che mai
            essenziali.



[1]  Cfr. Manzoli [2014] per una critica
                    preliminare del campione.

[2]  Cfr. Wasserman e Faust [1994], Corbisiero
                    [2007], Scott e Carrington [2011] e Salvini [2007] sulle metodologie
                    dell’analisi di rete. Sull’uso di questa metodologia nell’ambito cinematografico
                    si veda Cattani e Ferriani [2014].

[3]  Seguendo Lin [2001, in particolare p. 19],
                    con «capitale sociale» si intende l’investimento in rapporti sociali e la
                    consecutiva rendita in termini di mercato. Ciò si inserisce nell’ambito di
                    capitale simbolico (i vantaggi sociali, culturali, economici) come definito da
                    Bourdieu [2006]. Si vedano anche Throsby [2001] sul valore della cultura,
                    Gattamorta [2006] per una critica del capitale simbolico in ambito culturale e
                    Skeggs [2004] sul rapporto stretto tra la cultura e la creazione del capitale
                    simbolico.

[4]  Fonte: il sito web IMDbPy, www.imdbpy.sourceforge.net. 

[5]  Per poter lavorare su un
                        corpus ricco ma pur sempre gestibile, sono stati
                    raccolti i seguenti dati: titolo originale, titolo alternativo, anno e genere (1
                    voce ad ognuno), regista/i (massimo 4 voci), sceneggiatore/i (4 voci), star (8
                    voci), produttore/i e «sostenitori» in generale (15 voci), casa/e produttrice/i
                    (15 voci) e distributore (1 voce). 

[6]  I film di interesse culturale finanziati
                    nel periodo precedente all’entrata in vigore del decreto Urbani non sono stati
                    presi in considerazione, per cui per i primi anni del periodo indagato il numero
                    di film considerati è inferiore rispetto agli anni successivi.

[7]  Il termine «attore» è usato nell’accezione
                    sociologica di «attore sociale» e pertanto include tutti i professionisti del
                    settore cinematografico. Per evitare confusione, viene invece utilizzato il
                    termine «star» per coloro che recitano nei film, anche a costo di farne un uso
                    improprio (ad esempio quando lo si usa in riferimento ad attori non
                    protagonisti).

[8]  Gli studiosi del capitale sociale
                    all’interno delle reti sociali tendono ad enfatizzare le potenzialità
                    comunicative dei legami tra nodi, e in particolare quelli che si attivano
                    attraverso i sentieri della comunicazione [Inkpen-Tsang 2005; Cattani-Ferriani
                    2008]. La promozione di un’idea o di un prodotto attraverso dei legami sociali
                    può legarsi, quindi, a dei risultati concreti come maggiori vendite, un
                    miglioramento della reputazione, ecc. La collocazione dei nodi all’interno di
                    una rete influisce anche sullo scambio di capitale [Raegans-McEvily 2003;
                    Fritsch-Kauffeld-Monz 2010]; diversi studi hanno infatti sottolineato
                    l’importanza che ricoprono l’alta centralità e i legami «pesanti»
                    [Gonzalez-Brambila et al. 2008], e in particolare i «buchi
                    strutturali» (su cui ci si soffermerà in seguito).

[9]  La fonte dei dati è il sito del ministero
                        http://www.cinema.beniculturali.it, in particolare le sezioni
                    «Contributi a progetti di interesse culturale» e «Film di lungometraggio –
                    Interesse culturale».

[10]  La deviazione standard dei finanziamenti si
                    riferisce alla variazione quadratica dalla media dei valori, ovvero quanta
                    distanza degli investimenti pubblici vi è dalla media (una cifra alta indica una
                    variazione significativa di finanziamento).

[11]  Rai Cinema è assente dalla tavola non
                    essendo quasi mai il richiedente principale. 

[12]  Come hanno notato Barra e Scaglioni nel
                    secondo capitolo, Medusa richiede molto raramente contributi pubblici per i film
                    di cui è la casa di produzione primaria.

[13]  Degna di nota è la presenza di Rai Cinema
                    in ben 186 dei film del campione, così come la rilevanza dei film fondi locali
                    (Lazio, Torino e Puglia), dei fondi europei (MEDIA e Eurimages), oltre che la
                    partecipazione di broadcaster italiani e stranieri (Sky, Mediaset, SSR SRG-RSI e
                    Canal+).

[14]  La composizione dei sostenitori ricorrenti
                    (28%) è: il 32% fondi pubblici, il 21% imprese televisive pubbliche, il 4%
                    imprese televisive private e il 43% enti privati.

[15]  Abbiamo utilizzato la centralità
                        eigenvector in linea con altri studi in cui è stata
                    utilizzata nel contesto della produzione cinematografica e.g.
                    Ferriani-Cattani-Baden-Fuller 2009. 

[16]  Per comprendere meglio tali rapporti, si
                    pensi ad una realtà aziendale. Al suo interno potrebbe essere un vice-presidente
                    ad avere la centralità più alta, in quanto ha più connessioni dirette con i
                    diversi impiegati, però probabilmente sarà il presidente ad avere una centralità
                        eigenvector più elevata, essendo direttamente collegato
                    ai diversi vice-presidenti.

[17]  Si segnala che tra il 2011 ed il 2013 la
                    BNL ha partecipato al finanziamento di 23 film facendo ricorso al tax credit
                    esterno, formula di sostegno alla produzione che non viene presa in esame in
                    questa parte dello studio.

[18]  I buchi strutturali (structural
                        holes) emergono quando un nodo della rete sociale fa da ponte per
                    almeno due diversi gruppi di nodi. Cfr. Burt 1992.

[19]  Recentemente, i Lumiq Studios sono stati
                    riaperti e impiegati per girare alcune fiction televisive.

[20]  Si ricordi che i nodi descritti «cognome
                    nome» sono i produttori, mentre i registi sono etichettati «nome
                    cognome».

[21]  Nei casi delle star e degli sceneggiatori
                    dei soli FIC, le proporzioni di professionisti recidivi sono più equilibrate: vi
                    è un numero inferiore di star e di ruoli, ma aumenta il numero di sceneggiatori
                    in quanto molte sceneggiature sono scritte da più persone.

[22]  Il coefficiente di clustering
                    (qui mi riferisco al coefficiente locale e non a
                    quello globale) è una misura della
                    connettività degli attori in una rete, che varia da 0 a 1. Se il coefficiente è
                    di 1, vuol dire che c’è la massima connessione tra i nodi vicini, costituendo
                    perciò una «cricca» in cui ogni attore è collegato all’altro. In questo caso, le
                    «isole» di nodi che hanno coefficienza pari a 1 sono piccoli gruppi autonomi di
                    attori, collegati tra di loro ma senza legami con il resto della rete. Cfr.
                    Watts-Strogatz [1998].

[23]  Per l’ordine di top billed
                    si intende l’elenco delle star come sono riportate nei titoli del
                    film, ovvero in ordine di importanza.

[24]  Il diametro della rete indica la massima
                    distanza tra due nodi qualsiasi.

[25]  Elaborato da Freeman [1979], il concetto di
                        betweeness fa riferimento al numero di volte che un
                    nodo collega due altri nodi attraverso il «sentiero» più corto.

[26]  Fonte: sezione «Database nulla osta film»
                    del sito del ministero, http://www.cinema.beniculturali.it/. 

[27]  Cfr. Cucco [2014b]; Cucco-Richeri [2013];
                    Fondazione ente dello spettacolo, Direzione generale cinema [2015].





Capitolo quarto 

Le forme simboliche: sintassi, semantica e pragmatica
            dell’interesse culturale 

Il saggio di Giacomo Manzoli e Andrea Minuz si concentra sull’esito finale del
                meccanismo descritto, vale a dire sui film che sono stati prodotti, nel corso del
                decennio preso in esame, grazie al finanziamento pubblico. Il tentativo è quello di
                un ‘distant reading’ che riesca a dar conto delle componenti strutturali – a livello
                sia di stile cinematografico sia di racconto – dalle quali emergano le “forme
                simboliche” di questo cinema. Nell’impossibilità di prendere in esame l’intero
                ‘corpus’ i due autori si sono concentrati su un campione comunque rappresentativo di
                cento film, censendo i soggetti che hanno contribuito in maniera sostanziale alla
                loro realizzazione, istituendo una sorta di anagrafe dei personaggi principali, dei
                luoghi e delle tipologie dei conflitti messi in scena, nonché di una serie di
                elementi che riguardano lo stile e la rappresentazione. Questo approccio
                metodologico, in gran parte sperimentale, ha dimostrato una notevole uniformità nei
                mondi che questi film costruiscono e nella prospettiva con cui incorniciano la
                realtà italiana del presente e del passato. Quasi che – salvo poche eccezioni – per
                quanto riguarda la visione del mondo, l’ideologia, il sistema di valori, l’idea di
                cinema e una certa vocazione letteraria e didattica, il dover rendere conto a
                referenti istituzionali piuttosto che alla molteplicità dei pubblici avesse indotto
                tanti autori diversi a cimentarsi con infinite varianti dello stesso film (o almeno
                di un numero limitatissimo di schemi: qualcosa che potrebbe essere descritto come un
                genere cinematografico trasversale). Determinando quei deludenti esiti al box office
                che sono sempre contingenti se riferiti ad un singolo film, ma che definiscono una
                patologia se osservati in una prospettiva statistica. 


Giacomo Manzoli e Andrea Minuz





Nelle pagine precedenti si è illustrato e
        discusso un sistema di finanziamento pubblico al cinema italiano che muove da norme e
        principi di carattere (in senso lato) politico e ruota attorno al concetto di «interesse
        culturale». Quanto sia vaga questa nozione è stato già ampiamente enunciato fin
        dall’introduzione, e sappiamo che la nuova legge preferisce recepire la formula «film
        difficile», che circoscrive ulteriormente il campo rispetto a quella precedente, senza
        costituire in partenza un cambio di paradigma (sia detto in attesa dei decreti attuativi). 
Tuttavia, lo scopo della ricerca di cui
        cerchiamo di dare sinteticamente conto in questa sede è quello di analizzare il
            corpus prodotto dal finanziamento di stato nel periodo che va
        dall’approvazione del decreto Urbani (2004) ai giorni nostri. Vale a dire, ciò che è stato
        prodotto a partire da un finanziamento concesso in base alle norme del decreto Urbani ed è
        ragionevolmente storicizzabile al momento, in base ai dati di consumo disponibili (la
        stagione cinematografica 2015-2016). 
Tale analisi è stata compiuta su un
        campione non esaustivo ma rappresentativo di 100 film che hanno goduto di un finanziamento
        diretto – di entità variabile – concesso dalle commissioni per la cinematografia della
        Direzione generale per il cinema del MiBACT, nominate in base all’art. 8 d.lgs. n. 28 del 22
        gennaio 2004 e all’art. 5 del d.m. del 10 febbraio 2014. Il numero dei film è sufficiente a
        rendere il campione rappresentativo, giacché costituisce circa un quinto del totale delle
        opere finanziate e distribuite nell’arco temporale preso in considerazione[1]. L’alternativa era quella di scegliere fra un campione
        random, che avrebbe comunque fornito indicazioni utili, e una selezione non sistematica,
        operata sulla base di alcuni criteri di massima. 
Abbiamo scelto di procedere in questo
        modo soprattutto in considerazione della necessità di fornire un ritratto omogeneo sotto il
        profilo temporale, perché il dispositivo si è evoluto nel tempo, specialmente in base al
        significativo variare delle risorse disponibili. Tale variazione ha condotto ad un sensibile
        abbassamento dei contributi dai primi anni presi in considerazione (allorché la media era
        compresa fra uno e due milioni di euro) agli ultimi anni, che vedono mediamente i contributi
        diretti attestarsi ben al di sotto del milione di euro (fra i 400 e i 600.000 euro). 
Dunque, abbiamo deciso di includere
        nell’analisi, per quanto possibile, un numero omogeneo di opere per ciascun anno (in genere
        non più di dodici e non meno di otto). Abbiamo quindi adottato, all’interno di ciascuna
        annata, un principio di rappresentatività. Vale a dire che si è cercato di includere opere
        particolarmente significative – sulla base di fattori quali partecipazione ai festival,
        vittorie di premi di rilievo, incassi, metacritica – e opere che non hanno avuto altrettanta
        fortuna, in certi casi per ragioni piuttosto ovvie (opere prime o seconde) e in certi casi
        per ragioni contingenti (scarsa qualità del prodotto, mancanza di una distribuzione
        efficiente) che non è compito di questo studio individuare. 
    
In entrambi i casi siamo perfettamente
        consapevoli del fatto che ogni scelta, presa singolarmente, è discutibile. Siamo del tutto
        permeabili alle critiche che ci verranno fatte in questo senso, purché riguardino
        l’omogeneità complessiva del corpus che ne è derivato (troppa o troppo
        poca: per noi, ovviamente, è equilibrato) e non la presenza o assenza di singole opere.
        Questo perché ogni singola scelta, di per se stessa, influisce sui risultati dell’analisi
        per l’1% e produce quindi, singolarmente, oscillazioni irrilevanti sul piano degli esiti di
        un’indagine che, per quanto rudimentale, conserva un’impostazione di tipo statistico.
        Inoltre, per quanto la sorveglianza sui vari passaggi dell’indagine sia stata massima, è
        fisiologico che vi siano stati errori nel reperimento o nella trascrizione di alcuni dati e
        siamo pronti a fare ammenda (specialmente rispetto alle informazioni riguardanti gli
        incassi, i contributi e i credits dei film, per i quali, al netto delle pochissime lacune,
        ci siamo basati sulle fonti canoniche[2]). Anche in questo caso, ci auguriamo e riteniamo che, data la vastità del
        campione analizzato, gli errori materiali o i dati erronei raccolti sulle singole opere non
        comportino oscillazioni significative sul dato statistico finale. 
1. L’analisi 



Esistono naturalmente diversi esempi
            di studi cinematografici che hanno preso in considerazione corpora di una certa
            estensione, dalle pionieristiche ricerche di Barry Salt [1983] sui modi di
            rappresentazione del cinema delle origini a quelle celeberrime di Bordwell, Staiger e
            Thompson [1985] sullo stile classico hollywoodiano, fino alle più recenti indagini
            compiute nel campo dei production studies
            [Caldwell 2008; McDonald-Wasko 2008; McDonald 2012] e dei cosiddetti distant
                reading [Moretti 2005], purtroppo quasi inesistenti in campo cinematografico[3]. Per quanto riguarda l’Italia, in realtà, i diversi corpora sono stati
            tendenzialmente studiati in prospettive canoniche, ovvero seguendo il filo di un’istanza
            autoriale, di genere, estetica, storica, in rari casi produttiva, e sono state tutte
            compiute seguendo un approccio metodologico di carattere estetico, attraverso un’analisi
            critica dei testi e delle loro occorrenze. Le indagini sistematiche, per ragioni
            riconducibili alla tradizione dei film studies italiani, sono
            davvero rare e siamo in grado di citarne in pratica solamente due, ovvero quella
            condotta da Vincenzo Buccheri [2004] sulla casa di produzione Cines ai tempi del
            fascismo (che considera però un numero assai limitato di film) e quella invece assai
            ampia che Gianni Canova e Luisella Farinotti [2011] hanno dedicato al cinema italiano
            degli anni Duemila, sotto forma di atlante, che costituisce uno strumento di riferimento
            prezioso dal quale abbiamo a nostra volta preso spunto, cercando di radicalizzare il
            metodo verso la già citata statistica. Questo non in virtù di una propensione ideologica
            in favore del dato numerico, ma nella necessità di contenere i confini dell’analisi e di
            rendere maggiormente leggibili e oggettivabili i risultati della ricerca. 
Possiamo dunque dire che tutto lo
            studio parte da una sensazione condivisa dagli autori di questo libro in quanto «comuni
            spettatori», quella di una generale somiglianza o aria di famiglia che accomuna la
            maggior parte delle opere realizzate con il contributo ministeriale diretto, anche in
            presenza di storie e approcci autoriali molto diversi [Manzoli 2014]. Da
            qui è derivata la necessità di verificare se tale impressione
            fosse frutto di un erroneo pregiudizio o trovasse giustificazione in una serie di
            fattori oggettivi, per individuare i quali, in assenza di modelli consolidati, abbiamo
            dovuto inventarci un metodo di schedatura che desse conto di un certo numero di elementi
            eterogenei a nostro avviso significativi. 
Poiché uno dei pochi strumenti
            analitici condivisi riguarda lo studio dei generi cinematografici, abbiamo compiuto
            un’astrazione del tutto strumentale, immaginando (in modo fittizio: potremmo dire
            metaforico) che i film finanziati dal MiBACT costituissero un vero e proprio genere
            cinematografico, e abbiamo provato a isolare alcune caratteristiche generali relative
            alle componenti semantiche, sintattiche e pragmatiche capaci di descriverli [Altman
            1999]. 
Tradotto in un linguaggio più
            accessibile, abbiamo provato a capire chi li ha fatti, di che cosa parlano questi film,
            ovvero quali mondi mettono in scena, come ne parlano, attraverso quali dominanti
            stilistiche e retoriche e a chi si rivolgono, per quali pubblici sembrano essere
            predisposti. 
Alcune delle risposte a queste
            domande hanno una base oggettiva, e ciò che può essere messo in discussione è solamente
            la scelta di questi parametri invece di altri. Diversamente, ci sono risposte che sono
            intrinsecamente soggettive e risentono in parte della percezione dell’analista, ovvero
            dei due autori della ricerca. Per questa ragione abbiamo cercato di mantenerci ad una
            distanza di sicurezza e adottare criteri descrittivi che fossero talmente neutri da
            ridurre al minimo l’interferenza della soggettività legata a gusti e idiosincrasie. Ci
            pare difficile infatti negare che la regia di Sorrentino o di Garrone siano «autoriali»
            piuttosto che «classiche», laddove si fa riferimento alla dominanza di elementi
            strutturali come movimenti di macchina sofisticati, lunghi piani sequenza e inquadrature
            fortemente stilizzate in opposizione all’utilizzo di un sistema di raccordi tradizionale
            e inquadrature frontali tendenzialmente neutre. È solo un esempio per affermare due
            principi: le qualificazioni fanno riferimento a elementi intuitivi, facilmente
            desumibili da qualsiasi spettatore, e siamo consapevoli che esistono casi di confine,
            discutibili, rispetto ai quali vale il principio dell’incidenza statistica fatto in
            precedenza. Ancora, e si tratta di una precisazione fondamentale, in nessun caso le
            classificazioni che abbiamo compiuto corrispondono ad un
            giudizio di valore. Nell’indagine compiuta la dimensione della qualità o dell’estetica
            semplicemente non è pertinente. Rispetto a quanto ci proponevamo di indagare, un film
            «elementare», «ripetitivo», «mal congegnato» e «mal girato» può risultare avere identica
            scheda rispetto ad un «capolavoro» riconosciuto a livello internazionale. Questa scelta
            è dettata da una considerazione facile da riassumere: il giudizio critico è
            intrinsecamente soggettivo ed esprime valori, ideologie, gusti che sono sempre collocati
            nel campo sociale e nell’epoca storica di riferimento. La nostra intenzione era fissare
            una serie di punti che avessero (in prevalenza) un certo grado di oggettività e
            potessero chiarire e possibilmente spiegare le dinamiche che sono derivate dal
            finanziamento pubblico a determinate condizioni (quelle di applicazione del decreto
            Urbani). 
Pertanto, la nostra schedatura dei
            film ha riguardato le seguenti voci e le relative articolazioni: 
1) Descrizione dell’oggetto in base
            alle persone fisiche e giuridiche coinvolte e ai suoi esiti oggettivabili. 
Vale a dire: a)
            la casa di produzione che ha avanzato richiesta di finanziamento;
            b) il regista; c) gli attori principali;
                d) gli sceneggiatori; e) il direttore
            della fotografia; f) il rapporto fra incasso e spettatori al box
            office delle sale, il contributo ottenuto dal MiBACT, il numero di sale in cui il film è
            stato distribuito; g) alcuni fra i premi e i riconoscimenti
            principali che il film ha conseguito in termini di partecipazione o vittoria a premi
            nazionali o internazionali (dato necessariamente parziale). 
Nella scelta di questi descrittori
            abbiamo deciso di adottare un approccio sintetico, capace ugualmente di fornire i dati
            fondamentali sui principali soggetti coinvolti nel processo creativo e sulla diffusione
            del film nel sistema industriale. Naturalmente si potevano/potranno integrare i dati con
            ulteriori specifiche, ad esempio la distribuzione, gli autori delle musiche o gli
            scenografi. Ma si trattava di elementi già noti (ad esempio, il fatto che in Italia ci
            sia un oligopolio distributivo) o difficili da controllare. Abbiamo perciò deciso di
            limitarci a quanto direttamente utilizzabile ai fini della ricerca. 
2) Analisi degli elementi narrativi. 
Possiamo chiamarli esistenti ed
            eventi [Casetti-Di Chio 1990], possiamo chiamarli profilmico
            [Costa 1985], possiamo chiamarli semplicemente e gergalmente contenuto. Si tratta di
            quegli elementi che caratterizzano il film in quanto universo narrativo e dunque non
            varierebbero se invece di un film ci trovassimo di fronte ad un testo letterario o
            teatrale. Li abbiamo selezionati in base ad un criterio che potremmo definire
            giornalistico e suddivisi in due ordini: 
a) Anagrafico:
            con riferimento ai luoghi in cui la storia è ambientata (che non sempre coincidono con
            le location), al periodo storico in cui si svolgono i fatti e ad una serie di
            caratteristiche dei personaggi principali. Queste, a loro volta, includono l’età, la
            provenienza geografica, il livello socio-culturale, la professione (ad un livello molto
            generico di specificazione), l’orientamento sessuale e l’etnia. 
b)
            Evenemenziale: con riferimento alla natura dei conflitti messi in scena. Questo è uno
            dei punti dolenti, nel senso che ci siamo sforzati – sempre ad un alto grado di
            astrazione e cercando di espellere ogni tipo di interferenza ideologica soggettiva – di
            dar conto del tipo di problemi che il film affronta e del fatto che questi problemi
            trovino o meno una soluzione. Per quanto riguarda la prima parte, abbiamo individuato
            nove categorie che ci sono parse esaustive rispetto al corpus
            analizzato: generazionali, politici, legati al genere (gender), etnici, etici,
            valoriali, legati alla classe, esistenziali e infine economici. La ragione dell’utilizzo
            di queste categorie, che spesso convivono nello stesso film, speriamo diventi palese nel
            resoconto dell’analisi, ma ci è parso che fossero sufficienti a comporre anche altre
            macro-categorie utilizzabili per la descrizione di conflitti come quelli sentimentali,
            storici e quant’altro. Rispetto alla possibile sovrapposizione fra la categoria «etica»
            e «valoriale», è utile un’ulteriore specificazione: la prima si riferisce a grandi
            questioni di carattere morale, che si collocano in prossimità della politica, mentre i
            secondi fanno riferimento ai valori che ispirano le scelte individuali dei personaggi
            (vivere in consonanza con i «veri valori della vita»). 
Infine, abbiamo valutato se il
            conflitto possa considerarsi risolto o rimanga sospeso al termine della narrazione. 
3) Analisi della rappresentazione. 
In questo caso facciamo riferimento
            ad una serie composita di elementi formali, attinenti certamente al livello dello stile
            ma capaci di eccederlo per abbracciare la più vasta (e
            sfuggente) dimensione della rappresentazione. 
Abbiamo quindi preso in
            considerazione le seguenti componenti, classificate in base a categorie standardizzate
            nelle quali potessero ragionevolmente rientrare, ponendosi non di rado alla confluenza
            fra differenti registri: 
a) Scrittura:
            realistica, poetica, allusiva, comica, epica. 
b) Struttura
            narrativa: lineare, articolata (risultante dall’intreccio di più vicende), complessa
            (con diversi piani narrativi o temporali). 
c) Fotografia
            (ovvero l’impostazione visuale del film): standard (ovvero con un forte grado di
            convenzionalità), realistica, estetizzante (con inquadrature fortemente stilizzate,
            effetti pittorici e così via), iperrealista (che potrebbe essere considerata una
            variante postmodernista della precedente e fa riferimento a una tendenza stilistica
            tipica di molto cinema contemporaneo). 
d) Regia (messa
            in scena e montaggio): classica, autoriale (di cui si è detto, facente riferimento a
            particolari preziosismi dello stile), sperimentale (con infrazioni volontarie delle
            regole classiche con funzione oppositiva), neomediale (ovvero con macchina a mano,
            montaggio sincopato a imitazione dello stile di ripresa non professionale tipico dei new
            media). 
4) Inquadramento del film in base a
            tre serie di opposizioni, facenti riferimento a ordini concettuali diversi. 
	 Opposizione di macrogenere
                    e genere: a) dramma poliziesco, storico, familiare,
                    sentimentale, sociale, psicologico, religioso, politico; b)
                    commedia sentimentale, satirico/parodica, di costume. 
	 Opposizione fra stile e
                    rappresentazione: a) stile documentaristico, minimalistico,
                    realistico, iperrealistico; b) rappresentazione
                    convenzionale, formale, barocca, onirica. Ogni film è collocabile pertanto su
                    due assi che ne esprimono la vicinanza e la distanza dai codici realistici e
                    convenzionali di stile e rappresentazione. 
	 Opposizione fra classe e
                    anagrafe dei destinatari: a) prodotti
                        high-brow, ovvero d’élite,
                    prodotti middle-brow, ovvero prodotti medi, ambiziosi ma
                    accessibili, prodotti low-brow, ovvero popolari;
                        b) prodotti per bambini, giovani, adulti o anziani.
                


