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PRESENTAZIONE

“Giuristi ed economisti dialogano con artisti, critici, storici dell'arte, curatori indipendenti, urbanisti, architetti, direttori di musei,
istituti di cultura e di ricerca, fondazioni, organizzazioni non profit, riviste di settore. Un tavolo transdisciplinare di riflessione, per
I'emersione di potenzialita inespresse del territorio, 1a creazione di nuovi contesti di produzione culturale, gestione e valorizzazione
dei patrimoni dell'arte e della cultura; per I'attivazione di un fecondo dialogo tra norme giuridiche e regole di mercato, viste non
solo come vincoli da rispettare, ma anche quali risorse attive, opportunita positive da rilevare, valorizzare e percorrere”.

Cosi presentavamo nel 2011 I'incontro di studi dal titolo Nuove alleanze. Diritto ed economia per la cultura e I'arte (Nuoro, 14
e 15 ottobre), organizzato dal Dipartimento di Giurisprudenza dell’Universita degli Studi di Sassari — in collaborazione con la
Fondazione Banco di Sardegna, il Museo MAN ed il Consorzio Universitario di Nuoro — a conclusione della prima edizione del
Master Universitario in Diritto ed Economia per la Cultura e I'Arte - DECA Master e del progetto di ricerca di base finanziato dalla
Regione Autonoma Sardegna su Politiche pubbliche ed economia della cultura: strumenti giuridici e modelli economici per | servizi
culturali. |l progetto era inoltre parte integrante di un Programma di ricerca europeo, dal titolo Citizenship and Solidarity in the
European Union - from the Charter of Fundamental Rights to the Crisis, the state of the art”, attivato in partenariato con I'Universita
portoghese di Minho, i cui risultati sono stati presentati il 10 e 11 maggio 2012 a Guimaraes, Capitale Europea della Cultura per
il 2012 (ora raccolti nel volume omonimo edito da P.I.E. Peter Lang, Brussels, 2013).

Lincontro Nuove alleanze era articolato in due sessioni (Servizi culturali per il territorio: attori e processie Distretti culturali e sviluppo
territoriale: diritto, economia, buone pratiche), sei tavoli tematici: Musei, Pubbliche Arti, Comunita etiche, Distretti culturali evoluti,
politiche territoriali, turismo sostenibile, Politiche pubbliche per la cultura: le regole del gioco, Pubblico e privato nella promozione
della cultura: buone pratiche e una performance artistica: The distance from the center; sound procession di Zafos Xagoraris, con
la partecipazione degli allievi del DECA Master.

Dal 2011 ad oggi la situazione si & certamente evoluta; nel frattempo il tema dello sviluppo su base culturale ha attirato I'atten-
zione anche dei non addetti ai lavori, dell'agenda politica nazionale e delle amministrazioni locali.

Ciononostante, in Italia, serie politiche pubbliche di sviluppo su base culturale stentano tuttora a decollare e, soprattutto, manca-
no strategie adeguate, efficaci e di ampio respiro.

In questo contesto, meritano di essere segnalate e supportate iniziative di alta formazione e ricerca che mirano specificamente
a formare figure professionali idonee a supportare (quando ci saranno) le politiche e le azioni orientate allo sviluppo economico
del territorio “trainato dalla cultura e dalla conoscenza”: figure che, nel settore pubblico come in quello privato, sono chiamate ad
integrare competenze giuridico-amministrative ed economico-aziendali, conoscenza del funzionamento dei sistemi della cultura
e dell'arte, delle tecniche di programmazione, finanziamento, gestione e comunicazione dei servizi culturali. Politiche pubbliche
per 'arte e la cultura, diritto dei beni culturali, diritto delle organizzazioni non profit, diritto ed economia della cultura, marketing
e gestione dei servizi culturali, tutela del patrimonio artistico e organizzazione di eventi, sono alcune delle materie coinvolte nel
DECA Master, a cui si affiancano incontri con esperti ed operatori del settore, tirocini formativi e laboratori interdisciplinari su fund
raising, arte contemporanea e sviluppo territorale, progettazione di eventi culturali. Tutto questo avviene nella consapevolezza che
la formazione deve confrontarsi in continuazione con la dimensione operativa e con la dimensione dinamica delle problematiche
reali legate ai settori sopra elencati. Molte infatti sono le esperienze che, se sulla carta rispondono perfettamente ad alcune
necessita, presentando presunti requisiti progettuali, in concreto falliscono puntualmente il conseguimento di obiettivi importanti.
E proprio in tal senso accogliamo di buon grado le timide innovazioni che di recente sono state varate, quali il cosiddetto Decreto
Art-Bonus, € la stessa riorganizzazione del MIBACT che sottolineano alcune criticita ed alcuni ritardi del nostro Paese in merito
alla cultura ed alla gestione delle risorse per la tutela e la promozione del patrimonio, ridistribuendo doveri e competenze e sem-
plificando I'assetto gestionale e burocratico delle strutture preposte.

Il lavoro svolto in questi anni da tutte le citta che hanno presentato la candidatura quale Capitale europea della cultura 2019,
inoltre, € un patrimonio di progettualita che non puo essere disperso. Esso va messo a sistema: la cultura & uno dei nostri asset
fondamentali, su cui & necessario costruire una prospettiva di rilancio.

I numero speciale di “Arte e Critica” che qui presentiamo raccoglie, oltre alle relazioni ed interventi presentati nel convegno Nuove
Alleanze, anche una selezione di ulteriori scritti concepiti nell'ambito delle attivita formative del DECA Master, giunto nel frattempo
alla Il edizione, ovvero preparati specificamente per questo volume.

Domenico D’Orsogna Pier Luigi Sacco Massimiliano Scuderi
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DIRITTI CULTURALI PER LO SVILUPPO UMANO

di Domenico D’Orsogna

1. Da alcuni anni il tema dello sviluppo su base culturale &
oggetto di crescente attenzione: proliferano rapporti, mani-
festi, convegni, festival, “stati generali”, atti normativi di varia
natura e livello in cui & richiamato il mainstream della cultura
quale motore o moltiplicatore dello sviluppo produttivo ed
occupazionale, fattore di valorizzazione delle personalita e
dei talenti, soprattutto dei giovani.

Sono disponibili analisi economiche approfondite sulle diver-
se componenti della cultura e sulle sue ricadute economiche
sia, classicamente intese, in termini di contributo all’innalza-
mento del PIL sia, in una visione piu aggiornata, in termini
di miglioramento delle condizioni di vita e di benessere delle
persone (cfr. ampiamente Sacco-Ferilli, in questa rivista).

| contributi piti recenti della scienza economica offrono stru-
menti teorici e dati affidabili per una adeguata riflessione
sul’argomento (tecnicamente: un’analisi “per” le politiche
pubbliche), anche se € bene non dimenticare che alcuni tem-
peramenti sono comunque opportuni. Anche i modelli eco-
nomici pit avanzati hanno hisogno di supporto, integrazione
e, Se necessario, correzione, attraverso il dialogo con altri
apporti disciplinari (Prieto de Pedro, 2004 e 2013).
Sull'altro versante — quello poco serio — del dibattito si col-
locano invece alcuni stili di pensiero e molti luoghi comuni,
spesso del tutto infondati, che continuano ad inquinare il
“romanzo a catena” dei convegni sulla cultura e anche molte
politiche di sviluppo su base culturale.

Secondo questa visione stereotipata gli italiani sarebbero “il
popolo pili creativo del mondo”, depositario “della Costitu-
zione pitl bella del mondo” e “del piti grande patrimonio cul-
turale al mondo”, con una percentuale oscillante, a seconda
dei convegni, tra il 50% e I'80%!

Versione pil strutturata (e dannosa) di questo resistente stile
di pensiero & quella che sta alla base della ricorrente “me-
tafora petrolifera” applicata ai beni culturali (correttamente

criticata da Caliandro e Sacco, 2011): il patrimonio culturale
come “giacimento” da sfruttare e “mettere a reddito”; me-
tafora che spiega I'enfasi eccessiva riposta sul tema della
valorizzazione, intesa, non a caso, soprattutto in senso eco-
nomicistico (Barbati, 2009).

Si e passati da un eccesso all'altro? Da uno stereotipo se-
condo cui “con la cultura non si mangia” all’altro in base al
quale “la cultura fattura”? A guardare molte esperienze
italiane parrebbe di si: basti menzionare i tentativi effimeri di
“trapianto” di modelli che hanno avuto successo altrove (le
citta creative, i festival, le citta d’arte), dimenticando che lo
sviluppo su base culturale non & una ricetta pronta per I'uso,
da applicare in modo meccanico e indifferenziato in qualsiasi
contesto, e che, al contrario, nell’elaborazione di un piano
di sviluppo, ogni territorio & un caso a sé, & “una situazione
problematica” site specific, perché gli attori particolari, le ri-
sorse e la tradizione culturale richiedono una indagine situa-
zionale e determinano volta per volta un modo di procedere
specifico, unico (cfr. Thénnissen, in questo volume).

Il tema dello sviluppo su base culturale presuppone una con-
cezione di cultura aperta, dinamica e relazionale, dialogica,
capace di ibridazione, autoriflessione e autotrascendimento;
evoca uno scenario che rimanda a una cultura dell’innova-
zione, un ecosistema culturale favorevole all'innovazione e
alla creativita e, piu in generale e al fondo, a un orizzonte
di consolidamento di un tessuto economico/produttivo e di
commerci floridi, che & I'ambiente in cui I'innovazione e la
cultura dell’innovazione attecchiscono.

“Cultura” ¢, infatti, il telaio per progettare il futuro, per attinge-
re a punti di vista diversi, trovare soluzioni inedite a problemi
che appaiono insuperabili, se guardati “da” una certa cultura:
ogni modo di vedere & (anche) un modo di non vedere.
Molteplici e di varia natura sono le ragioni della difficolta che
incontra da diversi anni I'ltalia a percepire il presente (con le

sue potenzialita latenti) e, di conseguenza, ad immaginare e
progettare il proprio futuro.

Una di queste risiede senz'altro nell’inceppamento della
continuita ed osmosi tra il circuito della produzione culturale
(contemporanea) e la protezione dei beni culturali.

Sul piano giuridico i nodi sono molteplici. In questa sede ba-
sti ricordare che I'intero sistema normativo in materia trova la
sua principale testa di capitolo nell’art. 9 della Costituzione:
“La Repubblica promuove lo sviluppo della cultura e la ricer-
ca scientifica e tecnica. Tutela il paesaggio e il patrimonio
storico e artistico della Nazione”.

Ebbene: a lungo ha prevalso una interpretazione riduttiva
ed “estetizzante” di questa disposizione di principio, che ha
finito poi per innervare I'intero sistema della legislazione e
delle fonti sottordinate: una concezione ornamentale della
cultura, intesa quale mero “abbellimento” (cfr. Chessa, in
questo volume). E per troppo tempo mancata cioé (o & stata
quanto meno grandemente sottovalutata) la considerazione
della profonda osmosi che nella storia del nostro Paese era
avvenuta tra la cultura d'élite e la cultura diffusasi su pit
ampia scala, e che da un lato poggiava su, dall’altro alimen-
tava un patrimonio ben piti ampio di quello costituito dalle
opere d'arte, e nutrito dal patrimonio della produzione cul-
turale (Amato, 2012); un continuum fecondo mirabilmente
descritto nei recenti lavori di Richard Sennett (in particolare
ne L'uomo artigiano).

|'affermarsi di una rinnovata lettura dell'art. 9 della Costitu-
zione & peraltro acquisizione relativamente recente. Risulta-
no quindi tuttora in gran parte da costruire tutti i correttivi e
le modifiche a cascata sulle normative di settore, non senza
resistenze e “freni”: si pensi, ad esempio, alle dispute, tanto
frequenti quanto inconcludenti, tra tutela e valorizzazione, tra
pubblico e privato, tra centralismo e decentramento... (Co-
vatta, 2012), oppure alla querelle dottrinaria che in Italia si &

Adrian Paci, Centro di permanenza temporanea,
2007, video 5'30". Courtesy l'artista e kauf-
mann repetto, Milano



registrata attorno alle forme di tutela e valorizzazione del pa-
trimonio culturale “intangibile”, e che si & concentrata quasi
esclusivamente sulla possibilita di estensione al patrimonio
immateriale della disciplina prevista dal Codice per la tutela
dei Beni Culturali “materiali” (Tarasco, 2008): un dibattito
del tutto fuori fuoco, perché riguardante una disciplina in tesi
inadeguata (Cammelli, 2012).

2. C'¢ da dire che, quanto meno a livello di elaborazione te-
orica, anche in Italia & maturato un importante allargamento
di prospettiva: dal diritto dei beni culturali al diritto della cul-
tura, e focalizzato (non solo sui beni culturali, ma anche) sulla
tutela dei diritti culturali e sul principio di valorizzazione delle
diversita culturali (D’Orsogna, 2013). Diritti ¢.d. di “quarta”
generazione, riconosciuti e protetti sia a livello internazionale
(ad es. le convenzioni UNESCO, la Convezione Internazionale
dei Diritti del Fanciullo, la Convenzione Europea dei Diritti
dell’'Uomo) sia di accordi di integrazione regionale (Carta
iberoamericana dei diritti culturali, Trattati europei) e nelle
Costituzioni statali.

I “Diritto della cultura” & costruito su tre pilastri teorici (cfr.
Carballeira; Vaquér, in questo volume): a) la dottrina tedesca
del Kulturstaat (Héberle, 2001; 2006), nella quale I'autono-
mia della cultura si proclama come diritto di liberta ma anche
di prestazione, ovvero, come missione dei poteri pubblici; b)
la dottrina italiana dei beni culturali, la cui origine ha avu-
to inizio nei lavori della Commissione Franceschini, istituita
con la Legge 26 aprile 1964, n° 310, che nella sua Prima
Dichiarazione defini i beni culturali nei seguenti termini: “Ap-
partengono al patrimonio culturale della Nazione tutti i Beni
aventi riferimento alla storia della civilta. Sono assoggettati
alla legge i Beni di interesse archeologico, storico, artistico,
ambientale e paesistico, archivistico e librario, ed ogni altro
bene che costituisca testimonianza materiale avente valore
di civilta”; c) la dottrina francese del service public culturel,
basata sulla peculiarita della cultura come oggetto dell'azio-
ne delle Amministrazioni pubbliche. Queste tre teorizzazioni
hanno anche in comune da un lato I'affermazione della auto-
nomia della cultura, intesa come ambito della dignita umana
e delle relazioni sociali governato da una propria logica, non
sussumibile né subordinabile interamente alla logica econo-
mica, mercantile o patrimoniale, dall’altro I'estensione ad al-
tri ordinamenti europei. Costituiscono, dunque, la base sulla
quale s'e potuto affermare un acquis europeo in materia di
Diritto della cultura.

Se, come osservano Sacco e Ferilli (cfr. infra), il tema dello
sviluppo su base culturale “postula uno spazio di intervento
pubblico ineludibile”, in quanto “parte dell’evoluzione strut-
turale del settore e determinata dalle politiche pubbliche e
dal sistema di decisioni collettive”, ecco che il contributo dei
giuristi (in particolare dei cultori del diritto pubblico) si rivela
essenziale anche da questa prospettiva.

La Commissione Europea, come & noto, insiste da alcuni
anni su tre obiettivi principali, tra loro strettamente interre-
lati: a) la promozione della diversita culturale e del dialogo
interculturale; b) la promozione della cultura come elemento
vitale nelle relazioni internazionali dell’'Unione Europea; ) la
promozione della cultura quale attrattore della creativita nella
cornice della Strategia di Lishona e (ora) di Europa 2020.

|"attenzione della scienza economica ¢ rivolta principalmente
al terzo profilo, che attiene alle numerose politiche dell’Unio-
ne in campo culturale e alle azioni della Commissione.

E utile, quindi, dedicare dapprima alcune rapide conside-
razioni ai primi due profili, attraverso un breve excursus
sul’emersione del principio di tutela e valorizzazione dei
diritti culturali e della diversita culturale nell’ordinamento
europeo; per poi tornare sul terzo, con I'obiettivo di eviden-
ziare su quali aspetti il contributo dell'analisi giuridica possa
essere di ausilio, anche nel contesto italiano, per la teoria
(e la prassi) dei distretti culturali evoluti e, pit in generale,
I'analisi e I'implementazione delle politiche di sviluppo su
base culturale.

3. Nell'ordinamento giuridico europeo il termine “cultura”
richiama due questioni strettamente interconnesse: a) la
creazione di un’identita costituzionale europea attraverso la
cultura; b) la tutela e la valorizzazione delle diversita culturali
(statali e sub-statali, ma anche, in certa misura, individuali)
rispetto all'identita nazionale (Ferri, 2008).

Gia a partire dagli anni ottanta, il termine “cultura” assume
un significato inclusivo: & utilizzato al plurale (“culture”), per
sottolineare I'intrinseca diversita che connota il contesto eu-
ropeo (Qommen, 2002; de Witte, 1988). Si prende atto da
un lato che una politica culturale europea non puo tendere
programmaticamente ad ammorbidire le differenze culturali;
dall'altro che il senso della creazione di uno spazio culturale
europeo risiede nell'interdipendenza e nella differenziazione:
“solo riconoscendo le diversita delle tradizioni culturali vive
nella realta europea si da loro la possibilita di comunicare
creativamente” (Ferri, 2008).

La “cultura” entra formalmente per la prima volta nei Trattati
europei nel 1992 (art. 151 TCE, corrispondente, senza mo-
difiche particolarmente rilevanti, all’attuale art. 167 TFUE):
la promozione delle diversita culturali presenti nello spazio
europeo diviene obiettivo dell'azione comunitaria. Analoga-
mente, I'art. 22 della Carta dei Diritti Fondamentali dichiara
solennemente che “I'Unione rispetta la diversita culturale,
religiosa, linguistica”.

Il settore “cultura” rappresenta un esemplare case study
del modo in cui ha lavorato e lavora I'integrazione comuni-
taria (Shore, 2011; Woods, 2003; Craufurd Smith, 2005):
concetto indeterminato e per molti versi indefinibile, disci-
plinato in modo diverso sul piano del diritto internazionale
¢ del diritto interno, la “cultura” diviene norma comunitaria,
nei Trattati e nella giurisprudenza della Corte di Giustizia.
L'ampiezza della nozione e la sostanziale trasversalita della
materia hanno consentito, in una prima fase, di evitare I'ele-
mento unificante dei valori comuni, ma anche di “erodere”
le competenze nazionali; successivamente si sono rivelate
funzionali all’emergente principio della protezione della diver-
sita culturale, riferibile sia alla differenziazione endo-europea
(diversita di tradizioni culturali statali e sub-statali) sia alla
differenziazione extra-europea (che deriva dai processi di
immigrazione).

La tutela della diversita culturale & divenuta principio vinco-
lante (oltre che valore) della “costituzione culturale” europea:
la nozione costituisce per un verso sviluppo della nozione di
“eccezione culturale”, ma si distanzia dal contenuto politico-

giuridico di questa, includendo al suo interno anche una se-
rie di istanze identitarie, ascrivibili ai gruppi (anche, ma non
esclusivamente, minoritari) presenti in una societa che & in
sé multiculturale.

Il 'successo della nozione risiede anche nel suo ruolo nella
formazione e nella protezione delle identita (cfr. Benhabib,
2005; von Bogdandy, 2007): presupposto di essa ¢ la coe-
sistenza di gruppi culturali diversi all’interno di un medesimo
spazio socio/geografico.

La situazione di multiculturalita costituisce il dato fattuale;
il riconoscimento, la tutela e la promozione della diversita
culturale rappresentano la risposta sul piano (assiologico )
normativo: una meta-cultura della convivenza e del dialogo
tra culture (D’Orsogna, 2013; Zagrebelsky, 2012).

La diversita culturale evolve e supera il tradizionale topos
legislativo di tutela delle minoranze (intrinsecamente legato
all'idea dello stato-nazione); include forme culturali e tutela
dei diritti culturali, individuali e collettivi (anche attraverso
azioni di promozione): diritti individuali di partecipazione alla
vita collettiva, di fruizione e produzione di contenuti cultu-
rali differenti e I'insieme di pratiche e compiti legati a una
appartenenza culturale, etnica, religiosa ovvero a elementi
(quali ad es. la liberta di espressione artistica: cfr. Silveira, in
questo volume) che determinano I'identita di una persona in
riferimento a un gruppo (maggioritario o minoritario che sia);
ma anche diritti di accesso alle culture che pil siano ade-
guate alle proprie inclinazioni e scelte, attraverso concrete
opportunita a favore di individui e gruppi (cfr. ampiamente
Prieto de Pedro, 1993, 2004, 2008; Famiglietti, 2010).
Dalla normativa comunitaria e dalla giurisprudenza della
Corte di Giustizia emerge il principio di tutela della diversi-
ta culturale degli Stati membri e interna ad essi, ma anche
dellindividuo. La giurisprudenza applicativa del principio
di non discriminazione, ad esempio, ha spesso riguardato
I'esercizio di diritti culturali. In alcuni casi la diversita cultu-
rale € stata utilizzata anche quale parametro costituzionale:
il principio di tutela e promozione della diversita culturale &
stato cosi ritenuto prevalente, in caso di contrasto, non solo
sulle liberta economiche, ma anche su norme nazionali, ove
lesive di essa (cfr., ad esempio, le sentenze Bickel Franz.
Corte di Giustizia, 24 novembre 1998, Procedimento penale
a carico di Horst Otto Bickel e Ulrich Franz, Causa C-274/96;
Angonese: Corte di Giustizia, 6 giugno 2000, in Roman
Angonese c¢. Cassa di Risparmio di Bolzano Spa, Causa
(C-281/98 e Garcia Avello: Corte di Giustizia, 2 ottobre 2003,
in Carlos Garcia Avello c. Stato belga, causa C-148/02).

