
FrancoAngeli

PUBBLICO, PROFESSIONI E LUOGHI DELLA CULTURA

Mimma Gallina

Ri-Organizzare teatro
Produzione, distribuzione, gestione

In collaborazione con Patrizia Cuoco 
e Giuseppe Pizzo

Contributi di Elena Alessandrini, Lucio Argano, Fanny Bouquerel,
Caterina Francavilla, Adriano Gallina, Barbara Grazzini, 
Andrea Pignatti, Oliviero Ponte di Pino, Enrico Porreca, 
Giulio Stumpo, Antonio Taormina, Alessandra Vinanti



 
 
 
 
 
 
 
 

Informazioni per il lettore 
 
 
 
 

Questo file PDF  è una versione gratuita di sole 20 pagine ed è leggibile con       
 

  

  

La versione completa dell’e-book (a pagamento) è leggibile con Adobe 
Digital Editions. Per tutte le informazioni sulle condizioni dei nostri e-book  
(con quali dispositivi leggerli e quali funzioni sono consentite) consulta 
cliccando qui le nostre F.A.Q.  

  

 
 

 
 

 
 

 
 

http://www.francoangeli.it/Area_ebook/infoebook.asp


Pubblico, professioni e luoghi della cultura

Collana diretta da Francesco De Biase, Aldo Garbarini,
Loredana Perissinotto, Orlando Saggion

Collaboratori: Sara Bonini Baraldi, Paolo Chicco

L’intreccio tra professioni, pubblico e luoghi nei quali gli eventi ed i pro-
dotti culturali si dispiegano e si “consumano” sembra essere sempre più un
elemento significativo per l’approfondimento dello stato e dell’evoluzione
della dinamica relativa alla domanda/offerta culturale, per definire le forme
ed i modi della programmazione e della progettazione di iniziative e di
eventi, nonché, più in generale, per l’elaborazione delle politiche culturali,
in campo privato e pubblico.

Analizzare questi rapporti può contribuire non solo a comprendere le di-
namiche oggi esistenti a livello di produzione culturale (dallo spettacolo dal
vivo ai beni culturali, dalla televisione al ruolo della “rete”, dalla composi-
zione dei finanziamenti per la cultura alla riprogettazione degli spazi), ma
anche ad ipotizzare le possibili linee di sviluppo future.

I luoghi, il pubblico e le professioni culturali sono infatti in continua tra-
sformazione: fenomeni ed eventi politici, sociali ed economici modificano
a volte tutti e tre gli ambiti, in altri casi esplicano i loro effetti esclusiva-
mente su uno di essi.

Basta pensare ad esempio alla nascita e allo sviluppo di alcune figure
professionali che, originate da trasformazioni in atto in alcuni campi socio-
economici, hanno prodotto nuove metodologie, spazi e strumenti di lavoro,
che a loro volta creano e rispondono a nuove modalità di fruizione e consu-
mo culturale.

Il tutto avviene in una dimensione d’interazione, dove ogni singolo ele-
mento può essere sia causa per la nascita di nuove situazioni, sia effetto/
risultato dei cambiamenti in atto.

La collana si propone, in questo senso, come strumento di riflessione in-
torno ai processi ed alle mutazioni che stanno avvenendo nel mondo cultu-
rale. Non una collana settorialmente specialistica, centrata su singole speci-
ficità, ma fondata su temi ed approfondimenti che siano in grado di rappre-
sentare quelle connessioni e problematicità sopra richiamate.

Approfondimenti, in sostanza, che siano in grado di privilegiare una
visione metodologica pluridisciplinare e che, nell’insieme offerto dal “filo
rosso” che li collega all’interno della collana, propongono uno sguardo
d’insieme sui processi, le metodologie e le prospettive del settore.
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INTRODUZIONE

Perché Ri-Organizzare teatro?
Perché a partire dal 2000 molto è cambiato per il teatro in genere e nel 

teatro italiano in particolare, dal punto di vista dell’assetto del sistema come 
anche delle “pratiche” di organizzazione dell’attività teatrale.