In quest’ultimo caso, la prima
            scelta di limitarsi ad una tripartizione classica, in gran parte resa obsoleta dalla
            diffusione di pubblici sempre più compositi e abitudini di
            consumo sempre più articolate o onnivore, è dovuta a pure esigenze di semplificazione.
            Si è quindi preferito ridurre il dettaglio dell’analisi piuttosto che rischiare di non
            controllarne gli esiti, anche per l’oggettiva difficoltà a definire i film in questi
            termini (abbiamo perciò attribuito la qualifica in modo del tutto grossolano). Rispetto
            all’anagrafe dei destinatari, vale analogo discorso sia per quanto riguarda la
            difficoltà di attribuzione sia per quanto concerne la decisione di limitarsi alla
            distinzione di età, laddove si sarebbe potuto privilegiare la dimensione di genere o
            altre. Anche in questo caso, la materia è sfuggente e tutta la quarta sezione dello
            studio contiene evidenti caratteri sperimentali che richiedono altre e più stringenti
            verifiche. Abbiamo deciso di pubblicarne gli esiti sia perché ci interessa ricevere
            eventuali feedback, sia perché riteniamo abbiano fatto emergere comunque elementi utili
            a rispondere alle domande da cui siamo partiti. 
Elenco dei film analizzati
	18 anni dopo
	I demoni di San
                                Pietroburgo
	La bellezza del
                            somaro
	Passione
                            sinistra

	A casa nostra
	I giorni
                            dell’abbandono
	La gente che sta
                            bene
	Piano, solo

	Allacciate le
                            cinture
	I nostri ragazzi
	La giusta
                            distanza
	Quando la notte

	Anime nere
	Il comandante e la
                                cicogna
	La grande
                            bellezza
	Questione di
                            cuore

	Barbarossa
	Il divo
	La mafia uccide solo
                                d’estate
	Romanzo di una
                            strage

	Basilicata coast to
                                coast
	Il gioiellino
	La masseria delle
                                allodole
	Ruggine

	Bella
                            addormentata
	Il giovane
                            favoloso
	La mia classe
	Sacro GRA

	Bellas Mariposas
	Il mattino ha l'oro in
                                bocca
	La passione
	Salvo

	Caos calmo
	Il nome del
                            figlio
	La prima cosa
                            bella
	Sangue del mio
                            sangue

	Centochiodi
	Il padre e lo
                            straniero
	La prima linea
	Si può fare

	Cha cha cha
	Il passato è una terra
                                straniera
	La scoperta
                            dell’alba
	Signorina Effe

	Cosa voglio di
                            più
	Il racconto dei
                            racconti
	Le meraviglie
	Smetto quando
                            voglio

	Cose dell’altro
                            mondo
	Il ragazzo
                            invisibile
	Lezioni di volo
	Suburra

	Diaz
	Il resto della
                            notte
	Lo spazio bianco
	Tatanka

	Fai bei sogni
	Il rosso e il
                            blu
	Mi fido di te
	Terraferma

	È stato il
                            figlio
	Il sole dentro
	Miele
	Tutta la vita
                            davanti

	Educazione
                            siberiana
	Il villaggio di
                            cartone
	Mio fratello è figlio
                                unico
	Un giorno devi
                            andare

	Fortapàsc
	Io e lei
	Nessuno si salva da
                            solo
	Un giorno questo dolore ti sarà
                                utile

	Generazione mille
                            euro
	L’arbitro
	Nina
	Una piccola impresa
                                meridionale

	Genitori e figli
                            
	L’industriale
	Noi credevamo
	Una vita
                            tranquilla

	Giorni e nuvole
	L’intrepido
	Non essere
                            cattivo
	Venuto al mondo

	Giulia non esce la
                            sera
	L’ora di punta
	Non pensarci
	Viaggio sola

	Gli equilibristi
	L’uomo che ama
	Nuovomondo
	Vincere

	Gomorra
	L’uomo che verrà
	Ogni maledetto
                            Natale
	Viva la libertà

	Hungry Hearts
	L’uomo nero
	Pasolini
	Youth





2. I
            protagonisti: cast & credits dei film 



Osservando il panorama dei soggetti
            produttivi del cinema italiano si evidenziano alcune caratteristiche peculiari di un
            sistema frammentato che, da un lato, promuove la proliferazione di molte piccole case di
            produzione – con una riduzione progressiva dei finanziamenti, spalmati su più film – ma
            che dall’altro mantiene salda la centralità dell’intervento statale. A fronte di 247
            soggetti produttivi che entrano in gioco nel corpus selezionato
            dalla ricerca, RaiCinema firma la produzione di 69 film, contro i 10 di Cattleya,
            Medusa, Fandango. Subito dietro troviamo tre soggetti di media portata come Bianca, Babe
            e Indigo (rispettivamente con 8, 7 e 6 film), mentre risultano ulteriormente coinvolte
            un totale di 127 case di produzionei (fig. 4.1). Poche, com’è noto, le co-produzioni
            internazionali. 
Il dato complessivo conferma
            pertanto una chiara continuità tra il «film di interesse culturale» e il cinema prodotto
            dalla Rai. Ma l’aspetto che salta agli occhi è un altro. Come già notato nel saggio di
            Barra e Scaglioni, soltanto un numero ristretto di titoli del cinema italiano
            contemporaneo raggiunge la programmazione televisiva sui canali Rai. I film italiani,
            specialmente in prima serata, non ottengono i dati di ascolto
            di altri generi televisivi e anzi patiscono molto la competizione con l’offerta
            tradizionale della TV (talk-show, game, reality, fiction). Si innesta così un
            inevitabile paradosso: la Rai non mostra i film che essa stessa produce. Un paradosso
            che in parte è giustificato dalla diffidenza che gli spettatori mostrano verso il film
            di interesse culturale e il cinema targato Rai e MiBACT (dunque da comprensibili
            esigenze della rete) ma che d’altro canto evidenzia il contrasto fra la logica
            produttiva e la mission del servizio pubblico, ovvero la
            promozione, diffusione e valorizzazione del cinema italiano nella televisione nazionale. 
Per quel che riguarda il discorso
            sui soggetti creativi presi in considerazione (registi, direttori della fotografia,
            sceneggiatori) l’analisi del corpus offre vari motivi di interesse.
            Partiamo dai registi. Il dato quantitativo rileva la continuità con cui alcuni autori
            lavorano in progetti di «interesse culturale». È il caso di Marco Bellocchio, autore di
            quattro film (fig. 4.2), e dei tanti che hanno realizzato almeno tre titoli (Archibugi,
            Leo, Patierno, Soldini, Sorrentino, Tognazzi). La carriera di
            alcuni registi sembra cioè indissolubilmente intrecciata alle forme del cinema di
            interesse culturale (e i numeri che riportiamo sono quelli derivati dal campione
            parziale, sicché aumenterebbero sensibilmente se si analizzasse la totalità dei film, ma
            di questo si tratta nel saggio di Holdaway in questo stesso volume). 
[image: FIG. 4.1. Numero di film per produttore o coproduttore.]
FIG. 4.1. Numero di film per
                    produttore o coproduttore.


Nella gran parte dei casi, il
            regista firma anche la sceneggiatura. Questa modalità è riscontrabile sia nei film
            d’autore, o comunque nei titoli pensati per un pubblico più raffinato, sia nel caso di
            film più popolari o almeno da ritenersi tali nelle intenzioni di scrittura. Ci muoviamo
            ovviamente nel solco di una consolidata tradizione del cinema italiano, tuttavia la
            figura dell’auteur – colui che firma la regia, scrive da solo la
            sceneggiatura e dunque afferma implicitamente una forte paternità artistica sul progetto
            – abbraccia un arco di film decisamente eterogeneo. Si va, per intenderci, da
                Centochiodi a L’arbitro, da
                Nuovo mondo a Passione sinistra, da
                Il giovane favoloso a Salvo,
                Anime nere, Youth. Olmi, Sorrentino,
            Martone, Munzi, Crialese, Gianfranco Rosi, Bellocchio, Rohrwacher e la coppia
            Grassadonia-Piazza (che di fatto iniziano la carriera come
            sceneggiatori) scrivono e dirigono i loro film secondo una logica tipicamente autoriale.
            Una dinamica che però coinvolge anche film pensati per un pubblico più diversificato,
            ovvero che rientrano nelle forme della commedia, sia quella di carattere raffinato e
            «artistico», come L’arbitro, sia leggera, come nel caso di
                Passione sinistra, commedia romantica costruita attorno
            all’opposizione tra valori/stili di vita di destra e di sinistra. All’interno di questo
            segmento particolarmente rappresentativo dei registi-sceneggiatori, Passione
                sinistra e Anime nere sono gli unici due titoli
            adattati da romanzi (Chiara Gamberale; Gioacchino Criaco). Questo ci conduce a una
            seconda categoria di autorialità specifica del sistema italiano, vale a dire i registi
            che portano sullo schermo un loro romanzo: Comencini con Quando la
                notte, Roberto Andò con Viva la libertà. Un discorso
            a parte è legato alla coppia Castellitto-Mazzantini con i film Venuto al
                mondo, Nessuno si salva da solo, La
                bellezza del somaro, i primi due tratti da romanzi di Margaret Mazzantini
            e il terzo scritto in coppia come soggetto originale. Ma veniamo appunto agli
            sceneggiatori. Il corpus evidenzia alcuni nomi ricorrenti.
            Anzitutto, Leondeff e la coppia Rulli e Petraglia, che insieme totalizzano tredici
            titoli (sette firmati da Leondeff, sei per Rulli e Petraglia) (fig. 4.3). 
[image: FIG. 4.2. Numero dei registi per numero di film realizzati.]
FIG. 4.2. Numero dei registi
                    per numero di film realizzati.


Non si tratta però solo di un dato
            quantitativo. Le loro caratteristiche di scrittura e i temi affrontati coprono in
            effetti un arco abbastanza rappresentativo delle tipologie di
            storie del film di interesse culturale: Leondeff si occupa soprattutto di drammi
            psicologici a carattere familiare e sentimentale, spesso costruiti dentro una cornice a
            sfondo sociale, ma con una particolare attenzione ai personaggi femminili (come nel caso
            dei film di Silvio Soldini). Rulli e Petraglia si muovono invece dentro i pattern
            dell’impegno civile e della ricostruzione della storia recente del paese (La
                bella addormentata, Romanzo di una strage,
                La prima linea, Suburra), inserendosi
            sulla lunga scia del filone dei Rosi, Montaldo, Lizzani. Cotroneo e Gaudioso, da questo
            punto di vista, appaiono come sceneggiatori coinvolti in progetti più eterogenei
            (prodotti middle-brow nel caso di Cotroneo, più orientati
                all’high-brow nel caso di Gaudioso, come testimonia peraltro il
            suo sodalizio con Matteo Garrone). Complessivamente, gli adattamenti sono trentotto. Ma
            che tipo di letteratura porta sullo schermo il cinema di stato? Nella maggior parte si
            tratta di film ricavati da romanzi italiani contemporanei. Troviamo titoli che fanno
            leva sul clamore suscitato dal libro, come nel caso esemplare, ma anche abbastanza
            unico, di Gomorra oppure, romanzi di successo, come Caos
                calmo di Veronesi, o Suburra della coppia Bonini-De
            Cataldo (tab. 1). C’è posto però anche per i classici della letteratura, fuori dunque
            dalla logica del caso editoriale o del bestseller, come nel caso del film di Matteo
            Garrone che trasforma in un fantasy d’autore Lo cunto de li cunti
            di Govanbattista Basile. Pur non trattandosi di adattamenti, rientrano a loro
            modo nell’orbita del confronto con i classici della letteratura italiana anche i film di
            Abel Ferrara e Martone su Pasolini e Leopardi. 
[image: FIG. 4.3. Sceneggiatori col maggior numero di film realizzati.]
FIG. 4.3. Sceneggiatori col
                    maggior numero di film realizzati.


Tra i direttori della fotografia,
            svetta il nome di Luca Bigazzi. Come vedremo meglio nel paragrafo dedicato alle
            strutture formali, i suoi giochi di luce, la rimozione dei contrasti e la composizione
            luministica «ad effetto» traducono efficacemente sul piano visivo la cifra specifica
            dell’autorialità diffusa del cinema di interesse culturale. 
Infine gli attori. Se c’è un
            segmento capace di esprimere la dimensione «sistemica» del cinema di interesse
            culturale, questo è rappresentato dalla componente attoriale, la cui incidenza
            quantitativa non fa che riflettere percentualmente quanto già
            evidenziato da Holdaway sul totale dei film prodotti. Il
                corpus preso in considerazione mostra perciò i due capofila,
            Valerio Mastandrea (presente in 11 dei 100 film analizzati) e Margherita Buy (9), veri e
            propri testimonial del cinema di interesse culturale, a fronte di un numero anch’esso
            rilevante di titoli che vede la presenza di Toni Servillo (8), Alba Rohrwacher (8),
            Riccardo Scamarcio, Giuseppe Battiston (7), Pierfrancesco
            Favino (5) e Micaela Ramazzotti (4)[4]. Questo dato quantitativo, che esprime bene la natura di sistema (pochi
            attori per molti film), andrebbe affiancato alla questione della costruzione d’immagine
            e in generale del ruolo che la funzione attoriale svolge nella diversificazione del
            prodotto cinematografico italiano (McDonald 2012). Qui appaiono evidenti i limiti di un
            sistema che non si affida alla dominante della star ma del performer (Geraghty 2000)
            identificabile con alcune tipologie sociali – la donna infelice della media borghesia
            (Buy), l’uomo irrisolto e insoddisfatto in funzione «antieroe» (Mastandrea) – oppure più
            ancora identificabili con il proprio talento istrionico, in un costante rimando alla
            propria maschera (Servillo). Il cinema italiano contemporaneo non fa leva sulla
            costruzione di uno star system ma al contrario, sia nei discorsi
            pubblici che nella costruzione dell’immagine degli attori, promuove una sua specifica
            retorica dell’«antidivo», anche per rafforzare la logica distintiva del cinema di
            interesse culturale rispetto alla televisione, soprattutto la televisione commerciale,
            dove invece troviamo i casi di star building più riusciti
            (Carluccio e Minuz 2015). L’operazione ovviamente può essere utile e strategica nel caso
            del film d’autore (l’attore è un segno dell’arte, la star il prodotto di un’industria),
            lo è meno per il cinema popolare che infatti ripiega spesso su personaggi costruiti
            dalla TV o provenienti dalla rete (Checco Zalone, Biggio e Mandelli, Maccio Capatonda,
            The Pills, The Jackal). All’attore italiano sono concessi invece gli sconfinamenti nella
            figura dell’intellettuale pubblico e del riferimento politico, come nei casi di
            Elio Germano o Toni Servillo. Quest’ultimo, ad esempio, non
            compare mai in alcuna trasmissione televisiva, se non nel caso di contenuti spendibili
            sul piano civile (ad esempio, le lettere dei partigiani declamate in diretta da Varsavia
            per commemorare il 25 aprile su RaiUno). 
TAB. 4.1.
                Film di derivazione letteraria
	Titolo
                            film 	Regista 	Titolo
                            romanzo 	Scrittore 
	Anime Nere
	Munzi
	Id.
	G. Criaco

	Barbarossa
	Martinelli
	Federico Barbarossa e Beatrice di
                                Borgogna
	F.A. Rossi di
                            Marignano

	Bellas Mariposas
	Mereu
	Id.
	S. Atzeni

	Caos calmo
	Grimaldi
	Id.
	S. Veronesi

	È stato il
                            figlio
	Maresco
	Id.
	R. Alajmo

	Educazione
                            siberiana
	Salvatores
	Id.
	N. Lilin

	Fai bei sogni
	Bellocchio
	Id.
	M. Gramellini

	Generazione mille
                            euro
	Venier
	Id.
	A. Incorvaia e A.
                                Rimassa

	Gomorra
	Garrone
	Id.
	R. Saviano

	Hungry Hearts
	Costanzo
	Il bambino
                            indaco
	M. Franzoso

	I demoni di San
                                Pietroburgo
	Montaldo
	Il giocatore
	F. Dostoevskij

	I giorni
                            dell’abbandono
	Faenza
	Id.
	E. Ferrante

	I nostri ragazzi
	Golino
	La cena
	H. Koch

	Il giovane
                            favoloso
	Martone
	Biografia
	G. Leopardi

	Il mattino ha l’oro in
                                bocca
	Patierno
	Il giocatore
	M. Baldini

	Il nome del
                            figlio
	Archibugi
	Le prénom
	A. de La Patellière e M.
                                Delaporte

	Il padre e lo
                            straniero
	Tognazzi
	Id.
	G. De Cataldo

	Il passato è una terra
                                straniera
	Vicari
	Id.
	G. Carofiglio

	Il racconto dei
                            racconti
	Garrone
	Lo cunto de li
                            cunti
	G.B. Basile

	Il rosso e il
                            blu
	Luchetti
	Id
	M. Lodoli

	La gente che sta
                            bene
	Patierno
	Id.
	F. Baccomo

	La masseria delle
                                allodole
	P.V. Taviani
	Id.
	A. Arslan

	La prima linea
	De Maria
	Miccia corta
	S. Segio

	La scoperta
                            dell’alba
	Nicchiarelli
	Id
	W. Veltroni

	Lo spazio bianco
	Comencini
	Id
	V. Parrella

	Miele
	Golino
	A nome tuo (Vi perdono)
                            
	M. Covacich

	Mio fratello è figlio
                                unico
	Luchetti
	Il
                            fasciocomunista
	A. Pennacchi

	Nessuno si salva da
                            solo
	Castellitto
	Id.
	M. Mazzantini

	Pasolini
	Ferrara
	Biografia
	P.P. Pasolini

	Passione
                            sinistra
	Ponti
	Una passione
                            sinistra
	C. Gamberale

	Piano, solo
	Milani
	Il disco del
                            mondo
	W. Veltroni

	Quando la notte
	Comencini
	Id.
	C. Comencini

	Questione di
                            cuore
	Archibugi
	Una questione di
                            cuore
	U. Contarello

	Romanzo di una
                            strage
	Giordana
	Il segreto di Piazza
                                Fontana
	P. Cucchiarelli

	Ruggine
	Gaglianone
	Id.
	S. Massaron

	Suburra
	Sollima
	Id.
	G. De Cataldo e M.
                                Bonini

	Tatanka
	Gagliardi
	Id.
	R. Saviano

	Tutta la vita
                            davanti
	Virzì
	Il mondo deve
                            sapere
	M. Murgia

	Un giorno questo dolore ti sarà
                                utile
	Faenza
	Id.
	P. Camerno

	Venuto al mondo
	Castellitto
	Id.
	M. Mazzantini

	Viva la libertà
	Andò
	Il trono vuoto
	R. Andò
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FIG. 4.4. Numero di film per
                    direttore della fotografia.



3. Il film
            come universo narrativo: il contenuto 



3.1. I
                luoghi 



Non serviva certo un’indagine
                particolarmente sofisticata per stabilire che il cinema italiano è «romanocentrico».
                Le dimensioni del fenomeno, tuttavia, rispetto al campione analizzato sono
                interessanti, specialmente per quanto riguarda la capacità del cinema che gode di un
                sostegno pubblico di dar conto della complessità, della ricchezza e della differenza
                dell’intero territorio nazionale, anche e soprattutto in termini di spazi sociali
                rappresentati, culture locali e quant’altro. Ben 36 dei film presi in esame,
                infatti, vedono una parte consistente della storia ambientata a Roma, città che
                viene indagata nel suo centro storico più noto e turistico (dal citato Sorrentino a
                    Passione sinistra di Ponti, passando per il
                    Pasolini di Abel Ferrara e molti altri), nei palazzi
                aristocratici e nelle ville lussuose della borghesia più o meno imprenditoriale (da
                    Genitori e figli a I nostri ragazzi,
                da Cha cha cha a Lezioni di volo,
                    La scoperta dell’alba, Il nome del
                    figlio e così via), nella periferia suggestiva e piena di risonanze
                cinematografiche dell’EUR (Nina) come nei nuovi quartieri
                industriali (Tutta la vita davanti), nelle periferie più
                desolate (Suburra) e in quelle dove si cerca la difficile
                strada dell’integrazione (il melting pot trasteverino de Il rosso e il
                    blu o la Tor Pignattara di La mia classe). 
Con gli altri quattro film
                ambientati nel Lazio (a Latina, come Mio fratello è figlio
                    unico, a Ostia come Non essere cattivo e altre
                periferiche), abbiamo circa il 40% dei film che ruota attorno alla capitale, che
                diventa così il centro della rappresentazione cinematografica del paese per una
                ragione evidente di prossimità con la sede dei principali soggetti produttivi di cui
                si è detto in precedenza. Insomma, senza minimamente voler cedere a tentazioni
                «leghiste», è abbastanza sconcertante il raffronto con il
                numero di film ambientati a Milano che sono esattamente un terzo, a fronte di
                un’influenza sulla vita politica, culturale ed economica del paese almeno
                paragonabile. In totale, nella superproduttiva Lombardia sono perciò ambientati 14
                film, grazie alle sole due pellicole che si affiancano alle 12 prevalentemente
                ambientate nella città del Manzoni. In termini percentuali, in relazione alla
                popolosità e all’incidenza economica, le cose vanno decisamente meglio a Torino,
                dove sono ambientati ben 9 film, cui si aggiungono altre due pellicole piemontesi; a
                Napoli, dove sono ambientati sei dei sette film che trattano della Campania (in un
                dialogo costante con una regione di cui Napoli è sineddoche, con Caserta come
                diretta estensione) e a Firenze, con sei film sui sette totali della Toscana.
                Seguono Sicilia (6, di cui 3 a Palermo), Emilia-Romagna e Puglia (5 ciascuna, di cui
                3 ambientate nei capoluoghi, Bari e Bologna), il Friuli e la Sardegna (3), il
                Trentino, il Veneto, la Liguria (ma solo a Genova) e la Calabria (2) e altre tre
                regioni con un solo film (fig. 4.5). 
[image: FIG. 4.5. Numero di film per ambientazione italiana (città e regione).]
FIG. 4.5. Numero di film
                        per ambientazione italiana (città e regione).


