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E il momento di ricordarci che, nei nostri limi-
ti, se é vero che siamo “intellettuali”, il nostro
compito non e quello di pensare ma di operare.

Igor Stravinskij, Poetica della musica






Prefazione alla prima edizione

Organizzare musica Si presenta come un saggio esauriente redatto dagli
esperti del settore sulle complesse problematiche dello spettacolo musicale
nel nostro paese. Un’opera del genere si pud ben dire che fosse attesa. Il di-
battito sull’argomento era si stato oggetto nell’ultimo decennio di varie pub-
blicazioni ad opera di L. Trezzini, F. Colbert, M. Ruggieri, A. Curtolo, G.
Pennella, M. Trimarchi, F. Ernani-R. Iovino, G. Iudica, G. Brunetti, F. Scia-
relli, P. Violante, ecc., e nelle pubblicazioni promosse da Economia della cul-
tura, ma il presente volume si distingue in quanto vengono trattati tutti i set-
tori dello spettacolo musicale, i quali di solito sono stati analizzati quali en-
tita separate. Organizzare musica ¢ difatti redatto a pit mani da operatori
specialistici, reperiti in ogni settore della distribuzione e dell’impresa musica-
le, sola eccezione la mancanza di una partecipazione diretta da parte dei diri-
genti delle Fondazioni lirico sinfoniche. Le motivazioni di questa assenza
possono esser varie, ma meritano preliminarmente di esser prese in conside-
razione. Le fondazioni lirico sinfoniche sono monadi autoreferenziali e per-
tanto con facoltd di comunicazione esterna limitata, pena una turbativa del
precario equilibrio delle principali componenti interne: politiche, sindacali,
manageriali. Le fondazioni sono privilegiate legislativamente, come Alfonso
Malaguti sottolinea fin dalla sua introduzione al sistema musicale italiano, e
da sempre contrapposte agli altri operatori dello spettacolo musicale. Ora i
redattori di Organizzare musica appartengono principalmente a questa cate-
goria, sono cio¢ “gli altri”, dal che discendono alcune considerazioni di fon-
do che potrei definire ideologiche. Come sottolinea Malaguti le fondazioni
basano il proprio diritto all’attenzione della comunita in quanto centri di pro-
duzione, istituzioni di eccellenza del sistema produttivo musicale, mentre gli
altri operatori sottolineano la primazia del progetto.

E un punto su cui molto si potra discutere. Inevitabilmente perd tutti ci
rendiamo conto che 1’attenzione al progetto deve contemperarsi con il sog-
getto, cio¢ che la produzione delle attivita musicali piu costose, quella che
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presuppone la partecipazione di complessi professionali specializzati, orche-
stre, cori, compagnie di balletto non pud fare a meno di istituzioni pubbliche
che li mettano a disposizione dei progettisti. In effetti I’intera organizzazione
musicale quale appare dal volume ¢ costituita da soggetti, grandi o piccoli
che siano, cio¢ da professionalita capaci di portare avanti un progetto. Anche
se va sottolineata una sostanziale differenza: 1’organizzazione musicale di-
venta sempre pil rigida man mano che dalla mano privata passa alla mano
pubblica, e quando si giunge alle fondazioni lirico sinfoniche si ¢ pervenuti
ad una flessibilita di livello zero. La storia delle fondazioni appare quale la
storia di una conquista dei diritti, ed invero la storia del sistema produttivo
operistico in Italia dalla meta del Seicento al sorgere del terzo millennio puo
esser considerata come 1’ascesa del saltimbanco al grado di artista di stato. E
lo Stato italiano non ha mancato di accorgersene, ed ha tentato, come giusta-
mente € riassunto nell’excursus storico del sistema di Cecilia Balestra, di li-
berarsi dei teatri sin dall’Unita e fino alla legge Veltroni Melandri.