In tutto il mondo la diffusione di forme virtuali di socializzazione sembra 
soddisfare quel bisogno di partecipazione cui il teatro da sempre ha dato 
risposta, tuttavia, al tempo stesso, potremmo dire che ne rafforza il princi-
pale elemento di identità e punto di forza, la compresenza fisica di attore e 
spettatore. Ma, come avvenuto nel corso del Novecento di fronte al contem-
poraneo sviluppo del cinema e della televisione, anche oggi al teatro servono 
idee, consapevolezza e tempo per riposizionarsi e siamo in una fase in cui 
questo processo non è pienamente compiuto.

In Italia, la crisi economica ha dato un colpo durissimo ad assetti estrema-
mente fragili. La rigidità del settore e la miopia di gran parte dei suoi mag-
giori protagonisti e, in genere, dei soggetti direttamente interessati al suo 
sviluppo, paralizzata dalla scarsità già cronica e crescente di risorse, hanno 
inasprito i rapporti fra le generazioni. La classe politica, che in fondo non ha 
mai guardato al teatro come a un bene pubblico da salvaguardare e curare e 
l’ha lasciato deperire, d’improvviso si ridesta e interviene pesantemente, 
cambiando le regole del gioco con incosciente leggerezza.

Per tutto questo occorre, da un lato, cogliere e raccontare i cambiamenti, 
dall’altro, riprendere in mano uno a uno gli ingranaggi inceppati, i disposi-
tivi, in qualche caso le macerie del sistema, descriverli a una nuova genera-
zione di operatori e di studiosi e capire – con realismo – se e come possono 
essere riparati, se possono ancora funzionare, in contesti mutati e per un 
pubblico nuovo.

Organizzare teatro – testo che ho scritto e pubblicato all’inizio del 2000 – è 
stato il punto d’arrivo di un percorso professionale iniziato nei primi anni 
settanta, anni di grande cambiamento. Sentivo allora la necessità di analiz-
zare un sistema che avevo in qualche modo contribuito a trasformare e di 
raccontare/descrivere una serie di pratiche professionali che continuavano 
a sorprendermi e affascinarmi per quel particolare mix di antico e nuovo che 
caratterizza la vita interna del teatro in tutti i suoi aspetti e articolazioni. 
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Scrivevo nell’introduzione nel marzo 2001: “Questo libro nasce dall’esi-
genza, derivata tanto dalla pratica professionale che da quella di insegna-
mento, di riflettere, analizzare, comunicare le caratteristiche del sistema tea-
trale italiano ed i meccanismi concreti del fare teatro dal punto di vista 
dell’organizzazione. E dalla convinzione che sia più che mai importante, per 
chi intende prendere questa strada o per chi già opera nel teatro italiano, 
sviluppare l’attitudine al pensiero organizzativo – nelle grandi e nelle pic-
cole cose, nelle strategie generali come nelle singole scelte e azioni che le 
concretizzano – che non deriva dalla somma di conoscenze tecniche (anche 
se le richiede), ma dalla sintesi fra la consapevolezza della realtà generale in 
cui si opera, l’analisi e l’intuizione della sua evoluzione, l’interpretazione 
della propria, specifica realtà e della sua missione. [...] Il teatro italiano è 
fatto di stratificazioni, consuetudini, atti mancati, eredità pesanti e presenti 
con cui è necessario misurarsi, per capirle, per accettarle o rifiutarle, per 
cambiarle”. Mi sembrava che mancasse una riflessione complessiva e 
“dall’interno” su questi problemi e che potesse essere utile.

Lo è stata, a giudicare dalla fortuna del libro, immediata (presso gli ope-
ratori) e di lunga durata con l’adozione da parte di molte Università.