Ebbene, a fronte di tali
                numeri, alcuni dei quali troppo piccoli per avere significato al di là della
                contingenza, si possono però sottolineare due fattori: questi film paiono
                prevalentemente concepiti da persone che pensano all’Italia soprattutto nei termini
                della capitale (perché lì vivono e hanno la sede dei loro principali interessi
                simbolici o perché è conveniente dal punto di vista economico e produttivo) ma –
                soprattutto – sono capaci di descrivere a larghissima maggioranza un mondo
                fortemente inurbato, persone e avvenimenti che riguardano grandi centri urbani. Le
                ragioni delle scelte, chiaramente, possono dipendere da cause eterogenee che vanno
                dalla particolare pregnanza simbolica o artistica di alcune città d’arte alla
                presenza di fenomeni capaci di colpire l’immaginario collettivo contemporaneo (mafia
                o camorra). Un ruolo importante è giocato dall’esistenza, nei diversi territori, di
                film commission particolarmente attive, capaci di attrarre sul territorio le
                produzioni grazie ad un sostegno diretto o indiretto che si aggiunge a quello
                ministeriale e a quello – come abbiamo visto assai spesso presente – della
                televisione di stato. È certo il caso delle film commission del Piemonte, della
                Puglia, del Friuli e del Trentino che negli ultimi anni
                hanno investito sul cinema come strumento di sviluppo turistico e – in maniera del
                tutto legittima – di consenso politico (ma su questo rimandiamo al saggio di Cucco). 
[image: FIG. 4.6. Numero di film per ambientazione estera (città e paese).]
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Peraltro, poiché gli italiani
                sono un popolo di viaggiatori, si registra invece una propensione verso l’estero
                notevole, con 21 film che presentano vicende parzialmente o totalmente ambientate in
                altri paesi: dal viaggio iniziatico in India di due ragazzini viziati
                    (Lezioni di volo) a quello alla riscoperta di sé che porta
                Jasmine Trinca in Amazzonia (Un giorno devi andare) e poi in
                Messico per ben altri traffici (farmaci per l’eutanasia in
                    Miele) fino al viaggio della speranza a ritroso compiuto
                dai due protagonisti di Il sole dentro fino al cuore
                dell’Africa. Altri viaggi, invece, coincidono con una propensione a narrare vicende
                e personaggi stranieri, dalla Russia della Seconda guerra mondiale (San
                    Pietroburgo) alla Lituania dei clan malavitosi (Educazione
                    siberiana, che in realtà è ambientato in Transnistria) fino
                all’Armenia dove si è consumato il celebre genocidio da parte dei turchi
                    (La masseria delle allodole) o alla New York di
                    Hungry Hearts. Altri viaggi, invece, hanno a che fare con
                la fuga o la segregazione, come capita ad esempio al Toni Servillo di Viva
                    la libertà, che si confina nella Parigi del cinema d’autore e delle
                giovani attrici avvenenti per sfuggire a un destino di segretario del PD; e, ancora,
                al Toni Servillo di Una vita tranquilla, costretto a rifugiarsi
                in Germania a fare il cuoco per sfuggire ad un passato camorristico che tornerà
                puntualmente a tormentarlo. In termini percentuali, tuttavia, va registrata questa
                maggiore propensione a spostarsi all’estero piuttosto che in Italia (fig.
                4.6).
            

3.2. Il
                periodo storico 



Come è facilmente
                comprensibile, la grandissima maggioranza dei film presi in esame sono ambientati –
                in toto o almeno per una parte consistente – nel mondo di oggi. È piuttosto raro, ma
                accade, specialmente in quelle opere che descrivono una traiettoria biografica, che
                la vicenda si sviluppi in un arco temporale disteso, che parte o arriva dal/nel
                contemporaneo per affondare le proprie radici nei decenni passati. In effetti, dal
                campione emerge che non sono poi così rari i film storici: il 5% delle opere è
                ambientato fra il Medioevo e l’Ottocento, mentre altri 5 mettono in scena periodi
                del Novecento interamente storicizzati. È praticamente impossibile avere termini di
                paragone, ma ci pare che un 10% di film propriamente storici sia indice di una certa
                attitudine a muoversi nelle epoche. Se aggiungiamo i film che si cimentano con un
                passato recente ma tuttavia oggetto di ricostruzione e riflessione storica, ecco che
                ne abbiamo ben 15 ambientati fra gli anni Settanta (6) e gli anni Ottanta (9), con
                particolare interesse per i momenti di passaggio, segnati da grandi eventi
                traumatici sotto il profilo della cronaca giudiziaria (la strage di Piazza Fontana,
                gli anni di piombo…) o delle trasformazioni politiche o di costume. In questo senso,
                la lettura che risulta ampiamente maggioritaria stigmatizza la svolta degli anni
                Ottanta, con la fine della contrapposizione politica radicale, come un mesto momento
                di trionfo dell’individualismo consumistico (È stato il figlio,
                    La scoperta dell’alba, Educazione
                    siberiana...), di fine delle istanze sindacali (Signorina
                    Effe) e perfino di consolidamento dei rapporti fra istituzioni e
                organizzazioni criminali (Il divo,
                    Fortapàsc). L’unica eccezione è costituita da Si
                    può fare, che non a caso è anche l’unica commedia fra tutti i titoli
                storici considerati, nel quale viene raccontato l’inizio degli anni Ottanta come un
                periodo fiorente per quanto riguarda cooperazione, inclusione e volontariato, con
                una serie di sperimentazioni sociali che fanno da controcanto alla fine delle
                istanze ideologiche e alla diffusione di un nuovo benessere. 
Ancora, altri sei film sono
                ambientati nel passato prossimo (per un campione che inizia nel 2004) degli anni
                Novanta. Oltre il 30% dei film, dunque, cercano un dialogo con la storia, in forme
                diverse e con esiti diversi, che vanno dall’uso puramente
                strumentale e fantasioso (il Medioevo del
                    Barbarossa) a intenti celebrativi, per la verità piuttosto
                frequenti (L’uomo che verrà, Noi
                credevamo, La masseria delle allodole, Il
                    giovane favoloso). Quanto alla scelta specifica di determinati temi o
                periodi e all’assenza di altri, ribadiamo che il campione ha rappresentatività solo
                in termini statistici. 
[image: FIG. 4.7. Numero di film per periodo storico di riferimento.]
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3.3.
                Chi è chi: i personaggi 



Non vogliamo neppure aprire una
                questione che rientra nel più ampio e delicato capitolo delle cosiddette pari
                opportunità, ma è un dato di fatto che solo il 13% dei film è stato diretto da una
                donna. Peraltro, le donne in questione sono più o meno sempre le stesse (le sorelle
                Comencini, Maria Sole Tognazzi e Francesca Archibugi, con l’aggiunta estemporanea di
                Rohrwacher, Fuksas e Labate) e alcune di esse sono membri di veri e propri clan –
                anche questo è detto in maniera del tutto neutrale, riconoscendo piena legittimità a
                questo fenomeno – che affondano le loro radici nella storia del cinema italiano e si
                ramificano in diverse direzioni nell’industria dell’intrattenimento contemporanea.
                Ma si tratta di temi propriamente affrontati, in questo libro, nel capitolo sulle
                    network analysis e sui quali non ci dilungheremo. Resta il
                fatto che, anche ampliando lo sguardo, includendo altre forti istanze femminili come
                quelle della sceneggiatrice più prolifica rispetto al
                campione (Doriana Leondeff) o della scrittrice che ha fornito gli spunti per alcuni
                dei film di maggiore impatto (Margaret Mazzantini), restiamo lontanissimi anche solo
                da una parvenza di parità di genere. Problema che chiaramente deriva da una
                debolezza strutturale di un sistema industriale che non riconosce alle donne un
                pieno accesso ai ruoli di maggiore responsabilità nel processo di realizzazione di
                un film, ma è pure vero che il sistema di finanziamento pubblico non sembra aver
                dato alcun particolare impulso ad un pur parziale riequilibrio. 
Tutto questo lo specifichiamo
                per giustificare in anticipo l’assenza di parametri miranti a stabilire quanto sia
                    gender oriented in senso maschile il mondo (e lo sguardo
                sul mondo) che traspare dai film studiati. Non stiamo sottovalutando il problema né,
                tanto meno, lo stiamo negando. Al contrario, il problema è talmente ampio che
                cercare di dimostrare la prevalenza di una visione del mondo maschile in un campione
                di film realizzati all’87% da uomini (e, purtroppo, se allargassimo lo sguardo al
                totale dei film prodotti col contributo del MiBACT le cose non cambierebbero, anzi)
                ci è parso uno sforzo del tutto inutile e abbiamo preferito concentrare l’analisi su
                aspetti meno scontati e meno tautologici (anche se il tema gender, come vedremo,
                riemergerà nella descrizione dei conflitti messi in scena). 
Altrettanto scontato è il fatto
                che – dal momento che praticamente tutti[5] i registi (e tutti gli sceneggiatori) dei film sono italiani da più
                generazioni e di razza caucasica – il loro sguardo e il loro approccio al racconto
                dell’Italia contemporanea risenta naturalmente del loro modo di essere. Questo
                conduce ad una situazione di notevole uniformità nella scelta dei personaggi
                protagonisti, quelli che si suppone guidino il processo di identificazione dello
                spettatore con l’universo diegetico che il film pone in essere. Ben il 97% dei film
                di cui ci siamo occupati vede almeno un protagonista italiano, dunque è costruito in
                funzione di uno spettatore italiano, e il 3% mancante, in realtà, dipende dal fatto
                che il film è interamente ambientato in un altro contesto culturale e nazionale
                (come nei già citati casi di San Pietroburgo,
                    Educazione siberiana e La
                    masseria delle allodole). Ergo, la totalità
                dei film sono pensati per una prospettiva, per così dire, italocentrica. Gli
                stranieri, naturalmente, compaiono in ruoli anche di primo piano, in una
                composizione che corrisponde non tanto alle reali percentuali della popolazione
                nazionale, bensì della visibilità relativa delle differenti comunità straniere. Nel
                5% dei film troviamo personaggi di origine africana; nel 6%, figure che provengono
                dall’Est Europa, mentre in altri 9 film abbiamo figure che in maniera più o meno
                casuale provengono da altri paesi, con un solo personaggio che viene dall’India
                (peraltro adottato da una famiglia italiana, in Lezioni di
                volo) o da paesi limitrofi e neppure un cinese, dato che in senso
                assoluto deriva da una contingenza ma appare comunque significativo[6] (fig. 4.8). 
[image: FIG. 4.8. Numero di film per luoghi di origine dei personaggi principali.]
FIG. 4.8. Numero di film
                        per luoghi di origine dei personaggi principali.


È importante sottolineare che a
                tale dato corrisponde una composizione etnica uniforme dei personaggi. Di nuovo, il
                100% dei film presenta protagonisti di razza caucasica, l’8% mostra – anche in ruoli
                da comprimari – personaggi di origine africana (nordafricani e subsahariani), mentre
                un solo film vede presenti esseri umani appartenenti ad altre etnie, che abbiamo
                indicato genericamente come estremo-orientali, indiane o
                indigene (le popolazioni amazzoniche) (figg. 4.8 e 4.9). 
[image: FIG. 4.9. Numero di film per razza dei personaggi significativi sotto il profilo narrativo.]
FIG. 4.9. Numero di film
                        per razza dei personaggi significativi sotto il profilo
                    narrativo.


Ancora più significativo è il
                fatto che tale clamorosa omogeneità del campione corrisponde ad una specifica
                prospettiva in base alla quale il personaggio «straniero», o per cittadinanza o per
                etnia, è sempre messo in scena come problematico, come espressione di un problema
                specifico legato alla propria condizione anomala e mai come «normale personaggio»,
                indipendentemente dal colore della pelle o dalla provenienza. Il fenomeno è
                interessante perché, da un altro punto di vista, buona parte di questi film sono
                costruiti proprio attorno ad un’intenzione esplicita di diffusione di una
                sensibilità antirazzista, inclusiva, di promozione dell’integrazione. Sia l’operaio
                nordafricano ingiustamente accusato di un delitto biecamente commesso da un veneto
                in La giusta distanza, sia il giovane calciatore sfruttato e
                abbandonato di Il sole dentro, siano le povere ragazze slave
                che lavorano a servizio nelle ricche e ipocrite famiglie del Nord in Il
                    resto della notte, siano i cinesi dei container di Gomorra
                o il frastagliato panorama multietnico di La mia
                    classe o perfino le madri amorevoli pronte ad adottare bambini
                stranieri per salvarli da guerra e miseria (Lezioni di volo,
                    Venuto al mondo), due dati accomunano questi film e trovano
                una sintesi mirabile in Cose dell’altro mondo. Nei confronti
                dell’immigrazione, tutti i film di cui abbiamo trattato fanno fronte comune e
                stigmatizzano ogni atteggiamento di chiusura e ogni accenno
                di razzismo. D’altra parte, in tutti questi film, come si è detto, l’immigrato pare
                sempre presente per significare una condizione di disagio, un problema sociale di
                cui egli si trova ad essere simbolo. L’immigrato o lo straniero, insomma, è sempre
                un «diversamente abile»[7], e non abbiamo trovato un solo film in cui venisse messo in scena un
                personaggio di origine straniera o di razza non caucasica in quanto semplice essere
                umano, ovvero alle prese con problemi di natura sentimentale, professionale o
                esistenziale che prescindessero dal suo colore della pelle o dal suo luogo di
                origine. Un po’ come accadeva agli operai del cinema italiano prima che Antonioni,
                con Il grido (1957), dimostrasse che un lavoratore poteva
                essere infelice anche per motivi che nulla avevano a che fare con la sua condizione
                professionale alienante e con la lotta di classe. Pensiamo perciò di poter affermare
                con cognizione di causa che, oggettivamente, nella stragrande maggioranza dei film
                italiani domina una sensibilità progressista nei confronti della cosiddetta
                diversità che non si è ancora tradotta in una naturalizzazione di queste stesse
                differenze. In altri termini, è un cinema che predica l’inclusione del diverso ma
                non è ancora riuscito a includere nel suo orizzonte la pluralità di un paese che si
                avvia verso un 15% di cittadini di origine straniera (e oltre il 25% per quanto
                riguarda le giovani generazioni). 
Un discorso analogo si può
                svolgere rispetto all’orientamento sessuale dei personaggi, laddove
                l’eterosessualità domina con percentuali davvero esorbitanti rispetto a qualunque
                realistica analisi della società contemporanea. Infatti, in totale, siamo riusciti a
                individuare solo 6 film in cui comparivano personaggi omosessuali in un ruolo di
                qualche rilievo (fig. 4.10), e in un caso si trattava di un dato biografico legato
                alla morte di uno degli artisti più influenti della cultura italiana novecentesca
                    (Pasolini). In pratica, restano tre o quattro commedie: in
                due di queste (Una piccola impresa meridionale e
                    Allacciate le cinture) ci troviamo nuovamente di fronte
                alla situazione del gay o della lesbica messi in scena
                proprio in quanto tali, a «significare e esemplificare» problemi connessi
                all’esclusione e all’omofobia. Il solo caso che parzialmente fa eccezione è
                costituito dal recente Io e lei, di Maria Sole Tognazzi, dove è
                evidente proprio lo sforzo di normalizzare la relazione sentimentale tra due
                lesbiche all’interno di una serie di conflitti canonici della commedia. Tuttavia,
                anche in questo caso, con il processo inclusivo della normalizzazione interferiscono
                una serie di elementi paratestuali[8] che riportano l’operazione nell’alveo di quello che si potrebbe chiamare
                «cinema arcobaleno». 
[image: FIG. 4.10. Percentuale di film per orientamento sessuale dei protagonisti.]
FIG. 4.10. Percentuale di
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Passando invece alle questioni
                anagrafiche, si registra anche in questo senso una notevole omogeneità. Meno del 20%
                dei film danno un rilievo a personaggi bambini o adolescenti (quelli
                dove sono davvero centrali sono meno della metà) e
                altrettanti danno spazio a figure di anziani (dai 65 anni in su:
                    Miele, Bella addormentata,
                    Il divo, Il rosso e il blu e poco
                altro). Le figure anagrafiche su cui questi film risultano fortemente schiacciati
                sono i giovani tra i 19 e i 30 anni, che abbiamo ritrovato in ruoli significativi
                nel 54% dei film, e gli adulti fra i 30 e i 60, presenti in fasce decrescenti in
                base alla decade: nel 44% dei titoli troviamo personaggi tra i 30 e i 40 anni, nel
                27% dei film figure la cui età varia tra i 40 e i 50 e nel 14% dei film figure di
                età variabile tra i 50 e i 60. Anche in questo caso, si tratta di un cinema che
                racconta in netta maggioranza fasce di popolazione specifiche, concentrandosi su
                problemi e conflitti che riguardano appunto questo tipo di persone per ragioni che
                hanno a che fare con l’età dei realizzatori dei film, le abitudini di consumo
                consolidate da parte del pubblico di riferimento, il sistema divistico e altri
                fattori più o meno contingenti (fig. 4.11). Ciò che appare interessante
                sottolineare, tuttavia, è che non si rintraccia nessuno sforzo specifico di
                compensazione, per offrire maggiore rappresentanza e visibilità a tutti quegli
                strati anagrafici che risultano sacrificati nell’offerta cinematografica che non si
                basa su contributi pubblici. 
[image: FIG. 4.11. Numero di protagonisti per fasce anagrafiche.]
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Ad emergere da questo
                interminabile film con 100 titoli che abbiamo analizzato, insomma, è un mondo ideale
                e astratto (sebbene prevalentemente narrato con codici realistici, come vedremo)
                almeno quanto quello della Hollywood classica, dove la
                rappresentazione del cosiddetto «paese reale» è fortemente subordinata a un sistema
                di gerarchie che privilegiano una serie di figure – e la loro visione del mondo –
                sulle altre. 
La rappresentazione plastica di
                questo fenomeno si ha nel prendere in esame le professioni svolte dai personaggi in
                questione, il lavoro nel quale sono impiegati i cittadini di questa particolare
                Italia cinematografica. 
La professione più
                rappresentata, infatti, è nettamente quella dell’artista, categoria che raccoglie
                pratiche eterogenee, alle quali si dedicano i protagonisti del 29% dei film. Ci sono
                i grandi artisti, i poeti/scrittori del calibro di Leopardi e Pasolini, ma ci sono
                anche sceneggiatori (Questione di cuore) e saggisti
                    (La grande bellezza, Viva la libertà),
                musicisti reali (Piano, solo) o di fantasia
                    (Youth, La scoperta dell’alba,
                    Non pensarci), pittori (L’uomo nero),
                registi, attori e attrici (Sacro GRA, La passione, Le
                    meraviglie), produttori (Caos calmo), artisti
                eclettici (Un giorno questo dolore ti sarà utile,
                    Nina, Il racconto dei racconti),
                fotografi (Venuto al mondo), conduttori radiofonici
                    (Il mattino ha l’oro in bocca) e così via. A questo
                universo così creativo, capace evidentemente di riflettere il bisogno di
                identificazione degli autori dei film più che quello degli spettatori, si deve
                aggiungere l’incidenza, davvero straordinaria, di un’altra professione
                intellettuale. Parliamo degli insegnanti, di qualunque ordine e grado, rappresentati
                in ben 16 film, alcuni dei quali ruotano interamente attorno al mondo della scuola e
                alle sue contraddizioni (La mia classe, Il rosso e il
                    blu), sicché non è strano che quasi in altrettanti film (14%)
                compaiano altri «lavoratori della conoscenza», quelli dall’altra parte della
                cattedra, ovvero gli studenti (fig. 4.12). 
A questo fermento creativo e
                intellettuale fa riscontro una ancor più straordinaria (in termini percentuali, 9%)
                presenza di politici, vicina a quella degli operai (12%), degli agricoltori (11%) e
                degli impiegati di basso livello (11%), mentre i disoccupati si attestano al di
                sotto della media nazionale reale (8%). I professionisti, fra i quali medici e
                avvocati che ricorrono con grande frequenza nel cinema statunitense, hanno dignità
                di protagonisti solo nell’11% dei film, mentre gli imprenditori ricorrono il 19%
                delle volte e sono invece relativamente sottorappresentate altre categorie
                tipicamente cinematografiche[9] come poliziotti (7%), criminali di vario tipo dai mafiosi ai piccoli
                truffatori (15%), prostitute (2%) e giornalisti (6%). 
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Questo atlante delle
                professioni appare così sbilanciato da poter essere considerato emblematico
                dell’immaginario, sempre ideale e astratto ma soprattutto autoreferenziale, di un
                mondo di cineasti che sembra bloccato come davanti a uno specchio, più propenso a
                seguire il filo di un’incessante e approfondita autoanalisi che ad attivarsi per
                captare tensioni e rinnovamenti del sociale. 
Così appare inevitabile che
                questo tipo di figure venga inserito in uno schema morale che non abbiamo analizzato
                nel dettaglio ma che è facilmente desumibile da chiunque decida di concentrarsi sui
                film in questione. In pratica, l’artista è naturalmente figura empatica, in quanto
                occupa una posizione piuttosto bassa nella distribuzione del potere nel campo
                sociale. Si tratta in genere di un individuo tormentato, ma siccome è disinteressato
                rispetto ai problemi materiali, è aperto verso l’altro e la differenza, secondo un
                coefficiente di positività che condivide con l’operaio. Questi è sempre
                rappresentato come moralmente specchiato, agisce secondo schemi comprensibili (se
                non condivisibili) anche quando sconfina nella brutalità
                    (Ruggine), nell’omofobia (Allacciate le
                    cinture) o nel sessismo (Signorina Effe). Sul
                polo etico opposto troviamo ovviamente l’imprenditore, proprietario o manager che
                sia, il quale è detentore di un capitale economico e, dunque, quasi sempre
                espressione di avidità, grettezza, ignoranza, chiusura, cinismo, tendenza alla
                prevaricazione e allo sfruttamento, narcisismo, amoralità e altre poco piacevoli
                caratteristiche che ritroviamo in La gente che sta bene,
                    Cose dell’altro mondo, Anime nere,
                    Cha cha cha, A casa nostra,
                    L’industriale, Il gioiellino e così
                via. Ma l’imprenditore, proprietario o manager che sia, può anche recuperare la
                propria anima e il proprio benessere (perché il capitalista, secondo uno schema
                interpretativo interessante, è prima di tutto un infelice) a patto di fallire, di
                perdere quella posizione di privilegio che lo eleva «ingiustamente» al di sopra
                dei suoi simili: infatti, gli unici due casi di
                imprenditori dal volto umano sono interpretati da Albanese e Battiston,
                rispettivamente in Giorni e nuvole e Non
                    pensarci, dove entrambi sono alle prese con il fallimento di
                un’azienda, dovuto alla globalizzazione, dal quale deriva la fine di uno stress
                distruttivo e il recupero di un rinnovato equilibrio: ne consegue un senso di
                liberazione nel quale trovano spazio interessi e relazioni più modesti e dunque più
                «giusti». Così, se il caso di un proprietario o gestore di mezzi di produzione che
                riesca ad essere al contempo imprenditore di successo e brava persona non è neppure
                contemplato, sulla scala delle posizioni intermedie si collocano tutte le altre
                professioni, che riscuotono tendenzialmente simpatia e approvazione (ovvero, sono
                incarnate in figure programmate per suscitare tali risposte) a mano a mano che si
                allontanano dalle posizioni – per così dire – di dominio o di potere. Allo stesso
                modo, gli insegnanti o gli impiegati sono prevalentemente figure che tendono a
                risolvere positivamente i loro travagli, grazie ad una serie di risorse interiori
                alle quali la loro posizione consente di accedere, mentre i professionisti convivono
                con il rischio costante – dovuto a diversi catalizzatori di
                    hybris, primo fra tutti l’eccesso di impegni – di una
                deriva egoistica. In generale, dovendo riassumere schematicamente il livello sociale
                dei personaggi presi in esame, non c’è dubbio sul fatto che
                si tratta di un cinema volto a ritrarre un mondo borghese, piccolo e medio borghese
                nel 50% dei casi (rispettivamente il 17 e il 33%) al quale si aggiunge un ulteriore
                20% di alta borghesia. Il restante 30% dei personaggi ha prevalentemente un retaggio
                proletario (in realtà, in questa categoria abbiamo incluso anche le varie forme di
                emarginazione) e solo pochissimi vantano una condizione aristocratica (fig. 4.13). 
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3.4.
                Storie e relazioni 