Questa condizione operativa, derivante da una griglia contrattuale che non
trova riscontro nel sistema dell’organizzazione musicale pubblica degli altri
paesi dell’UE, aggiunge infine al danno la beffa, in quanto la polemica sul
rapporto costo-produzione finisce col ledere punti dell’organizzazione istitu-
zionale che appaiono invece certezze nei maggiori paesi della UE. Pone in
discussione in Italia, come non manca di insinuare lo stesso Ministro per i
Beni e le Attivita Culturali, la stessa opportunita di tenere in piedi i centri di
eccellenza. Il sistema musicale europeo ¢ difatti costruito sulla inderogabilita
civile delle strutture musicali, per cui una comunita di 50.000 abitanti del
centro Europa ritiene suo compito 1’offrire ai propri cittadini un teatro pub-
blico, un fatto che si ¢ andato delineando nella stessa urbanistica della citta
europea, fatta di cattedrali e parrocchie, municipi, scuole e ospedali, ma an-
che di musei e di teatri. Né diversa era la condizione italiana nel corso
dell’Ottocento, quando molti centri meridionali si sono dotati di un teatro,
nell’intento a volte dichiarato di porre rimedio ad una carenza civile, e con-
statando un ritardo culturale sull’Italia settentrionale. Ma questi teatri hanno
vita effimera, a volte decadono prima ancora di esistere, a seguito del ritrarsi
dello stato unitario da interventi nei servizi culturali. Bisogna attendere la co-
stituzione degli enti lirico sinfonici perché lo Stato, sollecitato da esigenze di
prestigio dei maggiori comuni, adotti un sistema fondato su alcune istituzioni
di eccellenza, destinate, a partire dagli anni Sessanta, dopo 1’adozione della
contrattazione privatistica, ad entrare in un clima di conflittualita permanente.
Ma la opposizione al sistema dei centri di eccellenza non ha mai avuto diri-
genti propensi ad affrontare il problema sul piano di una denuncia della ab-
norme rigidita contrattuale e del connesso incremento retributivo. Esso non
ha riscontro in altri settori del pubblico impiego, e si ¢ finito con lo scaricare
sul Consiglio di amministrazione e sul Soprintendente la pretesa di concilia-
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zione degli opposti. Le Fondazioni debbono resistere alle rivendicazioni nor-
mative e retributive ma evitare gli scioperi, debbono rispondere alle attese di
eccellenza con produzioni costose, e al tempo stesso comprimere i costi, deb-
bono “aziendalizzarsi” ma di fatto non hanno la possibilita di mettere in pra-
tica i principi d’impresa. Il “Nuovo modello di gestione”, caro ai ricercatori
di “Economia dello spettacolo”, ha bisogno di condizioni di partenza che ap-
paiono del tutto estranee al sistema italiano quale si ¢ andato configurando.
Apparentemente navighiamo verso il “crack”. Ma mi soccorre qui il ricordo
di un intervento del ministro Lagorio, posto di fronte ad una constatazione
del consueto baratro finanziario illustrato da Carmelo Rocca: “Si ricordi di-
rettore, — disse Lagorio — che gli enti lirici precedono 1’unita d’Italia”. Soc-
corre, appunto, ancora una volta 1’aforisma di Ennio Flaiano: “la situazione &
drammatica, ma non ¢ seria”.

Nel mio piccolo, e qui concordo con Malaguti, cerco di ricostituire un
equilibrio all’interno di una fondazione lirica privilegiando il progetto. Il pro-
getto pud non esser costoso a priori, anche se il costo di uno spettacolo ¢ in
ogni caso influenzato dal consenso di massa. Chi va a teatro per I’'80% sa gia
quel che desidera e possiede la convinzione che certi nomi (autori ed inter-
preti) gli forniranno quanto desidera. Quando si progetta ci si rivolge ad una
audience pil limitata, alla quale si richiede uno sforzo di partecipazione. Pro-
gettare significa in primo luogo rivedere significati e significanza della tradi-
zione storica. Significa proporre allo spettatore un tema di riflessione fra il
tempo della creazione dell’opera d’arte ed il tempo della sua rappresentazio-
ne. Di conseguenza la ricezione di un progetto ¢ sicuramente minore di quel-
la che attende il prodotto confezionato. Anche se in verita il motivo alto, per
cui va sostenuto un teatro d’opera non ¢ dissimile da quello per cui la collet-
tivita si sobbarca i costi di un centro di ricerca. Il teatro ¢ il centro dove ogni
proposta va confrontata, dove devono coesistere consenso e dissenso, dove
occorre stimolare ’attenzione all’ascolto. Il silenzio invocato nelle sale d’ec-
cellenza non ¢ soltanto un fattore di comportamento, ma va visto quale litur-
gia preliminare alla predisposizione di un ascolto dialettico.

Le ricognizioni puntuali ed i problemi individuati dai redattori di Organiz-
zare musica mostrano una situazione di fatto magmatica. Negli ultimi cin-
quant’anni mai i tempi dello spettacolo sono stati pill incerti € non soccorre
certamente il ricorso alle regole. Anche la musica € entrata in quel tunnel in
cui qualsiasi principio di buon governo puo sfociare nel suo opposto. Esem-
pio macroscopico la composizione delle varie commissioni dello spettacolo.
Dalla promulgazione della legge Corona esse hanno rappresentato la cultura
musicale italiana, intendendo con cio che i designati nella loro grande mag-
gioranza erano in possesso di un curriculum che li poneva ai vertici della
competenza italiana nel settore. Oggi quanto accomuna gran parte dei desi-
gnati di nomina ministeriale ¢ la condizione di ritenersi esclusi da coloro che