Ri-Organizzare teatro può di nuovo essere utile, oggi – credo – per fotogra-
fare gli assetti presenti, o dovrei forse dire ora, a lavoro compiuto, per con-
statare come l’immobilismo di per sé generi trasformazioni, testimoniare la 
convivenza del vecchio col nuovo e raccontare i cambiamenti (che sono ne-
cessari e non ammettono nostalgie, anche se non sempre rappresentano un 
fattore di progresso), immaginare evoluzioni. Forse una struttura secolare 
sta franando e, se è stato di conforto registrare qualche segno di vitalità, 
qualche movimento sismico ai margini della frana – nuovi attori, nuove 
forme e tendenze maturate negli ultimi quindici anni – pure mi sembra che 
tra le nuove ipotesi organizzative nessuna emerga con la forza di alcune idee 
e creazioni passate. Per questo credo che si debba dare il giusto peso alle 
evoluzioni, studiarle in corso (correndo il rischio di una visione leggermente 
deformata), ma che qualche crollo possa e debba essere arginato (si deve 
innovare conoscendo la tradizione, in campo organizzativo, come in campo 
artistico).

Se i cambiamenti registrati e le novità sono molte, molto del vecchio libro 
è tuttavia rimasto in questo nuovo testo a cominciare dal metodo e dalla 
struttura. Come allora ritengo che il sistema teatrale italiano e le modalità 
operative che lo caratterizzano vadano lette come il risultato di un processo 
storico e come quadro dinamico e che le istituzioni e le pratiche organizza-
tive vadano inquadrate in una conoscenza profonda degli assetti presenti e 
del percorso che li ha determinati, riflettendo parallelamente sulle trasfor-
mazioni in atto o opportune.

La prima parte del libro è dedicata alla descrizione e all’analisi del sistema 
teatrale come è oggi e alle sue trasformazioni recenti, con uno sguardo co-
stante al passato prossimo e qualche volta a quello remoto, là dove mi sem-
bra abbia ancora un peso significativo.

Ho scelto di dare uno spazio particolare al rapporto fra Teatro e Stato, ai 
presupposti, al quadro normativo degli ultimi quindici anni, alle politiche 
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che hanno determinato un calo consistente e costante dei finanziamenti e 
qualche tentativo di riforma, infine all’evoluzione recente con le prospettive 
che apre il decreto che detta “Nuovi criteri” per i contributi a valere sul 
Fondo Unico per lo Spettacolo (del 1 luglio, GU 19/8). Su questo punto 
credo che un’analisi dettagliata in tempo reale possa essere uno strumento 
professionale importante, anche se rispetto agli effetti di questo provvedi-
mento sulla realtà si può fare qualche profezia.

La lettura della normativa che ha regolato il funzionamento del FUS, negli 
anni dal 2003 al 2014, offre un punto di vista statico sul sistema (quello dello 
Stato e dell’area “riconosciuta” del mondo teatrale). Ho cercato di mettere a 
confronto questa “geografia”, tanto con riferimento all’attività di produ-
zione che al sistema distributivo, con altre mappe, altri segnali, per descri-
vere un sistema il più possibile vicino alla realtà. Per esempio, nell’area 
delle compagnie di qualunque tipologia (che restano la forma produttiva 
primaria), gli equilibri sono molto cambiati e in pochi anni fra la dimensione 
itinerante (che resta tuttora rilevante se non prevalente) e il progressivo au-
mento delle forme “stanziali” dell’attività teatrale. Quel sistema variegato di 
“stabilità” che prendeva forma già alla fine degli anni novanta, si è articolato 
ulteriormente e si è caratterizzato progressivamente come un fenomeno ge-
nerazionale, spesso marginale o alternativo a quello istituzionale, ma in 
grado di cambiare il panorama teatrale soprattutto nelle città (piccole com-
pagnie con piccole sedi, residenze, teatro sociale, laboratori e nuove scuole, 
nuove forme di rappresentanza). L’articolazione e le classificazioni tradizio-
nali sono andate in crisi. Ed è andata in crisi – fra l’altro – quella centralità 
del territorio su cui per anni si erano appoggiate tutte le ipotesi di nuovi 
assetti. Lo stesso punto di vista del teatro come servizio pubblico (e come 
diritto) si scontra con sperequazioni territoriali che non sembrano essere 
avvertite come un problema da affrontare e un limite da superare. Era uno 
dei compiti dell’Ente Teatrale Italiano (soppresso, fra la sorpresa di tutti, nel 
2010). Certo, le istituzioni principali (e i principali produttori) sono state in 
tutti questi anni e restano i Teatri stabili pubblici (incalzati da qualche pri-
vato che si è recentemente rafforzato), ma il termine “pubblico” è sparito dal 
vocabolario che il MIBAC (che da poco ha aggiornato la sua denominazione 
in MiBACT con l’aggiunta della T, che sta per turismo) propone dal 2015 in 
avanti: e se i termini contano, questa scelta non sarà priva di conseguenze. 
In compenso si prefigurano alcuni – pochi – teatri nazionali (anche se il mo-
tivo per cui questa nuova istituzione debba esistere e cosa possa essere non 
si sa ancora).