D’altra parte, se dalle
                professioni spostiamo l’accento sulla natura dei conflitti che vengono raccontati
                all’interno del film, si potrebbe azzardare l’ipotesi che, in realtà, le due grandi
                professioni in cui si dividono i protagonisti di questi film sono quelle dei buoni,
                ovvero dei giusti, e dei cattivi, ovvero degli ingiusti. Come spiegato nei criteri
                introduttivi, abbiamo cercato di descrivere ogni pellicola in base alla tipologia
                dominante dei conflitti attorno ai quali gli eventi al centro del racconto erano
                organizzati. Naturalmente la scelta è discutibile e soggettiva, ma anche qui ci
                affidiamo ad alcuni elementi intuitivi e alla vastità del campione che consente di
                ridurre l’impatto di scelte opinabili. Le categorie che abbiamo utilizzato escludono
                i conflitti sentimentali, tipologia troppo ampia e generica, che dal nostro punto di
                vista può sempre essere sciolta in diverse componenti (perché una coppia va in
                crisi? Fattori sociali, politici, legati all’identità di genere, economici o
                esistenziali, ma un motivo deve esistere e abbiamo cercato di individuarlo). Mentre
                volutamente generica è la categoria dei conflitti esistenziali, che include tutte
                quelle tipologie di tormenti interiori che attengono al soggetto individuale e che
                non sono riferibili alle altre (in sintesi, il problema del senso della vita).
                Infine, è opportuno segnalare che spesso, in particolare nei casi in cui si tratta
                di categorie affini, i conflitti tendono a presentarsi in coppia, tipo conflitti
                «valoriali e generazionali», oppure conflitti «politici ed etici» o «esistenziali e
                sentimentali»: pertanto la media delle categorie necessarie ad identificare la
                natura delle problematiche dominanti in ciascun film è leggermente superiore a 2
                (abbiamo utilizzato 206 definizioni per 100 film). 
Come la scelta di specifiche
                figure professionali e la loro disposizione sullo scacchiere narrativo lasciava
                intuire, le due categorie che prevalgono sono quelle
                dell’etica e dei valori, utili a definire – rispettivamente – 47 e 42 film. Il frame
                dominante è quello, per lo più esplicito, del dovere etico, ovvero del non-dovere,
                che fissa la linea di demarcazione, quasi sempre molto netta, fra i buoni e i
                cattivi. Alcuni di questi imperativi sono così ovvi che si fatica a immaginare che
                si possano ancora adottare prospettive schematiche in merito a situazioni che hanno
                avuto un’infinità di trattamenti e variazioni sul tema. Non si devono, per esempio,
                realizzare derive autoritarie nella gestione della forza pubblica
                    (Diaz, L’ora di punta); non si devono
                costruire associazioni criminali, finalizzate all’estorsione (Anime
                    nere), allo spaccio o alla speculazione ambientale su larga scala
                    (Gomorra), al controllo politico del territorio
                    (La mafia uccide solo d’estate) o al terrorismo
                    (La prima linea). I politici devono essere onesti e
                privilegiare azioni al servizio dei cittadini rispetto agli intrighi di palazzo
                    (Il divo, Viva la libertà,
                    Suburra) e perfino all’interno del contesto criminale si
                deve rispettare un codice deontologico (Educazione siberiana);
                i giornalisti devono compiere eroicamente il loro lavoro al servizio della comunità,
                senza accontentarsi delle verità comode (Fortapàsc,
                    La giusta distanza); gli imprenditori devono essere umani
                nei confronti dei loro operai e smettere di pensare solo al profitto, evitando, se
                possibile, di delinquere (si veda il discorso relativo alle voci professionali); gli
                uomini devono rispettare le donne e viceversa (interessante il fatto che, non di
                rado, quelle maschili siano figure fragili, da proteggere, come ne Gli
                    equilibristi, ne L’uomo che ama e in altre
                ancora); i genitori devono voler bene ai figli e i figli devono rispettare i
                genitori; bisogna essere aperti e tolleranti verso la diversità, sia essa di razza,
                di orientamento sessuale, di provenienza geografica, anagrafica e quant’altro. In
                questo scenario così virtuoso da sfiorare il moralismo, non stupiscono due fenomeni.
                Il primo riguarda il fatto che le figure moralmente sfumate, per le quali è
                difficile stabilire con chiarezza il confine fra positività e negatività, in grado
                di contenere una certa dose di ambiguità (così utile a tenere alta la soglia di
                tensione narrativa nel cinema americano, pieno di «cattivi di fascino», dal Padrino
                a Frank Underwood[10]), le figure di questo tipo, capaci di movimentare la «banalità del
                bene», si contano sulle dita di una mano: la Jasmine Trinca
                di Miele, che pratica l’eutanasia con amore, il Jep Gambardella
                de La grande bellezza, i protagonisti di Bella
                    addormentata e davvero poco altro. Del resto, il secondo fenomeno
                connesso riguarda il fatto che buona parte delle figure coinvolte all’interno di
                queste vicende è alle prese con una crisi che in 18 casi prevede risvolti
                esistenziali («chi sono io?», si chiede il personaggio, «che senso ha la mia
                esistenza? Qual è il mio ruolo nel mondo?») ma, come detto, ben 42 volte comporta
                invece la necessità di rivedere la scala di valori attorno ai quali ruota la propria
                esistenza. Una revisione che funziona in direzione univoca, ovvero sempre in senso
                progressista, in favore del ridimensionamento dei valori materiali, dell’apertura
                verso gli altri, di quel riconoscimento da parte altrui che si ottiene attraverso
                generosità e altruismo. Ma, soprattutto, di quel grande «metavalore» che è
                costituito dall’Autenticità, ovvero dalla Verità. Che si tratti della famiglia,
                ovvero di maternità e paternità, di un amore assoluto, di amicizia disinteressata,
                della giustizia sociale, dell’accettazione del diverso, questi personaggi sono
                sempre l’espressione di un malessere profondo che è dettato dal loro dibattersi in
                una dimensione inautentica ed effimera del vivere, normalmente legata a habitus
                mentali anacronistici, alla tecnologia, alle merci, alla moda, al mercato,
                all’ostentazione degli aspetti superficiali del consumo, alla volontà di apparire
                migliori e di primeggiare, all’aggressività o agli altri istinti primari e così via.
                Tutto questo si oppone alla realizzazione del soggetto, che avviene quando egli
                scopre, finalmente, i valori «veri e autentici» che danno un senso «umanamente
                profondo» alla sua esperienza terrena: affetti, amicizia, spiritualità, maggiore
                consapevolezza di se stessi, ritmi di vita slow e così via. Uno
                schema che affonda le proprie radici in pattern religiosi come quelli
                dell’illuminazione, della redenzione, della rivelazione, dell’epifania, della
                palingenesi. 
Un ulteriore riscontro lo si
                trova anche nell’incidenza, comunque assai significativa, di film che mettono in
                scena conflitti di natura politica (28 in tutto),
                prevalentemente legati a ciò che una volta si chiamava «lotta di classe» (che
                compare in 19 film): cioè, in senso lato, la lotta fra ricchi e poveri per
                l’accumulazione o la redistribuzione delle risorse. Sempre nella stessa cornice
                possono essere inseriti anche i numerosi film che presentano conflitti di genere
                (sulle differenze fra sessi e – raramente – orientamenti) o generazionali (tra
                giovani e anziani). In pratica, solo una ventina di film presentano situazioni di
                conflitti economici (9 film) o identitari (etnici, 11 film). Tuttavia, una minoranza
                assoluta di essi li inquadra come temi che riguardano aspetti pragmatici
                indipendenti dalle scelte dei soggetti e che non rimandano a una sovrastruttura
                ideologica ma hanno a che fare direttamente con la complessità e la difficoltà del
                vivere in quanto tale (fig. 4.14). 
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In tale scenario, dove si
                assiste ad una costante messa in scena della corruzione e ad una fortissima
                propensione verso la purezza, non stupisce neppure il fatto che la conclusione dei
                conflitti resti quasi sempre sospesa. L’81% dei film, dal nostro punto di vista,
                adotta una soluzione che potremmo definire aperta, quasi avventista, nel senso
                dell’attesa di una rivoluzione individuale e collettiva che arriverà, forse, in un
                giorno remoto. Che si tratti del professore di religione che ha appeso i libri al
                chiodo e cerca se stesso nella bassa padana (Centochiodi), che
                si tratti della giovane in crisi che vede una luce di riscatto nell’aiutare i
                miserabili dell’Amazzonia (Un giorno devi
                    andare), che sia il prete anziano che non sa più che farsene della
                sua parrocchia in dismissione (Il villaggio di cartone) o il
                manager che ha compreso l’aridità del proprio mondo e aspira a qualcosa di diverso
                    (18 anni dopo, La gente che sta bene,
                ma anche, per dire, commedie brillanti come Mi fido di te) o
                che si tratti delle infinite nuance dei mille traumi familiari
                di cui parleremo in seguito, si tratta di storie che ben difficilmente possono
                trovare una soluzione definita. Il personaggio ha capito che si devono combattere la
                mafia, la camorra, la ’ndrangheta, che si deve rigettare il razzismo e voler bene a
                poveri, bambini, donne, e altre categorie «svantaggiate», ma non per questo
                criminalità organizzata, avidità, cinismo, razzismo, sessismo e infelicità coniugale
                cesseranno di esistere. Ecco che, allora, il protagonista diventa emblema,
                testimonianza vivente di un lungo cammino di redenzione, individuale e collettiva,
                che travalica i confini della sua vita e di quella dello spettatore, cioè del film,
                proiettandosi in un avvenire indefinito, remoto, che si potrà conquistare solo al
                prezzo di una tenace resistenza. 


4. Per una
            Gestalt del cinema di stato: analisi delle forme 



L’analisi dei contenuti, dei temi e
            dei personaggi che prendono vita nel film di interesse culturale ci fornisce dati utili
            per avere un quadro di riferimento dei valori veicolati dal nostro cinema. Tali valori
            si esprimono però anche ad un livello formale. Dovremmo cioè domandarci se è possibile
            parlare di uno «stile» del cinema di interesse culturale, vale a dire di un modo di
            rappresentazione che travalica i singoli film e le personalità artistiche coinvolte, più
            o meno dotate di una loro spiccata riconoscibilità, per esibire invece sul piano dei
            modelli di regia, del montaggio, della fotografia, del ritmo e delle strutture narrative
            una serie di pattern comuni. Nel caso degli studi sul cinema classico americano, ad
            esempio, l’analisi del rapporto tra politiche economico-produttive e stile ha fatto
            emergere la natura plurale dell’idea di stile classico, inteso come
            orizzonte che contiene anzitutto vari studio styles [Balio 1976;
            Schatz 1988; Zagarrio 1994]. Lo stile «MGM», lo stile «Warner» e così via sono il frutto
            di un preciso modo di produzione, prima ancora che di scelte
            creative individuali, più o meno legate alla logica dei codici di genere. Allo stesso
            modo, è lecito ipotizzare che esista uno «stile MiBACT». Fatte salve le ovvie
            differenziazioni interne che coinvolgono i vari film, il discorso sulla forma offre la
            possibilità di sviluppare alcune considerazioni complessive sul film di interesse
            culturale e i suoi significati. Si tratta in questo caso di guardare ai fenomeni di
            stile in termini di ideologemi [Bachtin 1975; Buccheri 2010], ossia
            delle costruzioni linguistiche in cui si esprime non tanto un’individualità artistica o
            l’appartenenza a un genere o una tendenza cinematografica, quanto un «sentimento
            diffuso», una concezione del mondo, uno schema percettivo condiviso. Se è difficile
            applicare al cinema di interesse culturale una teoria dei generi cinematografici che
            coniughi il piano semantico-sintattico della rappresentazione e quello dei discorsi
            critici che lo accompagnano [Altman 1999], è lecito provare a pensarlo come una «forma
            simbolica» dove i codici stilistici esprimono plasticamente, sul piano visivo, una serie
            di valori e ideologie. 
Le due grandi dominanti stilistiche
            espresse dal corpus di film analizzati (che coinvolgono il registro
            di scrittura, i modelli di regia e fotografia, l’articolazione narrativa e il ritmo)
            sono rappresentate dai codici del realismo da un lato e dalle forme poetico-allusive
            dall’altro. Per quanto riguarda la scrittura, si osserva anzitutto la netta prevalenza
            del registro realista, capace di contenere il piano dell’impegno, della commedia, del
            dramma. La scrittura comica è rintracciabile in 14 film, ma nella maggior parte dei casi
            si accompagna al ricorso a una cifra poetica o allusiva. Ad esempio, nel film
                L’arbitro, la cifra poetica è ben rappresentata dal bianco e
            nero raffinato ed estetizzante della fotografia (oltre che dalla regia di taglio
            sperimentale), mentre in un film come Basilicata coast to coast
            questa è affidata alla componente malinconica e stralunata della musica e in particolare
            del brano del cantautore Max Gazzè. Cose dell’altro mondo o
                La gente che sta bene sono esempi di scrittura comico-allusiva,
            una mescolanza di registri ben espressa dallo stereotipo critico-discorsivo che spesso
            accompagna questa tipologia di film, ovvero «è una commedia ma fa
                anche riflettere». Questo per dire che forme di scrittura
            apertamente comica sono rintracciabili solo in due casi, Ogni maledetto
                Natale e Smetto quando voglio.
            
        
La dominante della scrittura
            realistica esprime sul piano della forma la ben nota propensione al contenuto sociale
            che caratterizza la tradizione cinematografica italiana. Per realismo qui non si intende
            tanto un sovvertimento dei codici classici (come nel caso del neorealismo italiano) ma
            una dimensione «trasparente» di scrittura, messa al servizio del contenuto e del
            messaggio del film. Accanto alla scrittura poetico-allusiva, quella realistica appare
            pertanto come l’opzione più consona per un progetto cinematografico che ambisce al
            finanziamento pubblico (fig. 4.15). Può essere interessante citare in tal senso un caso
            che esula dal corpus selezionato ma che, crediamo, può chiarire
            meglio questo punto. Si tratta del testo della delibera della sottocommissione
            ministeriale che ha bocciato la prima domanda di finanziamento per il progetto
                Lo chiamavano Jeeg Robot, di Gabriele Mainetti, poi accettato
            in seguito (con una seconda domanda) e divenuto come sappiamo un film di successo,
            assunto dalla critica a simbolo di una ripresa del cinema di genere in Italia. Il film,
            com’è noto, è ispirato al mondo dei supereroi: 
Un piccolo ladruncolo del quartiere romano di Tor
                Bella Monaca scopre di aver acquisito dei poteri da supereroe che gli consentono di
                fare il salto di qualità e passare ai «colpi grossi»; l’amore inaspettato per una
                ragazza un po’ ritardata però lo trasformerà in un eroe buono dal cuore tenero e
                dalle nobili intenzioni. Uno script per un film d’azione –
                    attraversato da una diffusa tendenza all’inverosimile ed alla
                    caricatura – che porta ad una visione della vita
                    cruda, superficiale e
                    cinica. Indebolito da alcune determinanti perplessità dal
                punto di vista produttivo, a fronte di una valutazione comparativa, il progetto
                viene superato da altri ritenuti più meritevoli[11]
            


Ci sembra un passo sintomatico di
            quell’accordo tra forma e contenuti morali, ovvero tra registri di scrittura e mondo
            valoriale, che fornisce una motivazione essenziale al finanziamento pubblico. Un accordo
            che, appunto, sembra venire meno a partire dallo scollamento tra i temi a carattere
            sociale enunciati dal film (la periferia romana, gli «esclusi»)
            e il ricorso alle forme dell’action ispirata all’universo dei
            supereroi. La tendenza all’inverosimile, la
                caricatura e l’azione sono qui intesi come
            registri di scrittura poco consoni per esprimere i valori dell’interesse culturale e
            anzi diventano sintomi di «una visione della vita cruda, superficiale, cinica». Da
            questo punto di vista, passando ai modelli di regia, pare evidente come siano
            soprattutto la regia di taglio autoriale o
                classico i registri in grado di esprimere al meglio la logica
            dell’interesse culturale, occupando insieme quasi tutto lo spettro del
                corpus. Può sembrare paradossale, ma proprio per quel che
            riguarda la regia sia il piano della cosiddetta contaminazione di nuovi linguaggi (regia
            «neomediale») sia quello della aperta sperimentazione – ovvero due modelli che
            apparentemente dovrebbero rappresentare lo specifico degli obiettivi del sostegno
            statale – risultano i meno impiegati. 
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La coppia «regia classica» e
            «fotografia realistica» si ritrova in film molto diversi, dall’impegno di
                L’industriale o Romanzo di una strage a
            commedie di costume come Io e lei. Uso dei movimenti di macchina,
            taglio delle inquadrature, soluzioni luministiche appaiono in questi casi sovrapponibili
            alle fiction televisive, e in particolare alle fiction targate Rai (non a caso, si
            tratta di tre esempi in cui la Rai entra come soggetto produttivo). È difficile per
            esempio rintracciare differenze sostanziali nella struttura formale di Gli
                anni spezzati (la fiction sugli anni di piombo) e in quella del film di
            Marco Tullio Giordana, Romanzo di una strage, che si allontana
            invece dal prodotto televisivo sul piano del messaggio e dei
            valori. Così, la fiction risulta costruita secondo lo spirito della conciliazione e
            della pacificazione, mentre il film di Giordana esprime contenuti di denuncia (la
            mancata giustizia, il depistaggio, l’impossibile verità su Piazza Fontana). Qualcosa di
            simile avviene con Io e lei, una commedia costruita da un punto di
            vista formale come una qualsiasi fiction con Sabrina Ferilli (struttura lineare,
            prevalenza degli interni e dei dialoghi, regia classica, fotografia realistica) ma
            inadatto al pubblico di RaiUno a causa del tema di fondo, una storia d’amore fra donne[12]. 
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All’opposto, troviamo ben 29 film
            costruiti nella coppia «regia autoriale» e «fotografia estetizzante» (fig. 4.16).
            L’esempio classico è la coppia Sorrentino-Bigazzi (esportata nel mondo delle serie TV
            con The Young Pope), ma – e questo ci sembra il dato interessante –
            ci troviamo di fronte a un’autorialità diffusa su larga scala. Dal punto di vista dello
            stile potremmo cioè parlare di un «film medio d’autore» che oscilla tra
                Allacciate le cinture e Pasolini, tra
                Anime nere e Un giorno questo dolore
                ti sarà utile, tra Il giovane
                favoloso, Salvo, Lo spazio bianco
            e Youth. Un’autorialità diffusa che quindi affianca ad
            autori con uno stile fortemente riconoscibile (Sorrentino, Garrone, Bellocchio, Olmi...)
            una serie di film che si avvalgono di modelli di messa in scena autoriale ma in modo più
            anonimo. Anche per questo la ricorrenza della fotografia estetizzante (37), nelle due
            opzioni più utilizzate dei grandi giochi di luce di Bigazzi e dei chiaroscuri (di taglio
            più «espressionista») di Ciprì, non è così distante da quella a matrice realistica (46).
            Da questa dicotomia possiamo isolare alcuni casi, come lo stile documentaristico di
                La mia classe (dove la fiction mima il documentario e quindi si
            ibrida con esso, secondo un meccanismo brechtiano) e quello iperrealista di
                Smetto quando voglio. Proprio dal punto di vista delle
            strutture formali, quest’ultimo film è un buon esempio di contaminazione dei linguaggi
            audiovisivi (ritmo sincopato, regia neomediale, fotografia iperrealista) che esula dalle
            categorie più diffuse nel corpus. Basti pensare all’incipit e alle
            prime inquadrature aeree su Roma, decisamente insolite in una commedia italiana («una
            Roma notturna che sembra Los Angeles»[13], come è stato notato dalla critica); un discorso che coinvolge in modo
            particolare proprio le soluzioni luministiche e la saturazione
            dei colori, che guardano chiaramente alla cultura visiva di Instagram più che ai modelli
            della fotografia estetizzante o d’autore. 
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Per quanto riguarda la prevalenza
            di una struttura narrativa di taglio lineare, questa non è da intendere nel solco della
            sceneggiatura all’americana (struttura in tre atti, turning point,
            ecc.), bensì come l’assenza (quasi totale) di manipolazioni temporali significative.
            Inoltre domina la chiara identificazione di un plot principale (solitamente unico),
            costruito spesso per accumuli di situazioni, atmosfere, scene che hanno il sopravvento
            sullo sviluppo della concatenazione di cause ed effetti, secondo uno schema tipico del
            cinema d’autore (La passione, La bellezza del
                somaro, La mafia uccide solo d’estate). 
D’altro canto, anche le strutture
            narrative non lineari ritornano in film molto diversi (fig. 4.18). I due modelli di
            riferimento prevalenti sono la manipolazione temporale – che pure si muove dentro una
            struttura narrativa fortemente riconoscibile anche in termini di genere (come nel
            melodramma di La prima cosa bella) – oppure l’assemblaggio
            poetico-allusivo di segmenti narrativi per lo più autonomi (Il
            divo, Bella addormentata, Noi
                credevamo) ma legati dalla «cronaca» o dalla grande Storia. Nel caso
            dell’assemblaggio poetico-allusivo si sfocia nella struttura narrativa complessa, da
            intendersi anche come assenza (voluta) di una trama, al fine di realizzare un film
            di pura regia e «atmosfere». Esemplare evidentemente il caso di
                La grande bellezza, ma il discorso include anche operazioni che
            guardano di più ai codici di genere (il fantasy per Il racconto dei
                racconti, il poliziesco-politico per La prima
            linea). Questo ci conduce al discorso del ritmo (fig. 4.19). 
[image: FIG. 4.19. Percentuale di film per ritmo del racconto.]
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Anche qui entrano in gioco
            evidentemente una serie di parametri oggettivi (come la durata media delle inquadrature,
            il modello di montaggio) e altri di carattere decisamente più arbitrario (la capacità di
            tenere viva l’attenzione dello spettatore), fattori che non di rado hanno scoraggiato i
            vari tentativi di sistematizzazione dell’idea di ritmo cinematografico. Tuttavia, se è
            lecito dire che un film di Cristina Comencini è più lento di un film di Tony Scott, ciò
            non dipende solo dalle nostre predilezioni cinematografiche o dai generi di riferimento,
            ma dalla quantità di informazioni narrative racchiuse in un’unità di tempo
            (un’inquadratura, una sequenza). Si tratta cioè di un principio economico di scrittura
            che scandisce il cinema classico hollywoodiano e le serie TV contemporanee; un principio
            che lega la scrittura (e, anzitutto, il ritmo di scrittura) alla necessità di catturare
            il proprio spettatore; un principio che è per lo più assente o non rilevante nel cinema
            di interesse culturale. Ciò dipende in parte dalla peculiarità della nostra tradizione
            culturale, ma in modo ancora più rilevante dal meccanismo implicito del finanziamento
            statale. Secondo uno dei guru della sceneggiatura americana, Syd Field, «se non avete
            agganciato lo spettatore nelle prime dieci pagine del vostro
            script, l’avete perso». Ebbene, nel caso del film di interesse culturale lo spettatore
            da «agganciare» nelle prime dieci pagine non è quello che paga il biglietto, ma la
            commissione ministeriale che approva il finanziamento. Un fatto che evidentemente muta
            di segno la dimensione «agonistica» della scrittura all’americana. Anzi, almeno in
            teoria, più ci si allontana dalla costruzione di un’emozione di massa («commerciale»),
            più ci si avvicina al «culturale». Da questo punto di vista, la netta, evidente
            prevalenza di un ritmo lento (pur opinabile in alcuni casi) invita a qualche ulteriore
            riflessione. In un sistema a vocazione autoriale/realista, la lentezza può funzionare
            come un coefficiente di qualità. Il film d’autore necessita, anzi, della costruzione di
            un modello di visione contemplativa che può sfociare nelle forme auliche di Il
                giovane favoloso, dove il ritmo ricalca il più possibile la dimensione
            poetica della regia ma anche del tema trattato, qual è appunto il caso di un film sulla
            vita di Giacomo Leopardi. Quel che sembra insolito, ma allo stesso tempo specifico del
            film di interesse culturale, è che la lentezza del ritmo (montaggio, progressioni
            narrative) appartiene a numerose opere che rientrano nelle categorie della commedia, del
            film d’azione, del film sentimentale. Una lentezza diffusa che si offre come il segno
            distintivo della ricerca di una relazione con lo spettatore basata su principi estetici,
            indipendentemente dal film e dal tipo di pubblico per cui è pensato [Bandirali 2013]. Il
            ritmo lento, vale a dire, funziona come una tendenza stilistica del film di interesse
            culturale, una sorta di sfondo comune, indipendente dal genere di scrittura e dal
            modello di regia. D’altronde, la cifra spettacolare-attrazionale (intesa come
            alternativa a quella realistico-classica) è soprattutto occupata dal film
                high-brow. La spettacolarità, l’attrazionalità e il virtuosismo
            di stile hanno cioè a che fare soprattutto con la costruzione di forme di raccordo
            audiovisivo o movimenti di macchina che rientrano nella logica «contemplativa» tipica
            dell’autorialità (come nel citato, emblematico caso della coppia Bigazzi-Sorrentino). Si
            veda ad esempio la sequenza di apertura di Il giovane favoloso.
            Nella prima scena si susseguono in una forma di montaggio libero episodi della vita del
            piccolo Leopardi – il padre, Monaldo (Massimo Popolizio), che mette alla prova la
            bravura «del primogenito Giacomo» Leopardi e i fratelli che corrono e
            giocano nei giardini del palazzo – tenuti insieme dalla musica
            elettronica di Apparat. Dopodiché seguiamo Leopardi (Elio Germano), ora adolescente, che
            cammina pensieroso, immerso nella natura, con un commento musicale di taglio sinfonico.
            La scena è costruita secondo la tipica logica del pedinamento (personaggio ripreso di
            spalle, movimenti di macchina a mano, angolazioni anomale della macchina da presa e dei
            raccordi, che provano a restituire lo sguardo «poetico» con cui Leopardi osserva gli
            alberi e le siepi). Tutti i primi cinque minuti del film sono quindi dedicati alla
            costruzione di un’atmosfera che sfrutta forme di raccordo audiovisivo marcatamente
            autoriale, ma senza rivelare alcuna informazione narrativa utile a comprendere il taglio
            della storia; è semmai la fusione tra musica elettronica e mondo dell’Ottocento –
            seguendo una soluzione ampiamente sfruttata dal cinema d’autore più recente, come nel
            caso di Marie Antoinette, di Sofia Coppola – a suggerire l’idea di
            uno svecchiamento e ribaltamento dell’immagine di Leopardi, come peraltro preannunciato
            dalla locandina del film (Leopardi/Elio Germano capovolto). La fusione di linguaggi
            insomma non va nella direzione di un aumento del ritmo, ma della costruzione di un’opera
            aulica, di una sinfonia visiva. 
Non a caso, la rapidità di
            scrittura è rintracciabile in quelle strutture formali più insolite per il cinema
            italiano (L’arbitro, Smetto quando voglio) che
            propongono modelli di regia «neomediali» in continuità, più che in contrapposizione, con
            il ritmo dei linguaggi televisivi. 
Un discorso complessivo sulle
            strutture formali dei film analizzati non può certo condurre a un modello univoco.
            Evidentemente, il riconoscimento di uno stile suscita anzitutto «domande relative agli
            strumenti che lo hanno concretamente reso possibile (le tecnologie, le personalità
            artistiche implicate), ma deve nel contempo aprirsi ai significati sociali e culturali
            di cui è sintomo» [Buccheri 2010, 148]. Una lettura sintomale dei
            fenomeni di stile evidenziati dal corpus suggerisce che la nozione
            di interesse culturale opera come un sistema classificatorio. Definisce cioè una
            gerarchia degli stili oltre che degli standard valoriali e dei temi (lo stato non può
            promuovere un film con un messaggio «sbagliato»). Per essere meritevoli di «interesse
            culturale», i film non possono suggerire l’evasione o il disimpegno. Inoltre, se i
            contenuti e i messaggi veicolati sono sin troppo evidenti,
            bisognerà notare come anche le strutture formali (autorialità diffusa, propensione al
            realismo, lentezza) siano un’espressione manifesta di questa visione del mondo e delle
            coppie oppositive che la definiscono (arte vs industria, impegno
                vs evasione, ecc.). Alla lettera, l’interesse culturale «dà
            forma» a questi valori. 
Lo stile quindi assume una funzione
            mediatoria, e non di rado può dare un tocco autoriale a una commedia o a un film di
            costume (a cominciare, come abbiamo visto, dalla questione del ritmo). 
Il trailer ufficiale del film
                La grande bellezza esemplifica in modo efficace questa
            dimensione negoziale dello stile del film di «interesse culturale». Il trailer dura due
            minuti e appare equamente diviso tra una prima parte aulico-contemplativa, costruita
            attorno ai movimenti di macchina e luce ad effetto, che presenta la città di Roma come
            protagonista del film e una seconda parte, dedicata agli attori, costruita con stacchi
            più tradizionali. Le immagini di Roma fotografata da Bigazzi, in un costante gioco di
            dissolvenze e movimenti dello sguardo, esprimono nel primo minuto del trailer quella
            dimensione poetico-sinfonica dello stile di Sorrentino. Nel secondo minuto, a partire
            dal cambio di musica che funziona come uno spartiacque del trailer (dalla composizione
            per coro di David Lang si passa al remix del brano di Raffaella Carrà), ci vengono
            mostrate le scene dei party romani in terrazza e i volti dei protagonisti (tra cui
            attori legati al cinema popolare come Carlo Verdone e Sabrina Ferilli). Non più
            movimenti di macchina, non più un film di regia, ma un affresco, una cronaca del tempo
            presente. È lo stile che, insomma, media il passaggio dal piano della bellezza
            (Sorrentino, Bigazzi, David Lang) a quello della volgarità e del pop (Raffaella Carrà,
            Sabrina Ferilli); è lo stile che intreccia il target high-brow
            (coloro che vanno a vedere un film di regia, cui si rivolge il primo minuto del trailer)
            con il target middle-brow/low-brow (il pubblico attratto dal
            richiamo di Verdone e Ferilli). Nella regia di Sorrentino, la ricerca estenuante del
            virtuosismo di regia e dell’«effetto» si incarica quindi di mediare tra diversi regimi
            di rappresentazione, intrecciando o provando a intrecciare più target di spettatori, ma
            soprattutto ribadendo attraverso lo stile quel «primato del bello», dell’arte e dei
            valori contemplativi della visione che, nel caso di
                La grande bellezza, non si possono ritrovare nei personaggi e
            nei loro ambienti, segnati dalla decadenza e dal «degrado morale». Anche per questo, lo
            stile di Sorrentino e della coppia Sorrentino-Bigazzi più di altri è sovrapponibile a
            un’idea cinematografica di made in Italy o, se si preferisce, a una
            forma di «interesse culturale» d’esportazione. 