15



li hanno preceduti. Il rapporto di vari membri delle attuali commissioni parte
cosi da un rifiuto della competenza, riflesso corrente negli artisti frustrati, e
che li induce a ritenere che la loro esclusione sia dovuta ad oscure trame. Le
proteste degli operatori sono state invero modeste, fin quando qualche com-
ponente del sistema musicale non ne ha verificato le conseguenze, e ha fatto
ricorso all’antico sistema delle raccolta di firme illustri. La risposta del Go-
verno, come in altri casi del genere, prende le mosse dal bollare le designa-
zioni precedenti come rispondenti alla prassi di cogestione della prima repub-
blica, e, sottolineando, che per i nuovi prescelti sono state privilegiate le loro
competenze manageriali. Di fatto ’ingerenza della politica sta straripando ol-
tre ogni confine, tanto che consiglierei ai liberisti di diventare garantisti. Me-
glio che le commissioni siano una sorta di authority, con designazioni affida-
te agli istituti di eccellenza, Santa Cecilia, i Lincei, la Conferenza dei Rettori,
il CNR. I primi segnali del sistema seconda repubblica hanno gia colpito le
associazioni concertistiche, inserendo soggetti sconosciuti nel sistema musi-
cale sovvenzionato. Alcune di queste sono state anche colpite a livello regio-
nale, talché il panorama degli operatori musicali presenta mutamenti proprio
nel settore privato, laddove appariva piu stabile e consolidato.

Organizzare musica ci informa anche su una diffusa instabilita del sistema
della fruizione musicale. La difficolta che I’editoria musicale incontra nella
tutela del diritto d’autore, in un paese che dopo la Cina presenta la percentua-
le piu alta di CD pirata (essi sostituiscono le famose edizioni pirata che to-
glievano il sonno agli operisti del primo ottocento) non pud esser ristretta a
un problema di evasione di un diritto tutelato dalla legge, ma sono indizio di
un sistema di consumi in rapido movimento. Ne consegue la opportunita di
uno studio globale dei fenomeni distributivi per valutare i possibili rimedi.
Cid non puod avvenire che attraverso uno studio di legislazione comparata e
una indagine sulle evoluzioni del mercato. Tali indagini non mancano ed in-
vero non sono favorevoli alla musica in generale. Tutto I’entertainement, per
usare la dizione prammatica inglese, sta attraversando evoluzioni significati-
ve. Cio dipende in primo luogo da una diversa destinazione del tempo libero,
dove internet sta accrescendo la crisi del cinema e sta erodendo persino la te-
levisione. In alcuni casi il sistema privatistico italiano si rivela piu resistente
di quello internazionale, in primo luogo nella musica da camera. Le stagioni
in abbonamento di concerti da camera sono ormai rare all’estero, mentre in
Italia sono il sistema di diffusione piu capillare della musica colta. Meno feli-
ce il sistema pubblico italiano. Le proposte legislative degli anni Settanta che
prevedevano la presenza di un centro di produzione musicale, orchestra o
teatro, in ogni regione sono state disattese e si constata invece una tendenza
inversa. Alcune ICO sopravvivono stentatamente e si ¢ verificata una contra-
zione anziché una espansione dei centri di produzione. La chiusura di tre cori
e di tre orchestre della RAI sembra inoltre aver arrecato un danno al momen-
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to irremediabile alla cultura musicale italiana. Le prime esecuzioni si sono
contratte vistosamente, come anche le occasioni di accesso professionale per
direttori d’orchestra e compositori. Ne esce minata proprio quella rinascita
della cultura strumentale italiana apertasi nella seconda meta dell’ottocento
con la fondazione delle societa del quartetto e proseguita con la generazione
dell’ottanta e quelle successive, fino alla battuta d’arresto delle avanguardie
apertasi con la crisi del sostegno editoriale vent’anni or sono. L’orizzonte del
musicista professionale in Italia sembra spesso esser retrocesso ai tempi ver-
diani, e le nuove generazioni di direttori provengono come centotrent’anni or
sono dai ranghi dei maestri sostituti d’opera. In questo contesto dalle mete
incerte, la situazione di incertezza legislativa dipendente dalla riforma costi-
tuzionale del titolo V rende al momento invero difficile affrontare i problemi
dello spettacolo musicale, essendo venuta a mancare la certezza dell’interlo-
cutore. E se un conforto per la serieta delle proposte va rinvenuto soprattutto
nelle leggi regionali di settore della Regione Toscana e della Regione Emilia
Romagna, il quadro di riferimento non potra esser stabilito prima di un ac-
cordo sulle competenze individuate dalla riforma costituzionale.