E fra tutti questi assestamenti, la vera novità è ed è stata la crisi, una crisi 
lunghissima: sono ormai quasi sette anni di biblica carestia, e ancora non se 
ne vede la fine. Questa crisi per il teatro è stata ed è qualcosa di molto poco 
documentato (tuttavia qualche dato è stato possibile recuperarlo), ma di 
molto tangibile: spettacoli con meno attori, attori con scritture più brevi e 
paghe più basse, teatri con meno spettacoli (il più “di chiamata” possibile), 
e soprattutto teniture più brevi (o troppo lunghe – anche senza pubblico – 
fatte solo per raggiungere i requisiti richiesti per i finanziamenti ministe-
riali), spettacoli con meno spettatori, biglietti mediamente più bassi, enti 
locali che tagliano finanziamenti e attività, gli sponsor sempre più un mirag-
gio. La cronaca registra anche alcune chiusure (non poche dai dati) e qualche 
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fallimento. I più ce l’hanno fatta – per ora – tirando la cinghia, aguzzando 
l’ingegno. I giovani continuano a volersi occupare di teatro e di arte (la crea-
tività giovanile in qualche caso è stata supportata inaspettatamente dalle 
Fondazioni di origine bancaria), si aggregano, e a volte occupano.

Nella seconda e terza parte del libro si sviluppa una descrizione pratica e 
sistematica di come si organizza il teatro nel nostro paese oggi: si analiz-
zano tecniche e metodi consolidati e recenti, anche con indicazioni opera-
tive, quindi ancorate all’esperienza, così importante in un lavoro artigianale 
e antico come quello teatrale. Anche nelle trasformazioni, molto di quel sa-
pere artigianale è rimasto (e artigianale resta la natura dell’impresa e del 
lavoro teatrale), ma molto è cambiato. Si pensi proprio al lavoro nel settore, 
alla sua condizione giuridica, con le riforme che si sono succedute (ancora 
non assestate) e con l’assorbimento dell’ENPALS da parte dell’INPS, alle 
trasformazioni in corso a livello internazionale in una materia come il diritto 
d’autore, alla gestione della sicurezza, alle modalità nei rapporti con la pub-
blica amministrazione, alla diversificazione dei mercati. Nel proporre e ri-
flettere su queste tecniche, il libro sviluppa la sequenza produzione, distri-
buzione, esercizio.

Alla produzione è dedicata la seconda parte: le diverse tipologie di im-
presa, l’autore e il diritto d’autore, il lavoro – i mestieri del teatro – e la sua 
organizzazione, l’“allestimento” di uno spettacolo, la coproduzione.