Si supera decisamente, pertanto, una concezione assimi-
lazionistica di integrazione, e si riconosce la diversita cul-
turale come parte dell’architettura costituzionale europea;
declinazione peculiare del principio di uguaglianza formale
(non discriminazione) che trova la propria ragione di tutela
anche con riferimento al concetto di cittadinanza europea,
comprensivo di una serie di “diritti culturali” il cui rispetto
deve essere assicurato a livello comunitario, anche con ri-
guardo all'individuo che esprime la propria identita nell’am-
bito dello spazio costituzionale europeo, coperto dalla rule
of law, in cui la diversita dell'individuo va tutelata prima e
meglio dell'identita statuale, o anche a costo della lesione
(o rideterminazione) di quest’ultima: puo citarsi al riguardo
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il caso Richards (Corte di Giustizia, 27 aprile 2006, S.M.
Richards c. Secretary of State for Work and Pensions, cau-
sa 0-423/04, in Racc. 2006, 1-3585), in cui la tutela della
diversita culturale individuale (nel caso in esame: sessuale)
¢ stata ritenuta prevalente rispetto a una (presunta) identita
culturale (etica).

In tale prospettiva anche la “diversita costituzionale” (tutelata
anch’essa dal Diritto europeo) € bilanciata con altre istanze
di diversita, nella ricerca continua di equilibrio dinamico, in
linea con la raffigurazione dell’'Unione Europea come pro-
cesso di costituzionalizzazione in fieri, che si alimenta di un
intrinseco pluralismo culturale (Palermo, 2005; Poiares Ma-
duro, 2003; de Witte, 2002; Weiler, 1999; Pernice, 1999;
Schwarze, 1985).

Latutela e promozione della diversita culturale riposa sull'ade-
sione ad un’accezione ampia di cultura come valore e sul netto
rifiuto dell'idea di “purezza” e di “incommensurabilita” delle
culture e, soprattutto, della “possibilita stessa di individuare le
culture come totalita discrete” (Benhabib, 2005), che postula
un multiculturalismo “a mosaico” (per una critica del multicul-
turalismo “a mosaico” cfr. Hannerz, 2001).

4. In tale contesto generale diviene prioritario investire
non solo in capacita produttiva, ma anche nella costruzio-
ne di contesti di senso: i territori, visti nella loro interezza
e complessita, si trasformano progressivamente in sistemi
produttori di simboli culturali-identitari. La cultura diviene
progressivamente il fattore che entra nei processi di crescita
di valore, divenendo anche un bene di merito, in funzione
della capacita di creare coesione sociale e di mantenere viva
la memoria storica di una popolazione. Il supporto alla cul-
tura da parte del settore pubblico diviene cosi un elemento
fondamentale nel momento in cui si scopre la sua centralita
ed importanza nella catena del valore economico, mentre
per il settore privato quale asset produttivo primario per la
costruzione della propria identita di prodotto, della cultura,
della qualita, di un profilo di responsabilita sociale realmente
ancorato alle aspettative e alle categorie di valore delle co-
munita locali.

[ modello dello sviluppo su base culturale e la teoria dei di-
stretti culturali evoluti fanno riferimento a processi di autor-
ganizzazione stimolati e sostenuti dalle politiche pubbliche. Il
modello fa leva da un lato sull'attivazione della risorsa della
capacitazione (Amartya Sen); postula, dall'altro, I'integrazio-
ne orizzontale e complessa di piti filiere di attori, di differente
dimensione, natura e livello. Attori pubblici e privati: enti ter-
ritoriali, enti strumentali, universita (cfr. Frosini, infra), enti di
ricerca, sistemi museali, fondazioni (cfr. Bortoluzzi Dubach,
Camarda, Isaia, infra), imprese private, societa miste, enti no
profit, individui etc..

Il concetto di sviluppo implicato da tale prospettiva non & di
immediata evidenza. Spesso per sviluppo si intende — nel
linguaggio comune — un sinonimo di ricchezza economica, in
termini di semplice reddito. Questo significato non si puo de-
finire errato, ma senza dubbio almeno incompleto: non tiene
conto del rapporto di implicazione, reciproca e necessaria,
tra sviluppo e liberta né dei nessi che legano strettamente lo
sviluppo economico all'innovazione e alla creativita, non solo
delle industrie, ma anche degli individui (cfr. ampiamente
Sacco e Ferilli, in questo volume).

Dall’individuo (inteso come attore economico razionale) si
passa cosi alla considerazione e alla centralita della “per-
sona”, intesa nella sua interezza e nei suoi bisogni, sia nel
discorso economico (in Italia cfr. Sacco e Zamagni, 2002 e
2006) sia in quello giuridico (cfr. Immordino-Police, 2003):

la persona quale attrattore dello sviluppo, che si snoda sui
canali della capacitazione e della cittadinanza attiva, dell’in-
novazione e della qualita della vita e della creativita.
L'inserimento del paradigma relazionale nella teoria economi-
ca & una novita emergente. Soltanto pochi anni fa, il nucleo
duro della teoria economica era costituito da modelli in cui
le preferenze individuali, la tecnologia e le istituzioni erano
un dato, gli agenti economici erano pienamente raziona-
li, e il contesto sociale era ininfluente. Ultimamente questi
capisaldi sono stati messi in discussione anche all'interno
del pensiero dominante. Se non & pit possibile postulare un
determinato orientamento motivazionale ma occorre dimo-
strarne la salienza in ogni circostanza, il processo di selezio-
ne sociale diviene il vero livello fondamentale di descrizione
della fenomenologia economica. E cosi quelle variabili che
per la gran parte degli economisti erano estranee al discorso
economico e andavano ricondotte al dominio di pertinenza
delle altre scienze sociali, finiscono oggi per conquistarne
il centro.

['accoglimento della prospettiva relazionale comporta il re-
cupero della ragionevolezza: non vi sono solamente bisogni
di natura biologica che reclamano soddisfazione; esistono
bisogni relazionali che, se trascurati, possono rendere vano
lo sforzo di accrescere i livelli di efficienza, poiché le perso-
ne “fioriscono” solamente in determinati contesti relazionali
(cfr., in questo volume, Bigi, Bortoluzzi Dubach, Burgio, Pirri,
Scuderi, Pieroni, Stiefelmeier, Xagoraris).

Il “paradigma relazionale”, emergente nel campo della te-
oria economica (Zamagni, Sacco, 2002 e 2006; Sacco e
Ferilli, in questo volume), ma anche in estetica (il riferimento
¢ ovviamente all’estetica relazionale: Bourriaud, 2001; in
questo volume cfr. Altea), offre molti elementi di confronto
e dialogo con il giurista: basti sottolineare, in linea generale,
il riferimento ai temi della costruzione della “sfera pubbli-
ca” (Habermas, 1998), la cittadinanza attiva, la partecipa-
zione, la ragionevolezza, I'inclusione e la coesione sociale,
la democrazia partecipativa, deliberativa, I'intersoggettivita
(cfr. ex multis: Benvenuti, 1992; Allegretti, 2010, L. Bobbio,
2006; Pubusa, 2009).

Pitr in particolare: mostra interessanti punti di convergenza
e contatto con I'emersione del “paradigma relazionale” e il
recupero della “centralita della persona” (e dei suoi bisogni
relazionali e di partecipazione attiva: Arena, 2005) negli stu-
di giuridici sulla pubblica amministrazione (D’Orsogna, 2003
e 2005; lannotta, 2005: teorie “dell'operazione amministra-
tiva complessa” e della “amministrazione di risultato”).

E questo un dato molto significativo, se si considera che nel
modello dello sviluppo su base culturale I'intervento dei pub-
blici poteri e raffigurato come essenziale sia nel sostegno
e nell'incentivazione del settore; sia nella messa a punto di
meccanismi di collaborazione: privati/privati; pubblico/priva-
ti; pubblico/pubblico (ossia tra diverse istituzioni pubbliche,
attraverso la coordinazione della politica di settore con altre
politiche contigue: istruzione, governo del territorio, tutela
del paesaggio, ricerca, turismo, etc.).

Riguardo al primo punto € bene far riferimento, per semplici-
ta, a tre settori diversi, caratterizzati da un diverso grado di
dipendenza dai fondi pubblici: a) la produzione per il consu-
mo culturale (radio, tv, editoria, cinema, festival, musei e siti
di alta attrattivita, software etc.); b) la produzione per la pro-
mozione culturale (archivi e biblioteche, musei e siti a bassa
attrattivita; spettacoli dal vivo); ¢) la produzione culturale per
lo sviluppo (scuola, universita, ricerca), da sostenere senza
condizioni: in questo campo I'apporto dei privati al servizio
pubblico & senz’altro prezioso, ma il “pubblico” & essenzia-

le: I'offerta pubblica deve essere sostenuta decisamente e
senza esitazioni. Ma & soprattutto nei primi due ambiti (e
maggiormente nel secondo) che & da incoraggiare, incen-
tivare, sostenere, premiare, anche attraverso la fiscalita, un
maggiore intervento dei privati (Laterza, 2012).

Riguardo al secondo aspetto: & necessario approfondire e
chiarire il senso e le prospettive implicati dall'emersione del
“paradigma relazionale” sia in campo economico sia in cam-
po giuridico. Cio al fine di far affiorare convergenze e diver-
genze, assonanze e dissonanze, difficolta di comunicazione
e di traduzione inevitabilmente insite tra discorso economico
e discorso giuridico, sia in linea generale sia nell'ambito delle
politiche pubbliche nel settore culturale.

La teoria economica e quella politologica (tradizionalmente
pit sensibili, per lo meno in Italia, alla prospettiva di poli-
cy analysis) riconoscono da tempo un rilievo decisivo, nella
implementazione delle politiche, agli attori istituzionali, sia in
considerazione dei “freni” che possono eventualmente deri-
vare alle stesse dal basso tasso di coordinamento tra i di-
versi livelli di governo, sia per la tradizionale incapacita delle
pubbliche amministrazioni, nel contesto italiano, di gestire
in modo adeguato forme non autoritative e consensuali di
gestione del pubblico potere.

Ciononostante lo studio giuridico delle “politiche pubbliche”
¢ stato in Italia a lungo trascurato (cfr. Ham-Hill,1986).

E necessario superare questa lacuna. La letteratura anglo-
americana mostra che la prospettiva di analisi delle (o per le)
politiche pubbliche € problem-oriented: guarda ad una serie
coordinata di azioni verso un risultato (informato a un valore).
La disciplina e lo studio giuridico del fenomeno amministra-
tivo, a lungo prevalenti in Italia, invece, hanno quasi sempre
preso in considerazione il singolo atto, la singola azione am-
ministrativa, il singolo decisore pubblico, lasciando fuori del
campo della regolazione e dell'analisi I'attivita amministrativa
considerata nel suo complesso e nei suoi risultati ultimi.
Solo di recente la prospettiva di analisi delle politiche pub-
bliche & stata assunta all'interno del diritto amministrativo,
agevolando I'impostazione di una serie di problemi peculiari
anche all'implementazione della politica pubblica in campo
culturale: il riparto delle competenze, il coordinamento e I'in-
tegrazione funzionale delle molteplici competenze e funzioni
coinvolte nella politica e, in particolare, I'individuazione di
meccanismi idonei a risolvere “in concreto” i “difetti di coor-
dinamento” e “la lotta per le attribuzioni” (Casini, 2012); la
programmazione strategica, il controllo e la valutazione dei
risultati e del ciclo della performance; il coordinamento con
altre politiche contigue.

E necessario inoltre considerare con maggiore attenzio-
ne le numerose variabili giuridiche poste dall’inclusione di
operatori privati nella erogazione del “servizio pubblico” in
campo culturale (cfr. Bottino, Coen, Crismani, Dipace, in
questo volume), sia sul piano funzionale (accordi, intese,
partenariato, donazioni e sponsorizzazioni, fundraising) sia
sul piano organizzativo (partecipazioni societarie degli enti
locali, fondazioni, etc.).

Il settore museale € al riguardo emblematico (cfr. Crismani,
Mastino, Morselli, Piccinelli, in questo volume): un sistema
fortemente disaggregato, incerto e difficilmente riconducibile
ad unita sul piano della disciplina giuridica. Basti menzionare
I'annosa questione delle erogazioni liberali (intese in senso
lato: donazioni, sponsorizzazioni, fundraising, su cui, in que-
sto volume, cfr. Bortoluzzi Dubach, Burgio, Dipace) a favore
dei musei e delle attivita culturali che essi svolgono. Nel no-
stro Paese le erogazioni liberali sono esigue rispetto all'am-
montare raccolto dai musei di altri Paesi come il Regno Unito



e gli Stati Uniti. | fattori negativi sono essenzialmente tre. Il
primo riguarda il sistema delle agevolazioni fiscali previsto
per le erogazioni liberali che & eccessivamente macchinoso
e burocratizzato tanto da non favorire il donatore. Il secondo
attiene al sistema d'incentivazione a donare: manca un effi-
cace sistema di promozione e sensibilizzazione ad elargire e
difettano i meccanismi di riconoscimento sociale e visibilita
personale per il donatore. Infine, vi & una scarsa trasparenza
e tracciabilita nell'impiego delle erogazioni liberali raccolte
dalle istituzioni culturali, che deriva soprattutto dallo scarso
grado di istituzionalizzazione dell'organizzazione del museo:
gran parte dei musei italiani non ha identita giuridica e non ha
un conto economico proprio; essi hanno un carattere “istitu-
zionale” pili sul piano simbolico che su quello giuridico.

In tale contesto si segnalano due novita normative di rilievo:
il Decreto Legge n. 83/2014, convertito con modificazioni
nella Legge n. 106/2014, che ha introdotto un credito di
imposta (peraltro di natura temporanea) per incentivare le
erogazioni liberali a sostegno della cultura (c.d. “Art-Bonus”);
il recente regolamento di riorganizzazione del Ministero dei
Beni e delle Attivita Culturali e del Turismo (MIBACT), che
¢ intervenuto sui principali punti critici, lacune e disfunzioni
della precedente disciplina, nel tentativo di conseguire una
maggiore integrazione funzionale tra cultura e turismo; la
semplificazione dell’'amministrazione periferica e 'ammoder-
namento della struttura centrale; la valorizzazione dei musei
italiani e delle arti contemporanee; il rilancio delle politiche
di innovazione, formazione e valorizzazione del personale del
Ministero (cfr. Crismani e Coen, in questo volume).
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LITALIA CHE VERRA, QUANDO?

PER UNA VISIONE COERENTE CON LA NATURA DEL NOSTRO PAESE

di Pier Luigi Sacco e Guido Ferilli

1. La contraddittoria relazione tra cultura e sviluppo in Italia: oltre la retorica del patrimonio-petrolio

Il tema della valorizzazione del patrimonio culturale € stato a
lungo al centro delle politiche culturali italiane a tutti i livelli —
da quello centrale, a quello regionale e urbano — e la ragione
& semplice: nel nostro Paese, il patrimonio storico-artistico
identifica uno degli elementi ritenuti caratterizzanti del nostro
sistema di offerta culturale, e quindi si pone come un poten-
ziale fattore di vantaggio competitivo non soltanto sul versante
del mercato turistico ma anche su quello della produzione cul-
turale vera e propria.

Il concetto di patrimonio culturale € tuttavia complesso e pone
non pochi problemi metodologici. Per cui, al di la del suo forte
potere evocativo e al di la di una collezione di casi che rien-
trano sicuramente nella fattispecie comunque la si definisca,
¢ a volte difficile intendersi sulle condizioni che concorrono
a definire cosa sia esattamente il patrimonio culturale di un
Paese. La questione non & puramente terminologica, € nem-
meno meramente teorica: essa riguarda infatti la relazione
che esiste tra I'identita storica e simbolica del Paese € i suoi
processi di sviluppo economico e sociale. Parlare di valoriz-
zazione del patrimonio implica in particolare che lo sviluppo
S0Ci0-ecONOMICO possa € in un certo senso “debba” muoversi
lungo una traiettoria evolutiva nella quale la cultura non pud
che giocare un ruolo di primissimo piano: una grande oppor-
tunita, certamente, ma anche, allo stesso tempo, una grande
responsabilita.

Nelle politiche di sviluppo locale di questi ultimi anni, e ancora
di pit forse a livello di sistema Paese, il potenziale di sviluppo
del patrimonio ¢ stato pero declinato soprattutto sul versante
turistico, spesso facendo riferimento ad una retorica celebra-
tiva e ad un immaginario oleografico e datato, genericamente
centrato su una concezione stereotipata della citta d'arte, che
rispecchia pedissequamente i pill vieti luoghi comuni mediatici,
ma cosi facendo si ritiene adeguata a soddisfare le aspettative
di un mercato turistico di massa dai gusti non particolarmente
sofisticati e perd con buone capacita di spesa. Una scelta che
tuttavia non ha pagato, e non soltanto per i mancati exploit in
termini di dinamiche di affluenza al di fuori delle citta d’arte
“canoniche”, ma soprattutto perché, ragionando in termini di
stereotipi mediali predeterminati, I'offerta culturale all'interno

di questo contesto finisce per essere modellata a misura di
una customer origntation che ne svilisce progressivamente
I'autenticita, la vitalita culturale, la capacita di innovare, con-
segnandosi ad una logica di puro sfruttamento di una rendita
dalle basi sempre pit esili.

E purtroppo grazie alla diffusione di questa logica, apparente-
mente dettata da considerazioni di razionalita economica ma
in realta rispondente ad una concezione ottusa e strumentale
del senso economico della cultura, che si & assistito alla pro-
gressiva involuzione di tante citta d’arte della cosiddetta “Italia
minore” (una terminologia che non potrebbe essere pill infelice
nel consegnare tante parti del nostro straordinario territorio ad
una condizione simbolica e mentale di marginalita che finisce
per auto-realizzarsi), che nel tentativo di attrarre flussi turistici
di una qualche entita, hanno dato spazio crescente a modesti
mercatini di souvenir e pacchetti vacanze spesso di dubbio gu-
sto, che le hanno fatte assomigliare sempre piti a repliche di-
messe e poco competitive dei classici parchi a tema. E questa
la teleologia inevitabile di una strategia di valorizzazione che
vuole far si che il nostro Paese “viva di cultura” rinunciando
pero allo stesso tempo, direi programmaticamente, a “vivere
la cultura”, a fare cioe dell’accesso culturale, in primis dei suoi
residenti, il dato fondamentale del modello di sviluppo locale e
prima ancora del modello di cittadinanza attiva.

Se si vuole dare nuovo slancio e nuova attualita a questo mo-
dello bisogna allora liberarsi di tutte le consolatorie ma total-
mente fuorvianti metafore “petrolifere” che ancora affliggono
il ragionamento sul potenziale di sviluppo del nostro patrimo-
nio culturale, inducendo a pensare in modo del tutto inappro-
priato che la valorizzazione economica della cultura sia una
scommessa sicura che richiede soltanto di sapere, appunto,
estrarre con perizia una rendita bell'e pronta. E vero esatta-
mente il contrario: per creare sviluppo attraverso la cultura,
bisogna entrare appieno in una logica di investimento, rischio,
sperimentazione, sapendo che la cultura ha un senso, anche
economico, soltanto quando ¢ viva, capace di esplorare nuo-
vi territori, indurre il cambiamento, liberare nuove energie. E
questo € tanto pili vero per le nuove generazioni di nativi digi-
tali che vivono I'espressione culturale come un fatto naturale

2. Lo sviluppo a base culturale, oggi: dalla valorizzazione alla produzione creativa

Tanto in Europa quanto nel resto del mondo sono rintracciabili
diversi fatti stilizzati che testimoniano come sia possibile fare
emergere i nessi causali tra dinamiche dello sviluppo e ruolo
della cultura. Negli ultimi anni, dunque, molti sistemi socio-
economici hanno sperimentato una svolta culturale (the cul-
tural turn, nella terminologia coniata dai geografi inglesi Amin
e Thrift) che ha influenzato tanto il sistema economico quanto
quello politico. La lettura di tale narrativa pud essere collocata
allinterno di un dispositivo interpretativo che ha un suo signifi-
cato storico. Nella scansione lungo un continuum temporale &
possibile, infatti, rilevare come pensiero economico e condotta
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politica abbiano configurato tre differenti stadi pertinenti che
rappresentano tre rispettive concettualizzazioni del ruolo e del
potenziale della cultura nelle traiettorie di sviluppo.