Possa il presente studio, esauriente per quanto riguarda 1’elencazione stori-
ca degli interventi legislativi e delle norme in vigore, che dobbiamo giocofor-
za considerare transitorie, portare gli operatori del settore, ancora divisi se-
condo le linee di soggetti istituzionali pubblici e di portatori di progetti pub-
blici o privati, a sollecitare 1’elaborazione motivata e comparata a livello UE
di una riforma legislativa che non dovrebbe esser la conservazione pura e
semplice dell’esistente, ed a cui tutti gli studiosi ed operatori presenti nel vo-
lume sono in grado di fornire un apporto sostanziale. Il ruolo organizzativo
di questi stati generali dello spettacolo musicale dovrebbe esser assunto
dall’AGIS. L’associazione nazionale di categoria ha nel passato sovente as-
solto la funzione di raccordo fra operatori dello spettacolo e organi di gover-
no, ruolo che al momento non gli viene riconosciuto dal Ministero competen-
te. L’abrogazione di leggi e regolamenti, la loro sostituzione senza alcun
coinvolgimento degli operatori, attuata direttamente dall’esecutivo senza al-
cun dibattito nelle commissioni parlamentari, spiazza gli operatori e indeboli-
sce soprattutto le strutture produttive, provocando un sempre maggiore ricor-
so da parte degli enti locali alla scrittura di eventi importati. E se questa pras-
si appare inevitabile in un terreno devastato come ¢ quello della danza in Ita-
lia, essa si connota sovente in campo musicale quale tendenza al pilu basso li-
vello progettuale, associato al pit demagogico livello di immagine. Sono ap-
punto le proposte di eventi verso i quali si indirizzano con crescente frequen-
za le preferenze dell’ Assessore impresario.

Sono tutti elementi che contribuiscono a connotare nell’opinione pubblica
I’organizzazione dello spettacolo in Italia come un sistema che ha perso la
capacita propositiva e la qualita d’eccellenza, fatto non sempre vero, ma che
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sard compito prioritario per noi operatori di raddrizzare. E un’impresa tutt’al-
tro che facile, che si scontra con opinioni consolidate nell’ignoranza, e con
interessi egoistici che nel quadro di debolezza del settore si configurano quali
poteri forti, ma ¢ una operazione indispensabile per la sopravvivenza del pre-
stigio culturale del paese.

Gioacchino Lanza Tomasi
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Prefazione alla seconda edizione

Wo aber Gefahr ist,
wiichst das Rettende auch!.

Sono passati quasi due anni dall’uscita della 12 edizione del nostro “pro-
getto polifonico” — come abbiamo chiamato il lavoro sull’organizzazione del-
la musica in Italia. Un tempo in teoria piuttosto breve, soprattutto consideran-
do I’'impostazione progettuale assunta come canone. Abbiamo coniugato as-
sieme il progettare inteso come la trasformazione di una idea dallo stato del
possibile alla verifica della sua fattibilita e I’organizzare inteso come costru-
zione di nessi funzionali alla realizzazione del prodotto artistico. E stata una
indagine policentrica dell’attivita musicale.

Abbiamo tentato di individuare gli strumenti principali per interpretare e
conoscere gestione, produzione, organizzazione, norme delle res musicali e,
forse, per formare chi intende percorrere questa strada.

Ma queste professionalita € competenze non sono sufficienti se non si in-
seriscono all’interno di una politica culturale ampia e capace di visione stra-
tegica. In Italia serve una svolta, se non si vuole che le nostre migliori ener-
gie artistiche, creative, innovative e progettuali cerchino contesti meno bui e
difficili in cui esplicarsi a pieno, andando a lavorare all’estero o scegliendo
altri settori produttivi.

Lo spettacolo in generale e la musica in particolare sono in uno stato di
grave crisi e cambiamento profondo. In questo breve periodo & successo di
tutto e di piu in sede politica e legislativa come se a livello istituzionale na-
zionale si fosse perseguita 1’idea di cancellare progressivamente beni e attivita
culturali. E sufficiente questo che — nonostante gli impegni presi in die da Go-
verno e forze politiche — non si ¢ ancora arrivati ad una normativa quadro na-
zionale per lo spettacolo dal vivo che possa dare certezza (e non vi si arrivera
prima della fine della presente legislatura) e parimenti che si ¢ continuato a
tagliare il FUS che nel 2005 ¢ sceso a € 464.589.660 (cui si aggiungono €
23.800.000 dai Fondo Lotto). I1 2006 prevede un FUS di € 377.301.000, av-

1. “Dove pero c’¢ pericolo, cresce anche cio che salva” (F. Holderlin, Patmos).
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