L’esercizio teatrale e la distribuzione sono analizzati nella terza parte: il 
rapporto domanda/offerta, i terreni e il tramite dell’incontro fra teatro e 
spettatore. Si parte dall’edificio teatrale (le specificità tecniche, le problema-
tiche connesse alla sicurezza), per sviluppare poi le problematiche della ge-
stione (secondo le diverse tipologie di sala) e della programmazione (cartel-
loni, stagioni e variazioni sul tema). I circuiti regionali (e le agenzie) sono 
raccontati per quello che sono e che potrebbero essere. Rispetto alla distri-
buzione di uno spettacolo si descrivono mezzi e modi (più consigli che tec-
niche: con la consapevolezza e l’imbarazzo di quanto inadeguati possano 
risultare di fronte ai problemi dei mercati teatrali), e per la sua gestione in 
tournée si propone un dettagliato vademecum. Tutto questo è importante in 
un ambiente in cui il problema rimane non tanto il pubblico ma (come di-
ceva Raffaele Viviani quasi un secolo fa) “l’anticamera per arrivarci”.

Approfondimenti particolari sono dedicati ai festival e alla dimensione 
internazionale dell’attività e, in particolare, alla progettazione europea, con 
particolare riferimento ai recenti programmi europei come “Europa Crea-
tiva” e ad altre opportunità (nella convinzione che su questo terreno, come 
già in parte avviene, molte organizzazioni, soprattutto giovani, possano tro-
vare risorse e soddisfazione).

La seconda e la terza parte del libro, insomma, costituiscono una carrellata 
– dal punto di vista professionale – sugli aspetti più rilevanti dell’organiz-
zazione teatrale. Con un’avvertenza: per competenza e spazio ho scelto di 
non toccare il tema del marketing (della promozione del pubblico e dell’uffi-
cio stampa), un’area di grande importanza e in grande evoluzione, riman-
dando per questo aspetto ad altri studi specialistici, esistenti o futuri.

Alcuni aspetti specifici sono stati in questi anni analizzati da me con altri, 
e rimando per approfondimenti a Il teatro possibile (2005), Organizzare teatro 
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a livello internazionale (2007) e Le buone pratiche del teatro (2014), oltre che alla 
bibliografia: molti gli studi e gli apporti interessanti che hanno arricchito 
negli ultimi anni la riflessione su aspetti specifici dell’economia e dell’orga-
nizzazione teatrale.

I destinatari di questo libro sono soprattutto i giovani. Quelli che si av-
viano attraverso diversi percorsi alle professioni organizzative del teatro, o 
che individuano nella conoscenza pratica di questo settore un aspetto signifi-
cativo della propria formazione (penso ai corsi universitari dell’area umani-
stica ed economica, o a master e corsi professionali orientati, ai beni cultu-
rali, al turismo) e giovani attori, registi, tecnici che vogliono capire di più del 
sistema in cui andranno a operare (pensando a loro – soprattutto nella se-
conda e terza parte del libro – il linguaggio è il più possibile ancorato al 
“fare” teatro). Ma penso anche agli operatori già attivi, che potranno rica-
varne un contributo alla riflessione sui meccanismi del loro lavoro e sulla 
complessa situazione presente, e forse ad amministratori pubblici o politici 
che potranno trarne qualche informazione e spunto di riflessione. Infine a 
qualche spettatore curioso del backstage: anche per la parte politico-organiz-
zativa, di certo non ne mancano.

Rinnovo il tributo alla scuola Paolo Grassi: il passaggio degli anni non ne 
ha intaccato a mio parere il ruolo nel sistema formativo. Ri-Organizzare teatro 
vuole rilanciare i presupposti e i metodi applicati dalla Scuola d’Arte Dram-
matica Paolo Grassi (ex Scuola del Piccolo Teatro di Milano, oggi parte di 
Fondazione Scuole Civiche) che, dalla fine degli anni sessanta, a fianco degli 
attori e dei registi, ha formato organizzatori teatrali, oggi attivi a livelli diri-
genziali e intermedi in tutti i settori del teatro e dello spettacolo italiano, 
nonché nel campo radiotelevisivo e dell’informazione. La linea didattica ed 
etica che ha caratterizzato fino a oggi la “Paolo Grassi” non è invecchiata, 
anche se i contesti sono mutati: sulla conoscenza teorica e pratica del fare 
teatro in Italia si innesta la consapevolezza della funzione pubblica e della 
dimensione economica del teatro, presupposto per la formazione di un ope-
ratore critico, aperto al confronto con altri sistemi.