5. Parlare
            a un pubblico: analisi della rappresentazione (sociale) 



Come già spiegato nell’introduzione
            a questo capitolo, si tratta del versante più sperimentale dello studio compiuto.
            Abbiamo provato infatti ad analizzare le modalità della rappresentazione in base a tre
            principi eterogenei che sono solitamente in grado di definire in maniera macroscopica la
            struttura della rappresentazione: il genere, lo stile, il destinatario ideale. 
Sono categorie orientative,
            sfuggenti, difficilissime da fissare all’interno di parametri e componenti stabili,
            pertanto ogni attribuzione va presa «con le molle» ed è passibile di confutazione, così
            come le classi all’interno delle quali abbiamo provato a qualificare questi fattori. 
Tuttavia, sono criteri pragmatici,
            che vengono utilizzati comunemente per inquadrare un film all’interno dei processi di
            socializzazione dell’esperienza e si basano su elementi convenzionali condivisi, la cui
            efficacia è evidente. Quando ci si riferisce ad un film come comico o drammatico, quando
            si afferma che un determinato film è «per ragazzi» o quando si descrive un film come
            realistico o iperrealistico sappiamo tutti benissimo cosa intendiamo, anche se è
            difficile descriverlo. Difficile dissentire dall’attribuzione di film drammatico nei
            confronti di Gomorra, difficile negare che quelli di Gianfranco
            Rosi siano documentari (per quanto problematica sia tale definizione per opere
            volutamente di confine) o che Sorrentino adotti uno stile rappresentativo barocco, così
            come sarebbe impossibile sostenere che quelli di Soldini siano «film per ragazzi» e così
            via. 
Per queste ragioni, per quanto
            discutibili siano tutte le attribuzioni che seguiranno, riteniamo che il criterio
            pragmatico di fondo restituisca un ritratto che si potrebbe facilmente confutare e
            problematizzare in riferimento ad ogni singola opera ma che –
            rispetto al campione statistico – aiuta a comprendere anche da un’altra prospettiva se
            il corpus promosso dal finanziamento pubblico possieda quei
            caratteri di pluralismo e di attenzione alla differenza nelle strutture formali (ancora
            le forme simboliche) che si pretenderebbero da questo tipo di intervento. 

6.
            Questioni di genere 



Se, da oltre mezzo secolo, il
            genere che domina la produzione nazionale è il comico, specialmente in quella forma
            peculiare di commedia che si è soliti chiamare «all’italiana», si può senz’altro
            affermare che la percentuale di distribuzione fra i due macrogeneri che emerge dal
                corpus fa pensare immediatamente ad una funzione perequativa. È
            vero che per sua stessa natura la commedia all’italiana è un genere anfibio e saturnino
            [Grande 2002] ma è altresì vero che è stato possibile attribuire la dominante del
            registro comico appena al 19% dei film presi in esame (fig. 4.20). 
Si tratta di un numero davvero
            bassissimo di opere, e un’incidenza così bassa può spiegarsi solo in due modi: un
            clamoroso primato accordato al genere drammatico, per via di una sorta di pregiudizio
            aristotelico nei confronti del riso, oppure un’automatica distribuzione dei ruoli e
            delle funzioni da parte degli stessi autori e produttori. Come dire che, poiché il
            comico ha discrete speranze di incassare, è inutile richiedere il finanziamento
            pubblico, laddove è preferibile invece richiederlo per film che altrimenti ben
            difficilmente rientrerebbero delle spese. Con buona pace di tutte le forme ibride o
            sperimentali di comicità e di contaminazione fra i registri e i linguaggi del comico
            stesso. 
Ed è probabile che le due
            spiegazioni – la prima, magari, ad un livello puramente inconscio – convivano e si
            sostengano a vicenda. Col linguaggio utilizzato nella nuova legge, si potrebbe dire che
            il comico appare strutturalmente più «facile» ed è dunque da privilegiare il più
            «difficile» tono drammatico. 
Ebbene, se i pochi film a dominante
            comica sono divisibili solo in due sottogeneri, con una ridottissima quantità di
            commedie sentimentali (il 32%), Passione
                sinistra, Basilicata coast to coast e poco altro, un
            po’ più frequentata appare la commedia di costume, nella quale rientra il 68% del
            campione, considerando film che affrontano avvenimenti storici (Si può
                fare), politici (Viva la libertà), generazionali e
            sociali (Smetto quando voglio, Mi fido di te),
            giudiziari (La mafia uccide solo d’estate) e così via. Assai più
            interessante analizzare i sottogeneri dell’81% del campione nel quale domina, invece, un
            registro drammatico (fig. 4.21). In conformità con quanto osservato rispetto ai temi
            trattati e ai personaggi messi in scena, a farla da padrone
            sono il dramma sociale (38% dei casi), specialmente nella sua declinazione familiare
            (34%), come se la famiglia costituisse una sineddoche della società e il catalizzatore
            capace di far risaltare meglio il dramma nel quale è invischiato il personaggio. 
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Molto meno interessante il
            melodramma tradizionale, ovvero il dramma sentimentale, relegato ad un misero 7%, quasi
            che i sentimenti in quanto tali non fossero degni di attenzione (perché investono una
            dimensione troppo individuale?), il dramma poliziesco e/o giudiziario, che riguarda
            appena un 10% dei film (anche qui: perché troppo alto il potenziale commerciale di film
            che rientrerebbero nella fascia di generi consolidati?), e quello storico, che da solo o
            associato ad altri sottogeneri coinvolge il 17% dei titoli. Decisamente meglio piazzati
            i film in cui il dramma ha una radice psicologica, connessa ad una specifica e peculiare
            condizione del personaggio messo in scena: Buy, Rohrwacher, Trinca, Mastandrea sono i
            campioni di questo soggetto travagliato che sembra uscire dalle pagine gloriose del
            teatro modernista e si chiede incessantemente chi è e quale sia il senso della vita,
            trovando eventualmente (parziale) conforto in valori autentici come la maternità, la
            famiglia, l’amicizia, la militanza e così via. 
        

7. Lo stile
            della rappresentazione 



In questo caso, le coppie
            oppositive nelle quali abbiamo cercato di far rientrare i film sono una sorta di sintesi
            di quelle componenti che già avevamo provato ad isolare rispetto alla scrittura, alla
            regia, alla direzione della fotografia, ecc. Abbiamo perciò cercato di considerare il
            film nel suo insieme e definirne la rappresentazione in funzione di due parametri
            interconnessi: il grado di distanza dalla massima convenzionalità rappresentativa (stile
            narrativo classico, rapporti di causa ed effetto lineari, con personaggi a tutto tondo
            che guidano l’identificazione e così via), secondo una scala che ha il suo livello
            massimo in ciò che abbiamo deciso di definire onirismo poetico e passa attraverso
            formalismo e barocco. Il secondo parametro riguarda il grado di manipolazione del
            cosiddetto materiale profilmico, in una scala che parte dal documentario e giunge
            all’iperrealismo passando per realismo e minimalismo. 
Ebbene, come si può evincere
            benissimo dal grafico, a fare la parte del leone sono film che si pongono alla
            confluenza fra realismo e convenzionalità o fra realismo e onirismo poetico. Proviamo a
            chiarire meglio cosa intendiamo con alcuni esempi, premesso che l’inclusione di un film
            in ciascuna di queste categorie non comporta alcun tipo di giudizio, trattandosi di un
            parametro puramente descrittivo (fig. 4.22). 
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Se non stupisce la mancanza di
            documentari convenzionali (un genere prettamente televisivo, che non avrebbe alcun senso
            distribuire in sala), è altrettanto scontato il fatto che la categoria più numerosa sia
            quella in cui una messa in scena convenzionale incontra codici rappresentativi
            realistici, dove il termine si riferisce non ad un presupposto estetico particolare (per
            dire, il «neorealismo») ma ad una generica verosimiglianza, appunto realistica, nei modi
            in cui l’universo diegetico è posto in essere. In questo senso, sono stilisticamente
            convenzionali e realistici film diversissimi fra loro, dal giallo-poliziesco di
                Cha cha cha alla rievocazione storica del
                Barbarossa, ma anche i nostalgici ritratti familiari di
            Veronesi (Genitori e figli) o di Virzì (La prima cosa
                bella) o il dramma della provincia razzista descritta da Mazzacurati in
                La giusta distanza. Potremmo quasi dire che sorprende il fatto
            che solo un quarto dei film siano collocabili in questa categoria, dal momento che si
            tratta del modo con cui solitamente si imposta la realizzazione di un film e del modo in
            cui la maggior parte degli spettatori si aspettano che i film siano fatti[14]. Assai più interessante, invece, la numerosità (22%) delle opere che
            rientrano nella categoria derivante dall’incontro fra i suddetti codici realistici nella
            rappresentazione con l’onirismo poetico. Con questa espressione indichiamo tutto quel
            cinema in cui dominano elementi stilistici riconducibili a ciò che Pasolini definiva
            «soggettiva libera indiretta». Quelle infrazioni allo stile narrativo classico che – in
            un modo o nell’altro – costituiscono il segno dell’ambizione di un «cinema di poesia».
            In termini ancora più diretti, quello stile segnato dalla presenza costante e perciò
            caratterizzante di «marche d’autore», di elementi stilistici che ricordano costantemente
            allo spettatore che ciò che sta guardando è filtrato da una sensibilità autoriale forte,
            la forma simbolica del cinema d’arte nell’accezione classica del termine.
            In questo ambito rientrano sia film in cui la scelta è
            pressoché obbligata e costituisce la sola chiave possibile per mettere in scena
            l’universo creativo di figure particolari come quella di Giacomo Leopardi (Il
                giovane favoloso) sia opere in cui tale decisione costituisce il filtro
            in qualche maniera necessario a rievocare momenti storici di particolare forza
            drammatica ed evocativa (L’uomo che verrà). Ma è anche lo stile con
            cui registi e sceneggiatori parlano di se stessi in prima persona (Il mattino
                ha l’oro in bocca, La prima linea) o per metafora
                (La passione) e in generale tutti quei film in cui un regista
            intende sottolineare l’urgenza di un’espressione soggettiva, un investimento, ovvero un
            impegno personale forte (Terraferma o Un giorno questo
                dolore ti sarà utile). E colpisce ancor più il fatto che,
            trasversalmente, la modalità dell’onirismo poetico risulti nettamente dominante (39%)
            anche su quella della convenzionalità (30%) e ovviamente su quelle del formalismo (24%)
            e del barocco (8%), che costituiscono scelte stilistiche particolari ma sostanzialmente
            canoniche, in grado di fornire limiti e cornici piuttosto rigidi all’inventiva
            individuale del regista. Così, lo stesso tipo di messa in scena si ritrova anche in film
            in cui gli elementi della rappresentazione virano decisamente verso l’iperrealismo (come
            nel caso delle pellicole di Sorrentino) o dove invece domina una rappresentazione di
            tipo documentaristico, come in Sacro GRA o in Diaz e ne Il
                villaggio di cartone (che non sono documentari, ovviamente, ma mimano la
            rappresentazione documentaristica, con attori non professionisti, location autentiche o
            supposte tali, riferimenti diretti alla cronaca, ecc.). 

8. Culture
            di gusto: a ciascuno il suo film 



In questo caso, la duplice domanda
            che ci siamo posti è molto semplice e riguarda sostanzialmente il destinatario ideale
            dei film sotto il profilo anagrafico e di appartenenza ad una determinata classe
            sociale. Per quanto riguarda il primo elemento, i fattori da considerare sono abbastanza
            chiari e si intersecano in buona parte con il discorso relativo all’età dei personaggi
            messi in scena. In sostanza, siamo riusciti a qualificare solo due opere (Il
                ragazzo invisibile e Il sole dentro) come
            ragionevolmente progettate per l’infanzia, film che un bambino
            può vedere identificandosi con i personaggi e seguendo con
            adeguata competenza i conflitti e lo svolgimento delle azioni (fig. 4.23). Ugualmente,
            appena il 19% potrebbe (è un nostro giudizio, ma come sempre è dato su parametri
            generici e offre indicazioni solo su base statistica) interessare dei ragazzi tra i 12 e
            i 25 anni. In questo caso siamo stati generosi e abbiamo considerato adolescenti
            particolarmente maturi: alcuni film sono costruiti per loro, come Il giovane
                favoloso o Bellas Mariposas, altri hanno codici
            rappresentativi o tematiche facilmente accessibili, da Si può fare
            a Mi fido di te fino a L’arbitro, da
                La mia classe a Tatanka o Smetto
                quanto voglio, ma il 76% dei film ci è parso irrimediabilmente tarato su
            un pubblico adulto, dai 30 anni in su. Quello che può interessarsi ai conflitti della
            maternità (i casi precedentemente citati, da Venuto al mondo a
                Lo spazio bianco), della perdita del lavoro in età avanzata
                (Giorni e nuvole) o della famiglia (Gli
                equilibristi), della malattia (Miele), dell’amore
                (L’uomo che ama) o dei bilanci familiari ed esistenziali che
            coinvolgono i personaggi nella fase matura della propria vita, quando pare che le cose
            si siano inceppate e non si riesca a venir fuori dalla palude in cui si è impantanata la
            realtà individuale (Centochiodi, La grande
                bellezza, 18 anni dopo e tanti altri) o collettiva
                (Il gioiellino, Il divo e così
            via).
        
[image: FIG. 4.23. Numero di film per tipologia dei presunti destinatari (età).]
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Un analogo discorso di uniformità
            si può riferire ai destinatari considerati sotto il profilo della segmentazione sociale.
            In questo caso ci rendiamo benissimo conto di quanto sia scivoloso il discorso sia da un
            punto di vista ideologico sia metodologico. Da un lato, infatti, il rischio di suonare
            classisti, dall’altro lato il pericolo di un’eccessiva semplificazione, dato il livello
            di sottigliezza e sofisticatezza cui sono giunte le scienze sociali nella profilazione
            dell’audience [Fanchi-Mosconi 2002; Fanchi 2014]. 
Tuttavia, come detto, si tratta del
            versante sperimentale e riassuntivo dell’analisi, quello in cui si prova a tirare le
            fila del discorso attraverso un’osservazione obliqua rispetto al discorso critico o a
            quello prettamente descrittivo, incrociando le due dimensioni. Inoltre, il lavoro
            compiuto è sempre focalizzato sul prodotto e sul processo, non sullo spettatore. Per
            questa ragione, cercando un indicatore di massima, grossolano, ci siamo limitati a
            suddividere i film in base alla tripartizione classica delle culture di gusto, quella
            fra cultura alta o d’élite (high-brow), cultura media
                (middle-brow) e cultura bassa o popolare [Bourdieu 2006],
            perfettamente consapevoli che si tratta di astrazioni, in un contesto in cui le
            posizioni intermedie nelle quali collocare gli oggetti sono proliferate [Gans 1999] e in
            cui prevale uno spettatore onnivoro, capace di spostarsi agilmente fra diverse abitudini
            di consumo [Jenkins 2007; De Certeau 2009; Bauman 2011] e difficilissimo da ingabbiare
            all’interno di un’offerta precostituita. Uno spettatore attivo e dotato di
                agency, così esperto di prodotti culturali mediali che può
            apprezzare oggetti assai sofisticati anche se il suo livello di familiarità con la
            cosiddetta cultura legittima (a cominciare dalla scolarizzazione) non è particolarmente
            elevato. 
Ebbene, in tutto questo, ci pare
            piuttosto evidente che nel momento in cui si realizza un film si ha in mente anche il
            codice con il quale si pensa che tale film possa essere fruito e decifrato, ovvero chi
            possano essere i possessori di tali codici [Hall 2006]. Al di là dei casi singoli, delle
            sensibilità individuali e dei percorsi imprevedibili, a livello statistico e sempre su
            un piano generale e generico, è facile ipotizzare che il pubblico di Don
                Matteo possieda in media titoli di studio meno elevati di quello che
            fruisce delle più sofisticate serie della quality television e che
            – sempre in media – quello (in verità, come vedremo, non troppo
            nutrito) che va a vedere le opere di Alexandr Sokurov o Lav Diaz è solitamente più
            scolarizzato e ha abitudini di consumo culturale più sofisticate rispetto a quello dei
            film dei Vanzina o di Neri Parenti. Tale affermazione, si badi bene, non comporta nel
            modo più assoluto un giudizio di valore. Anzi, se proprio dovessimo confessare un
            pregiudizio, sarebbe certamente in favore di un cinema popolare, dove la mancanza di
            elaborazione manierista delle forme e la maggiore linearità nell’espressione dei
            significati non comporta necessariamente minore profondità o intelligenza [O’Leary
            2013]. Al contrario, il grado di elaborazione della cosiddetta «arte colta» ci pare
            spesso il riflesso di un compiacimento fine a se stesso (il bisogno di riconoscimento
            dell’artista «talentuoso») e di una serie di sovrastrutture distintive. 
[image: FIG. 4.24. Percentuale di film per tipologia dei presunti destinatari (cultura di gusto/classe sociale).]
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Ma si tratta di un discorso del
            tutto fuori luogo. Ciò che qui va sottolineato è che la stragrande maggioranza delle
            opere prese in considerazione appaiono tarate su un pubblico che per varie ragioni
            (scolarizzazione, possibilità economiche di accesso, digital divide
            e quant’altro) sembra appartenere alla fascia medio-alta della popolazione. Curiosamente
            ma fino ad un certo punto (per via di quanto diventerà più chiaro con il discorso
            relativo agli incassi che abbiamo inserito nelle conclusioni), il numero di film che ci
            è parso richiedere un capitale culturale particolarmente elevato non è altissimo. Si
            tratta infatti del 26% del campione (fig. 4.24), che ci è parso possibile includere in
            questa categoria perché tratta argomenti estremamente
            complessi, adotta un linguaggio sperimentale particolarmente ostico o utilizza una
            chiave rappresentativa fortemente metaforica o comunque atipica o possiede altre
            componenti, per così dire, esclusive, elitarie o comunque «difficili». 
Parliamo di riflessioni politiche,
            filosofiche ed esistenziali, che presuppongono una conoscenza degli eventi e del
            percorso artistico di un determinato autore (Bella addormentata),
            di film che mettono in relazione la crisi di uno scrittore geniale e tormentato con il
            crollo della Russia prerivoluzionaria (I demoni di San
            Pietroburgo), di sottili e paradossali nevrosi che distruggono l’armonia di
            una giovane coppia newyorkese (Hungry Hearts), della vecchiaia
            dorata di un direttore d’orchestra (Youth), della fine prematura di
            un giovane e talentuoso musicista jazz (Piano, solo) e così via.
            Opere appunto ostiche, che certamente richiedono conoscenze, sensibilità, disponibilità
            non comuni, senza le quali si può facilmente immaginare che uno spettatore si senta
            respinto a priori (e in certi casi tali qualità possono non essere sufficienti...). 
Allo stesso modo, i film che per
            diverse ragioni sembrano cercare un confronto con un pubblico più ampio e generalista,
            incluso quello popolare, preoccupandosi di adottare un linguaggio accessibile a tutti,
            magari strutturando il racconto su diversi piani di lettura, in funzione delle diverse
            tipologie di spettatori, secondo un principio di complessità variabile che è tipico del
            miglior cinema hollywoodiano e del cinema di animazione, sono davvero pochi e si contano
            sulle dita di due mani (i citati, rarissimi, casi dei film adatti anche per l’infanzia,
            alcune commedie, La mafia uccide solo d’estate, Ogni
                maledetto Natale, L’arbitro e pochissimo altro, fino
            a raggiungere appena il 9% del campione). In sostanza, un’amplissima maggioranza dei
            film (il 65%) rientra in quello che potrebbe essere definito gusto
                middle-brow, appartiene a un tipo di cinema «medio», nel senso
            che si rivolge ad uno spettatore al quale si richiede un capitale culturale di una certa
            dimensione e un minimo di disponibilità nei confronti di quelle istanze autoriali di cui
            si è detto, ma non molto di più. Si manifesta cioè una certa predisposizione (ma non
            troppa fiducia) nei confronti di quello che un tempo si sarebbe definito ceto medio
            riflessivo e che dovrebbe costituire – più o meno – il pubblico
            potenzialmente più numeroso, specialmente per un mezzo
            espressivo come il cinema che non è certamente più al centro del sistema dei media e che
            costituisce in se stesso una forma di consumo culturale mediamente impegnativa, sia in
            senso economico sia in senso culturale. 
Purtroppo, come vedremo tra poco,
            questa predisposizione, sulla carta ineccepibile, si scontra con la realtà delle scelte
            concrete di quello stesso pubblico che non pare particolarmente sensibile a questo tipo
            di offerta. 