II' ricorso alla scansione del tema su un sentiero ordinato
assume un significato fondamentale per comprendere che
la produzione e il consumo di beni culturali sono entrati nel
discorso economico e politico secondo modelli differenti. Tale
dispositivo, inoltre, & utile nel delineare le relazioni ed il pro-
gressivo avvicinamento tra la dimensione socioeconomica e
la dimensione culturale e nell'ordinare concettualmente que-
sto fenomeno allinterno di un quadro di riferimento. Nei tre

e quotidiano, e che non sono pill interessati ai vecchi modelli
di esperienza dello spazio urbano fatti di foto ricordo € Torri di
Pisa sotto vetro, ma vivono gia nella nuova frontiera disegnata
dallinnovazione tecnologica, fatta di luoghi che ibridano fisico
e virtuale, che lavorano su un concetto nuovo e pi ricco di pa-
trimonio nel quale i flussi informativi multimediali assumono un
ruolo centrale e superano la dimensione dell'intrattenimento
fine a se stesso, che gia ragionano nei termini che definiran-
no I'esperienza dello spazio nei prossimi 5-10 anni: la realta
arricchita, I'lnternet degli oggetti, e tutte le piattaforme che
gia stanno dando vita, in molti Paesi, alla smart city prossima
ventura.

Pensare al patrimonio culturale in termini banalmente rievo-
cativi e nostalgici non € soltanto una scommessa persa, €
condannare la cultura ad un futuro di malinconica decadenza
e marginalita — e questo vale anche per quelle grandi citta
d’arte che sono si invase da folle di turisti smaniosi di es-
serci, ma che stanno appunto smettendo di essere citta per
diventare caotici, costosi, inefficienti parchi a tema e che cosi
facendo distruggono il loro tessuto sociale e civile oltre che
culturale, consegnandosi ad un futuro di citta-fantasma, di
palcoscenici privi di vita al di fuori del peak time dei flussi
turistici — e quindi destinate ad un’esistenza e poi infine ad
una sopravvivenza sempre pitl forzata, artificiale, inautentica.
Per cui, il futuro del patrimonio culturale come possibile piat-
taforma di sviluppo passa da strade molto diverse da quelle
abitualmente evocate nei tanti, forse troppi dibattiti dedicati
al tema: la produzione e I'imprenditorialita creativa, la capa-
cita di connettersi alle grandi reti internazionali, la capacita di
attirare investimenti. Si tratta cioe di direttrici di sviluppo che
presuppongono una reale capacita imprenditoriale, uno sfor-
70 creativo simile, per qualita e complessita, a quello che ha
permesso all’ltalia di uscire dalle secche della crisi degli anni
settanta — uno sforzo per il quale servono idee, competen-
ze, e soprattutto credibilita. E per operare questa rivoluzione
che ormai diventa tanto necessaria quanto urgente, servo-
no soprattutto territori che si candidino ad essere laboratori
di sviluppo di buone prassi da estendere progressivamente
all'intera realta nazionale.

momenti, infatti, sono rintracciabili caratteristiche differenti
dei due piani di osservazione, caratteristiche che si esplica-
no osservando I'atteggiamento del pensiero economico verso
il settore culturale, e la razionalita delle linee di policy. | tre
momenti scandiscono altrettanti modelli: la “Cultura 1.0”, la
“Cultura 2.0” e la “Cultura 3.0” a seconda dell'enfasi riposta
nella cultura, o meglio, a seconda dell’attributo e ruolo piu evi-
denti in essa consolidati.

Per sviluppare questo percorso € necessario tratteggiare
ogni configurazione in forma stilizzata, ossia enfatizzando
gli elementi ed i caratteri che sono pit fortemente distintivi



nei confronti degli altri. Non & superfluo, dunque, sottolinea-
re che questo percorso implichi un grado di semplificazione,
ma in cambio consenta di tracciare un orizzonte interpretativo
saliente per osservare il fenomeno poiché individua I'affer-
marsi di orientamenti e finalita differenti, tanto nel pensiero
economico quanto nell’atteggiamento politico. Sarebbe sem-
plicistico, comunque, individuare brusche cesure tra le varie
configurazioni, in quanto nel processo evolutivo di transizione
da un modello all'altro segnali di novita convivono comunque
con elementi di continuita.

Nel modello della Cultura 1.0 la concezione dominante & quel-
la che assegna alla cultura il ruolo di promozione spirituale
e di identificazione sociale dell'individuo. In questo contesto
emerge come dimensione preponderante I'aspetto formativo
ed educativo dell'esperienza culturale. L'economia & ancora
inquadrata in un sistema tradizionale, caratterizzato da un
ambiente socioeconomico a strati, statico, nel quale i bisogni
degli individui sono gerarchizzati in funzione della scarsita di ri-
sorse materiali. Il problema principale delle analisi economiche
¢ orientato verso I'efficienza allocativa delle risorse primarie
€ verso la crescita lungo un processo di affrancamento dal-
la scarsita di risorse tangibili. In questo scenario si trovano
accenni ai processi economici della produzione culturale, ma
inquadrati come attivita che contribuiscono in modo al piu
modesto alla produzione di valore economico. | riferimenti del
pensiero economico nei confronti del settore culturale sono di
natura eminentemente incidentale, sono casi in cui si sostiene
che le categorie dell'analisi economica non possono essere
applicate a questo settore, che costituisce un’eccezione al
mercato, per quanto in esso vengano prodotti e consumati
una serie di beni. L'approccio che prevale & proprio quello del
pensiero classico, che distingue tra lavori produttivi e lavori
improduttivi, emarginando in maniera decisiva la riflessione
sui beni culturali dal campo economico. Le uniche riflessioni
presenti riguardano la giustificazione teorica del finanziamento
pubblico del settore, senza interesse per i funzionamenti dei
mercati nei quali si manifestano le attivita di scambio.

Lo status che viene assegnato ai beni culturali € quindi quel-
lo di beni pubblici € beni meritori, per cui la razionalita delle
politiche culturali & paternalistica ed e informata dal valore ri-
educativo e civilizzante del settore culturale. La spesa pubblica
si concentra sulla conservazione di infrastrutture tradizionali,
quali teatri, biblioteche e musei. Al tempo stesso si sostiene
l'offerta dei beni in queste infrastrutture, attraverso sussidi
finalizzati al’aumento dell'accesso da parte della collettivita.
Allinterno del processo di democratizzazione della cultura,
si legittima la sua inclusione nel welfare state perché il set-
tore culturale & il motore del’emancipazione sociale e dello
sviluppo identitario della comunita. Ne sono un esempio tutte
le capitali europee nel periodo di ricostruzione post-bellica ed
in fase embrionale di sviluppo economico. Il settore culturale
ha una configurazione “minima” polarizzata sul hinario cate-
goriale highbrow vs lowbrow arts (manifestazione, rispettiva-
mente, di una cultura “alta”, istituzionalmente riconosciuta e
destinataria delle risorse pubbliche, ed una cultura “bassa” o
popolare, fondata sulla autoproduzione e sul vitalismo spon-

taneo), includendo al suo interno una distinzione basata sul
supporto materiale del bene culturale: Visual Art (arti visive
come la pittura e la scultura), Performing Art (arti performative
come lo spettacolo dal vivo) ed heritage (il patrimonio culturale
ereditato dal passato). Di ogni categoria vengono comunque
enfatizzate e sostenute, come gia accennato, soprattutto le
rappresentazioni formali “alte”.

II tratto saliente che emerge da questo modello ¢ la dimensio-
ne non economica della cultura, il cui ruolo & contemplato e
giustificato eminentemente dal punto di vista demo-etno-an-
tropologico. La cultura nel senso piu lato del termine sovrasta
il concetto di settore economico culturale. Ad essa si assegna,
dunque, un ruolo civilizzante, quello di migliorare le condizioni
di vita della collettivita, in virtl dell’attivazione di processi di
“coltivazione” del senso di appartenenza a tracce identitarie
condivise. In questa prospettiva la rilevanza del settore & su-
bordinata all'insieme di manifestazioni che rientrano nell’eth-
nos di un popolo, ossia come un bene in grado di descrivere ed
identificare (non senza un‘articolazione semantica complessa)
il patrimonio demo-etno-antropologico che distingue un de-
terminato sistema sociale. Si tratta, nella sostanza, di una
categorizzazione usata principalmente per marcare I'alterita di
un sistema rispetto ad un altro (ad esempio il mondo urbano
dal mondo rurale). Questo modello assume quindi una con-
notazione pre-industriale in cui la cultura non & un motore di
sviluppo ma & uno dei tanti modi che esistono per impegnare
una ricchezza prodotta con altre modalita. Non a caso il prota-
gonista assoluto di tale modello € il mecenate, che ha risorse
economiche che provengono da fonti diverse dalla cultura, che
decide di sovvenzionare la forma artistica e culturale che lo at-
trae per una passione personale e per ragioni di costruzioni di
prestigio 0 consenso politico. I mecenate opera con modalita
che non hanno a che fare con la produzione di valore eco-
nomico, e che anzi per molti versi si contrappongono, anche
polemicamente, ad esse. Chi produce cultura secondo questo
modello si preoccupa principalmente quindi di incontrare i gu-
sti e gli orientamenti del mecenate, e i destinatari dell’'offerta
culturale sono di conseguenza riconducibili alla sfera delle
relazioni del mecenate. Nella maggior parte dei casi, quindi,
la cultura & un’esperienza per pochi, e che non produce ma
assorbe valore economico.

I sostegno pubblico alla cultura affermatosi progressivamen-
te in Europa con I'emergere dei moderni stati-nazione non
¢ altro che la trasposizione nella sfera pubblica della logica
di committenza del mecenate. La differenza fondamentale e
che mentre il mecenate agisce in base ai suoi gusti personali,
lo Stato dovrebbe agire in base a linee condivise di politica
culturale che rappresentano I'interesse collettivo, in modo da
garantire che tutte le espressioni culturali ritenute interessanti
della collettivita siano messe in grado di operare € di essere
fruibili dalla stessa. Il superamento di questo modello intera-
mente centrato sulla dimensione non economica della cultura
avviene a cavallo tra il XIX e XX secolo, quando con grande
rapidita una serie di innovazioni tecnologiche permette a molte
forme di espressione culturale di diventare accessibili ad un
numero di persone straordinariamente maggiore, un momen-
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to che potremmo chiamare “rivoluzione industriale culturale”.
Ne € un esempio la dimensione industriale che assumono le
tecniche di stampa o le tecnologie che permettono la nascita
dell'industria discografica e cinematografica, della radio e del-
la televisione, permettendo il rapido sviluppo dei settori che
0ggi conosciamo come industrie culturali. Dal punto di vista
economico, non & sufficiente la possibilita tecnica di produrre
determinati contenuti per generare un mercato ed un’industria
culturale propriamente detta; occorre anche che esista un nu-
mero sufficiente di persone che possano accedere a quei con-
tenuti ad un prezzo per loro accessibile. Ad esempio, ancora
nell'Inghilterra della seconda meta dell’ ‘800, il costo medio di
un libro equivaleva al salario medio settimanale di un operaio,
ponendo cosi il libro fuori della portata della maggior parte
della popolazione, alla stregua di un bene di lusso.

Con I'emergere delle moderne industrie culturali (editoria,
musica, cinema e radio-televisione) si creano invece in breve
tempo le condizioni per la nascita di veri e propri settori indu-
striali, in grado di generare profitti sul mercato. Coesistono con
tali espressioni le forme di produzione culturali pre-esistenti a
questa rivoluzione, quali le arti performative, le arti visive e il
patrimonio storico-artistico, la cui sostenibilita continua ad es-
sere legata alla disponibilita di ingenti finanziamenti pubblici. Il
modello italiano della valorizzazione turistico-culturale rimane,
per cosi dire, intrappolato nella transizione tra il modello della
Cultura 1.0 e quello della Cultura 2.0, puntando sulla profit-
tabilita legata ad un crescente orientamento verso la com-
mercializzazione del patrimonio e dello sviluppo delle filiere
dell'indotto, ma ignorando sostanzialmente i fattori di comple-
mentarita strategica con le filiere dell'industria culturale vera e
propria, con il risultato di dar luogo ad un modello poco capace
di incorporare 'innovazione tecnologica legata alla produzione
dei contenuti culturali e sostanzialmente ripiegato su un mo-
dello di esperienza turistica sostanzialmente obsoleto.

Nel modello della Cultura 2.0, la produzione ed il consumo di
beni culturali si integra pienamente all'interno di un modello
di sviluppo industriale. L'aumento del benessere e del tempo
libero a disposizione, resi possibili dall'aumento del reddito e
dalla diminuzione del tempo-lavoro tipici delle fasi avanzate
dello sviluppo industriale, ed associati inoltre ad un aumen-
to dei livelli di educazione, fanno registrare un aumento della
domanda di beni culturali. Gli individui manifestano una dispo-
nibilita a pagare per la cultura, e anche il settore pubblico ini-
zia ad interessarsi alla domanda pagante. Il settore culturale,
quindi, diventa a tutti gli effetti una componente del sistema
£conomico.

|l progressivo orientamento al profitto di parte della produzione
culturale tende ad abbattere in misura crescente la tradizio-
nale differenziazione gerarchica tra cultura “alta” e cultura
“bassa” 0 popolare. Ma nel caso italiano, come gia osservato,
I'attenzione del settore pubblico si concentra non tanto sulle
nuove possibilita produttive, che in Italia si sviluppano secon-
do una logica spesso spontanea e prevalentemente centrata
sull'iniziativa privata, quanto piuttosto sullo sfruttamento di
una rendita di posizione legata alla grande presenza di pa-
trimonio storico-artistico di pregio, che considera come unico
mercato possibile quello turistico-culturale e che punta sem-
mai alla produzione di grandi eventi culturali, finendo cosi per
trasformare progressivamente le citta d’arte in una sorta di
parchi a tema di uno splendore culturale in gran parte passato
e pit o meno filologicamente rievocato. In una fase avanzata
di questo modello si riscontrano anche approcci fertili, volti ad
enfatizzare la relazione funzionale tra la produzione culturale
e gli apparati produttivi non culturali ma sostenuti da input
fortemente creativi quali I'architettura, la moda, il design e la

comunicazione pubblicitaria. In tal senso il progressivo contri-
buto del settore a livello macroeconomico incentiva una serie
di policy mirate non solo ad espandere 'accesso € la domanda
ma anche la capacita produttiva e lo spirito imprenditoriale.
Tale fase avanzata € inscrivibile nel processo di de-industria-
lizzazione economica che colpisce le economie mature € i SUOi
grandi centri produttivi. Il declino delle forme tradizionali di in-
dustria pesante e manifatturiera crea una serie di dis-equilibri,
tanto economici quanto sociali ed ambientali. Si registra un’ac-
celerazione del processo di terziarizzazione dell'economia, la
necessita di ricollocare la forza lavoro disoccupata, e di col-
mare i “vuoti urbani” lasciati dalla chiusura di numerosi centri
di produzione. Viene, dunque, posta I'enfasi sul potenziale di
rigenerazione economica e fisica della produzione culturale,
in un momento in cui lo sviluppo economico significa anche
aumento della qualita della vita e sostenibilita ambientale. In
quest’ultimo caso si rileva il grado di liberta nel processo di
territorializzazione di elementi del settore culturale per via del
basso impatto ambientale e della intrinseca funzione riqualifi-
cante delle attivita culturali nel tessuto urbano. Inoltre le spinte
globali della competizione rendono il settore culturale sempre
pit “desiderabile” dalle citta in quanto elemento di distinzione
e fattore di vantaggio competitivo. Pur riconsiderando il tessuto
sociale del corpo urbano ed il potenziale produttivo dei cluster
diimprese, le politiche culturali sono rivolte alla riqualificazione
delle infrastrutture urbane, conferendo loro una nuova desti-
nazione d’uso (culturale appunto), ad incentivare I'attrazione di
imprese, capitali e persone verso la citta, mediante un’intensa
attivita di city marketing, puntando a migliorare I'immagine
della citta. Questo e Iattributo pit evidente nelle politiche,
che manifestano spesso una retorica identitaria. La riqualifi-
cazione urbana viene sovente affermata sulla presunta rico-
struzione dell'identita civica, ma di fatto & polarizzata ancora
sul fenomeno dell’attrazione esterna di risorse esogene. Oltre
alla riqualificazione delle infrastrutture esistenti se ne creano
di nuove di forte impatto nell'immagine della citta. Citta come
Bilbao, Manchester, Barcellona, Glasgow, Rotterdam hanno
usato la politica culturale per acquistare un'immagine di rina-
scita, di modernita, di dinamismo culturale.

II'settore culturale assume sempre pitl mobilita nei suoi confini
categoriali all'interno di questa configurazione, perdono con-
sistenza le classificazioni rigide, sino ad identificare il settore
come un agente sinergico per la produzione di beni e servizi in
altri settori ad esso pitl 0 meno correlati. Nei casi pil virtuosi,
si intravedono le prime espressioni del modello Cultura 3.0, si
sostiene una crescita economica endogena che, al di la della
physical beautification e dell'attrattivita, punta ad un processo
di rigenerazione urbana e locale che ¢ caratterizzato da un up-
grading del settore industriale, basato sull'inserimento di beni
immateriali e culturali nel processo di produzione, un processo
di fertilizzazione dove i beni e servizi culturali costituiscono
principalmente beni intermedi, oltreché finali.

Nel modello Cultura 2.0 le industrie culturali producono reddito
e occupazione e individuano un settore ben preciso dell’eco-
nomia, ma quello che sta accadendo oggi & che il ruolo econo-
mico e sociale della cultura sta uscendo al di fuori di un settore
specifico e sta acquistando una valenza fondamentale come
fornitore di contenuti per qualsiasi altro settore, incentivando
allo stesso tempo una produzione sempre pill estesa e parteci-
pativa dei contenuti culturali dovuta alla progressiva diffusione
delle tecnologie di produzione digitale di questi ultimi e ad una
circolazione sempre pill pervasiva e non pitl mediata necessa-
riamente dal mercato ma anche, e alternativamente, dai social
media. Sono questi gli attributi fondamentali del modello della
Cultura 3.0.



Le attivita legate al consumo, ma anche alla produzione ed
alla pratica culturale sono alla base dei processi contempora-
nei di apprendimento e di capability building collettivo. In tal
senso, il modello della Cultura 3.0 comporta un passaggio
da un paradigma a carattere economico-produttivo, centrato
su un modello di specializzazione settoriale e ampiamente
connotato in termini neo-marshalliani, ad un apparato con-
cettuale che attribuisce un peso crescente ai processi di ap-
prendimento socializzati e interattivi al di fuori di un ambito
settoriale specifico. La declinazione teorica di tali meccanismi

di sviluppo trova spazio in quello che ¢ stato definito modello
distrettuale evoluto, nel quale patrimonio culturale e spillo-
vers creativi si manifestano non tanto nella specializzazione
mono-filiera ma nell'integrazione di molte filiere differenti, e
in cui la cultura non produce valore soltanto in quanto capace
di produrre profitto in un ambito produttivo specifico ma in
quanto fattore decisivo di produzione di capacita competiti-
va intangibile. In uno scenario nel quale quest’ultima si lega
sempre di pit all'orientamento all'innovazione, il ruolo della
cultura diviene quello di operare come agente sinergico che

3. Lindustria culturale: la prospettiva europea nel contesto globale

Le industrie culturali e creative rappresentano, pur all'interno
del quadro di mutamento strutturale indotto dall’emergere del
modello della Cultura 3.0, la frontiera piu avanzata dello svi-
luppo economico contemporaneo, una dimensione produttiva
che unisce innovazione e cultura in un processo di trasforma-
zione continua nella quale il valore generativo € determinato
dalla giusta combinazione di fattori quali il capitale umano, le
opportunita di sviluppo di tali aziende determinate dal mercato
e dagli attori pubblici, la percezione di questo settore economi-
co quale strategico per lo sviluppo futuro della societa da parte
dei cittadini, I'innovazione e la cultura.

I Rapporto prodotto da KEA per la Commissione Europea nel
2006 ha delineato chiaramente la dimensione economica del
meta-settore culturale e creativo per I'economia europea:

- nel 2003 il settore culturale e creativo ha prodotto il 2,6%
del PIL europeo. Questo dato va raffrontato con lo 0,5% del
PIL per il settore tessile e con I'1,9% del settore cibo, bevande
e tabacchi;

- la crescita complessiva del valore aggiunto del settore ¢ stata
pari al 19,7% nel periodo 1999-2003, vale a dire del 12,3%
pill alta rispetto alla crescita dell'economia generale;

- nel 2004, il meta-settore impiegava 5,8 milioni di persone,
pari al 3,1% dell'occupazione totale;

- il meta-settore € caratterizzato infine da un alto livello forma-
tivo, con il 46,8% dei lavoratori laureati, rispetto al 25,7% della
forza-lavoro complessiva.

Per quanto per gli ultimi anni non si disponga di un aggior-
namento sistematico di tali dati in quanto la ricerca non € pit
stata ripetuta su scala continentale su iniziativa della Commis-
sione Europea, le evidenze parziali disponibili mostrano che il
peso dell'industria culturale e creativa nell’economia europea
non & certamente diminuito e molto probabilmente ¢ ulterior-
mente aumentato in modo sostanziale. Ad esempio il recente
studio TERA del 2010 ha stimato come, nel 2008, le industrie
creative dell’UE abbiano contribuito per il 6,9% al PIL europeo,
pari a 860 miliardi di euro, con una quota del 6,5 dell’'occupa-
zione totale (14 milioni di lavoratori).