Questo libro è anche il frutto di una riflessione e di un lavoro collettivo. 
L’articolazione culturale e tecnica dei temi trattati è stata possibile grazie 
all’apporto specialistico di alcuni colleghi e amici, che ringrazio con affetto 
e gratitudine soprattutto per la pazienza e la passione.

Innanzitutto Patrizia Cuoco e Giuseppe Pizzo, alla cui competenza ed 
esperienza si deve lo sviluppo degli argomenti rispettivamente amministra-
tivi e tecnici, oltre ad alcuni capitoli scritti a più mani. Sui temi più tecnici e 
operativi sono stati di grande aiuto il confronto, le puntualizzazioni, la rilet-
tura di Alessandra Vinanti.

Oliviero Ponte di Pino ha aggiornato l’analisi critica e relativa alle dina-
miche organizzative tipiche del “nuovo teatro” (inclusa una riflessione sul 
teatro sociale) mentre – sempre nell’ambito della prima parte, quella dedi-
cata al sistema teatrale – Adriano Gallina affronta le specificità del teatro 
ragazzi e Antonio Taormina la formazione a livello tecnico e organizzativo: 
sono temi che stanno particolarmente a cuore ai nostri principali destinatari, 
giovani operatori e studenti, e che richiedevano un’attenzione particolare.

A Oliviero – e al sito di cultura teatrale ateatro.it – devo anche uno spe-
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ciale ringraziamento per il confronto continuo sui temi principali di questo 
libro: l’evoluzione del sistema nel suo complesso, le politiche, le trasforma-
zioni, gli scenari futuri possibili.

Con Giuseppe Pizzo, Enrico Porreca e Caterina Francavilla approfondi-
scono le problematiche della sicurezza degli spazi di spettacolo e della sicu-
rezza sul lavoro con la convinzione e la partecipazione che un argomento di 
questa importanza merita (comunicando soprattutto il senso di responsabi-
lità che comporta).

Barbara Grazzini e Andrea Pignatti hanno sintetizzato con grande chia-
rezza i percorsi e le linee attuali delle politiche europee. Per lo stesso capi-
tolo, ho potuto contare su una scheda fondamentale sulle reti culturali di 
Fanny Bouquerel.

Lucio Argano ha contribuito con due schede significative su due punti 
che non potevano mancare: il tema degli eventi, nel quadro del capitolo sui 
festival, e il metodo del project management, che considero un approccio di 
grande efficacia a una buona organizzazione teatrale.

A Elena Alessandrini e Giulio Stumpo devo la paziente ricerca del cor-
redo di dati (figure e tabelle) che illustra, documenta – e a volte basta a 
spiegare! – ragionamenti che altrimenti sarebbero astratti.

Un grazie va anche ai collaboratori delle edizioni precedenti di Organiz-
zare teatro, del 2001 e del 2005 (questa volta alcuni non hanno avuto la pos-
sibilità di ritornare su studi non poco impegnativi), agli allievi del corso 
operatori della Scuola d’Arte Drammatica Paolo Grassi, primi destinatari (a 
volte cavie consapevoli) di riflessioni in corso, e a tutti i colleghi.

Infine un ricordo speciale a Giorgio Guazzotti, scomparso nel 2002, la cui 
intelligenza e consapevolezza è all’origine – per me, e per più generazioni di 
operatori – della necessità di pensare e ripensare l’organizzazione teatrale.

Nella nuova edizione 2016 è stato possibile, ed è sembrato opportuno, inse-
rire un paragrafo dedicato all’applicazione del Decreto del MiBACT 1 luglio 
2014 (al capitolo 3). L’impatto del decreto sul complesso del teatro italiano è 
stato infatti rilevante già nel 2015 (primo anno del triennio).

Mimma Gallina
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