9.
            Conclusioni 



Tutto quello che abbiamo cercato di
            evidenziare ha delle basi oggettive che trovano riscontro nei dati, ma si presta a
            differenti interpretazioni. Ciò che è meno interpretabile è il riscontro che questi film
            hanno sul piano commerciale. Poiché andremo ora a indicare e discutere alcuni dati che
            riguardano gli incassi, avvertiamo la necessità di due premesse. La prima è di ordine
            concettuale. Non ci sogniamo neppure di sostenere che si debbano finanziare solamente i
            film che incassano e – men che meno – che l’incasso determini la qualità o la ragion
            d’essere di un film. L’incasso, a livello di singolo film, è una pura contingenza, che
            può essere determinata dalla concorrenza di altri film simili, da una distribuzione
            limitata o sbagliata, dalla mancanza di mezzi promozionali e molti altri fattori
            imprevedibili. Tuttavia, su base statistica, l’incasso dice moltissimo sul potenziale
            sociale dei film in questione. Ovvero, riportato su numeri statisticamente
            significativi, esprime l’esistenza e le dimensioni di un pubblico disposto ad andare a
            vedere questi film. Tanto più che – come ampiamente evidenziato nei saggi precedenti –
            le ragioni del finanziamento pubblico non sono affatto esclusivamente qualitative
            (qualunque cosa questo voglia dire), bensì composite, e in esse gioca un ruolo di primo
            piano il rilancio di un settore industriale e la più generale promozione della cultura
            italiana. Ora, pare abbastanza ovvio che un film che non viene visto da nessuno e il cui
            finanziamento (come ampiamente descritto nel saggio di Marco Cucco in questo stesso
            volume) è a fondo perduto per mancanza di incasso ben difficilmente concorrerà
            efficacemente a promuovere la cultura e il turismo italiani o a
            mantenere in vita un settore industriale. Da questo punto di vista, la nostra piccola
            ricognizione mira a stabilire che il «problema degli incassi» non è mai stato preso
            concretamente in considerazione nelle politiche di finanziamento pubblico al cinema
            italiano. La presenza degli spettatori, insomma, sembra essere una variabile quasi
            irrilevante rispetto, per esempio, a quelle reputazionali derivanti dal
                reference system (il quale considera l’incasso per una
            percentuale minimale rispetto agli altri fattori). 
La seconda considerazione è
            metodologica. Abbiamo cercato di ricostruire uno scenario che comprendesse il box
            office, il numero di spettatori, il numero delle sale in cui il film è stato
            distribuito, il tutto in funzione dell’entità del finanziamento[15]. Questi dati sono lacunosi e parziali. Abbiamo cercato di procedere in
            maniera rigorosa e sorvegliata, ma non possiamo escludere né errori nel dato raccolto né
            errori materiali nella nostra sintesi. Non ci sentiamo perciò di rispondere dei singoli
            dati in quanto tali, ma ci sentiamo di dare questi numeri come indicatori di un trend
            sul quale convergono tutte le fonti prese in esame. È nel merito dei trend e non della
            precisione numerica del dato che ci prestiamo ad offrire qualche garanzia, ed
            eventualmente ad ammettere l’errore (quello sui numeri in quanto tali lo ammettiamo a
            priori). Ancora, è senz’altro vero che gli incassi in sala non definiscono la vita
            commerciale di un film [Lobato 2012], ma è certamente vero che esiste un’evidentissima
            relazione fra gli incassi al box office e la futura circolazione del film nei canali
            ulteriori, che vanno dalle vendite all’estero a quelle dei DVD, fino alla circolazione
            televisiva (comunque piuttosto limitata, salvo rare eccezioni, come spiegato da Barra e
            Scaglioni nelle pagine precedenti). 
Ebbene, questo è il dato aggregato
            che comprende le voci di cui si è detto:
        
TAB. 4.2.
                Incassi complessivi
	Categoria 	Incassi 	Contributi 	Spettatori 	Sale 	Contributo per
                                spettatore 
	Tutti
	2,07
	1,01
	347.109
	203 (10.197
                            euro/sala)
	 2,9
                            euro/spettatore




In altri termini, a fronte di un
            contributo medio di 1,1 milioni di euro (ma, come detto, negli ultimi anni il dato si
            riduce sensibilmente col diminuire delle risorse complessive), questi film hanno
            incassato in media 2,07 milioni di euro. In sostanza, il contributo ha un’entità pari al
            50% del ricavato. Date le tasse, le percentuali per gli esercenti e così via, possiamo
            ipotizzare che il contributo copra parte delle spese e determini una situazione – dal
            punto di vista aziendale – di deficit endemico, rendendo il finanziamento pubblico, di
            fatto, un’elargizione a fondo perduto. 
Ebbene, la media di spettatori cui
            corrispondono questi incassi è di 347.109 spettatori, il che significa che la media di
            contributo diretto ministeriale (al quale, come si è visto, andrebbe aggiunto il
            contributo Rai e quello delle film commission locali) è di 2,9 euro a spettatore. 
Tuttavia, il dato è tutt’altro che
            uniforme e risulta dalla somma di entità assai variabili. Infatti, ci sono film per i
            quali il contributo medio a spettatore si assesta su valori del tutto accettabili, da
                Youth di Sorrentino a Una piccola impresa
                meridionale di Papaleo, entrambi intorno a un euro per spettatore, da
                Il giovane favoloso (1,17 euro a spettatore) al virtuoso
                La mafia uccide solo d’estate di Pierfrancesco Diliberto, in
            arte Pif, che ha ottenuto 0,20 centesimi per ciascuno di coloro che sono entrati in
            sala. Ma sono decisamente più numerose le pellicole per le quali il dato risulta
            preoccupante, fino a sconfinare, in certi casi, nell’evidente patologia. Ciascuno dei
            2.809 spettatori censiti di Nina (Elisa Fuksas) è costato allo
            stato almeno 125 euro (il film, fra l’altro, è prodotto dalla Rai). Ciascuno dei 9.434
            spettatori «ufficiali» di 18 anni dopo (Edoardo Leo) è costato
            circa 69 euro, mentre ci assestiamo a 42 euro per i 33.486 spettatori di
                Tatanka (Gagliardi), a 27,4 per i 71.078 di Signorina
                Effe (Labate), a 25 per i 21.708 spettatori di La scoperta
                dell’alba (Nicchiarelli).
        
E se alcuni di questi nomi
            riguardano registi al primo o secondo film, la faccenda è meno clamorosa ma altrettanto
            inaccettabile quando si considerano le opere di registi esperti: 15,3 euro è quanto lo
            stato ha dato per ognuno dei 104.466 che si sono seduti a vedere Un giorno
                questo dolore ti sarà utile di Faenza; 11,9 euro è costato all’erario
            ogni spettatore (134.627 in totale) del Barbarossa di Martinelli,
            13 euro per ciascuno dei 78.070 spettatori di Il villaggio di
                cartone di Olmi. Ancora, 14,2 euro il costo pro-capite di ogni spettatore
            di Il passato è una terra straniera (Vicari) e 10 euro per ognuno
            dei 184.838 che sono entrati a vedere Lo spazio bianco (Francesca
            Comencini). 
Come premesso, il dato non implica
            affatto che i loro film siano scadenti sotto il profilo artistico o culturale. Ma, da un
            lato, i casi più eclatanti da noi sottolineati dovrebbero costituire un campanello
            d’allarme, l’indicatore di un malfunzionamento di sistema del quale si viene chiamati
            (membri della commissione e produttori/distributori) a dare una giustificazione, dalla
            quale dovrebbe derivare una sorta di warning. Allo stesso tempo, i
            casi meno eclatanti ma ugualmente gravi appaiono del tutto normalizzati nella prassi di
            un sistema che normale non è e non deve essere, perché non si può pensare che uno
            spettatore di un film costi allo stato più di quanto lo stesso spettatore paga per
            entrare a vedere il film in questione. Tanto più che – di nuovo – parliamo al netto di
            ulteriori contributi diretti e indiretti. 
Si consideri inoltre la natura
            ottimistica del campione analizzato, che per ragioni di rappresentatività considera le
            opere che hanno ottenuto i migliori risconti internazionali e dunque, tendenzialmente,
            anche i migliori incassi. Infatti, abbiamo provato ad estrapolare dal novero dei 100
            film presi in considerazione i 10 che hanno registrato le maggiori performance al box
            office, dai 10,1 milioni di incasso di Gomorra agli 8,5 di
                Genitori e figli, ai 6,6 milioni di La prima cosa
                bella e così via. Ebbene, questi 10 «campioni» risultano aver totalizzato
            una media di incasso di 6,597 milioni di euro per 1.120.257 spettatori (sempre di
            media), che corrispondono a 16.915 euro per ciascuna delle 390 sale in cui sono stati
            distribuiti, a fronte di un contributo medio di 0,95 euro per spettatore,
            sostanzialmente accettabile. Al contrario, le medie degli altri 90 film (alcuni dei
            quali hanno comunque incassi intorno ai 4 milioni), sono
            davvero deprimenti: l’incasso scende a 1,4 milioni, gli spettatori a 260.238, la media
            delle sale dove il film è distribuito precipita a 181 e l’incasso per sala a 8.121 (che
            significa lavorare tendenzialmente in perdita anche con una tenitura di un solo fine
            settimana). Il dato davvero preoccupante è il quadruplicarsi del contributo per
            spettatore, che sale a 4,13 euro, perché – e siamo finalmente al fattore che balza agli
            occhi in maniera davvero clamorosa – la media del finanziamento fra i primi 10 e gli
            altri 90 è praticamente identica e si conferma intorno al milione di euro. 
Tale dato costituisce la prova
            empirica del fatto che non c’è nessun elemento di contatto fra il mercato
            cinematografico italiano e il finanziamento pubblico, con buona pace delle intenzioni,
            della legge, del reference system. Il mercato è una cosa che segue
            il suo percorso, il finanziamento è un circuito del tutto autonomo che premia in
            identica misura – seguendo una sua logica totalmente autoreferenziale – film che
            incassano e film che non incassano. In pratica, esso è del tutto insensibile non solo al
            bilancio economico (e dunque, paradossalmente, anche ad una eventuale funzione
            perequativa rispetto allo stesso mercato), ma anche e soprattutto al cosiddetto
            «bilancio sociale» del finanziamento stesso, ovvero alla capacità di intercettare il
            pubblico genericamente inteso o specifici pubblici settoriali o di nicchia. 
In estrema sintesi, da quanto è
            emerso dalle griglie descrittive e interpretative trasversali utilizzate – a prescindere
            da ogni giudizio di valore che non spetta allo stato considerare, se non a posteriori,
            ed è comunque subordinato alla visibilità delle opere in questione – possiamo definire
            quello finanziato come un cinema che ruota attorno ad un principio di familiarità con
            una serie di operatori specializzati, i quali replicano evidentemente
            una propria visione del mondo, della cultura e del cinema. Si
            tratta cioè di un cinema che filtra da una logica biunivoca di legittimazione. I film
            hanno bisogno di una legittimazione culturale per giustificare il finanziamento loro
            accordato e il finanziamento statale sembra aver bisogno di film culturalmente legittimi
            per giustificare se stesso agli occhi della cittadinanza. Ora, per via di una serie di
            fenomeni (il principale dei quali è rappresentato dalla scolarizzazione di massa), il
            modello del Kulturstaat appare profondamente in crisi in molti
            settori, fra i quali evidentemente il cinema [Zamagni 2007; Caliandro-Sacco 2011;
            Hanselbach et al. 2012; Zan 2014]. Ed è quasi inevitabile che
            questo doppio meccanismo di legittimazione incrociata sia basato, in gran parte, sul
            privilegio accordato ai temi, ai linguaggi e alle funzioni tipiche della cultura
            legittima, il primo dei quali può essere sintetizzato con un principio educativo. In
            altri termini ancora, si tratta di un cinema che vuole insegnare a parlare e a pensare
            bene, a sviluppare la giusta sensibilità e il cosiddetto spirito critico. Se si tratti
            di intenzioni meritevoli o – come dire? – di feticci pseudo-gramsciani non sta a noi
            giudicarlo. Non sta a noi stabilire se tale aspirazione sia compatibile con l’idea di
            sviluppo di un settore dell’industria culturale e se sia appropriata o meno al rapporto
            fra stato e cittadini adulti. Di sicuro, quello che abbiamo registrato è il fallimento
            dell’obiettivo di questa ambizione che potrebbe perfino essere fatta rientrare fra i
            tentativi di assimilazione delle classi popolari da parte di una classe media egemonica[16]. La ragione che riusciamo ad ipotizzare è tanto semplice quanto
            difficilmente aggirabile. A nessuno spettatore piace l’idea di essere educato. Ancora, a
            nessuno spettatore piace sentirsi messo in secondo piano rispetto all’esigenza
            espressiva di un autore, a meno che l’autore non sia universalmente riconosciuto come un
            genio. Quello che è uscito dal MiBACT in questi dieci anni – per via di scelte
            contingenti o per via della logica intrinseca al sistema – è un cinema
                auteur-centered o un cinema «come
            dovrebbe essere» dopo essere passato al vaglio di un processo tecnicamente burocratico
            di istituzionalizzazione (e spesso entrambe le cose). Ovvero, anche contro le intenzioni
            esplicite dei soggetti coinvolti, filtrato attraverso un percorso di selezione, censura,
            sterilizzazione delle urgenze espressive che lasciano il posto al saggio di bravura e
            lavorano soprattutto al consolidamento dell’ordine simbolico dominante nello scenario
            sociopolitico del momento. Il quale, come si evince da una molteplicità di fenomeni
            eterogenei, è rimasto decisamente indietro rispetto all’evoluzione – positiva o negativa
            che sia – della società italiana.
TAB. 4.3.
                Incassi
	Categoria 	Incassi 	Contributi 	Spettatori 	Sale 	Contributo per
                                spettatore 
	Top Ten
	6,597
	1,06
	1.120.257
	390 (16.915
                            euro/sala)
	0,95
                            euro/spettatore

	Altri film (90%)
	1,478
	1,07
	260.238
	181 (8.121
                            euro/sala)
	4,13
                            euro/spettatore







[1]  Dal nostro spoglio dei verbali delle commissioni
                della Direzione generale per il cinema risulta che, nell’arco temporale in questione
                (2004-2014), sono stati finanziati 507 film poi (formalmente) distribuiti. Tale
                numero si ottiene sommando i beneficiari del finanziamento standard a quelli che
                hanno usufruito del fondo speciale per le opere prime e seconde (232 film). Nel
                campione da noi preso in esame sono state incluse meno di una decina di opere prime
                e seconde: pertanto il nostro campione ha un discreto grado di rappresentatività sul
                totale delle opere finanziate (100 su 507), un altissimo grado sulle opere dei
                professionisti affermati (circa 90 su 275) e un bassissimo grado rispetto a quelle
                dei registi esordienti o semi-esordienti (10 su 232). Bisogna però aggiungere che la
                maggior parte delle opere prime e seconde non trova una distribuzione minimamente
                capace di coprire il territorio nazionale e – anche quando ciò accade – sono davvero
                sporadiche le opere che riescono a raggiungere incassi decorosi, ed è su questi casi
                che abbiamo cercato di concentrarci, da Basilicata coast to
                    coast a Smetto quando voglio o La
                    mafia uccide solo d’estate, nella convinzione che sia problematico
                includere la maggioranza dei film di questa categoria «protetta» nel novero delle
                opere realizzate davvero per un circuito commerciale.

[2]  Le fonti canoniche prese in considerazione,
                ormai di larga diffusione e divulgate dalle principali testate specializzate, sono
                l’Osservatorio dello spettacolo della Società italiana degli autori ed editori
                (SIAE), l’organo ufficiale dell’Associazione generale italiana dello spettacolo
                (AGIS), vale a dire «Il Giornale dello Spettacolo», i rapporti annuali distribuiti
                dalla Direzione generale per il cinema del MiBACT e da ANICA (disponibili sul sito
                del ministero), a loro volta in gran parte basati sui dati raccolti e elaborati da
                Cinetel, la società partecipata da ANICA stessa e dall’Associazione nazionale
                esercenti cinema (ANEC). A queste fonti si affiancano quelle europee di Media Salles
                (che fornisce i dati comparati dei diversi paesi europei) e del Lumière Project
                dell’European Audiovisual Observatory (che fornisce i dati degli spettatori in tutti
                i paesi dell’UE).

[3]  Vi sono stati in effetti diversi tentativi,
                    da una decina d’anni a questa parte, proprio sulla falsariga dei lavori di Salt
                    e Bordwell, per inaugurare progetti relativi alla cosiddetta «cinemetrica»
                        (www.cinemetrics.lv), che hanno coinvolto anche studiosi di livello
                    internazionale, da Yuri Tsivian allo stesso David Bordwell, da Frank Kessler a
                    Lev Manovich, ma la direzione intrapresa, pur interessantissima, riguarda
                    corpora di ben maggiore estensione e pretende strumenti tipici delle
                        digital humanities [Weinberger 2011], concentrandosi su
                    aspetti morfologici specifici (ad esempio il numero e la durata delle
                    inquadrature) che sono di cruciale importanza per i film
                        studies ma che ci avrebbero condotto con ogni probabilità fuori
                    strada. Tuttavia resta il desiderio, in futuro, di raffinare ulteriormente lo
                    studio dei film finanziati, includendo anche strumenti di analisi così
                    sofisticati.

[4]  Per i numeri assoluti rimandiamo alla
                    lettura del saggio di Dominic Holdaway in questo stesso volume.

[5]  L’unica eccezione in questo senso è
                        rappresentata dall’americano Abel Ferrara.

[6]  Qualche esempio di film dedicato a
                        personaggi di origine cinese esiste, come Io sono Lì
                        (2011) di Andrea Segre. Ma si tratta, appunto, di casi sporadici,
                        casuali.

[7]  Un discorso assolutamente analogo si
                        potrebbe fare sul tema della disabilità. Al riguardo siamo anche più
                        indietro, nel senso che una sorta di malinteso senso del pudore impedisce la
                        messa in scena di pressoché qualsiasi forma di disabilità fisica. Non
                        vogliamo neppure indagare le cause o aprire il capitolo dei cosiddetti
                            disability studies [Medeghini et
                            al. 2013], ma il dato è nuovamente clamoroso.

[8]  La scelta di avere come interpreti due
                        dive del sistema mediale italiano, notoriamente eterosessuali, dentro a una
                        commedia sentimentale che vede due protagoniste lesbiche, ha ovviamente
                        guidato la ricezione del film in una direzione piuttosto precisa, che per la
                        verità non corrisponde al film in quanto tale. Per portare un esempio fra
                        tanti, «la Repubblica» del 25 settembre 2015 titola così l’articolo di
                        Chiara Ugolini che presenta il film: «Io e lei, Ferilli
                        e Buy coppia omosentimentale. Sabrina: se non ci pensa
                        il governo, ci pensino i cittadini». Quindi, nell’occhiello, si aggiunge,
                        «In sala il 1o ottobre il film di Maria Sole
                        Tognazzi che quasi quarant’anni dopo il Vizietto
                        racconta la vita quotidiana di due donne omosessuali alle prese con la
                        normalità del loro rapporto».

[9]  Le ragioni sono facilmente intuibili: si
                        tratta di vite al limite, professioni che si prestano bene ad
                        un’intensificazione drammatica, trovandosi spesso (almeno potenzialmente)
                        alle prese con situazioni estreme che hanno a che fare direttamente con la
                        vita e la morte. La stessa ragione per cui, nelle serie televisive,
                        proliferano medici e avvocati.

[10]  In effetti, a livello televisivo, anche
                        in Italia sembra ormai essere stato assorbito il potenziale narrativo e
                        spettacolare di figure estremamente ambigue sotto il profilo etico, quando
                        non si tratta di veri e propri eroi negativi. Si tratta infatti di un
                        elemento che caratterizza il meglio della serialità contemporanea, sia nel
                        genere comico (Boris, I soliti
                            idioti) sia nel drammatico (Romanzo
                            Criminale, Gomorra
                        –
                        La serie, 1992, The
                            Young Pope). 

[11]  Delibera della sottocommissione cinema –
                        sezione per il riconoscimento dell’interesse culturale delle opere prime e
                        seconda. Delibera del 2 ottobre 2012. I testi sono consultabili sul sito del
                        ministero, cfr. http://www.cinema.beniculturali.it/archivio/41/film-di-lungometraggio-interesse-culturale-opera-prima-e-seconda/.

[12]  È certamente vero che relazioni omosessuali
                    sono comparse in fiction televisive generaliste, ed ha creato scalpore il caso
                    di Il padre delle spose, fiction trasmessa da RaiUno, di
                    Ludovico Gasparini che nel 2006 metteva l’attore nazional-popolare per
                    eccellenza, Lino Banfi, alle prese con il lesbismo della figlia. Ma si è
                    trattato di un esperimento in cui al centro era il disorientamento del
                    genitore.

[13]  D. Zonta, Un tuffo vertiginoso nel
                        cinema contemporaneo in una commedia d’esordio italiana ai tempi della
                        crisi, «MyMovies», febbraio 2014, http://www.mymovies.it/film/2013/smettoquandovoglio/.

[14]  Questo non implica affatto che gli
                    spettatori si aspettino che tutti i film siano fatti in questo modo. Al
                    contrario, da sempre l’industria cinematografica gioca sul principio della
                    dialettica fra standardizzazione e individualizzazione: vale a dire che ci si
                    aspetta che i film rispettino dei canoni per poi allontanarsi, anche
                    sensibilmente, da essi, secondo un meccanismo che pare replicare quello di
                    ontogenesi e filogenesi. In un sistema sano, i film tendenzialmente si
                    somigliano ma ciascuno è unico, e i film seguono caratteristiche convenzionali
                    ma con una certa regolarità devono presentarsi opere che rivoluzionano tali
                    convenzioni e sono in grado perciò di innovare e rivitalizzare il
                    canone.

[15]  Per quanto riguarda le fonti relative agli
                    incassi e agli spettatori, rimandiamo alla nota metodologica presente
                    nell’Introduzione. Per i finanziamenti, invece, ci siamo basati sui verbali
                    delle commissioni della Direzione generale per il cinema del MiBACT, che rendono
                    direttamente accessibile (è un ottimo esempio di amministrazione trasparente) i
                    contributi a progetti di interesse culturale: http://www.cinema.beniculturali.it/direzionegenerale/31/contributi-a-progetti-di-interesse-culturale/.

[16]  Non esiste, a quanto ne sappiamo, alcuna
                    analisi che abbia cercato di tracciare la provenienza sociale dei soggetti
                    implicati nella realizzazione di film in Italia, sia dal punto di vista creativo
                    sia dal punto di vista tecnico, ma sarebbe un contributo straordinariamente
                    interessante (lavori impostati in questo modo cominciano ad esistere in
                    prospettiva storica, ma ancora non ce ne risultano riferiti al
                    presente).