Inoltre, tra le considerazioni di maggior rilievo presenti nel
Rapporto KEA viene enfatizzata la connessione tra industrie
culturali e creative ed il settore dell'ICT. La produzione di con-
tenuti €, infatti, uno degli input pit strategici per lo sviluppo dei
creative media e della internet industry. Le nuove tecnologie,
in tal senso, dipendono sempre pill dalla capacita di svilup-
pare piattaforme di contenuti creativi applicate poi ad attivita

economiche come videogiochi, audiovisivo, telefonia mobile
etc. Riprendendo uno studio della PricewaterhouseCoopers, il
Rapporto KEA enfatizza la componente dinamica che la globa-
lizzazione, le nuove tecnologie e la diffusione di Internet stanno
imprimendo alla concorrenza nei settori ICT quali i giochi on
line, I'acquisto di video on demand, la distribuzione di musica
digitale sulla telefonia mobile ed i libri elettronici. In confron-
to agli altri settori industriali (manifatturieri e servizi) quello
culturale e creativo cosi come definito nel Rapporto & quello
che maggiormente contribuisce alla crescita del PIL naziona-
le. Eccezioni a questo trend generale su scala europea sono
registrate unicamente nel caso del cibo e delle bevande per
Irfanda, Lettonia e Polonia; prodotti chimici in Belgio, Irlanda
e Slovenia, supporti elettronici ed ottici in Irlanda, Ungheria e
Finlandia; beni immobiliari (real estate) in Danimarca e Svezia.
In Francia, Italia, Olanda, Norvegia e Regno Unito il settore cul-
turale e creativo domina tutti gli altri settori analizzati in termini
di contributo alla crescita nazionale.

Nel misurare il contributo del settore culturale e creativo alla
crescita e alla coesione in Europa, I'importanza del Rapporto
KEA sta anche nell'aver adottato una prospettiva interpretativa
multidimensionale della cultura, declinata non solo attraverso
la sua valenza economica, ma anche considerando la dimen-
sione sociale, spaziale e politica. Come sottolineano Pine e
Gilmore, il consumo di beni culturali ha una forte componente
esperienziale, legata alla quale coesiste I'espressione di biso-
gni relazionali e posizionali, bisogni che gia Bourdieu e Veblen
avevano individuato nei loro studi. L'approccio sociologico
a questo discorso deriva dal concetto di scarsita sociale di
Hirsch, e sottolinea il ruolo strategico della cultura per il com-
plicato processo di coesione sociale, dialogo interculturale,
senso di appartenenza ad una comunita e benessere collettivo
in una societa non pili dominata da pesanti scarsita di ordi-
ne materiale. Le componenti esperienziali e relazionali sono
alla base dei social network i quali a loro volta rappresentano
0ggi le piattaforme piu efficaci e propulsive tanto dei flussi di
comunicazione tra gli individui che di distribuzione dei conte-
nuti creativi. Una serie di flussi che potenzialmente possono
manifestare forme di “apprendimento collettivo”, che mettono
a loro volta in rilievo I'importanza del sapere localizzato come
fattore di competitivita territoriale. Tale importanza diviene
fondamentale se si accetta il fatto che determinati sistemi
culturali e creativi (di scambio, produzione e consumo) hanno
un ruolo territorializzante, vale a dire distinguono uno spazio
geografico dall’altro, in termini anche competitivi.

Dire che un sistema culturale ha una dimensione spaziale

fornisce agli altri settori del sistema produttivo contenuti,
strumenti, pratiche creative, valore simbolico ed identitario,
€ quindi in ultima analisi costituisce un canale diretto e im-
portante di creazione di valore aggiunto. In questo scenario, il
ruolo dei policy maker consiste nella elaborazione di strategie
di intervento basate soprattutto sulla capacita di cogliere le
interdipendenze critiche tra la dimensione economica e quella
culturale, e di affrontarle in modo incisivo con azioni forte-
mente innovative.

(e cioe relativa all'interdipendenza specifica tra economia,
cultura e luogo) significa ancorare gli aspetti fenomenici del
sistema ad un carattere “areale”, e che le relazioni, che sca-
turiscono dai rapporti circoscritti, privilegiati e selettivi, pos-
seggono una loro territorialita. Vale a dire che tale sistema
puo essere definito come una matrice di relazioni tra individui
contenuta significativamente in termini spaziali. Da questa
prospettiva, ogni azione degli agenti socioeconomici si ca-
ratterizza per uno specifico intreccio di relazioni spaziali tra i
luoghi dello scambio, della produzione e del consumo di beni
culturali e creativi. Lindividuazione della dimensione spaziale
della cultura rappresenta un punto di accesso privilegiato per
interpretare i modelli di sviluppo locale basati sulla cultura. In
tal senso Pratt richiama I'attenzione sulla prospettiva spazia-
le della produzione culturale argomentando come le catene
causali tra produzione e consumo di beni culturali, creativita
ed innovazione non possano essere descritte unicamente in
maniera atomistica, attraverso i modelli che vedono la creativi-
ta e l'innovazione localizzate negli individui, confermando che
anche la creativita e I'innovazione richiedono un contesto nel
quale nascere, svilupparsi e diffondersi.

Il tema dello sviluppo culture-led postula nello spazio analitico
ad esso dedicato, uno spazio di intervento pubblico ineludibi-
le. Di fatto, parte dell’evoluzione strutturale del settore & de-
terminata dalle politiche pubbliche e dal sistema di decisioni
collettive. L'apporto di un efficace sistema di policy non deve
limitarsi al classico sostegno finanziario del settore, quanto
piuttosto strutturare azioni di governance delle interdipen-
denze e delle esternalita positive del settore, riposizionando il
ruolo strategico dello stesso all'interno della strategia Europa
2020, potenziando gli investimenti in creativita, incentivando
la produzione, distribuzione e consumo delle attivita culturali
e creative, promuovendo verso di loro attivita di formazione.
Oggi molte delle maggiori economie a livello europeo stanno
elaborando e applicando strategie ambiziose e sofisticate in
termini di politiche economiche industriali per il settore cul-
turale e creativo. Secondo I'ultimo rapporto commissionato a
KEA dalla Comunita Europea nel 2009, fino ad oggi le policy
culturali del’UE sono state orientate in tre direzioni principali:
scambi culturali, cooperazione culturale e conservazione del
patrimonio. Nel maggio 2007, la Commissione Europea ha
prodotto la European Agenda for Culture in a Globalizing World,
con tre obiettivi principali ed interconnessi:

1. promozione della diversita culturale e del dialogo intercul-
turale;
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Figura 1. Georeferenziazione delle Regioni d'Europa per quota di mercato
del lavoro nelle industrie culturali e creative.
Fonte: European Cluster Observatory, 2009
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Figura 2. Georeferenziazione delle Regioni d’Europa per crescita nel perio-
do 2001-06 delle industrie culturali e creative
Fonte: European Cluster Observatory, 2009

2. promozione della cultura come catalizzatore della creativita
nella cornice della Strategia di Lisbona;

3. promozione della cultura come elemento vitale nelle relazio-
ni internazionali dell’UE.

Sulla base di questo documento, i ministri della cultura dei 27
stati membri hanno riconosciuto I'importanza degli investi-
menti strategici nelle industrie culturali e creative per lo svilup-
po socioeconomico e per I'occupazione. Il Regno Unito ¢ stato
uno dei primi Stati membri ad elaborare una propria strategia
coerente e comprensiva (Creative Britain: New Talents for the
New Economy, 2008), che riconosce sia il valore della creati-
vita e del talento individuali, sia quello delle industrie basate
sul copyright. La Svezia, invece, focalizza la sua attenzione
su “individui e aziende che creano esperienze”, oltrepassan-
do la definizione legata ad un settore specifico, adottando la
nozione di Experience Industries, mentre la Danimarca si con-
centra sull'industria dei giocattoli design-oriented e I'ltalia sull
“industria del gusto”. Infine, il governo tedesco ha pubblicato,
nel febbraio 2009, una strategia complessiva dedicata al sup-
porto delle industrie culturali e creative, introducendo I'idea
di una riforma profonda delle misure di supporto economico.
La Francia rimane legata al concetto di “industrie culturali”
e sembra privilegiare la dimensione sociale rispetto a quella
economica; nel febbraio 2009 ¢ stato istituito un Consiglio per
la creazione artistica finalizzato ad una riflessione sulla crea-
zione di una policy adeguata per la creativita.

Siamo dunque di fronte ad uno scenario in grande movimento,
che trae ulteriore spinta dallo scenario strategico Europa 2020
nel quale, come si & detto, la produzione culturale e creativa
inizia ad acquistare un peso strategico crescente dopo un pri-
mo momento di sostanziale sottovalutazione del settore. Ma
come si declina tale scenario al livello forse cruciale, dal punto
di vista produttivo e della governance, quello delle Regioni?
Nel 2010 I'Osservatorio europeo dei cluster ha elaborato un
report utilizzando una metrica regionale per descrivere la
concentrazione territoriale di un mercato che impiega come
ricordato il 6,5% degli occupati nei 30 Pagesi considerati e che,
in 24 delle 25 regioni al top della graduatoria, sta crescendo a
ritmi piti sostenuti degli altri settori economici.

Alla stessa stregua degli altri settori industriali, anche il meta-
settore culturale e creativo si distribuisce in maniera differente
tra le regioni. | livelli di occupazione e competitivita non risul-
tano direttamente correlati alla dimensione del mercato del
lavoro e della numerosita degli abitanti, ma piuttosto al grado

Tabella 1 — Ranking delle 10 Regioni d’Europa per occupati nei cluster culturali e creativi

di specializzazione e di clusterizzazione presenti nelle differenti
regioni (come si evince dalla figura 1). Dall'analisi svolta risulta,
inoltre, che nelle regioni in cui si osserva una maggiore con-
centrazione di industrie culturali e creative si registrano anche
i pit alti tassi di prosperita economica.

Come si puo notare, la produzione culturale e creativa in ltalia
si concentra nelle regioni centro-settentrionali mentre le regio-
ni del Mezzogiorno, con la parziale eccezione della Campania,
sono caratterizzate da una incidenza settoriale molto modesta
su scala continentale. Nella Tabella 1 si riportano inoltre le pri-
me 10 regioni per incidenza di occupati, che mostrano come
I'ltalia riesca invece a piazzare ben due regioni nelle prime 10,
ovvero la Lombardia e il Lazio.

Se si ragiona invece in termini dinamici e non di dimensio-
ne assoluta, i livelli pit alti di crescita sono maggiormente
concentrati in Centro Europa in aree quali Francia, Spagna,
Regno Unito e stati del Baltico (figura 2). Nel periodo di ri-
levazione 2001-2006 I'incremento annuale della forza lavoro
pit sostenuto € registrato da Paesi quali Austria (6,2%), Li-
tuania (5,79%), Estonia (4,02%), Slovacchia (3,88%), Lettonia
(3,87%) e Slovenia (3,76%). In termini di pattern industriali,
i settori maggiormente interessati sono quelli legati alla ma-
nifattura specializzata quali recorded media and musical in-
struments, mentre quelli meno interessati sono quelli relativi
ad attivita legate eminentemente al consumo come librerie,
cinema e spazi espositivi.

Si noti come in tal caso non sia possibile analizzare la situa-
zione italiana per mancanza di dati completi e significativi: una
lacuna che denuncia in modo eloquente la scarsa importanza
strategica attribuita nel nostro Paese al settore malgrado il suo
peso economico e sociale.

Ben diversa ¢ la situazione in altri Paesi europei nei quali
lo sforzo di sviluppo strategico nei settori culturali e creativi
¢ chiaro e in parte efficace. Un esempio interessante in tal
senso ¢ il Creative Economy Green Paper for the Nordic Re-
gion, elaborato dal Nordic Innovation Centre (NICe) nel 2007.
Muovendo dalle direttrici stabilite dalla Strategia di Lisbona,
e dalla sua enfasi su un modello di economia basato sulla
conoscenza, la sostenibilita e la coesione sociale, il Green
Paper delinea una matrice concettuale per i policy maker
ancorata a quattro temi chiave: 1) approccio imprenditoriale
alla creativita; 2) sviluppo di nuove opportunita legate al set-
tore creativo; 3) incentivazione della formazione dei cluster

Regioni d’Europa Occupati Rank
Tle de France (Parigi) 301.895 1
Inner London 235.327 2
Lombardia (Milano) 195.848 3
West-Nederland (Amsterdam) 195.646 4
Madrid 172.800 5
Cataluia (Barcellona) 153.202 6
Danimarca 124.352 7
Lazio (Roma) 118.047 8
Oberbayern (Monaco) 97.050 9
Stoccolma 86.239 10

Fonte: European Cluster Observatory, 2009
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creativi; 4) pianificazione integrata dei territori creativi. Tutti
i temi sono legati dalla necessita di stabilire un approccio
sistemico a medio lungo termine basato sull’armonizzazione
e sul coordinamento dei sistemi di misurazione del valore
economico e sociale prodotto dalla cultura, e sull'interdi-
pendenza delle linee di policy, evitando la frammentazione
degli interventi che spesso caratterizzano questo ambito.
Vengono infine delineate tre policy recommendation al fine
di sviluppare I'economia creativa delle regioni nord europee
attivando: 1) la connessione delle regioni con il resto d’Eu-
ropa e del mondo; 2) la connessione tra industrie creative e
I'intero sistema economico; 3) la connessione tra innovazio-
ne e creativita.

Se le economie avanzate occidentali sono ancora i maggiori
produttori ed esportatori del settore, a livello globale le eco-
nomie emergenti stanno affrontando una fase di enorme
sviluppo economico e di trasformazione sociale che produce
impulsi molto significativi anche nei settori culturali e creativi:
da Singapore a Hong Kong, dalla Corea del Sud al Brasile,
fino all'lndia (la quale, per esempio, ha gia sorpassato gli
Stati Uniti in termini di fatturato nel campo cinematografi-
co). Come rilevato dall'ultimo Rapporto delle Nazioni Unite
sulla creative economy del 2008, le economie leader del
continente asiatico come Giappone, Corea del Sud, Cina e
Singapore stanno formulando politiche economiche orientate
allo sviluppo delle industrie creative come leva strategica per
la crescita e la competitivita internazionale. La Cina in par-
ticolare si sta distinguendo per lo sviluppo di un approccio
di policy multidisciplinare che coinvolge pitl ministeri e una
moltitudine di partner privati in un’ottica strategicamente
integrata e settorialmente trasversale, per permettere la na-
scita di un nuovo sistema di industrie creative a forte compo-
nente tecnologica. Lorientamento politico & infatti quello di
segnare il passaggio dal “Made in China” verso il “Created in
China”. Un caso paradigmatico e rappresentato dal Shanghai
Creative Industry Center: quest’area a vocazione distrettuale

Tabella 2 — Contributo delle industrie creative all’'economia di Shanghai

Contributo delle industrie creative all’economia di Shanghai

Output Added value

(in billions of RMB) (in billions of RMB)

2005 2006 2005 2006
Total 197,57 229,17 54,94 674
R/D Design 89,28 96,58 2,09 28,79
Architectural design 37,16 41,96 9,87 11,87
Arts and media 12,84 14,84 4,94 573
Consulting and planning 41,03 54,41 13,68 18,27
Fashion consuption 17,26 21,38 2,36 2,8

Fonte: UNCTAD, 2008

accoglie 3.000 compagnie provenienti da 30 paesi differenti,
occupando piti di 25.000 unita lavorative, e illustra in modo
eloquente il forte orientamento di policy cinese verso I'at-
trazione di investimenti e talenti esterni. Il contributo delle
industrie creative al PIL di Shanghai registra un 6% nel 2006
mentre output e valore aggiunto sono rappresentati schema-
ticamente in tabella 2.

Risulta quindi evidente anche solo da questi rapidi esempi
come a livello globale la concorrenza sui temi della produzione
culturale e creativa stia assumendo una forte rilevanza, impo-
nendo quindi forti vincoli di efficacia ai territori che vogliono
provare a difendere e a potenziarle una propria specializza-
zione produttiva.

4. Il settore delle industrie culturali e creative in Italia: concetti e dati fondamentali

Uno dei motivi per cui si generano piti spesso malintesi intorno
all'impatto economico della cultura & che all'interno della sfera
culturale esistono molte sottosfere diverse, alcune delle quali
sono organizzate in modo industriale e sono in grado di gene-
rare strutturalmente profitti, mentre altre non lo sono. Poiché
le aree non organizzate industrialmente, che sono anche le pit
antiche come le arti visive, lo spettacolo dal vivo e il patrimonio
storico-artistico, sono spesso considerate le forme di espres-
sione culturale per antonomasia, diventa naturale concludere
che siccome tali aree producono pochi profitti 0 non ne pro-
ducono affatto essendo invece bisognose di trasferimenti per
operare, cio debba necessariamente valere per tutte le forme
di produzione culturale.

Un‘altra distinzione importante e spesso sottovalutata, che &
a sua volta all'origine di molti malintesi, & quella tra cultura
e creativita. La sfera culturale ha una particolarita: quella di
produrre contenuti che non hanno altra finalita che di essere
esperiti ed apprezzati in quanto tali, senza finalita ulteriori: ve-
dere un film, ascoltare un pezzo musicale, leggere un roman-
70. La sfera creativa, al contrario, applica i contenuti culturali
ad ambiti di esperienza in cui esistono altre, importanti finalita:
un oggetto di design potra essere molto originale ma allo stes-
S0 tempo, se & una sedia o un laptop, deve poter permettere

all'utente di sedersi comodamente o di elaborare dati con rapi-
dita, ergonomia ed efficacia. Il rapporto tra cultura e creativita
assomiglia a quello tra ricerca di base ed applicata: nel primo
caso si ¢ liberi di porsi e di affrontare i problemi pit fantasio-
si e interessanti prescindendo in larga misura da qualunque
considerazione di rilevanza pratica, mentre nel secondo sono
proprio le istanze di rilevanza pratica a dettare I'agenda della
ricerca e le relative priorita. E cosi come nel caso della dialet-
tica ricerca di base-applicata, la cultura in genere produce un
valore aggiunto relativamente limitato rispetto alla creativita,
ma d’altra parte molto del rilevante valore aggiunto prodotto
dalla creativita & il risultato di contenuti e stimoli provenienti
dalla sfera culturale. La creativita & generalmente piti redditizia
in termini economici, ma gran parte di essa avrebbe molta
meno capacita di generare valore se non potesse attingere al
vasto serbatoio della cultura. Sarebbe quindi alquanto miope
distinguere, come a volte si e fatto recentemente nei Paesi
pit sensibili al richiamo dell'industria culturale e creativa, tra
settori redditizi e settori meno redditizi o addirittura in perdita:
sono tutti componenti di uno stesso ecosistema creativo e,
proprio come negli ecosistemi, I'estinzione o la messa in peri-
colo di una specie apparentemente trascurabile pud mettere
a rischio la sopravvivenza delle specie pitl grandi e apparen-

temente forti e importanti, che magari sono responsabili della
maggior parte della biomassa. La creativita, in ultima analisi,
produce quindi un impatto economico generalmente molto
superiore a quello della cultura, ma d'altra parte senza la cul-
tura la creativita perderebbe molte delle sue capacita migliori
di generare valore economico. In particolare, sottovalutare i
settori che producono poco fatturato ma hanno una enorme
capacita di generazione di contenuti culturali come appunto i
settori non industriali (arti visive, spettacolo dal vivo, patrimo-
nio storico-artistico) costituisce un errore strategico grave le
Ccui conseguenze si ripercuotono su tutto il sistema.
Dobbiamo quindi distinguere sette sottoaree, diverse per il loro
orientamento piti 0 meno industriale e per il peso relativo che
i contenuti creativi hanno nella loro catena del valore. E su
questo sistema a cerchi concentrici, e ricco di differenziazioni
interne, che si basa la sfera della produzione culturale e crea-
tiva nella sua interezza. Pili precisamente:

1. il nucleo non industriale (core), che si compone dei set-
tori ad alta densita di contenuti creativi ma che per la loro
natura non possono essere organizzati industrialmente, e sono
fondati sulla produzione di oggetti ed esperienze unici o co-
munque limitatamente riproducibili: arti visive, spettacolo dal
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vivo, patrimonio storico-artistico;

2. le industrie culturali, che hanno appunto una organizza-
zione industriale pur mantenendo un’alta densita di contenuti
creativi, € sono quindi basati sulla produzione di un numero
potenzialmente illimitato di copie identiche e del tutto inter-
scambiabili: editoria, musica, cinema, radio-televisione, vide-
ogiochi;

3. le industrie creative, che mantengono un’organizzazio-
ne industriale ma presentano una densita di contenuti crea-
tivi relativamente minore, nel senso che rispondono anche a
imperativi funzionali non-culturali: architettura, design (inclusi
I'artigianato, la moda e, in prospettiva, il food design), comu-
nicazione;

4. le piattaforme digitali di contenuti, che pur avendo una
organizzazione parzialmente industriale contengono anche va-
ste aree non intermediate dal mercato e basate su una econo-
mia di condivisione e di scambio volontario, denso di contenuti
creativi con una significativa componente di contenuti generati
dagli utenti;

5. i settori complementari: educazione, turismo culturale,
information technology, ovvero settori che di fatto non appar-
tengono alla sfera culturale e creativa in senso stretto ma pre-
sentano forti complementarita strategiche con questi ultimi;
6. la experience economy, ovvero tutti quei settori non-
culturali nei quali tuttavia i contenuti creativi stanno svilup-
pando una penetrazione sempre pill pervasiva, e che ormai
comprende pressoché tutti i consumer goods e persino una
componente crescente di beni strumentali (una tendenza che
non potra che aumentare con il crescente grado di dotazione
computazionale degli oggetti di prossima generazione);

7.la scienza e la tecnologia, che funzionano secondo regole
proprie e parzialmente diverse da quelle della produzione cul-
turale, ma che ancora una volta presentano con essa delle forti
complementarita, soprattutto in vista della crescente pervasi-
vita di uso di piattaforme tecnologiche sempre piu sofisticate
in molte forme di produzione artistica (arti visive, performance,
cinema, musica elettronica, ecc.).