Appendice

I principi che ispirano l’intervento pubblico nel
            cinema e nell’audiovisivo e la nuova Legge 

Il libro si conclude con un’appendice dedicata al futuro. Federica D’Urso e
                Francesca Medolago Albani analizzano le strade che le politiche europee e la
                legislazione italiana stanno intraprendendo, con particolare attenzione alla nuova
                legge cinema nata in seno al governo Renzi. Una legge che, tra le altre cose, parla
                di audiovisivo e non più solo di cinema, che abolisce l’etichetta di “interesse
                culturale” e che rende il sostegno ai film indipendente dal FUS in quanto nasce un
                nuovo fondo alimentato dalle imposte pagate dagli operatori del settore. Le autrici
                mostrano come, di fatto, la filosofia del sostegno al cinema stia cambiando
                sensibilmente, sebbene sia difficile prevedere ora quali possano esserne gli esiti.
            


Federica D’Urso e Francesca Medolago Albani





Il 2017 è destinato a diventare un anno
        di riferimento nella storia della normativa italiana in materia di cinema e audiovisivo: è
        infatti in fase di attuazione una riforma cosiddetta «di sistema», che ha l’obiettivo non
        solo di aggiornare la regolamentazione in materia di sostegno al cinema in vigore dal 2004
        (d.lgs. n. 28/2004), ma più ampiamente di intervenire in modo coordinato sull’intero insieme
        delle norme che riguardano il settore cinematografico e audiovisivo nel suo complesso. In
        questo insieme ricade quindi non solo l’apparato di sostegno diretto a favore del cinema, ma
        anche quello relativo alle agevolazioni fiscali a favore di cinema e audiovisivo (introdotti
        rispettivamente dalla legge n. 244/2007 e dalla legge n. 112/2013), il sistema della
        «revisione» cinematografica ovvero della censura (finora previsto dalla legge n. 161/1962),
        il sistema di alimentazione del fondo a cui attinge lo stato per erogare le diverse
        tipologie di sostegno (finora regolamentato dalla legge n. 163/1985), il sistema degli
        obblighi di programmazione e investimento a carico delle emittenti televisive e dei servizi
        che offrono contenuti a richiesta (d.lgs. n. 177/2005); più in generale la ridefinizione del
        perimetro delle competenze e delle funzioni di ministeri, enti collegati e istituzioni
        indipendenti coinvolti nella governance del settore cinematografico e
        audiovisivo nel suo complesso. 
La riforma, in premessa, si propone
        quindi come primo intervento organico sull’intero sistema del cinema e dell’audiovisivo dal
        1949. 
È quindi l’occasione di mettere in ordine
        e coordinare le previsioni esistenti, ridefinendole alla luce di una riflessione condotta
        dalle istituzioni competenti in un processo di intenso confronto e dialogo con i
        rappresentanti dell’industria e delle professioni tecniche e
        artistiche, nel tentativo di adeguare il sistema agli scenari socio economici, tecnologici e
        culturali in continuo mutamento in cui si inserisce questo settore. L’obiettivo del
        legislatore è infatti aggiornare la regolamentazione alla luce delle evoluzioni del mercato
        cinematografico e delle novità relative al vivace contesto del settore audiovisivo in cui
        l’industria cinematografica si inserisce. 
I principi che ispirano l’aggiornamento
        della normativa, e in particolare di quella parte che regolamenta il sostegno pubblico al
        settore, meritano di essere focalizzati al fine di facilitare la comprensione degli
        obiettivi di ampio respiro che sottostanno alle politiche pubbliche e di leggerne i
        mutamenti filosofici che li orientano nel tempo. 
Certamente la riflessione del governo,
        del parlamento e dell’industria attinge a questi principi per elaborare un sistema di
        sostegno che sia efficiente ed efficace ai fini di un sano sviluppo di un settore che si
        evolve rapidamente nell’ambito del contesto globale e il cui ruolo strategico assume
        un’importanza sempre più evidente. 
Ma è necessario specificare che questi
        stessi principi sono all’origine della regolamentazione del settore emanata a tutti i
        livelli territoriali: non solo a livello dello stato centrale quindi, ma anche a livello
        comunitario e regionale. L’ispirazione della riflessione su queste materie è infatti oggetto
        di dibattito in primo luogo in sede europea e successivamente in sede nazionale in fase di
        definizione delle politiche pubbliche, che non possono che derivare dalle indicazioni
        comunitarie da un lato e rispondere alle esigenze specifiche dello stato e del contesto
        nazionale dall’altro lato. 
In materia di attribuzione delle
        competenze relative alle attività culturali, nel cui ambito ricadono anche cinema e
        audiovisivo, è utile citare la Comunicazione cinema del 2013: 
In conformità con il principio di sussidiarietà
            sancito dall’articolo 5 del TUE, la definizione delle attività culturali spetta in primo
            luogo agli stati membri. All’atto della valutazione di un regime di aiuto a favore di
            opere audiovisive la Commissione riconosce che il suo compito deve limitarsi a
            verificare che lo stato membro disponga di un meccanismo di verifica idoneo ad evitare
            errori palesi. 
        


TAB. 1. Schema
            sintetico delle norme vigenti precedentemente alla riforma sistemica
	Ambito di applicazione
                            livello territoriale 	Cinema 	Audiovisivo 
	Unione europea
	Comunicazione
                            cinema 2013 
Direttiva 2010/13/UE «Servizi media
                            audiovisivi»

	Stato centrale
	Legge n. 161/1962 «Revisione dei film
                            e dei lavori teatrali» 
(censura) 
Legge n. 163/1985
                            «Nuova disciplina degli interventi dello stato a favore dello
                            spettacolo» 
(istituzione FUS)
                            
D.lgs. 28/2004 «Riforma della disciplina in materia di attività
                            cinematografiche» 
(sostegno diretto cinema)
                            
Legge n. 244/2007, art. 1, commi 325-335 
(tax credit cinema)
                            Decreto legge 6 luglio 2011, n. 98, art. 14, commi 6-14
                            
(Luce Cinecittà) 
D.lgs. n. 19/1998
                            «Trasformazione dell’ente pubblico La Biennale di Venezia in persona
                            giuridica privata denominata Società di cultura La Biennale di Venezia»
                            
(La Biennale di Venezia) 
D.lgs. n. 426/1997
                            «Trasformazione dell’ente pubblico Centro sperimentale di cinematografia
                            nella fondazione Scuola nazionale di cinema» 
(Centro
                                sperimentale di cinematografia) 
	D. lgs. n. 177/2005 «Testo unico dei
                            servizi di media audiovisivi e radiofonici», art. 44 
(Quote di
                                programmazione e investimento, anche a favore delle opere
                                cinematografiche) 
Legge n. 112/2013 «Conversione, con
                            modificazioni, del decreto-legge 8 agosto 2013, n. 91. Disposizioni
                            urgenti per la tutela, la valorizzazione e il rilancio dei beni e delle
                            attività culturali e del turismo» 
(Tax credit audiovisivo, da
                                estensione della legge n. 244/2007) 

	Regioni
	Leggi
                            regionali




In particolare l’Unione europea pone
        alcuni vincoli e limiti a cui gli stati membri e le amministrazioni subnazionali si devono
        attenere nella definizione delle proprie politiche nazionali, al fine di garantire uno
        sviluppo equilibrato dell’industria, di proteggere alcuni comparti fondamentali per lo
        sviluppo dell’Unione e contemporaneamente di non ledere libertà e diritti di tutti i
        soggetti interessati. 
In virtù di questo contesto, si
        affronterà in primo luogo il principio dell’eccezione culturale, per poi scendere in alcuni
        ambiti più specifici: dalla definizione del perimetro dell’intervento pubblico (cinema e
        audiovisivo) all’enunciazione di alcuni macro criteri che caratterizzano le diverse
        tipologie di sostegno economico o finanziario (aiuti automatici vs
        selettivi, aiuti diretti vs indiretti), alla fonte di alimentazione del
        fondo nazionale a favore del settore. 
1.
            L’origine: il principio dell’eccezione culturale 



L’Unione europea riconosce
            l’importanza della produzione culturale e, in questo ambito, della produzione
            cinematografica e audiovisiva, in quanto strumenti di promozione e consolidamento
            dell’identità culturale europea: favorisce quindi il sostegno al settore da parte degli
            stati membri, che agiscono sullo sviluppo economico-industriale e garantiscono
            l’espressione creativa anche nei casi in cui, all’interno del libero mercato, questa non
            troverebbe spazio. 
L’intervento pubblico nel settore si
            rende necessario anche alla luce della struttura imprenditoriale e commerciale che lo
            costituisce e che prevede l’investimento iniziale di capitali di considerevoli
            dimensioni, a fronte di una notevole incertezza dei risultati derivanti dalla
            distribuzione e diffusione delle opere: in assenza di un adeguato sostegno pubblico
            l’esistenza di molte opere sarebbe a rischio, causando un danno sul fronte dello
            sviluppo e della valorizzazione delle identità culturali europee, oltre che su quello
            specificamente economico legato all’occupazione e alla crescita del comparto
            industriale. 
Quello dell’eccezione culturale è il
            principio in base al quale si rende possibile l’intervento pubblico a favore del cinema
            e dell’audiovisivo.
        
1.1.
                Funzione e sviluppo dell’eccezione culturale 



Il principio dell’eccezione
                culturale, va detto in partenza, non ha nulla a che fare con la diversità culturale.
                Molta confusione esiste su questo argomento, anche con un po’ di ingenuità coltivata
                da chi non gradisce molto la parola «eccezione», perché intuitivamente suggerisce
                una zona franca senza dotarla del fascino del pluralismo, della varietà, della –
                appunto – diversità. 
In realtà proprio di zona franca
                si tratta. L’eccezione culturale attiene alla più elementare delle problematiche
                giuridiche: da una parte vi sono delle regole generali e dall’altra dei casi
                particolari per i quali si stabilisce che quelle regole non valgono. Le regole cui
                ci si riferisce in questo caso sono quelle del libero scambio commerciale, scritte
                in trattati internazionali multilaterali. Il trattato generale di libero scambio per
                le merci si chiama GATT (General Agreement on Tariffs and Trade), gestito e rivisto
                periodicamente fin dal 1947 in seno all’ONU e, dal 1995, da un’organizzazione
                dedicata, il WTO (World Trade Organisation, o OMC, Organizzazione mondiale del
                commercio). Accanto a quello per le merci, per la prima volta nel 1994 vengono
                firmati il Trattato sui servizi, GATS (General Agreement on Trade in Services) e il
                TRIPS (Trade-Related Aspects of Intellectual Property Rights), sugli aspetti
                commerciali dei diritti di proprietà intellettuale (marchi e brevetti industriali,
                prevalentemente). 
Fin dal 1957, con il Trattato di
                Roma, si stabilisce che l’Unione europea ha competenza esclusiva sulla politica
                commerciale del vecchio continente, motivo per il quale di tanto in tanto sorgono
                questioni in sede di negoziato tra gli indirizzi comunitari e i
                    desiderata particolari di singoli paesi membri. Esattamente
                in questa posizione si incunea il tema dell’eccezione culturale: la Francia nel
                1994, al termine dell’Uruguay Round, ottiene che si estragga l’audiovisivo – in
                quanto materia culturale e, quindi, competenza esclusiva degli stati membri –
                dall’arena dei servizi su cui si sta discutendo il trattato di libero scambio. È la
                data di nascita di quel principio, su cui diciannove anni dopo si scatena una nuova
                battaglia, stavolta in sede di negoziato bilaterale. Sempre al veto della Francia si
                deve infatti il carve-out (sottrazione, appunto) dei servizi
                audiovisivi dal mandato all’UE a trattare l’accordo USA-UE sul commercio
                e gli investimenti, il famigerato TTIP (Transatlantic Trade
                and Investments Partnership), i cui negoziati sono partiti nel giugno 2013 e si sono
                conclusi senza successo. Al termine di una furiosa maratona politica a colpi di
                affermazioni, tentennamenti, concessioni, smentite di singoli paesi, in un’Europa
                commerciale completamente a digiuno dei temi economici dell’audiovisivo, rimane
                fermo sulla sua posizione un solo stato che sull’audiovisivo ha costruito una
                battaglia culturale (in tutti i sensi), ottenendo nuovamente ragione sulle ragioni
                della meccanica, dell’agricoltura, della chimica, dell’interesse degli USA all’epoca
                della presidenza Obama ad avere mano libera anche nel redditizio settore dei servizi
                audiovisivi. Che nell’era digitale significano tutte le piattaforme di distribuzione
                online. 

1.2.
                Limiti dell’eccezione culturale 



Grazie, quindi, alla Francia.
                Però – perché un però c’è – siamo sicuri che al mondo audiovisivo europeo, e
                all’industria in particolare, veramente convenga rimanere estraneo alle grandi
                questioni economiche e commerciali globali? L’ultimo biennio ci dimostra in parte il
                contrario: dal lancio della strategia della Commissione europea sul mercato unico
                digitale, nel maggio 2015, i nodi stanno piano piano venendo al pettine, mettendo
                sempre più in evidenza come la zona franca così strenuamente protetta corra altri
                tipi di rischi, meno evidenti nell’immediato, ma perniciosi nel medio-lungo termine.
                Il principale è quello di costringere un’area dal grande potenziale di crescita
                economica ed occupazionale per l’Europa, come è l’audiovisivo (senza più distinzioni
                tra cinema in sala e servizi di distribuzione TV e online), per lo più rappresentato dalle migliaia di piccole e
                medie imprese attive nella produzione e distribuzione indipendente, in una
                dimensione ristretta, sconosciuta nei suoi fondamentali economici e industriali ai
                burocrati europei, governata con logiche autocratiche estranee all’andamento dei
                mercati globali. Piaccia o non piaccia, l’audiovisivo vanta invece una duplice
                natura: attività culturale e attività economica e industriale, un’ibridazione
                portatrice di grande valore ma anche di una complessità che non sempre si può (o si
                vuole) capire quando si cercano soluzioni semplici.
            
La Comunicazione cinema di fine
                2013, che la Commissione europea ha approvato dopo un lungo periodo di consultazioni
                rivedendo la precedente del 2001, è il documento ufficiale recente più importante
                per comprendere il presupposto teorico dell’intervento pubblico a sostegno delle
                imprese. Per quanto vi si richiami, infatti, l’importanza dell’industria audiovisiva
                europea per la crescita economica dell’Europa e il suo ruolo predominante su scala
                globale, ribadisce che il regime degli aiuti pubblici all’audiovisivo può essere
                compatibile con il Trattato solo se promuove la cultura. Si basa, quindi, sul
                principio di eccezione rispetto alle regole generali sugli aiuti di stato.
            

1.3. Le
                motivazioni dell’intervento dello stato e il presupposto della culturalità 



E quindi si è già detto il
                fondamentale perché dell’intervento dello stato nell’audiovisivo. Non si può
                trascurare che sia scritto nella Costituzione italiana, sin dai principi
                fondamentali, all’articolo 9: «La Repubblica promuove lo sviluppo della cultura e la
                ricerca scientifica e tecnica». La legge cinema appena abrogata (d.lgs. n. 28/2004)
                richiamava anche gli articoli 21 e 33, con le relative connessioni all’arte, alla
                libertà di espressione, all’istruzione in tutti i suoi gradi. Come appena ricordato,
                invece, l’azione dell’UE in ambito culturale è complementare a quella degli stati
                membri (principio di sussidiarietà), disciplinata dall’articolo 6 del Trattato sul
                funzionamento dell’Unione europea (TFUE): «l’Unione ha competenza per svolgere
                azioni intese a sostenere, coordinare o completare l’azione degli stati membri»,
                declinato poi nell’articolo 167. 
L’intervento anche finanziario
                dello stato nell’audiovisivo è quindi ispirato alla funzione fondamentale di
                promozione culturale e pertanto rientra nelle competenze del ministero dei Beni e
                delle Attività culturali e del Turismo (MiBACT). Le linee guida che storicamente
                hanno aggiornato strumenti e formule di intervento, dagli aiuti diretti agli
                incentivi fiscali, hanno sempre riaffermato il principio di fondo, agganciando a
                parametri e dispositivi di «culturalità» (dal concetto, anch’esso ormai venuto meno,
                di interesse culturale nazionale al test di eleggibilità culturale per accedere ai
                benefici fiscali) ogni azione di sostegno. 
            
Questo è il nodo cruciale nel
                momento in cui si pensa a una riforma: se «culturale» è un’impresa di esercizio
                cinematografico poiché offre prodotto culturale (quale è l’audiovisivo) e,
                contemporaneamente, è elemento necessario per mantenere viva la vita culturale di un
                centro cittadino, ovvero per promuovere la cultura della socialità e l’avvicinamento
                alle opere cinematografiche da parte delle giovani generazioni, quanto si può
                estendere questo «pensiero laterale»? È possibile superare concettualmente il limite
                per cui è il singolo prodotto a essere culturale, avvicinandoci al punto essenziale
                per cui è l’impresa – che fa e rende disponibili prodotti audiovisivi, e quindi
                produce cultura in varie forme e formati – a fare un’«attività culturale» a 360
                gradi? Questa estensione non sarebbe affatto nuova nel panorama delle
                    policy europee: il caposaldo del sistema francese è proprio
                questo. Un sistema non è tale – o non regge – se ogni componente non concorre in
                modo armonico al funzionamento complessivo: essendo riconosciuto che la componente
                economica è fondamentale e che le imprese sono le unità che muovono il sistema e il
                mercato, e quindi la creazione e circolazione delle opere, può essere forse questo
                il momento di mettere a fuoco diversamente, di riformare, anche gli obiettivi
                dell’azione stessa dello stato? 


2. Il
            perimetro: dal cinema all’audiovisivo 



Una volta chiarito il motivo per cui
            l’amministrazione pubblica è chiamata a intervenire con sostegni di varia natura al
            settore, è necessario definire il perimetro all’interno del quale viene attuato tale
            intervento. Un criterio fondamentale di definizione dell’area di intervento riguarda la
            tipologia di prodotto oggetto di attenzione e di conseguenza la filiera industriale che
            si struttura intorno alla sua realizzazione. 
Fino al 2015, lo stato italiano ha
            orientato il proprio intervento restringendone i confini al solo prodotto
            cinematografico. Al contrario, sia l’Unione europea che le regioni italiane hanno
            impostato a monte le proprie politiche rivolgendosi al più ampio ambito
            dell’audiovisivo. 
Ma cosa si intende per
            «audiovisivo»? 
Il settore audiovisivo è composto di
            due segmenti storicamente distinti sia sul fronte delle
            competenze istituzionali, sia su quello della struttura industriale e delle dinamiche di
            mercato, ma che nel contesto attuale sono protagonisti di un processo di convergenza: il
            settore cinematografico da un lato e quello audiovisivo in senso stretto (ovvero
            relativo ai mercati della televisione e delle piattaforme digitali) dall’altro. La
            tendenza generale che sospinge questo processo è infatti la sempre maggiore centralità
            del prodotto, che è sempre più svincolato dalle piattaforme di primo sfruttamento e si
            pone come contenuto disponibile sui diversi canali di distribuzione e di accesso al
            pubblico. 
2.1. Il
                mercato 



Per audiovisivo, nel linguaggio
                del mercato, si intende tutta la produzione di immagini in movimento destinata non
                prioritariamente, o, meglio, non necessariamente alla sala cinematografica. Nel
                tempo il perimetro dell’audiovisivo si è definito ed espanso in funzione
                dell’evoluzione tecnologica, ovvero della nascita e, in taluni casi, della
                sparizione delle diverse piattaforme di diffusione, della trasformazione e
                moltiplicazione dei supporti e delle tecniche di veicolazione dei contenuti. Ne
                consegue che, in termini generali, il cinema non è che un sottoinsieme
                dell’audiovisivo. Va tuttavia rilevato che le tendenze generali dell’evoluzione
                tecnologica, ma anche delle prassi di mercato, sono mosse essenzialmente dal
                transito delle tecniche sia di realizzazione che di fruizione dal paradigma
                analogico a quello digitale: ciò che cambia, si evolve, si moltiplica sono quindi la
                tecnica di produzione e gli strumenti di diffusione del prodotto, più che il
                prodotto stesso. 
Dal punto di vista del mercato
                quindi, la tendenza ormai consolidata vede una progressiva emancipazione del
                prodotto, o opera audiovisiva, dalla sua piattaforma di distribuzione, che sempre
                più diventa marginale rispetto al destino distributivo e commerciale del prodotto.
                Lo stesso film, in altri termini, raggiunge il pubblico attraverso la sala
                cinematografica, la televisione, il supporto per home video, l’on-demand
                    on-line, la piattaforma web, senza più una gerarchia consolidata fra
                i diversi canali e senza una stretta identificazione con un canale specifico: il
                film non è necessariamente solo l’opera che esce al cinema,
                la serie non è più necessariamente solo l’opera che esce in televisione e così via. 
Osservando ciò che concretamente
                accade nella realtà, si evince con chiarezza che le società attive nella produzione
                e nella distribuzione delle due tipologie di prodotto stanno progressivamente ma
                rapidamente ampliando le proprie aree di attività anche al settore contiguo. Ne
                consegue un assestamento delle modalità produttive e delle prassi commerciali, in
                un’ottica di azione all’interno di un unico mercato dell’audiovisivo. Ciò che
                diventa quindi centrale nella nuova configurazione del mercato è il prodotto in
                quanto tale, la sua qualità, e su questa nuova consapevolezza sia l’industria sia le
                istituzioni stanno orientando le proprie strategie di azione ed intervento.
            

2.2. La
                normativa nazionale 



Sul fronte giuridico e
                regolamentare, il primo tentativo di definire l’opera audiovisiva risale alla
                delibera 30/2011/CSP dell’Autorità per le garanzie nelle comunicazioni relativa alla
                limitazione temporale dei diritti secondari. Si tratta di un regolamento a cui è
                affidato il compito di garantire il rispetto delle norme relative al settore delle
                comunicazioni, con particolare riferimento al comparto televisivo. È quindi con un
                provvedimento di un’autorità indipendente, ovvero con uno strumento che nella
                gerarchia normativa occupa un posto decisamente subordinato, che per la prima volta
                ci si cimenta nella definizione dei contorni dell’articolata nebulosa che
                costituisce l’opera audiovisiva: il tentativo pionieristico fu interessante, almeno
                nelle intenzioni, considerando che fino ad allora, il 2011, nessuno aveva proposto
                una definizione di opera audiovisiva, né a livello statale né a livello comunitario.
                In quel caso comunque la definizione di questa tipologia di opera si rendeva
                funzionale all’individuazione dei diritti primari e secondari sull’opera stessa e
                non ambiva ad assumere un valore definitorio di per sé. 
Una più recente ed esaustiva
                definizione di opera audiovisiva va rintracciata nel decreto MiBACT di attuazione
                della Legge n. 112/2013, che convertiva il decreto legge «Valore cultura», n.
                91/2013. Tale decreto ministeriale, pubblicato nel marzo
                2015, contiene le disposizioni applicative per l’estensione
                del tax credit ai produttori indipendenti di opere audiovisive. Assieme alla legge
                da cui discende, si tratta di un testo molto significativo nella storia normativa
                del settore la cui competenza è attribuita alla Direzione generale cinema del
                MiBACT, perché segna la data del primo intervento di questo ministero in un ambito
                diverso da quello strettamente cinematografico, ovvero nel più ampio settore
                audiovisivo, appunto. 
In assenza di una normativa e di
                un apparato definitorio dedicato al prodotto audiovisivo, e anche in assenza di una
                esplicita attribuzione di competenza in merito a questo prodotto, nel decreto si è
                resa necessaria la definizione di un perimetro che circoscrivesse l’area oggetto di
                sostegno. Ne deriva quindi la prima definizione di «opera audiovisiva» nell’ambito
                della normativa italiana. 
Da questo testo discende in modo
                diretto, con l’aggiunta di alcune non secondarie specifiche, la definizione di
                «opera audiovisiva» contenuta nella legge n. 220 del 16 novembre 2016 «Disciplina
                del cinema e dell’audiovisivo», ovvero la tanto attesa legge di sistema che
                regolamenta l’intero settore. Vale qui la pena di riportarne integralmente il testo
                (art. 2, comma 1, lettera a): 
Opera audiovisiva: la registrazione di
                    immagini in movimento, anche non accompagnate da suoni, realizzata su qualsiasi
                    supporto e mediante qualsiasi tecnica, anche di animazione, con contenuto
                    narrativo, documentaristico o videoludico, purché opera dell’ingegno e tutelata
                    dalla normativa vigente in materia di diritto d’autore e destinata al pubblico
                    dal titolare dei diritti di utilizzazione. 