Come si vede, il confine tra sfera culturale e non-culturale &
complesso e sfumato, anche se convenzionalmente, nelle mi-
surazioni del valore aggiunto culturale e creativo si considerano
soltanto le prime quattro aree, tenendo conto delle oggettive
difficolta di misurazione del valore aggiunto delle piattaforme
digitali che pone problemi tecnici non ancora del tutto risolti.
In un certo senso, come si € detto sopra, se volessimo tenere
conto di tutti i settori nei quali la cultura gioca un ruolo perce-
pibile nella formazione del valore economico, soprattutto attra-
Verso i meccanismi della experience economy, non potremmo
che dedurne che l'intera economia si sta “culturalizzando” e
che i modelli di consumo emergenti (e ben esemplificati dalle
tesi della modernita liquida di Bauman) assomigliano sempre
di pit ai modelli di accesso alle esperienze culturali. Si pud
quindi capire quindi quanto miope e fuori dal tempo sia I'idea
che la cultura conti poco economicamente, e tanto pii cio sara
vero negli anni che verranno.

Nel nostro Paese, il sistema delle industrie culturali e creative
in senso stretto (vale a dire le sottoaree 1-3 sopra) vale, sul
2011, il 5,4% del PIL. Se invece consideriamo una definizio-
ne estensiva del sistema delle filiere culturali e creative che
contiene le sottoaree 1-3, pil parte della 5 (educazione e tu-
rismo culturale ma non I'ITC), parte della 6 (quella relativa alle
produzioni tipiche, alle produzioni di stile, ai trasporti relativi
a territori ad alta densita di citta d’arte, alle attivita connesse
alledilizia in aree di pregio storico-culturale) e parte della 7
(ricerca e sperimentazione nel campo delle scienze sociali,
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umanistiche e culturali) si arriva, sempre su dati 2011, ad un
peso pari al 15% del PIL.

Considerando che le attivita della filiera culturale estesa si ser-
vono prevalentemente di idee e contenuti elaborati nella sfera
culturale e creativa vera e propria, possiamo quindi costruire
alcuni indicatori di un certo interesse. Definiamo moltiplicatore
culturale il rapporto tra la quota del PIL prodotta dall'industria
culturale e quella prodotta dall'industria creativa, sapendo che
i contenuti prodotti dall’industria culturale vengono a loro volta
utilizzati e trasformati come input produttivi dall'industria cre-
ativa. Il fatturato dell'industria culturale vale circa il 2,51% del
PIL, mentre quello dell'industria creativa il 2,54%: ne deducia-
mo che il moltiplicatore culturale & all'incirca pari a 1, ovvero
per ogni euro di fatturato prodotto dall'industria culturale si
produce un ulteriore euro di fatturato nell'industria creativa.
Considerando poi il rapporto tra settore culturale e creativo
nel suo complesso e filiera estesa della creativita come de-
finita sopra, possiamo introdurre un ulteriore indicatore che
definiamo moltiplicatore creativo, vale a dire quanto ogni euro
di valore aggiunto prodotto nella sfera culturale e creativa vera
e propria genera a sua volta sotto forma di valore aggiunto
indotto nelle sfere produttive ad alta intensita di input culturale.
Nel caso dell'ltalia ai dati 2011, il moltiplicatore creativo & pari
a 2,77: per ogni euro fatturato dalle industrie creative, vi € un
ulteriore fatturato indotto di 2,77 euro in media.

Un altro dato piuttosto interessante riguarda la capacita di
esportazione dei settori creativi. Nel 2011, le industrie culturali
e creative hanno generato il 10,1% dell'export totale italiano,
per la gran parte nella componente delle industrie creative,
che vale il 9,3% contro lo 0,8% del'industria culturale. Consi-
derando che il fatturato del settore culturale e creativo & pari al
5,4% del PIL, cio significa che il settore & molto pil orientato
all’esportazione della media dell’economia italiana. In partico-
lare, un settore che presentasse un orientamento all’espor-
tazione pari a quello medio dell’economia presenterebbe un
rapporto della quota di esportazioni sulla quota del PIL paria 1.
Nel caso del settore creativo, I'indice di orientamento all’espor-
tazione & invece pari a 10,1/5,4=1,87, ovvero quasi il doppio
della media dell'economia italiana. Se distinguiamo tuttavia
I'indice di orientamento all’'esportazione del settore culturale
e di quello creativo, vediamo come per il settore culturale esso
¢ pari a 0,8/2,51=0,31, mentre per il settore creativo esso
e pari a 9,3/2,54=3,66: la sofferenza relativa dell'industria
culturale italiana si deve quindi almeno in parte ad una sua
ridotta capacita di esportazione rispetto a quella creativa, a
fronte di una sostanziale parita di fatturato. Il settore culturale,
in particolare, ha un orientamento all’esportazione pari soltan-
to ad un terzo della media dell’'economia nazionale, mentre il
settore creativo ha un orientamento pari a tre volte e mezzo
quello medio nazionale. E questo un limite strutturale dell'in-
dustria culturale italiana che va affrontato. Questo andamento
viene confermato dal dato della bilancia dei pagamenti cultu-
rale e creativa, rispettivamente, che nel 2011 fanno registrare
la prima un disavanzo di 2,335 miliardi di euro, la seconda
un avanzo di 22,624 miliardi di euro, valori che, rapportati ai
rispettivi fatturati in valore assoluto, danno una propensione
netta all’export pari a circa -0,06 per le industrie culturali e a
circa 0,63 per le industrie creative.

Dal punto di vista dell'occupazione, la produzione culturale
e creativa impiega al 2011 circa 1.390.000 persone, pari al
5,6% degli occupati del Paese, una percentuale che € addirit-
tura leggermente aumentata rispetto al 2007 e mostra quindi
una capacita di tenuta occupazionale del settore anche in pe-
riodi di forte crisi. All'interno del settore, la maggiore capacita
di assorbimento occupazionale viene dalle industrie creative



con il 53,5%, seguite dalle industrie culturali con il 39,1%. Le
arti visive e lo spettacolo dal vivo assorbono soltanto il 5,9%, e
il settore del patrimonio storico-artistico solo I'1,5%. In termini
di produttivita espressa come valore aggiunto per occupato,
a fronte di un dato medio nazionale pari a 57.166 euro, nelle
industrie creative essa ¢ pari a circa 48.045 euro, contro i
64.960 dell'industria culturale, i 50.289 del settore del patri-
monio storico-artistico e i 45.569 dei settori delle arti visive
e dello spettacolo dal vivo. Disaggregando ulteriormente per
sottosettori, i dati di produttivita sono i seguenti: architettura
55.734, comunicazione 49.309, design e produzione di stile
46.017, artigianato 42.323, film, video e radio-tv 107.375, vi-
deogiochi e software 55.593, musica 84.102, libri e stampa
60.415, musei, biblioteche € archivi 50.289, arti visive e spet-
tacolo dal vivo 45.569.

In Italia, dunque, in termini di impatto economico la produzio-
ne culturale regge il passo di quella creativa, ma il problema
emerge quando si considera la capacita di circolazione inter-
nazionale delle due sfere: la creativita presenta una propen-
sione all'esportazione molto superiore. E questo & un dato
significativo che merita una riflessione. Per quanto la cultura
sia fisiologicamente meno orientata al mercato rispetto alla
creativita, esistono margini di miglioramento sia, soprattutto,
dal punto di vista della sua capacita di generare valore che del-
la sua propensione all'esportazione: ci sono Paesi che hanno
sviluppato una grande capacita di dare alla propria produzione
culturale un'ampia circolazione a livello globale, ma nel caso
dell'ltalia questa capacita appare al momento relativamente
modesta, e cio finisce in ultima analisi per provocare danni
anche alla nostra capacita di esportazione della produzione
creativa. Non & un caso se in molti campi, al di fuori del no-
stro Paese, quando si tratta di fare riferimento alle punte pit
avanzate della cultura italiana in campo letterario o artistico,
musicale o cinematografico la contemporaneita & spesso as-
sente o nel migliore dei casi marginale. Nell'attuale ecosistema
culturale globale, I'ltalia & tenuta a galla piu da una rendita di
posizione fondata sull’eccellenza passata che sul dinamismo e
I'interesse generato dalla produzione attuale.

Dal punto di vista della produttivita, invece, si evidenzia come
sia a livello di macro-comparti che di singoli settori produttivi i
dati siano relativamente soddisfacenti, e in molti casi superiori
alla media dell’'economia nazionale. Spiccano in particolare i
dati della radio-tv e della musica e dell’editoria, mentre ¢ inte-
ressante notare come settori tipicamente ad alto contenuto di
innovazione e molto produttivi altrove, come ad esempio i vide-
ogiochi, in Italia presentino un dato di produttivita inferiore alla
media nazionale. E peraltro interessante notare come i settori
a pitl alto valore aggiunto siano quelli dell'industria culturale pit
tradizionale, ed in particolare quello della radio-tv che in Italia
continua ad occupare un posto centrale all'interno dell’archi-
tettura complessiva di sistema. In termini di macro-comparti,
solo I'industria culturale presenta un valore di produttivita su-
periore alla media nazionale. Da questo quadro emerge come,
da un lato, la produzione culturale e creativa presenti buoni
margini di produttivita ma sia ancora aperta a molti potenzia-
i miglioramenti in termini di efficienza e, dall'altro, che non
esiste al momento una capacita di collocare efficacemente i
settori di produzione culturale e creativa potenzialmente pit
dinamici e innovativi sulla frontiera competitiva del sistema.
Se davvero si vuole puntare sul potenziale di sviluppo della
cultura, approfittando del potenziale competitivo ancora non
pienamente espresso dal settore, occorre mettere a punto una
strategia industriale molto piti coerente, sofisticata e coordina-
ta a quella degli altri settori complementari rispetto a quanto
si ¢ fatto finora.
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PERCHE LE COMUNITA ETICHE

di Massimiliano Scuderi

|arte tra ventesimo e ventunesimo secolo € stata caratteriz-
zata da due questioni importanti: il processo di smaterializza-
zione dell'opera d’arte e la continuita tra le prospettive dell'arte
e quelle della vita attraverso I'interazione degli artisti con il
mondo. Per quanto riguarda il primo aspetto, dopo Duchamp
e il concetto di funzione dell’'arte e di produzione di oggetti a
coefficiente artistico', si assiste alla sparizione dell’'opera come
prodotto materiale e all'affermazione di un atteggiamento cul-
turale che, attraverso il primato del programma e dei processi
Su qualsiasi altro modus operandi, prova a fare piazza pulita di
un certo formalismo obsoleto e ridondante.

Negli anni sessanta e settanta si giunge cosi alla definizione
di un’estetica, come per il Concettuale, per cui il fare non
implica la costruzione di una cosa e il ricorso ad un talento
artigianale; il fare arte in quegli anni sara strettamente legato
alla definizione di un campo d’azione per cui I'artista afferma
la propria legittima esistenza attraverso la sola, tautologica?,
dichiarazione di appartenenza all’arte. Un pensiero questo
che racchiude il senso di un nuovo modo di fare arte e che
giunge negli ultimi decenni a comprendere tutta quella vasta
produzione di casi che genericamente si riconduce all'ambito
dell’'estetica relazionale.

Negli ultimi decenni, si sono sviluppati linguaggi fondati sugli
assiomi dell’Arte concettuale, sviluppando azioni in ambito
sociale, su aspetti legati alla vita quotidiana delle persone e
su aspetti legati alla vita e all'identita di gruppi e di comunita
urbane; questo € stato possibile per mezzo di un dialogo tra
e attraverso le discipline finalizzato all'apertura di nuove pro-
spettive e di nuove possibilita progettuali. Quest'idea di aper-
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tura porta con sé alcune questioni inerenti la figura autoriale
0 la natura dell'opera stessa®. In questo senso con comunita
etiche si vogliono rappresentare quelle comunita che nascono
a partire da occasioni contingenti in grado di creare, attraverso
i progetti d'arte e i processi creativi, un ambito comune di dia-
logo tra attori diversi a partire da problematiche condivise; un
confronto sul “come” oltre che sul “cosa” fare all'interno della
societa, attraverso un approccio metaprogettuale dell’artista
che ha sviluppato la capacita di determinare nuove modalita
di lavoro e nuovi ruoli, come catalizzatore virtuoso di saperi e
di esperienze. Egli infatti sembra aver recuperato una capacita
di tradurre, comprendere e disseminare processi di un’iden-
tita alternativa. Sembra cosi opportuno ricondurre il lavoro
dell'arte nei contesti ad esempio urbani all'interno di quelle
esperienze di servizio, come capacita di infrastrutturazione
relazionale delle comunita urbane. Questo perché 'arte, come
testimoniato dall’'esperienza dei Futuristi, dei Situazionisti o
ancora da figure importanti come Joseph Beuys, Vito Acconci,
Peter Fend, Niek van de Steeg, HAHA o Zafos Xagoraris, pos-
sa stabilire un rapporto di vero e proprio scambio con la socie-
ta civile, in un ruolo attivo e aperto fuori dai contesti sistemici
dell'arte stessa. Come ribadisce spesso Peter Fend, I'artista
nella contemporaneita ha bisogno di vere committenze e non
di un sistema autoreferenziale che finisce per essere una bol-
la entropica. Questo atteggiamento si pud ricondurre ad una
progettualita che si potrebbe definire etica, che scardina la
logica chiusa delle scatole disciplinari e sociali, che posiziona
il proprio baricentro nell'idea di apertura e di impegno che tra-
valica il contesto stesso dell’arte. Un approccio positivista che
potra condurre alla creazione di nuovi strumenti progettual,
pitl flessibili e piu attenti alle esigenze immateriali, e non solo,
della realta contemporanea.
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per entrambe le immagini: Zafos Xagoraris, The Distance from the Center, Nuoro, ottobre 2011

The Distance from the Center_ Zafos Xagoraris

“Nell’Atene di oggi, i trasporti pubblici si chiamano metaphorai.
Per andare a lavoro o rientrare a casa, si prende una ‘metafora’
— un autobus o un treno™. Cosi Michel de Certeau introduce
nel libro Linvenzione del quotidiano il concetto di spazio come
racconto legato all'esperienza dell'individuo che si oppone alle
convenzioni costrittive dell'ambiente costruito e dell’'ordine so-
ciale. | racconti come metaphorai; appunto, rappresentano la
capacita del singolo di organizzare i propri transiti e di tradurre
le esperienze, individuali o collettive, dei luoghi. Il racconto
determina quindi la creazione di teatri d'azione, cioe ha una
funzione fondativa per le imprese e gli atti a venire, creando il
contesto entro il quale dare forma a nuovi accadimenti.

Nel caso della processione the Distance from the Center realiz-
zata a Nuoro nell'ottobre del 2011 con la partecipazione degli
studenti del DECA Master, assistiamo ad una delle strategie
tipiche di questo artista. Nuoro & una citta in cui le persone
sono “abitate” dal luogo, da tradizioni radicate e in generale
da condizioni ambientali e culturali difficili da penetrare ed in
cui essere incisivi determinando nuovi corsi. Sebbene ci siano
stati deboli ammiccamenti a nuovi valori, niente sembra avere
avuto la forza dirompente di un cambiamento. Parafrasando il
titolo del lavoro di Zafos Xagoraris, meglio prendere le distanze
dal centro, se il centro ¢ il proprio ombelico! Il problema vero,
quindi, per Xagoraris & stato quello di dare voce, ed una for-
ma efficace, alle nuove istanze culturali del territorio al fine
di sviluppare quelle potenzialita creative rimaste inespresse o
poco sviluppate. Questo grazie ad una strategia che potremmo
definire di disturbo culturale®, figlio di quel détournement di de-
bordiana memoria che sembra poter essere, oggi € in futuro,
una necessaria forma di dialettica sociale.



The Distance from the Center affronta, con rispetto per il con-
testo culturale e sociale per cui & stato concepito, una delle piti
profonde piaghe che affliggono non solo la Sardegna, ma tutta
I'ltalia: I'autoreferenzialita. Il lavoro consiste in una processione
in cui i racconti intimi e personali dei partecipanti vengono tra-
dotti letteralmente attraverso le vie della citta, mediante I'im-
piego di un altoparlante utilizzato dai sacerdoti per celebrare
i riti legati alle celebrazioni liturgiche come ad esempio quelle
per la Pasqua. E in effetti la processione di Xagoraris riprende
laicamente alcune caratteristiche della ritualita religiosa, come
I'andamento scandito da intervalli e da stazioni, rinforzando
cosi il senso di appartenenza di una nuova comunita che at-
torno al progetto si & formata.

Un‘altra dimensione che viene introdotta € quella relativa ad
una riflessione sulla contemporaneita. Questo aspetto & cio
che fa percepire il luogo attraverso una sfasatura temporale
che la partecipazione al rito induce a vivere; si genera cosi un
diacronismo tra I'appartenenza al proprio tempo e la presa di
distanza da esso, dovuto allo scarto tra il tempo del raccon-
to personale e il presente. Dice Agamben parlando di coloro
che si adeguano alla propria epoca: “non sono contemporanei
perché, proprio per questo, non riescono a vederla, non pos-
sono tenere fisso lo sguardo su di essa”®. Ecco quindi il valore
intrinseco del rito-feticcio di Xagoraris, uno strumento in grado
di mettere in relazione il passato con cio che & capace di far
prefigurare il presente in un’ottica pro-gettuale.

Un aspetto pitl generale dell'opera di questo artista & quello
strategico nell'impiego di oggetti presi dalla realta quotidiana
e familiare dell'individuo, al limite dell’archetipico. Solitamente
Xagoraris realizza i propri interventi utilizzando macchinari e
oggetti gia presenti nella vita e di uso comune, a volte segnati

Zafos Xagoraris, Downhill Talks, 2013

dall'uso e dal tempo, per una scelta di campo precisamente
antimonumentale.

Queste scelte coincidono con il disinteresse da parte dell’au-
tore verso la forma fine a se stessa, in un mondo di oggetti
assoluti in cui non esistono problemi; Xagoraris, al contrario,
privilegia I'aspetto strumentale della forma per esprimere con-
cetti chiari e innescare processi partecipativi. Questo atteg-
giamento culturale si riferisce chiaramente ad altre esperienze
artistiche precedenti, da Duchamp in poi, come il Situazioni-
smo, I'Arte concettuale 0 ancora la Land Art, ed & partecipe
di un processo di graduale smaterializzazione dell’opera in atto
da molti decenni nel mondo dell'arte; egli ha adottato que-
sta posizione critica attraverso I'impiego del suono; sebbene
anch’esso implichi questioni formali, ha spesso la valenza di
un object trouvé nel senso di un prodotto spontaneo prelevato
da ambiti reali e decontestualizzato. Possiamo dire che con
Xagoraris I'orinatoio di Duchamp subisce un ennesimo spo-
stamento: dallo spazio della galleria o del museo ritorna nella
realta quotidiana, ma non per ripristinare la sua funzionalita
originaria, ma in quanto il nuovo contesto per I'arte contem-
poranea € la realta quotidiana. Negli ultimi decenni la ricerca
artistica, anche a causa degli effetti della globalizzazione e
degli stravolgimenti geopolitici internazionali, si ¢ rivolta verso
tematiche sociali. Lartista al giorno d’oggi pone I'accento sul
recupero di una capacita desiderante autonoma o collettiva’
rispetto ad uno spazio condiviso che pud essere risignificato
0 ancora compreso e svelato. Xagoraris appartiene a quella
schiera di artisti che pensano all'opera d’arte come un’uto-
pia realizzabile, al limite dell'offerta di un servizio rivolto alle
comunita che incontrano, mettendo in campo attraverso il
proprio fare processi identitari, pitl che produzione di oggetti. |

Zafos Xagoraris, The Distance from the Center, Nuoro, ottobre 2011

suoi lavori implicano un approccio sinergico e di condivisione e
conducono a riflessioni universali, in cui & forte il senso dell’ap-
proccio etico dell’artista.

1. E Marcel Duchamp a parlare di “coefficiente artistico” nell'interven-
to alla Convention of the American Federation of Arts, Houston, Texas,
3-6 aprile 1957. Pubblicato in “Art News”, vol. 56, n. 4, estate 1957.
2. Si pensi in questo periodo a Joseph Kosuth e al ricorso nella sua
ricerca artistica di strumenti propri del campo della linguistica.

3. Eco U., Opera Aperta, Bompiani, Milano, 2009.

4. De Certeau M., L'invenzione del quotidiano, Edizioni Lavoro, Roma,
2012.

5. Caliandro C. e Sacco P.L., /talia Reloaded. Ripartire con la cultura, |l
Mulino, Bologna, 2011.

6. Agamben G., Che cos’e il contemporaneo, nottetempo, Roma,
2008.

7. Pietromarchi B. (a cura di), // luogo (non) comune. Arte, spazio pub-
blico ed estetica urbana in Europa, Actar, Barcellona, 2005

19



Christelle Familiari, Rosace en perles de porcelaine, 2014

Christelle Familiari_Variazioni su Tema

Christelle Familiari € un’artista che coniuga I'esperienza per-
sonale, al limite dell’autobiografico, alla cultura alta e ad una
misura intima del fare che permette di riferirla ad altri impor-
tanti percorsi artistici nel corso dei secoli.

Cucire, legare, intrecciare, infilare, arrotolare, stringere,
tessere sono alcune delle azioni che si ritrovano nel lavoro
di tante figure importanti della storia dell’arte come Marisa
Merz, Gary Kuehn, Louise Bourgeois, Gabriel Orozco, Eva
Hesse, Ana Mendieta, accanto ad altre a lei pil vicine dal
punto di vista generazionale per cui una certa astrazione di
gusto organico si sposa con la tradizione minimalista. Inoltre
Christelle & una persona curiosa € ironica, una silenziosa 0s-
servatrice, capace di entrare nel profondo delle cose, nella
realta pulsante della vita quotidiana. Gli oggetti, le loro forme,
i materiali di cui sono costituiti, le trame attraverso le quali
la materia diventa struttura, la gestualita che dirige verso la
creazione di un oggetto, non necessariamente una scultura,
0 quella strettamente legata all'uso, lo spazio. E attenta ad
ogni dettaglio, che analizza con minuziosita e delicatezza. E
con velocita comprende, metabolizza cio che serve all'in-
terno di uno suo ordine linguistico, direi “fisiologicamente”
personale.

Georges Perec in un suo celebre saggio' si interrogava su
come parlare delle “cose comuni”, come dar loro un sen-
S0, una lingua, uno statuto riconoscibile. Ovvero si chiedeva
come ritrovare lo stupore di fronte alla scoperta cognitiva,
in quanto quello stupore e cio che ci ha plasmato. Nella sua
tensione classificatoria, parlava della necessita di interrogare
i mattoni, il cemento, il vetro, le nostre maniere a tavola, i
nostri utensili, i nostri orari, i nostri ritmi. Il fondamento di una
nostra personale antropologia, non pit I'esotico, ma I'endoti-
co. Ecco perché per Christelle lavorare in qualsiasi maniera,
per creare un oggetto, una scultura o un pezzo di design, per
un video, un collage, un disegno o qualsiasi altra cosa — il lin-
guaggio si trasforma e viene creato di volta in volta — coincide
con I'impegno pari a qualsiasi suo gesto quotidiano. E pro-
prio sui gesti ha inteso fondare il nucleo di preziose sculture
per questa mostra in Sardegna, attraverso la condivisione di
un fare comune a tutti coloro che si adoperano per muta-
re la materia in altro. Queste “strade gestuali” nelle mani di
Christelle danno luogo ad una nuova sintassi per la scultura
contemporanea. La ripetizione del gesto da parte dell’artista
muta il senso originario del gesto stesso, se ne differenzia?.
Ma proprio differenziandosi ne riafferma I'appartenenza e
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I'apparato statutario come atto creativo. Inoltre il rapporto
con il contesto e con lo spazio dell'opera appartiene e si fon-
da su sistemi costruiti in anticipo, su sistemi a priori. Lintero
corpus del lavoro di Christelle Familiari si fonda su processi
che determinano la forma con contezza del tempo utile alla
realizzazione, elemento che alla stregua della gestualita di-
venta esso stesso strumento plastico.

Elementi importanti nella sua opera sono rappresentati
dall’allestimento di luoghi sensuali, come quelli realizzati
sottoforma di tappeti di filo di ferro bianco intrecciato. Veri
e propri giardini zen, articolati nella loro dimensione spaziale
predominante soltanto da piccoli rilievi, volumetrie che ne
disegnano il landscape (Entendue, 2002-03). Cosi pure i vi-
deo in cui la dislocazione in spazi urbani di figure zoomorfe,
realizzate con oggetti d’'uso quotidiano, vengono rielaborate
in post-produzione. Christelle Familiari ha sviluppato negli
anni una serie di filmati per la realizzazione dei quali & stato
necessario effettuare una serie di azioni utilizzando in modo
inusuale degli indumenti come una gonna nera, tipica della
tradizione boliviana. La scelta di questi abiti tradizionali ha
origine dopo un soggiorno a La Paz, dove I'uso di specifici
indumenti & tradizionalmente legato all'appartenenza ai di-
versi ceti sociali. Questi abiti, dopo essersi usurati, vengono
progressivamente impiegati in altro modo, come ad esempio
coperture per mercati o per piccoli rifugi, diventando essi
stessi paesaggio e architetture, con la capacita di segnare e
delimitare un territorio oppure di diventare altri oggetti come
borse per proteggere gli alimenti dal freddo. Attraverso un
processo di parziale rimozione del contesto architettonico,
Christelle Familiari sottrae alle immagini volumi ritenuti poco
importanti nella configurazione finale dell'opera. La riduzio-
ne ad elementi base, minimali, appartiene ad una maniera
che accomuna sicuramente la tecnica della post-produzione
video alle processualita tipiche della scultura o dei collages
e degli assemblaggi in cui le figure, prese da riviste e da foto-
grafie, vengono ritagliate, come panneggi di volumi permeati
dal senso di un classicismo moderno e da un immaginario
surrealistico, ironico ed elegante.

In ultimo la scultura le ha permesso di porre le basi per ap-
profondire la riflessione sugli oggetti d’uso e sul design, per-
mettendole di cimentarsi su progetti diversi che vanno dalla
scala umana, fino alla realizzazione di grandi ambienti con
una particolare attenzione ai dettagli architettonici.

[

Christelle Familiari, veduta della mostra Variazioni su Tema, Posada (Nu),
2014, nell'ambito degli eventi del Decalab del Consorzio Universitario
Nuorese. Crediti fotografici Paola Mulas, Donatello Tore

NOTE

1. Perec G., Infra-ordinario, Bollati-Boringhieri, Torino, 1994.
2. Vedi Deleuze G., Differenza e Ripetizione, Cortina Editore, Milano,
1997
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LE PROFESSIONI DEI BENI CULTURALI: NOVITA NORMATIVE

di Andrea Areddu

Si e finalmente concluso I'iter legislativo del Disegno di Legge
(cfr. Atto Camera n. 362-B): i professionisti dei beni culturali,
grazie alla Legge n. 110/2014, del 22 luglio, sono ricono-
sciuti sia dal Codice dei Beni Culturali e del Paesaggio (D.lgs
n. 42/2004 e s.m.i.), sia dagli elenchi nazionali di prossima
istituzione.

L'art. 1 della Legge n. 110/2014 introduce nel Codice 'art. 9
bis, dedicato all'istituzione e formalizzazione dei “Professio-
nisti competenti ad eseguire interventi sui beni culturali”; in
particolare, si prevede che “In conformita a quanto disposto
dagli articoli 4 e 7 e fatte salve le competenze degli operatori
delle professioni gia regolamentate, gli interventi operativi di
tutela, protezione e conservazione dei beni culturali nonché
quelli relativi alla valorizzazione e alla fruizione dei beni stessi,
di cui ai titoli | e Il della parte seconda del presente Codice,
sono affidati alla responsabilita e all’attuazione, secondo le
rispettive competenze, di archeologi, archivisti, bibliotecari,
demoetnoantropologi, antropologi fisici, restauratori di beni
culturali e collaboratori restauratori di beni culturali, esperti di
diagnostica e di scienze e tecnologia applicate ai beni cultu-
rali e storici dell’arte, in possesso di adeguata formazione ed
esperienza professionale”.

Lart. 2 della Legge n. 110/2014, prevede, al comma 1, I'isti-
tuzione di “Elenchi nazionali dei professionisti competenti ad
eseguire interventi sui beni culturali”, per “archeologi, archivisti,
bibliotecari, demoetnoantropologi, antropologi fisici, esperti di
diagnostica e di scienze e tecnologia applicate ai beni culturali
e storici dell’arte”. Gli elenchi sono aperti ai soli soggetti in pos-
sesso di requisiti individuati dalla legge stessa: infatti, il comma
2 dispone che “Il Ministro dei Beni e delle Attivita Culturali e
del Turismo, sentito il Ministro dell'lstruzione, dell’Universita e
della Ricerca, previa intesa in sede di Conferenza permanente
per i rapporti tra lo Stato, le Regioni e le Province autonome di
Trento e di Bolzano, sentite le rispettive associazioni professio-
nali, individuate ai sensi dell'articolo 26 del Decreto Legislativo
9 novembre 2007, n. 206, e successive modificazioni, e della
legge 14 gennaio 2013, n. 4, e le organizzazioni sindacali e
imprenditoriali maggiormente rappresentative, per gli ambiti e
nei limiti delle rispettive competenze, in conformita e nel rispet-
to della normativa dell’Unione Europea, stabilisce, con proprio
decreto, le modalita e i requisiti per I'iscrizione dei professionisti
negli elenchi nazionali di cui al comma 1 del presente articolo
nonché le modalita per la tenuta degli stessi elenchi nazionali
in collaborazione con le associazioni professionali. | predetti
elenchi sono pubblicati nel sito Internet istituzionale del Mini-
stero dei Beni e delle Attivita Culturali e del Turismo. Il decreto
di cui al presente comma & emanato entro sei mesi dalla data
di entrata in vigore della presente legge, previo parere delle
Commissioni parlamentari competenti per materia”.

Di rilievo & anche il comma 4, dell'art. 2, Legge n. 110/2014,
il quale sottolinea che “per i restauratori di beni culturali e per
i collaboratori restauratori di beni culturali resta fermo quanto
disposto dall’articolo 182 del Codice” e s.m.i.

La legge presenta aspetti positivi, ma anche alcune criticita.

Tra i primi, € da registrare I'opportunita dell'inserimento, nel
Codice dei Beni culturali e del Paesaggio, dell'art. 9-bis, in
funzione attuativa degli interventi di tutela e di valorizzazione,
previsti dallo stesso Codice Urbani.

Inoltre, la novita normativa appare necessaria anche a livello
sovranazionale: infatti, I'Unione Europea ha da molto tempo
sollecitato I'esigenza di individuare puntuali figure professio-
nali atte a garantire uniformita di disciplina nei vari settori eco-
nomici. Si deve considerare che i professionisti sono, al pari
delle imprese, soggetti alle regole di concorrenza (cfr. art. 101
del TUE), con riguardo ai cosiddetti “diritti esclusivi”, ovvero
a tutte le regolamentazioni che riservino alcune attivita a una
ristretta categoria di professionisti.

Criticita: nell’elencazione delle professioni introdotte dall’art.
9-bis, manca la figura del “registrar” che € nata e assume
sempre maggiore rilievo a livello internazionale. Tale figura,
seppur richiamata dalla normativa italiana nel Decreto mini-
steriale 10 maggio 2001 e dalla Carta nazionale delle profes-
sioni museali del 2006 e s.m.i., continua tuttavia ad essere
incomprensibilmente snobbata dal legislatore.

In base alla normativa citata, il registrar “assicura dal punto di
vista organizzativo la movimentazione delle opere, la relativa
documentazione e le procedure che la regolano, soprattutto
in connessione ai prestiti”, svolgendo, altresi, “compiti di rac-
cordo tra le competenze diverse del consegnatario, del diret-
tore/curatore, del restauratore, € le professionalita esterne al
museo”.

Il problema pratico che si viene a creare € che I'ltalia, a diffe-
renza di altri Paesi in cui vige la professione del registrar, deve
ricorrere a varie figure professionali, anche per far fronte al
crescente prestito/scambio di opere e di beni culturali. In altre
realta nazionali tale problema non sussiste: il “rapporto circo-
latorio” dei beni in oggetto ¢ riferibile all'insieme delle attivita
di un registrar nei confronti di un altro registrar.

Un altro profilo critico della disciplina riguarda la non chiara
definizione della natura giuridica (e degli effetti) degli elenchi
delle professioni sui beni culturali: non si comprende come
mai I'art. 2, comma 3, della legge n. 110/2014, disponga che
“Gli elenchi di cui al comma 1 non costituiscono sotto alcuna

forma albo professionale e I'assenza dei professionisti di cui al
comma 1 non preclude in alcun modo la possibilita di eserci-
tare la professione”.

Il legislatore, quindi, se da un lato mostra di voler innovare
la disciplina elevando il grado di professionalita richiesto per
gli interventi sui beni culturali, dall’altro non riserva I'esercizio
della professione ai non iscritti agli elenchi, optando, in so-
stanza, per il carattere puramente ricognitivo e dichiarativo
degli elenchi stessi.

Tuttavia, la Legge n. 106/2014 (in conversione del D.L. n.
83/2014, cosiddetto “Decreto cultura”), all'art. 8, comma 1,
attribuisce una “rilevanza premiale” agli iscritti negli elenchi
menzionati: infatti, in relazione all'imminente assunzione di
professionisti di beni culturali, sia pur a tempo determinato, in
un’ottica di rafforzamento degli interventi di tutela e valorizza-
zione del patrimonio culturale presso gli istituti e luoghi della
cultura di appartenenza pubblica, si prevede che “a decorre-
re dall'istituzione presso il Ministero dei Beni e delle Attivita
Culturali e del Turismo, ai sensi della normativa vigente, degli
elenchi nazionali dei professionisti competenti ad eseguire in-
terventi sui beni culturali, i contratti di cui al precedente perio-
do sono riservati ai soggetti iscritti in detti elenchi”.

Andrea Areddu
Dottorando di ricerca in Diritto della cultura
nella Universita degli Studi di Sassari

21



CULTURA E COSTITUZIONE

di Omar Chessa

Nel diritto costituzionale non ¢’¢ una definizione di museo;
non troviamo neanche una definizione precisa di cosa deb-
ba intendersi per partecipazione.

A seguito della riforma del Titolo V della Parte Seconda della
Costituzione approvata nel 2001 abbiamo qualche riferi-
mento in piul rispetto al passato.

Prima il punto di riferimento privilegiato era 'articolo 9 del-
la Costituzione, il quale come tutti sappiamo ci dice che &
compito della Repubblica promuovere lo sviluppo della cul-
tura e della ricerca tecnica e scientifica, ed & sempre com-
pito della Repubblica tutelare il paesaggio e il patrimonio
artistico, storico della nazione. All'articolo 33 della Costitu-
zione si dice che I'arte e la scienza sono libere e libero ne
¢ I'insegnamento; queste erano le direttrici costituzionali.
Larticolo 9 della Costituzione nelle sue prime interpretazioni
non ebbe grande fortuna: infatti queste furono fortemente
svalutative. | primi anni dell’attuazione costituzionale erano
anni nei quali si teorizzava e sosteneva la tesi secondo cui
c’erano e ci sono disposizioni costituzionali che per la loro
struttura erano inidonee a produrre precetti giuridici nel
Senso vero e proprio del termine. E a proposito dell’articolo
9 della Costituzione, si diceva che questo era una dichiara-
zione di tipo etico-politico, quindi di per sé inidonea a pro-
durre norme giuridiche vincolanti. Verso gli anni 70, avvie-
ne un’evoluzione interpretativa: il paradigma costituzionale
(come lo chiamava Ferrajoli) penetra nella cultura giuridica
ed attrae e struttura la mentalita delle nuove generazioni,
facendo si che si affermino nuovi metodi interpretativi, uno
di questi ¢ I'interpretazione per valori. Le letture, originaria-
mente svalutative dell'articolo 9 della Costituzione, mutano
di segno: infatti la dottrina dominante adesso ci dice che
I'articolo 9 della Costituzione va letto come espressivo di
un valore e di un principio estetico e culturale che ha valen-
za strumentale rispetto allo sviluppo della persona umana,
rispetto allo sviluppo della comunita civile e, alla luce di
questo valore estetico e culturale, vengono letti anche i due
profili contenuti nell’articolo 9 della Costituzione, cioe sia il
profilo statico che dinamico ossia il profilo promozionale e
quello conservativo.

Passiamo ora alle questioni di fondo: la prima questione &
stata evocata poc’anzi: I'articolo 9 della Costituzione ci dice
che & compito della Repubblica promuovere lo sviluppo cul-
turale. Allora il problema che ¢ stato evocato prima dal Prof.
D'Orsogna ¢ il seguente: che cosa puo fare la Repubblica?
Anzi, punto primo, cosa deve intendersi per Repubblica?
Quali sono i soggetti cui sono imputati e affidati i compiti di
cui parla 'articolo 9 della Costituzione? Secondo problema:
quali sono i limiti dell'intervento dei pubblici poteri? Noi dob-
biamo sempre fare i conti con I'articolo 33 della Costituzio-
ne, il quale ci dice che I'arte e la scienza sono libere e libero
ne € Iinsegnamento. La liberta della ricerca scientifica e
della produzione artistica & una liberta individuale e deve
essere intesa nel senso tradizionale e liberale del termine.
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Sino a che punto la Repubblica pud promuovere lo sviluppo
culturale senza ledere la liberta dell'arte e della scienza? Il
problema ¢ trovare un punto di bilanciamento ragionevole
fra I'interventismo dei pubblici poteri e il godimento dei di-
ritti individuali. Il problema € il rapporto fra autorita e liberta
e dove passi questa linea di confine. Ovviamente non sta
a me sciogliere questo nodo interpretativo, infatti qui mi
limito semplicemente a porre dei problemi, anche perché
questi vengono affrontati sul piano della legislazione, sul
piano degli orientamenti giurisprudenziali. Dico solo che sul
punto possiamo provare a tratteggiare alcune concezioni di
fondo. Abbiamo anzitutto le concezioni estreme. La prima
concezione che possiamo definire neoliberale o neoliberista
che in qualche modo si coniuga con la lettura svalutativa
dellarticolo 9 della Costituzione di cui accennavo prima. Se-
condo questa concezione i poteri pubblici devono fare poco,
anzi nulla, perché il fenomeno culturale & un fenomeno che
deve prodursi e svilupparsi spontaneamente e i poteri pub-
blici devono fare un passo indietro: questa & la concezio-
ne liberista classica. Dico che forse, questa nei fatti, € la
concezione dominante, perché come ricordava anche Pier
Luigi Sacco, manca una strategia nazionale per I'industria
culturale, manca una politica culturale e si potrebbe anche
dire che I'assenza di una politica culturale & una politica cul-
turale perché comunque esprime un ordine di priorita nella
scala di valori. La situazione attuale & appunto I'assenza,
perlomeno a livello nazionale, ma poi vedremo anche a li-
vello locale che le cose non sono poi cosi diverse. L'estremo
opposto & rappresentato dal dirigismo, cioe dalla pervasivita
dei poteri pubblici: & il caso degli Stati totalitari che hanno
delle politiche culturali forti, monoliticamente orientate ver-
so un credo ideologico che appunto, attraverso gli strumenti
autoritativi viene propagandato in funzione dell’integrazione
ideologica delle masse. Ovviamente anche questo estremo
non fa parte o non farebbe parte della visione corretta dei
valori costituzionali. Qua non stiamo parlando di produzione
artistica alta o bassa, perché anche la produzione artistica
di un regime totalitario puo raggiungere livelli di eccellenza:
per esempio si pensi alla cinematografia nazista di Leni Ri-
efenstahl con // trionfo della volonta, nel quale I'occasione
era la celebrazione della gioventu ariana ed & un capolavoro
della cinematografia di tutti i tempi; si pensi anche alla cine-
matografia sovietica, in particolare alla produzione sinfonica
di Sostakovic. Quindi anche nei regimi totalitari si possono
raggiungere livelli di eccellenza artistica. Il punto & che pero
la nostra Costituzione ci parla della liberta dell’arte e della
scienza da una parte e ci dice che & compito della Repub-
blica promuovere lo sviluppo culturale, escludendo da una
parte I'ipotesi neoliberista e dall’altra parte anche quella
neodirigista.