L’opera audiovisiva è quindi
                individuata sulla falsariga della tradizionale definizione di «opera
                cinematografica», che ne diventa un sottoinsieme e da cui si distingue
                essenzialmente per la sua destinazione: mentre l’opera cinematografica è tale in
                quanto prioritariamente destinata alla fruizione nella sala cinematografica, l’opera
                audiovisiva è destinata al pubblico senza ulteriori specificazioni in merito alla
                tipologia di piattaforma su cui viene veicolata. 
Ne deriva che nell’insieme delle
                opere audiovisive rientrano non solo le opere cinematografiche stesse, ma anche le
                opere televisive, le opere per il web e qualsiasi altra opera costituita da immagini
                in movimento, caratterizzata da una struttura narrativa,
                documentaristica o – novità rilevante – videoludica e in qualche modo destinata al
                pubblico. È evidente che, in prospettiva futura, all’interno di questa definizione
                sono candidate a ricadere tutte le opere che abbiano le caratteristiche citate,
                indipendentemente dalla piattaforma di distribuzione o diffusione attraverso cui
                raggiungeranno il pubblico, oltre che, come esplicitamente recita il testo della
                legge, indipendentemente dal supporto su cui saranno realizzate. Esempio eloquente
                in questo senso è l’inclusione, all’interno del perimetro dell’opera audiovisiva,
                del videogioco. 

2.3.
                L’estensione della competenza del MiBACT dal cinema all’audiovisivo 



L’estensione del sostegno
                pubblico gestito dal MiBACT alle opere audiovisive è stato uno degli argomenti più
                scottanti nel dibattito sulla riforma del sistema. Va ricordato che tecnicamente
                fino all’entrata in vigore della legge n. 220/2016, la competenza sul prodotto
                audiovisivo non era esplicitamente attribuita a nessun ministero e, del resto, fino
                ad allora non se ne era posta la necessità, in assenza di sostegni pubblici a favore
                di tale oggetto[1]. L’orientamento dell’amministrazione, annunciato già nel 2013 con il
                decreto legge «Valore cultura» e consolidato con la riforma di fine 2016, è
                esplicito e quindi l’estensione della competenza del MiBACT a tutto ciò che riguarda
                l’audiovisivo dal punto di vista del prodotto è oramai una realtà. La prospettiva
                futura vede quindi l’aprirsi di opportunità di sostegno al prodotto audiovisivo in
                quanto tale, qualsiasi sia il suo veicolo di diffusione o distribuzione. 
Il cambio di prospettiva è
                altresì significativo perché rappresenta un importante passo verso la consapevolezza
                da parte delle istituzioni, che sempre più il prodotto esiste indipendentemente dai
                veicoli e le tecniche di sfruttamento, dalle tecnologie e i supporti su cui viene
                realizzato e dalle prassi commerciali adottate per valorizzarlo sul
                mercato.
            

2.4. Il
                punto di vista dell’Unione europea 



A differenza di quanto è
                avvenuto, almeno sinora, a livello statale, gli interventi a favore del settore
                attuati da parte del livello territoriale superiore, ovvero l’Europa, e di quello
                inferiore, ovvero le regioni e gli enti locali, sin dalla loro origine si rivolgono
                indistintamente al cinema e all’audiovisivo. All’origine di questo orientamento ci
                sono le motivazioni e gli obiettivi che ispirano l’intervento di questi soggetti nel
                settore, che non coincidono totalmente con quelli che muovono il sostegno erogato
                dallo stato. 
Diversamente da quanto avviene
                nel caso dello stato, l’intervento diretto a favore del settore promosso dall’Unione
                europea fin dalle sue origini, ovvero dal 1991 quando nacque il primo programma
                MEDIA – attualmente sottoprogramma di Europa creativa – è rivolto al settore
                audiovisivo nel suo complesso, di cui il cinema è un sottoinsieme, accanto alle
                serie televisive, i documentari, le opere di animazione, le opere multimediali, i
                videogiochi. 
I principi ispiratori di MEDIA
                nascono infatti dalla volontà, espressa dalla Commissione europea a valle di un
                approfondito studio del mercato dei media realizzato negli anni Ottanta e le cui
                evidenze principali sono state confermate dalle analisi periodiche realizzate
                successivamente, di promuovere lo sviluppo dell’intera industria europea
                dell’immagine in movimento, con l’obiettivo di renderla competitiva con quella
                americana. Quest’ultima, infatti, vantava alla fine del secolo scorso e, nonostante
                alcuni buoni risultati della politica europea in questa direzione, continua
                attualmente a mantenere una presenza molto significativa su tutti i mercati: dalla
                sala cinematografica con una quota di mercato pari ad almeno il 50% nella
                maggioranza dei paesi europei, ai palinsesti televisivi con note serie di
                straordinario successo, all’offerta web con piattaforme on
                    demand legali in grado di contrastare e competere con le proposte dei
                media più tradizionali. 
L’obiettivo dell’Unione europea
                è quindi lo sviluppo di un’industria audiovisiva forte e stabile, in grado di
                produrre contenuti di qualità e di penetrare il mercato interno in misura
                significativa, al fine di promuovere le identità culturali europee attraverso
                l’audiovisivo. Per perseguire questo fine tanto complesso, che riguarda
                essenzialmente la costruzione di una consapevolezza
                culturale europea attraverso l’arte e l’intrattenimento, la prima esigenza è quella
                di raggiungere la maggior parte della popolazione, in tutte le fasce
                sociodemografiche. È quindi evidente che l’intera industria dell’audiovisivo debba
                essere oggetto di sostegno, sia sul fronte cinematografico che su quello televisivo,
                sia poi sulle piattaforme digitali. 

2.5. Il
                punto di vista delle regioni 



A differenza di quanto avviene
                per i fondi di sostegno nazionali e sovranazionali, mossi da una motivazione che ha
                a che fare con la valorizzazione dell’opera audiovisiva in quanto prodotto culturale
                e frutto di un impegno obbligatorio dell’amministrazione pubblica nel sostegno al
                settore, i fondi regionali nascono da una volontà politica locale che, a fronte di
                un investimento, si aspetta di ottenere un ritorno che, di qualsiasi natura sia,
                deve giustificare l’investimento stesso. 
A differenza dello stato, le
                regioni non sono tenute a investire nel settore audiovisivo: se lo fanno è perché ne
                traggono un vantaggio. Questo è il motivo per cui non tutte promuovono fondi
                specifici di sostegno al settore: alcune di esse hanno investito in fondi regionali
                per un periodo, per poi decidere di ridimensionare e sospendere l’intervento, altre
                invece, alla luce dei risultati positivi dell’investimento, hanno deciso nel tempo
                di aumentarne il volume e di ampliare l’area di azione del proprio supporto. 
Nello specifico, le motivazioni
                che, a partire dal 2003 con l’istituzione del primo fondo regionale italiano, hanno
                spinto le amministrazioni regionali a investire in audiovisivo sono di diversa
                natura e nascono da esigenze e caratteristiche specifiche di ciascun territorio. In
                una prima fase la maggioranza di queste iniziative era ispirata a obiettivi di tipo
                culturale, che avevano a che fare con la promozione, il recupero e la valorizzazione
                delle identità locali attraverso le opere audiovisive. A questa ispirazione,
                paragonabile allo spirito con cui lo stato centrale investe nel settore, si sono
                presto affiancate iniziative regionali fondate su obiettivi di natura più
                specificamente economica, sul modello dei fondi regionali tipici delle regioni del
                Centro e Nord Europa: si tratta di iniziative che come fine hanno lo sviluppo
                industriale del territorio, che si articola in una serie di
                incentivi rivolti allo sviluppo di imprese e professionalità specializzate
                residenti, all’aumento del tasso occupazionale locale, all’afflusso di capitali
                presso le strutture di ricezione presenti sul territorio, oppure alla promozione
                dell’immagine e di conseguenza dei flussi turistici. 
In quest’ottica, è evidente
                che, dal punto di vista delle regioni, la destinazione prioritaria dell’opera
                sostenuta, sia essa il cinema o qualsiasi altra piattaforma, diventa irrilevante,
                considerando che gli obiettivi dell’investimento, qualsiasi sia la loro specificità,
                possono essere ugualmente raggiunti attraverso il sostegno a ogni tipologia di
                opera, sia essa cinematografica o audiovisiva. 


3. La
            filosofia: alcune variabili dell’intervento pubblico 



Approfondendo nello specifico la
            natura degli interventi che i vari livelli territoriali possono attuare a favore del
            settore cinematografico e audiovisivo, è utile individuare alcune variabili intorno alle
            quali si definiscono le diverse tipologie di sostegno, evidenziandone la retrostante
            visione strategica e di impatto. 
Nell’analisi delle tipologie di
            intervento si farà essenzialmente riferimento agli aiuti destinati alla fase di
            produzione, che è la più delicata sul fronte della composizione delle risorse necessarie
            alla realizzazione dell’opera, anche se assorbe solo una parte degli aiuti erogati a
            favore della filiera cinematografica e audiovisiva. 
3.1.
                Sostegno diretto vs. sostegno indiretto 



Dal punto di vista del
                meccanismo in base a cui viene erogato il sostegno, esistono essenzialmente due
                tipologie di aiuto che lo stato può offrire alla filiera audiovisiva: gli aiuti
                diretti e gli aiuti indiretti. 
Gli aiuti diretti consistono
                essenzialmente in erogazioni (a fondo perduto o prestiti rimborsabili) destinate
                all’opera per il tramite dell’impresa che la produce. Essi possono essere destinati
                alle opere non ancora realizzate, e in tal caso vengono assegnati in base a una
                procedura di selezione, oppure alle opere già realizzate, e
                in tal caso vengo assegnati in base ai risultati da esse ottenuti sul mercato in
                fase di distribuzione o diffusione. I criteri di assegnazione di tali aiuti possono
                essere selettivi o automatici e fanno generalmente riferimento alle caratteristiche
                dell’opera, del cast artistico e dell’impresa. 
Nel sistema italiano in vigore
                fino al 2016, gli aiuti diretti erano tradizionalmente identificati con i fondi
                gestiti dal MiBACT – Direzione generale cinema a valere sul FUS, Fondo unico per lo
                spettacolo, erogati a favore della produzione di film di interesse culturale, delle
                opere prime o seconde, dei cortometraggi e delle sceneggiature. Anche i fondi
                erogati a favore della promozione della cultura cinematografica e alcune linee di
                sostegno previste per l’esercizio cinematografico, sempre a valere sul FUS,
                rientravano nella categoria dei fondi diretti. Oltre a questi, fra gli aiuti diretti
                ricadevano anche i cosiddetti «contributi sugli incassi», ovvero quei contributi
                erogati ex post a favore dell’impresa di produzione e calcolati
                con un complesso sistema di percentuali sulla base dei risultati ottenuti dal film
                durante lo sfruttamento in sala cinematografica. Risultati che, notoriamente, a
                causa della complessità della filiera, anche in caso di successo, non remuneravano
                la produzione in misura proporzionale a quella degli altri attori. 
Gli aiuti indiretti sono invece
                erogazioni concesse in quota rispetto a un valore definito: ricadono in questa
                tipologia tutte le forme di tax credit, in quanto consistono in un risparmio fiscale
                calcolato in percentuale rispetto al costo di produzione dell’opera, secondo un
                complesso sistema di variabili. Per la loro natura, gli aiuti indiretti vengono
                assegnati alle imprese in base a criteri di attribuzione automatici. 
La tendenza che si può
                osservare nell’atteggiamento dello stato italiano nell’evoluzione delle misure di
                sostegno al settore cinematografico vede una progressiva intensificazione
                dell’impegno, ma con parallelo spostamento dai fondi diretti a quelli indiretti:
                mentre fino al 2007 la maggior parte del sostegno veniva erogato attraverso fondi
                diretti, con l’introduzione della norma che istituisce il tax credit, la quota degli
                aiuti indiretti è aumentata, mantenendo per lo più inalterato l’ammontare di quelli
                diretti. 
            

3.2.
                Sostegno automatico vs. sostegno selettivo 



Dal punto di vista della
                modalità di selezione delle opere ai fini dell’assegnazione dell’aiuto, si
                configurano due tipologie di intervento: gli aiuti selettivi e gli aiuti automatici. 
I primi vengono erogati in base
                a una procedura di selezione affidata generalmente a una commissione, composta di
                persone scelte secondo i criteri previsti dalla legge, alle quali è attribuito un
                certo potere discrezionale e che quindi decidono a quali opere o imprese assegnare
                il sostegno, in base a criteri qualitativi e quantitativi e a una valutazione in cui
                la componente soggettiva non può che costituire una variabile determinante. 
Gli aiuti automatici invece
                vengono assegnati in base a criteri oggettivi, calcolati tramite l’assegnazione di
                punteggi in relazione a variabili predeterminate. In questo caso la discrezionalità
                è evidentemente assente. 
Tradizionalmente, il modello
                selettivo ha caratterizzato, pur se in associazione con alcuni criteri automatici
                introdotti nel sistema italiano nel 2004 dal reference system,
                tutte le forme di sostegno diretto a favore della produzione di opere prima che
                queste vengano realizzate. 
Al contrario, fra gli aiuti
                automatici rientrano i vecchi contributi sugli incassi e le diverse forme di tax
                credit, essendo entrambi calcolati sulla base di criteri oggettivi: i primi facendo
                riferimento ai risultati ottenuti dal film sul mercato, i secondi facendo
                riferimento ai criteri inseriti nelle apposite tabelle di eleggibilità previste
                dalla norma. 
Certamente i contributi
                automatici costituiscono una maggiore certezza per il produttore nel momento in cui
                questi imposta la sua strategia imprenditoriale e il piano finanziario dell’opera,
                mentre quelli selettivi portano intrinsecamente con sé una variabile di aleatorietà
                legata alle scelte della commissione selezionatrice. Dall’altro lato va sottolineato
                che determinate componenti artistiche o considerazioni complessive di contesto,
                quali la sostenibilità e la qualità del progetto, non possono che essere affidate a
                una valutazione soggettiva. 
L’orientamento complessivo
                dell’amministrazione centrale in questo ambito vede una progressiva prevalenza degli
                aiuti automatici a danno di quelli selettivi, pur riaffermando la necessità di
                mantenere una quota di riserva destinata allo scouting di
                nuovi talenti artistici che possano iniziare il proprio percorso di avvicinamento al
                pubblico. Anche nel testo della legge n. 220/2016, diversi elementi concorrono a
                riaffermare l’interesse dello stato a far emergere nuove generazioni di creativi e
                imprenditori, con un’attenzione particolare agli esordienti, alle start up e, in
                generale, ai cosiddetti «under 35»: è evidente che queste tipologie di opera non
                possono che essere sostenute con aiuti di natura selettiva. 


4.
            L’alimentazione del fondo nazionale 



Un elemento fondamentale che
            caratterizza l’identità delle politiche di intervento pubblico riguarda la fonte a cui
            lo stato attinge per alimentare i vari fondi di sostegno, diretto e indiretto. 
Fino al 2016, il serbatoio
            finanziario a cui il MiBACT poteva fare ricorso per il sostegno diretto, all’interno del
            bilancio generale dello stato, è stato il FUS, Fondo unico dello spettacolo, istituito
            con la legge 163/1985, posto nella competenza del ministero stesso e alimentato su base
            annuale, con proiezione triennale, in sede di legge di stabilità (in precedenza, legge
            finanziaria). All’interno del FUS, destinato a tutti i settori dello spettacolo, sulla
            quota cinema (in teoria il 25% del totale, in pratica stabilizzatasi intorno al 18%), il
            una somma oscillante intorno ai 90 milioni di euro ogni anno e definita a ogni inizio
            anno dal ministro (il c.d. «spacchettamento del FUS») trovavano copertura tutti i
            contributi diretti, rivolti sia alla produzione che alla distribuzione, all’esercizio e
            alla promozione. Per il sostegno indiretto, invece, nel 2008 è stato istituito un
            apposito fondo, posto nella competenza del ministero dell’Economia, ma gestito in
            coordinamento con il MiBACT. La dotazione di questo fondo è andata aumentando nel tempo,
            dagli iniziali 90 milioni di euro per il solo cinema, ai 110 milioni con la prima
            estensione all’audiovisivo nel 2014, a 115 nel 2015, fino ai 140 milioni previsti dalla
            legge di stabilità 2016. 
Il nuovo fondo istituito dalla
            legge di riforma, di cui si darà una rapida descrizione nel seguente paragrafo,
            rispecchia invece il diverso approccio già finora sinteticamente illustrato, di
            revisione organica del sistema di sostegno, ivi inclusa una razionalizzazione delle
            fonti di copertura di tutti gli strumenti finanziari.
        

5. La legge
            di riforma 



Nel momento in cui questa
            pubblicazione va in stampa, è in corso presso la Direzione generale cinema del MiBACT la
            stesura dei decreti attuativi che renderanno operativa la legge n. 220 del 16 novembre
            2016 «Disciplina del cinema e dell’audiovisivo», pubblicata nella Gazzetta Ufficiale n.
            277 del 26 novembre 2016. 
Nonostante l’effettiva applicazione
            della legge necessiti di un importante lavoro di elaborazione e scrittura di ben 23
            decreti attuativi, che si annuncia particolarmente complesso e che probabilmente verrà
            ultimato entro la fine del 2017, si ritiene in questa sede opportuno citare alcuni punti
            significativi della legge, sottolineandone la rilevanza dal punto di vista
            dell’evoluzione normativa e del comunque importante tentativo di adeguare la
            regolamentazione alle rapide evoluzioni di cui il settore è protagonista. 
In primo luogo va nuovamente
            sottolineato che la nuova legge si fonda sull’ampliamento della competenza del MiBACT
            dal solo cinema all’intero settore audiovisivo. A tal fine, viene definita l’opera
            audiovisiva in modo più ampio e completo rispetto a quanto accaduto fino ad ora,
            contemplando al proprio interno anche le opere televisive, di animazione e videoludiche;
            nell’ambito dell’insieme delle opere audiovisive, l’opera cinematografica è identificata
            come un sottoinsieme. 
Per la prima volta nella storia,
            inoltre, il cinema e l’audiovisivo vengono resi autonomi dal FUS, con una separazione
            simbolica da tutte le altre forme di sostegno allo spettacolo dal vivo. In
            considerazione della natura industriale dell’audiovisivo, nonché dei diversi mercati
            generati dalla diffusione delle opere e dalla notevole dimensione economica dei consumi,
            inoltre, con una decisione che si può definire «storica», si stabilizza la fonte di
            copertura degli investimenti. Una delle novità più significative introdotte dalla
            riforma riguarda infatti le modalità di alimentazione del fondo. 
La rivoluzione copernicana è
            proprio quella di superamento del concetto di «spesa pubblica» per passare a uno
            strumento tipico dell’«investimento pubblico», da cui si presume un ritorno nell’arco
            del tempo. Il nuovo «Fondo per lo sviluppo degli investimenti nel cinema e
            nell’audiovisivo» previsto dall’articolo 13 sarà infatti, dal
            2017, ancorato a una quota, l’11%, del gettito fiscale generato dalle imprese attive nel
            settore audiovisivo, con un minimo di 400 milioni di euro l’anno e un aumento pari a
            circa 150 milioni l’anno rispetto al totale raggiunto finora dagli aiuti diretti e
            indiretti. Le imposte dirette e indirette versate dalle sale cinematografiche, società
            di produzione, distribuzione, esercizio, home video, televisive, di telecomunicazioni
            fisse e mobili e di erogazione di servizi di accesso a internet saranno indirizzate in
            quota dallo stato verso il fondo e utilizzate per finanziare gli strumenti che la
            riforma stessa individua a sostegno del settore audiovisivo. 
Il risultato è duplice: da un lato
            si stabilizza il livello della dotazione annuale, sottraendolo ai limiti e alle
            negoziazioni sulla spesa, tipiche delle previsioni annuali in fase di legge di
            stabilità; dall’altro lo si ancora ai risultati del mercato, rendendolo quindi in grado
            di autofinanziarsi, con un’aspettativa di positivi ritorni – anche per l’erario – nel
            momento in cui si cominceranno a vedere gli effetti di crescita attesi
            dall’investimento. Se i mercati dell’audiovisivo, incluso quello internazionale, si
            svilupperanno grazie alla rimozione di alcuni vincoli storici e alla riduzione delle
            incertezze – e questa è la sfida che la riforma presenta agli operatori e alla loro
            capacità – allora gli effetti positivi si manifesteranno per tutti gli attori in gioco:
            imprese, consumatori, lo stesso stato. 
Sul fronte delle tipologie di
            contributo erogato a favore del settore, la legge prevede quattro strumenti: 
	 i contributi diretti
                    selettivi, dedicati prioritariamente alla produzione di opere cinematografiche,
                    con particolare attenzione a quelle che avrebbero difficoltà a reperire
                    sufficienti risorse sul mercato, come le opere prime e seconde, quelle
                    realizzate da giovani autori o quelle di particolare qualità artistica e
                    culturale; agli aiuti selettivi viene attribuita una dotazione minima del 18%
                    del fondo. 
	 I contributi diretti
                    automatici per lo sviluppo, la produzione e la distribuzione in Italia e
                    all’estero di opere cinematografiche e audiovisive: questo sostegno sarà erogato
                    in via automatica, sulla base di parametri definiti dalla legge e dai futuri
                    decreti attuativi, e vincolato al 100% al reinvestimento. 
	 Il tax credit, ampliato e
                    reso più coerente e adeguato alle esigenze dei vari segmenti del mercato, in
                    linea con la revisione già attuata con le previsioni
                    contenute nella legge di stabilità per il 2016. 
	 Il sostegno alla
                    promozione, con l’obiettivo in particolare di favorire l’internazionalizzazione
                    dell’industria e l’accesso del prodotto italiano al mercato nazionale ed estero.
                


Un altro elemento di rilevanza
            storica contenuto nella legge riguarda la funzione delle regioni per il settore e in
            particolare prevede il riconoscimento del ruolo delle film commission, a cui è affidato
            il compito di promuovere il territorio favorendo lo sviluppo economico e culturale
            attraverso l’industria audiovisiva e a cui può essere affidata la gestione di fondi a
            favore del settore. Sono inoltre previsti due piani straordinari per la digitalizzazione
            e valorizzazione del patrimonio cinematografico e audiovisivo e per il sostegno alle
            sale cinematografiche. 
La legge prevede inoltre precise
            deleghe al g﻿overno affinché legiferi, attraverso decreti legislativi, su: 
	 l’adozione di un pubblico
                    registro delle opere cinematografiche e audiovisive; 
	 la riforma del sistema
                    della revisione cinematografica, ovvero della cosiddetta «censura», finalizzata
                    alla tutela dei minori; 
	 la revisione del sistema
                    delle quote di investimento e programmazione a carico delle emittenti
                    televisive, ovvero del rapporto tra produttori indipendenti e fornitori di
                    servizi media audiovisivi. 


Le previsioni contenute nella legge
            sono di natura generale e rimandano a decreti legislativi e attuativi l’elaborazione di
            misure specifiche di applicazione: questo consentirà anche la necessaria flessibilità
            nell’applicazione della norma, che interviene in un settore esposto a mutamenti di
            scenario molto rapidi e spesso imprevedibili. 
In questa sede si è accennato
            soltanto ad alcuni fra i principi più significativi introdotti dal nuovo testo. Già da
            questi primi elementi, si preannuncia uno scenario che indurrà l’intero settore a
            rivedere la propria natura e le proprie pratiche industriali, attingendo al sostegno
            pubblico in modo inedito, nella consapevolezza che il contributo dello stato sarà
            commisurato alla capacità che avrà il mercato di sostenersi e di ampliarsi e alla
            responsabilità di tutti gli attori di concorrere alla crescita complessiva.



[1]  Per precisione, è d’obbligo ricordare un
                        unico precedente tentativo da parte del MiBACT di intervenire sul prodotto
                        audiovisivo, attraverso un progetto di sostegno alle emittenti televisive
                        locali per la realizzazione di contenuti autoprodotti, che si sostanziò nel
                        2002 con il d.m. n. 147/2002, ma che non ebbe mai effettiva applicazione.
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[T Film di interesse culturale finanziati secondo decreto Urbani: 13,2%
E Film di interesse culturale non finanziati: 7,4%

B Altri film finanziati (opere prime e seconde finanziate, finanziamenti
precedenti all’approvazione del decreto Urbani): 2,5%

Film prodotti o co-prodotti da Medusa senza finanziamento ministeriale: 63,7 %
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