Rimangono in piedi due alternative. La prima alternativa sta-
bilisce che & compito della Repubblica creare i presupposti,
garantire le condizioni di esercizio delle liberta individuali ma



anche collettive legate alla produzione artistica e scientifica.
Anche questa e una visione liberale anche se non estrema.
La seconda concezione stabilisce che nel gioco del bilancia-
mento dei valori costituzionali e quindi nell’interpretazione
dellarticolo 9 della Costituzione deve entrare in gioco an-
che I'articolo 3, comma 2 della Costituzione. Ricordo per
chi non ha studi giuridici che I'articolo 3, comma 2 della
Costituzione fissa il principio dell'uguaglianza sostanziale,
il quale dispone che & compito della Repubblica rimuove-
re gli ostacoli di ordine economico e sociale che limitano
di fatto la liberta e l'uguaglianza dei cittadini, che impedi-
scono e sono di ostacolo alla piena partecipazione all’'orga-
nizzazione sociale ed economica del Paese e direi anche
culturale. Ecco che il termine partecipazione & espressa-
mente evocato dall’articolo 3 della Costituzione. Ora, cosa
significa leggere I'articolo 9 della Costituzione, I'articolo 33
della Costituzione alla luce dell’articolo 3, comma 2 della
Costituzione, e quindi dell’'uguaglianza sostanziale? Anche
qui sono possibili altre due opzioni. Prima opzione: secon-
do la lettura tradizionale, & compito della Repubblica non
soltanto garantire i presupposti e le condizioni di esercizio
delle liberta, ma anche intervenire a sostegno delle espres-
sioni culturali deboli sotto il profilo economico-finanziario.
Questo perché magari non sono adeguatamente sostenute
dal capitale privato, oppure deboli nel senso di marginali. E
una lettura molto tradizionale che, come dire, si riferisce alla
problematica della tutela dei beni culturali e alle problema-
tiche classiche dello Stato sociale contemporaneo. Oggi si
¢ affacciata, pero, una lettura alternativa che & quella che
¢ stata proposta poc’anzi da Pier Luigi Sacco e Domenico
D’Orsogna, e che secondo me rappresenta una linea di in-
dagine che meriterebbe di essere esplorata: € la linea che
possiamo chiamare welfare della cultura. Secondo questa
teoria, & scientificamente dimostrato e dimostrabile che la
partecipazione culturale cresce in maniera proporzionale
con il benessere psicofisico della persona. Politica culturale
e politica di welfare possono convergere. Questa potrebbe
essere una lettura interessante, una lettura nuova, dei valori
costituzionali. | testi costituzionali non hanno dei significati
pietrificati nel tempo, ma evolvono con I'evoluzione sociale.
Vengo all’'ultima questione ossia al riparto di competenze
fra i soggetti che sono chiamati ai compiti pubblici di cui
parla I'articolo 9 della Costituzione. Larticolo 9 della Costi-
tuzione parla di Repubblica e in origine per Repubblica si
intendeva lo Stato; ora per Repubblica si intende un’entita
pil complessa, cioe quella rappresentata dall'insieme degli
enti territoriali di cui ci parla I'articolo 114 della Costituzione:
quindi non soltanto lo Stato ma anche le Regioni, le Province
e i Comuni. La Repubblica & la sintesi, la somma di tutti gli
enti territoriali e il problema & capire come si ripartiscano i
compiti fra questi soggetti. Alcune indicazioni le ricaviamo
dall’articolo 117 della Costituzione, nella nuova formulazione
che ha ricevuto a seguito della riforma del Titolo V. Larticolo

117 della Costituzione immagina un sistema di questo tipo:
allo Stato compete una potesta concorrente in materia di va-
lorizzazione dei beni culturali e ambientali, di promozione e
organizzazione di attivita culturali in linea con le competen-
ze regionali. Tuttavia, queste funzioni sono esercitate verso
I'alto dallo Stato se cio e richiesto da esigenze di esercizio
unitario. Se le funzioni amministrative riguardano la tutela dei
beni culturali queste si possono attrarre verso I'alto, cioé an-
che sino a livello statale. Comunque occorrono delle forme di
intesa e di coordinamento con la Regione e con gli enti locali.
Ora, che ne ¢ di questo testo costituzionale entrato in vigore
nel 2001, che tanto faceva sperare? La risposta e purtroppo
che di questo testo non & rimasto un granché, in quanto pri-
ma la legislazione, ma soprattutto la giurisprudenza costitu-
zionale, ha avallato letture fortemente svalutative: prendiamo
per esempio la distinzione tra tutela e valorizzazione. La valo-
rizzazione dovrebbe essere compito concorrente che spetta
allo Stato e alle Regioni insieme, cio significa che le funzioni
amministrative dovrebbero essere regionali ed eventualmen-
te a cascata provinciali e comunali. Noi sappiamo invece che
il legislatore statale puo attrarre a livello del'amministrazione
statale anche le funzioni amministrative in materia di valo-
rizzazione, cioé puo esercitare quella che la Corte chiama
sussidiarieta legislativa e di fatto cosi & successo. Sta di fatto
che come il diritto regionale italiano non gode di buona salute
& inevitabile che questo poi si ripercuota anche sulla tutela e
valorizzazione dei beni culturali.

Si parla tantissimo di federalismo fiscale, di evoluzione fede-
rale dell’ordinamento italiano. Mai come in questa fase della
nostra storia repubblicana abbiamo conosciuto momenti di
acuto centralismo: questa & probabilmente la fase piu cen-
tralistica che la storia repubblicana abbia conosciuto sino ad
ora. Il governo impugna sistematicamente tutte le leggi delle
Regioni; impedisce I'espansione delle competenze regiona-
i, il Parlamento legifera come se le competenze legislative
delle Regioni non ci fossero; lo Stato trattiene a sé quasi tut-
te le competenze e poi adesso taglia i trasferimenti. E allora
la domanda che poneva Pier Luigi Sacco, ossia e possibile,
a fronte di una carente strategia nazionale per I'industria
culturale, una strategia che muova dal basso? La risposta
¢ forse no, perché & impensabile che ad un centro vizioso
e difettoso corrisponda una periferia virtuosa, tutto si tiene
insieme, anche perché ¢ il centro che distribuisce le carte;
¢ il centro che determina ormai unilateralmente il regime
di finanziamento delle competenze che vengono esercita-
te a livello regionale e locale. Ormai si sta verificando una
situazione paradossale: le regioni ormai rinunciano a impu-
gnare le leggi statali, che per esempio limitano fortemente
le competenze della periferia sulla tutela dei beni culturali;
e rinunciano a farlo perché comunque hanno rinunciato ad
esercitare quelle competenze; e hanno rinunciato perché
hanno dovuto scegliere in quanto il taglio dei trasferimenti
impone delle scelte doverose.

Omar Chessa
Professore ordinario di Diritto costituzionale nella
Universita degli Studi di Sassari
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IL DISAGIO DELLARTE PUBBLICA

di Giuliana Altea

II'titolo di questa sezione del convegno — Pubbliche arti —lascia
intendere gia con I'uso del plurale la complessita e la ricchez-
za di articolazioni del tema. Il mio intervento esamina alcune
questioni e interrogativi fondamentali scaturiti nel dibattito re-
cente sull'arte pubblica; interrogativi che da questo particolare
ambito si riverberano sul terreno dell'arte intesa in senso pit
generale.

Espressioni come “arte pubblica”, “arte nello spazio pubblico”,
“arte nella sfera pubblica”, che ultimamente ricorrono spesso
in Italia negli scritti sull’arte contemporanea e sulla bocca dei
suoi protagonisti, nella loro apparente semplicita celano una
realta complessa.' Lo stesso aggettivo pubblico & un aggettivo
denso, “pesante”, che richiama una lunga serie di associa-
zioni. Si dice “pubblico” e viene subito da pensare collettivo,
aperto, inclusivo, democratico, in contrapposizione a privato-
individuale, chiuso, elitario, autoritario. Ma, se all’aggettivo ac-
costiamo il sostantivo “arte”, ecco che le associazioni si fanno
subito meno rassicuranti: le parole che vengono in mente sono
allora monumento, ufficialita, retorica, decorazione, superfi-
cialita, vacuita; o ancora parole fastidiose come burocrazia,
e altre francamente spiacevoli come incomprensione, intolle-
ranza, degrado, vandalismo.

Il discorso dell’arte pubblica, singolare o plurale, racchiude in
effetti tutto il bene e tutto il male evocato dalla sequela di ter-
mini appena citati. Arte pubblica & un’espressione ambivalen-
te, che designa una ampia varieta di forme artistiche, ciascu-
na con una storia e con investimenti di significato differenti.
Queste diverse forme sono oggi intorno a noi, abitano tutte
insieme lo spazio della citta; se prendiamo un contesto urbano
qualsiasi, le vediamo coesistere 'una accanto all‘altra.

Prima di tutto ci sono i monumenti nel senso classico del
termine: sculture dal fine celebrativo o commemorativo, che
caratterizzano in modo particolarmente evidente il paesaggio
delle citta italiane, arrivando in certi casi (un esempio € la To-
rino postunitaria) a costituire un tratto fondamentale della loro
fisionomia urbana. | monumenti si propongono di visualizzare
e trasmettere valori condivisi, nei quali si suppone la collettivi-
ta possa riconoscersi. Di tono patriottico quelli generati dallo
sforzo ottocentesco di costruzione di un’identita nazionale da
parte degli stati dell’Occidente, dedicati ai luminari della scien-
za e dell'arte quelli scaturiti dagli ideali progressisti del Posi-
tivismo (busti, targhe, ritratti rivolti a celebrare glorie grandi e
piccole, locali e nazionali, dei vari campi dell'attivita umanay);
altri — molti — destinati a contribuire all’'elaborazione collettiva
del lutto dopo grandi tragedie collettive: si pensi alla “monu-
mentomania” esplosa dopo la Prima Guerra Mondiale, che
avrebbe pit tardi contribuito, insieme all'insofferenza prodotta
dalla retorica dei regimi totalitari, a scatenare una reazione di
rifiuto contro questo tipo di opere.?

Accanto al monumento classico, e ormai non meno diffu-
sa di quello, ¢’¢ la scultura modernista: un oggetto plastico
autonomo, concepito per il museo o la galleria e trasportato
nella strada, parco o giardino, previo un adattamento per lo
piti minimo, limitato di solito a un ingrandimento di scala. Pro-
liferate ovunque a partire dal boom della scultura all'aperto
verificatosi intorno alla meta degli anni sessanta, le opere di
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arte pubblica moderniste sono determinate esclusivamente da
ragioni estetiche e dalla personalita creativa del loro autore,
ma nonostante cio — o forse proprio per questo — pretendono
di parlare a qualsiasi tipo di spettatore, indipendentemente da
circostanze di tempo e di luogo. Il loro supposto valore univer-
sale viene indicato quale garanzia di una capacita di migliorare
la qualita della vita attraverso I'innalzamento del livello estetico
del’ambiente.

Alla scultura modernista, priva di relazioni con I'ambiente che
la accoglie (e non a caso bersagliata di nomignoli sarcastici
quali Plop Art, the turd in the plaza, ecc.), fa riscontro la scultura
site specific, progettata per un luogo determinato e da quello
teoricamente inseparabile — teoricamente, perché nella prati-
ca sono molte le opere di questo genere che vengono spostate
o replicate in luoghi diversi da quelli ai quali erano originaria-
mente destinate. A mediare il passaggio dall’assolutezza del
Modernismo alla relativita delle opere site specific sono state
le preoccupazioni fenomenologiche del Minimalismo®; a meta
degli anni sessanta, scultori come Donald Judd o Carl Andre
avevano ipotizzato un’arte che tenesse conto delle condizioni
ambientali della fruizione e dell'esperienza sensoriale — e non
s0lo visiva — dello spettatore, in quanto corpo che interagisce
con altri corpi. Secondo questa visione I'esperienza artistica
scaturisce dall'interazione tra opera, ambiente e spettatore e
non dalla semplice contemplazione di un oggetto autonomo.*
Coerentemente con le sue origini, la nozione di site specificity
chiama in causa un ambiente esclusivamente fisico: 'opera
viene concepita in funzione di un contesto architettonico/pae-
saggistico; 'ambiente sociale e culturale non entra in gioco. Di
fatto, all'indifferenza verso I'ambiente sociale ¢ stata imputata
la cattiva accoglienza spesso toccata alle opere site-specific
come alle sculture moderniste: mal tollerate, vandalizzate,
contestate o nel migliore dei casi ignorate dai residenti, ai
quali viene imposta “per il loro bene” estetico — e quindi anche
culturale-sociale — la coabitazione con questi spesso ingom-
branti pezzi di arredamento urbano.

|'esempio da manuale €, a questo proposito, la controversia
sorta riguardo al Tilfed Arc di Richard Serra (1981), rimosso
nel 1989 dalla Federal Plaza di Manhattan a seguito di una
contestazione che, per quanto innescata da un cambiamento
ai vertici della General Services Administration ('agenzia fe-
derale che aveva commissionato il progetto), aveva coinvolto
anche parte dei residenti locali.> Sebbene 'opera di Serra in-
carnasse un modello di site-specificity concepito non come in-
tegrazione armoniosa dello spazio urbano ma come intervento
critico su di esso, e dunque I'accusa che le era stata rivolta, di
bloccare percettivamente e fisicamente lo spazio della piazza
ostacolandone la fruibilita, potesse dirsi per qualche verso giu-
stificata, la controversia evidenzio sostanzialmente la contrap-
posizione tra il pubblico e un mondo dell’arte percepito come
chiuso ed elitario.®

Non & il caso di soffermarsi qui sulla vicenda, ben nota, della
scultura di Serra; & utile pero ricordare che cosa ha preso il po-
sto del Tilted Art dopo che questo & stato rimosso e collocato
in deposito (e pertanto, nell’'opinione del suo autore, distrutto).
Nel 1997-98 un’artista meno famosa di Serra, I'architetto del

paesaggio Martha Schwartz, ha ridisegnato la piazza con al-
legri motivi curvilinei di panchine, aiuole e ringhiere colorate,
uso parco giochi. Il progetto di Schwartz rientra in un altro
modello di arte pubblica, quello rappresentato dalla scultura
intesa quale arredo urbano, stavolta nel senso proprio del
termine: cancelli e panchine, fontane e aiuole, passerelle e
chioschi. Se il monumento classico e la scultura modernista
dichiarano a gran voce la propria presenza (almeno in linea
di principio, perché nella realta, come si & detto, molti di essi
tendono a passare inosservati, essendo diventati con gli anni,
€ Spesso in un tempo molto breve, elementi neutri e anonimi,
pressoché invisibili dai residenti), i lavori con marcati caratteri
architettonici o di design non sono programmati per imporsi
visivamente sul contesto, ma per mimetizzarsi con discrezio-
ne nell'lambiente costruito. Rinunciando al protagonismo della
scultura “pura”, che si propone all’attenzione per le sue sole
qualita formali, accettano con modestia di assolvere compiti
di utilita pratica.

Infine, ci sono gli interventi di arte pubblica che nascono dal
confronto non tanto con lo spazio fisico quanto con lo spazio
sociale. Variamente definiti (negli Stati Uniti, dove sono stati
teorizzati con maggiore ampiezza) “arte nell'interesse pubbli-
c0” 0 “New Genre Public Art”, e pit di recente “arte dialogica”,
“arte di partecipazione” o “arte come pratica sociale”, sono
progetti che si rivolgono alle comunita, prendendo le mosse da
temi e problemi sociali localmente sentiti.” A differenza delle
altre varieta di arte pubblica, non si incentrano necessaria-
mente sulla produzione di oggetti; si tratta perlopit di azioni
ed eventi effimeri, che non lasciano traccia permanente nello
spazio urbano. La prassi seguita per questo tipo di interven-
ti e notoriamente sempre la stessa: I'artista viene invitato da
un’istituzione a realizzare un’opera per un dato luogo; si reca
a fare dapprima un sopralluogo, poi una serie di visite 0 un
soggiorno prolungato (giacché spesso commissioni di questo
tipo nascono in rapporto a programmi di residenza d’artisti);
svolge o fa svolgere una ricerca sul contesto in esame — citta,
luogo o istituzione —, nel corso della quale il progetto comincia
a prendere forma; tiene quindi una serie di incontri con il cura-
tore, gli organizzatori ed esponenti della comunita di riferimen-
to (anche se il coinvolgimento di questi ultimi non & sempre
obbligatorio come ci si aspetterebbe, e la ricerca pud essere
molto veloce e generica). Si arriva infine alla realizzazione e
pubblicizzazione del progetto: a quel punto il lavoro fa ritorno
nel mondo dell'arte, dove attirera I'attenzione di qualche altra
istituzione che a sua volta invitera I'autore a realizzare un altro
progetto analogo per un luogo diverso — e tutto ricomincera
daccapo.

Dunque, se 'opera € legata a un luogo specifico ed ¢ radicata
in un contesto sociale, I'artista non lo &. Lartista & mobile (esat-
tamente come il capitale, per citare il disincantato commento
di Martha Rosler)®, si sposta continuamente qua e la per il
globo, chiamato dalle esigenze della sua professione. Esterno
alla comunita che sta al centro del suo lavoro, assume nei con-
fronti di questa il ruolo di un osservatore partecipe, qualcosa
di simile a un antropologo. A suo tempo, Hal Foster ha parlato
appunto di ethnographic tum per descrivere questa situazio-



ned. Si tratta di uno scenario operativo sorto in coincidenza
con il definirsi degli assetti piti recenti del sistema dell’arte,
in cui spiccano il profilo di committente ormai normalmente
assunto dal museo e la crescita del numero delle Biennali, fe-
nomeni collegati entrambi alle dinamiche della competizione
dei centri urbani per affermarsi nel mercato globale. Il ruolo
delle biennali, rapidamente moltiplicatesi negli ultimi vent'anni
in localith spesso lontane dai grandi nodi internazionali dell'ar-
te e del mercato, € a questo proposito particolarmente signifi-
cativo: in assenza di un pubblico locale preparato o interessato
a comprendere il lavoro degli artisti contemporanei, le biennali
cosiddette “periferiche” possono apparire slegate dalla realta
che le accoglie, catapultate — ancora una volta — su di essa
come meteoriti. Per ovviare a questo inconveniente si ricorre
molto spesso alla commissione di progetti di arte di parte-
cipazione, che vengono chiamati a svolgere una funzione di
cuscinetto, costituendo un trait @’'union fra la biennale € la citta
ospitante.

Il rapporto che abbiamo descritto tra artista e comunita e stato
non di rado oggetto di critiche. Si sono sottolineati i rischi di
superficialita connessi alla brevita dello scambio instaurato
con i residenti, e ancor pili ¢i si & chiesti con quale diritto gli
artisti rivendichino per sé il ruolo di rappresentanti o portavoce
di una realta cui non appartengono. L' “indegnita di parlare
per gli altri”, di dare espressione a problemi e sofferenze che
non si sono sperimentati in prima persona viene spesso chia-
mata in causa a proposito dell’arte con contenuti politici e di
denuncia®®. Cio che si rimprovera a queste forme di intervento
¢ da un lato il riaffiorare del mito, duro a morire, dell'artista
come depositario di una superiore saggezza e di uno sguardo
pit profondo rispetto a quelli del resto dell’'umanita, e quindi
deputato a far “prendere coscienza” a quest’ultima dei difficili
frangenti che attraversa; dall’altro, la mancanza di autenti-
cita associata a uno sguardo esterno. Ma quale puo essere
I'alternativa? Dovremmo forse riconoscere la possibilita di
creare opere d'arte che trattano di situazioni o contesti speci-
fici esclusivamente ad artisti che appartengono ad essi 0 ne
hanno fatto esperienza diretta? Solo un artista interno a una
data comunita potrebbe occuparsi artisticamente di quest'ul-
tima? Una prassi del genere porterebbe a confermare assunti
essenzialisti che il mondo dell'arte & gia fin troppo incline a
sottoscrivere, € risulterebbe limitativa in primo luogo per gli
artisti provenienti da contesti periferici, condannati vita natural
durante al ruolo di interpreti autorizzati dell'alterita™.

E innegabile che in materia di arte pubblica I'appartenenza
dell'artista alla comunita oggetto del suo intervento possa
semplificare le cose, aimeno dal punto di vista pratico. Quando
un artista nato in un piccolo paese fa ritorno nel luogo d’origine
per realizzarvi un progetto, la fama che si € conquistata altrove
fa di lui — o di lei — una specie di eroe locale, il che facilita non
poco la riuscita del suo lavoro. E il caso di Maria Lai (1919),
artista nata a Ulassai, un minuscolo centro della Sardegna, e
formatasi a Venezia e a Roma. La sua posizione privilegiata,
interna, le consenti nel 1981 di realizzare un progetto di arte
pubblica basato sul coinvolgimento dei cittadini di Ulassai™.
Legarsi alla montagna (questo il titolo dell'intervento) prendeva
spunto da una leggenda del luogo: una bimba, mandata in
una grotta sulla montagna presso il paese a portare del cibo
ai pastori, vide nel cielo un nastro celeste e usci dalla grotta
per afferrarlo, proprio un attimo prima che la grotta crollasse
e travolgesse i pastori. Rifacendosi a questo racconto — tra-
sparente metafora dell’arte e della bellezza come strumento di
salvezza e di redenzione —, Lai chiese agli abitanti del villaggio
di legare con un nastro celeste la propria casa a quella dei
vicini. Superate le resistenze iniziali (il paese era attraversato

da divisioni e tra i vicini c’erano spesso vecchi rancori), ogni
famiglia non solo accetto di prendere parte all’evento, ma vi
introdusse spontaneamente un proprio codice di significati:
quando tra due famiglie vi era dell'odio, il nastro venne teso
dritto; quando vi era amicizia, venne fatto un fiocco; quando
vi era amore, vi fu intrecciato un pane; infine, i capi del nastro
furono portati sulla montagna da due scalatori. Il tutto rappre-
sento un esperimento di arte di partecipazione indubbiamente
felice e in anticipo sui tempi, ma non senza alcuni limiti. Non
¢'e dubbio che, a guardare le foto dell'evento scattate da Piero
Berengo Gardin, si resti colpiti dall'intensita della partecipazio-
ne dei residenti, dalla gravita dei loro gesti. Le immagini delle
anziane donne di Ulassai, vestite di nero, che maneggiano il
nastro con la serieta profonda di chi compie un rito, sono piene
di fascino. Ma & proprio quel fascino “etnografico” che puo es-
sere visto come parte del problema. La comunita locale viene
estetizzata e primitivizzata come unita mitica, diviene oggetto
di una fantasia nostalgica che ha la sua radice nella personale
esperienza dell’artista; artista che, malgrado abbia uno status
“interno”, conserva pur sempre il privilegio garantito dal suo
ruolo creativo.

Nell'arte pubblica come pratica sociale rientra beninteso an-
che I'Arte relazionale. La formula teorica di Bourriaud, impie-
gata con successo per inquadrare tutta una serie di ricerche
emerse negli anni novanta, fa perno sui temi dell'interattivita,
della partecipazione, della struttura fluida e aperta dell'ope-
ra”. Nelle pratiche relazionali, pero, I'artista non si propone
di entrare in rapporto con una comunita preesistente, ma
aspira a favorire la nascita di comunita temporanee di fruitori-
partecipanti; attraverso piccoli progetti (pasti consumati in
comune, parate, workshop, pubblicazioni sono solo alcuni tra
gli esempi possibili) che rinunciano alle ambizioni utopiche di
cambiamento in favore di utopie minime, “microutopie”, opera
negli interstizi del quotidiano per rinsaldare il legame sociale
impoverito e compromesso nella cultura contemporanea dal
prevalere della dimensione dello spettacolo. Limportanza as-
segnata alla partecipazione avvicina I'Arte relazionale all’arte
come pratica sociale, mentre il tema dell'uso, contrapposto
alla contemplazione richiesta dall'arte tradizionale, la accosta
ai progetti design-oriented.

Nel contesto operativo di cui parliamo, il design trova spazio
nella duplice forma di realizzazione di ambienti destinati ad
accogliere vari momenti di socialita (dai pranzi alla conversa-
zione, allo shopping) e di interventi volti a risolvere concreti
problemi delle comunita attraverso invenzioni specifiche. Ai
bar, bookshop, aree di accoglienza e strutture di vario tipo
disegnati per musei e altre istituzioni da artisti come Jorge
Pardo, Tobias Rehberger o Liam Gillick fanno riscontro pro-
getti quali I'unita produttrice di biogas combustibile realizzata
dal gruppo SUPERFLEX per sopperire ai bisogni energetici dei
contadini nomadi delle zone tropicali (Supergas, 1997), il siste-
ma per l'orticoltura in ambiente urbano di N55 (City Farming
Plant Modules, 2003), il Prototype for Self-Employed Economic
Unit (2003) pensato da Apolonija Sustersic per consentire alle
donne disoccupate della regione tedesca di Warendorf di pro-
curarsi un reddito coltivando e vendendo erbe officinali. All'in-
terno di questo arco di esperienze, il diaframma tra arte come
pratica sociale o di partecipazione e Arte relazionale & abba-
stanza sottile; a segnare la differenza & forse una sfumatura
di contesto, il prevalere, nel binomio tessuto sociale-mondo
dell'arte, del primo termine nel caso delle pratiche sociali, del
mondo dell'arte nel caso delle esperienze relazionali.

Per quanto abbiano le loro origini in momenti storici differenti,

Rirkrit Tiravanija, Untitled (cooking corner), 2003, acciaio inossidabile
cromato, gomma, bombola di gas, cm 106,7 x 106,7 x 106,7. Courtesy
I'artista e Gavin Brown’s enterprise, New York. Copyright I'artista

Fritz Koenig, The Sphere, 1971, bronzo. Scultura gia al World Trade
Center, riutilizzata nel 2002 come monumento commemorativo dell’11
settembre. Foto Giuliana Altea
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le varie modalita di arte pubblica fin qui ricordate convivono
0ggi — come si & detto — le une accanto alle altre; occupano lo
spazio della citta non solo come residui di fasi culturali trascor-
se, ma anche in quanto produzioni recenti (naturalmente, se i
tratta di arte partecipativa o relazionale a carattere effimero,
la presenza nella citta & da intendersi come retaggio immate-
riale, come traccia lasciata nella memoria e nella coscienza
dei partecipanti). Sculture moderniste, opere site specific,
progetti design-oriented, e perfino monumenti nel senso tra-
dizionale del termine continuano tuttora a venire commissio-
nati e realizzati a diversi livelli. Lo scenario urbano ¢ a tutti gli
effetti un palinsesto, in cui segni e messaggi si affiancano e si
sovrappongono. Non stupisce che questa situazione sia stata
talvolta assunta come punto di partenza di una riflessione arti-
stica. E quanto ha fatto ad esempio Can Altay, artista turco da
tempo impegnato in una ricerca sul tema della “coabitazione”
nella vita urbana: il suo progetto COHAB: an assembly of spare
parts, realizzato a Utrecht nel 2011, muoveva dalla coesistenza
nel’ambiente urbano di “fossili” scultorei di diverse epoche (le
“spare parts” erano le presenze disseminate nello spazio della
citta, i cittadini come i detriti, gli oggetti abbandonati e i mo-
numenti che richiedono una rifunzionalizzazione)™. In collabo-
razione con residenti e ricercatori, Altay ha svolto un’indagine
sulle opere di arte pubblica esistenti a Utrecht, focalizzando
I'attenzione in modo particolare su alcuni casi controversi e
formulando proposte per un “riutilizzo” dei vari lavori, poi pre-
sentate al pubblico per mezzo di strutture espositive modellate
sulle forme tipiche dell’edilizia post-bellica.

Altre volte il processo di rifunzionalizzazione delle opere di arte
pubblica avviene spontaneamente. Chi a New York passi per
il Battery Park si imbatte in una scultura modernista non par-
ticolarmente originale, una grande sfera in bronzo, che alla
lettura della relativa targa si svela essere un’opera del 1971
dell'artista tedesco Fritz Koenig, The Sphere, in precedenza
collocata nella piazza tra le due torri del World Trade Center.
Uscita pressoché illesa dagli attacchi terroristici dell’11 set-
tembre — con solo qualche squarcio e ammaccatura — I'opera
¢ stata riproposta nel 2002 come monumento commemorativo
della tragedia, con I'aggiunta di una “fiamma eterna” in onore
ai caduti. La scultura, distrutta in quanto oggetto autonomo
dal valore esclusivamente formale (anche se, stando a Koe-
nig, era stata concepita come simbolo della pace universale)
& stata cosi investita di un nuovo significato, diverso da quello
originario e — a giudicare dal flusso di persone che ogni giorno
vi sostano davanti — per qualche aspetto pili pregnante. Para-
dossalmente, benché Koenig sia autore di vari altri memoriali,
¢ sul messaggio preterintenzionale di The Sphere che la sua
fama sembra destinata a riposare'®.

Le modalita di intervento appena esaminate identificano I'arte
pubblica con opere realizzate in € a partire da luoghi e situa-
zioni accessibili a tutti. Presupposto sottinteso e I'idea che
I'arte possa essere di aiuto per creare un modello di citta pri-
va di tensioni e conflitti, fondata sulla armoniosa coesistenza
degli abitanti; che in ultima istanza serva a migliorare la vita
della collettivita. Nel caso dell'arte modernista (ma anche in
quello di molti esempi di arte site-specific o delle opere intese
come arredo urbano) si tratta, lo abbiamo visto, di migliorare
la qualita della vita elevando la qualita estetica dell'ambiente:
la citta bella produce forme di convivenza pacifica e felice. Per
I'arte come pratica sociale, di partecipazione o relazionale, il
discorso passa attraverso I'opposizione a un modello di socia-
lita sempre piu frammentato, determinato dall’economia dello
spettacolo.

L'arte pubblica, dunque, muove da un assunto progressista e
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democratico. La sua finalita e ricomporre le divisioni, offrire
un argine simbolico alla crescente atomizzazione dei rapporti
interpersonali, sanare le ferite del corpo sociale suscitando il
fantasma di una societa integrata. Non a caso questo tipo
di interventi artistici ha generato negli ultimi anni un forte in-
teresse da parte delle amministrazioni locali e delle agenzie
governative. Gio si € verificato in misura pili 0 meno marcata
a seconda dei contesti: macroscopico il caso della Gran Bre-
tagna tra la fine degli anni novanta e i primi duemila, quando il
governo del New Labour mise in atto una massiccia campagna
di politica culturale all'insegna di slogan quali access (acces-
sibilita in senso fisico ma anche — in modo pitl inquietante
— in senso intellettuale: I'arte doveva essere comprensibile a
tutti), social inclusion (si trattasse dei senzatetto, dei giovani
a rischio, degli anziani, delle minoranze etniche, si ricorreva
a progetti di arte di partecipazione per risolverne i problemi di
integrazione), accountability (in nome della trasparenza, agli
artisti veniva chiesto di dare qualcosa in cambio dei finanzia-
menti pubblici che lo Stato elargiva loro).™®

Questa politica non ha mancato di scatenare proteste e reazio-
ni di rifiuto, in primo luogo da parte degli artisti.'” Ci si & chiesti
se tutto ¢io non equivalga a fare dell’arte un uso strumentale;
se, delegandole compiti che dovrebbero spettare ai governi,
non la si utilizzi come una sorta di palliativo rispetto a un disa-
gio che ha profonde cause strutturali.”® L'arte, si & detto, viene
offerta in alternativa a forme di intervento pili concrete, che
implicherebbero mutamenti sociali radicali. Come considerare
questo tipo di osservazioni? Da un lato si potrebbe obiettare
che le critiche toccano piti i committenti che i progetti: un la-
voro artistico pud essere valido in sé, pur venendo utilizzato
nel quadro di politiche discutibili (“Ogni arte autenticamente
complessa non & forse destinata a essere usata, reclutata e
fraintesa?” si interrogava T. J. Clark a proposito tanto dei qua-
dri di Pollock divenuti sfondo per foto di moda quanto dell’Ar-
co di Costantino adibito a cornice monumentale delle parate
fasciste.)”®. Dall'altro lato, pero, ci si puo chiedere se opere
che chiaramente implicano un investimento etico, oltre che
estetico, non siano in qualche modo compromesse dall’'uso
che ne viene fatto dalle istituzioni. O ancora, ci si pud doman-
dare se, accettando la logica delle piccole azioni migliorative
che rendono piui tollerabile il volto del sistema, I'arte non rischi
di trasformarsi da coscienza critica in complice di un ordine
sociale fondato sulla disuguaglianza.

Proprio il contenuto etico dell’arte pubblica e il suo valore
politico sono stati ultimamente oggetto di acceso dibattito. A
mettere in discussione il ruolo dell’arte in quanto laboratorio
per la ricomposizione dei legami sociali € intervenuta una
riformulazione del concetto di pubblico. Larte pubblica vede
tradizionalmente lo spazio pubblico come luogo in cui avviene
la costruzione del consenso: nella prospettiva di Habermas, la
sfera pubblica & qualcosa di dinamico; sebbene sia attraver-
sata da una pluralita di differenze, queste differenze possono
essere superate attraverso la negoziazione e il confronto razio-
nale.? Per altri teorici politici, come Ernesto Laclau e Chantal
Mouffe, lo spazio pubblico & invece il luogo dell’antagonismo.
Secondo questi autori, la societa democratica non & quella
nella quale i contrasti vengono appianati, ma quella che ne
contempla I'esistenza, riuscendo a sostenere il conflitto tra le
differenze.?" Il passaggio da un modello conciliatorio di politi-
ca a uno antagonista si & riflesso sul dibattito artistico gia a
meta degli anni novanta, quando Rosalyn Deutsche ha messo
in luce la complicita dell’'arte pubblica nella diffusione di una
retorica della democrazia usata correntemente per giustifica-
re la creazione di spazi urbani basati sull'esclusione e sulla
sorveglianza.? Contribuendo alla rigenerazione di aree urbane

degradate, I'arte pubblica contribuisce anche ai processi di
gentrificazione che ne conseguono, e che immancabilmente
comportano I'espulsione da quelle aree dei vecchi residenti
appartenenti ai ceti a basso reddito.

Piu di recente, in due interventi apparsi rispettivamente su
“October” e su “Artforum” nel 2004 e nel 2006 e che hanno
suscitato un certo scalpore, Claire Bishop ha a sua volta attac-
cato I'Arte relazionale e partecipativa di stampo consensuale,
anteponendole altre forme di intervento fondate sul contrasto
e la contraddizione.?® Ai pranzi comunitari offerti gratis agli
spettatori da Rirkrit Tiravanija, Bishop preferisce i progetti per
niente politically correct di un Santiago Sierra, la cui strategia
di partecipazione consiste nel reclutamento di persone estra-
nee al mondo dell'arte, provenienti da fasce svantaggiate della
popolazione (prostitute drogate, homeless, immigrati, ecc.),
che vengono pagate perché accettino di sottostare a situa-
zioni sgradevoli, faticose o umilianti, dal farsi tatuare una linea
sulla schiena al farsi tingere i capelli di giallo, dallo scavare
buchi nel terreno allo stare immobili “in castigo”, con la faccia
contro il muro.

Bishop non ¢ la sola a contrapporre strategie di arte pubbli-
ca “buoniste” e strategie critiche. Per i membri del colletti-
vo olandese BAVO, lalternativa a quella che ironicamente
definiscono “Arte Senza Frontiere” (per analogia con Medici
Senza Frontiere) € rappresentata dalle esperienze basate sull’
“over-identification”; vale a dire I'atteggiamento per cui I'ar-
tista replica i meccanismi dell'ordine sociale e li estremizza,
facendone cosi clamorosamente emergere le contraddizioni.?*
In quest’area rientrano tanto i progetti di Sierra quanto, ad
esempio, le simulazioni degli Yes Men (coppia di abilissimi atti-
visti che, spacciandosi in situazioni ufficiali per rappresentanti
della World Trade Organization o di altre istituzioni e imprese,
ne esasperano le posizioni fino all'assurdo allo scopo di creare
shock e scandalo), o alcuni lavori di artisti come Jens Haaning
o Christoph Schlingensief.?> Se gli interventi di “consulenza
creativa” dell’Arte Senza Frontiere sono complementari a e
dipendenti dal sistema ai cui guasti vorrebbero porre rimedio,
i progetti che fanno leva sull'over-identification vedono nella
logica del “tanto peggio, tanto meglio”, nell'aperta accetta-
zione del cinismo e della sopraffazione, I'unica possibilita di
opposizione.

|'antitesi fra un’arte pubblica di tipo consensuale e una di tipo
critico ¢ stata tematizzata in modo efficace in un’opera di Ar-
tur Zmijewski, un altro di quegli artisti politicamente scorretti
che piacciono alla Bishop. Sculpture Plein-air. Swiecie 2009
(2009) € un video che documenta la ricreazione di un espe-
rimento tenuto alla fine degli anni sessanta in Polonia, e che
vide artisti e operai collaborare alla realizzazione di una serie
di sculture in metallo. Nel progetto di Zmijewski, sette scultori
polacchi sono stati invitati a collaborare con gli operai di un’ac-
ciaieria nella cittadina di Swiecie. Il video registra I'esecuzione
delle sculture, mostra le sculture finite, raccoglie le riflessioni
degli operai; il tutto senza commenti da parte dell’artista. Ma,
se l'artista tace, sono le immagini a parlare per Iui: Iingenu-
ita delle sculture, figurative o semiastratte, di un simbolismo
alquanto letterale, & di per sé eloquente. Dal punto di vista
smaliziato del mondo dell'arte contemporanea, I'esperimento
di collaborazione tra scultori e operai non puo che essere letto
come commento ironico sull'anacronismo della visione utopica
che gli & sottesa. Il video mette in scena la distanza tra diversi
modelli di arte pubblica: il monumento e il suo sforzo di comu-
nicazione letterale (le sculture realizzate dagli operai sono a
tutti gli effetti dei monumenti nel senso classico del terming),
I'arte partecipativa “consensuale”, fondata su un ideale di mi-
glioramento sociale (¢ stato infatti necessario mettere in piedi



Santiago Sierra, 133 persone pagate per tingersi i capelli di biondo, 2001,
Arsenale, Venezia, stampa lambda su dibond. Courtesy I'artista

Gli Yes Men (Andy Bichlbaum e Mike Bonanno) nei panni di manager
della Exxon, dopo aver annunciato il lancio del Vivoleum, un carburante
derivato dalla carne umana, all'Expo 2007 di Calgary, Alberta. Foto Tavis
from Canada (Creative Commons)

un progetto di arte di partecipazione per poterlo filmare), e da
ultimo la prospettiva pit critica di Zmijewski.

Un altro aspetto problematico dell'arte pubblica di tipo parteci-
pativo e relazionale € stato indicato ancora da Bishop: si trat-
ta della difficolta di valutarla. La letteratura critica su queste
operazioni artistiche, ha notato Bishop, & estremamente scar-
sa. La maggior parte dei contributi si devono a curatori, che,
sottoscrivendo il punto di vista del progetto che presentano,
comprensibilmente evitano di sottoporlo ad un’analisi serrata
che ne evidenzi eventuali lati deboli. Se il valore degli interventi
artistici sta nella loro capacita disalienante e rivitalizzante nei
confronti del tessuto sociale, la possibilita di valutarli in ter-
mini estetici si riduce drasticamente: resta solo la possibilita
di un giudizio etico. Il fine, in altre parole, giustifica i mezzi.
Cio che conta non sono le modalita di attuazione del proget-
to, ma la sua struttura partecipativa. Non conta, dice Bishop,
come, cosa e per chi cucina Tiravanija, ma il solo fatto che
cucini gratis per gli spettatori, quella che Bourriaud definiva la
“generosita” del suo progetto. Accettando questa prospettiva,
lavori di arte pubblica partecipativa brutti o mal riusciti sempli-
cemente non esistono.

Altre voci individuano i criteri di valutazione della riuscita di un
lavoro nel grado di coinvolgimento dei partecipanti raggiunto,
nella qualita del rapporto instaurato con loro dall’artista: quan-
to pitl paritario, tanto pili positivo I'esito, mentre i progetti in cui
il contributo delle figure esterne al mondo dell’arte & quello di
semplici esecutori vengono considerati negativamente. Vista
in questa luce, l'arte di partecipazione risulta profondamente
contraddittoria: da un lato la rinuncia alla presenza autoriale
dell'artista viene vista come necessaria (in tacita analogia, se-

condo Bishop, con I'automortificazione di matrice cristiana),
dall'altro I'esistenza del progetto nel mondo dellarte e nel
contesto istituzionale ¢ fatalmente legata alla firma (capita che
gli artisti abbiano difficolta anche solo a far si che le istituzio-
ni diano credito ai partecipanti esterni al mondo dell'arte, sia
stato il loro coinvolgimento fondamentale quanto si vuole ai fini
del progetto).

Sostenitori diversi delle pratiche sociali come Bourriaud e Grant
Kester concordano (il primo con pit convinzione del secondo)
sulla possibilita di valutarle esteticamente, e sulla necessita di
ridefinire a questo scopo i parametri estetici disponibili. Nel
ventilare I'ipotesi di un’ “estetica dialogica”, Kester si propone
di andare oltre la semplice considerazione dell’efficacia poli-
tica del lavoro artistico, della sua coerenza con gli obbiettivi
di partenza o della correttezza dei mezzi impiegati: “mentre
sento che questo livello di analisi strategica & necessario, —
afferma — sento anche che questi progetti richiedono qualcosa
di pit”.% Per quanto lucida e ricca di spunti interessanti, la sua
riflessione sembra pero in ultima istanza sottrarsi al compi-
to di articolare distintamente in che cosa questo “pit” debba
consistere. Bourriaud, dal canto suo, affronta in modo piu di-
retto la questione della forma. Non € vero, osserva, che I'Arte
relazionale sia priva di forma; la forma non € un fatto di stile,
ma una struttura, un'unita coerente. In quella tradizione della
filosofia materialista che risale a Epicuro e Lucrezio, il mondo
—la forma — viene creato da un incontro durevole tra gli atomi.
Le opere d’arte sono a loro volta degli “incontri” che legano
insieme momenti di soggettivita individuale, esperienze ecc.,
facendone I'immagine di mondi possibili.” La nuova forma, la
forma del contemporaneo, € gia di fronte a noi, solo che non
siamo ancora in grado di riconoscerla. Oggi ci troviamo infatti
in una condizione analoga a quella sperimentata piu di cento
anni fa dal pubblico degli Impressionisti; come gli spettatori
di fine Ottocento non riuscivano a scorgere una forma in cio
che era ai loro occhi solo un insieme disordinato di macchie
di colore, cosi noi rimaniamo disorientati di fronte alle nuove
pratiche partecipative.

Tuttavia, se la forma non € altro che una unita strutturale che
genera un mondo, questa definizione — tanto lasca da poter
essere applicabile a ogni espressione artistica senza distinzio-
ni — non ci dice se e come si possano esprimere sulla forma
raggiunta dei giudizi di valore. Come nota Bishop, Bourriaud
sembra dare per scontato che, dal momento che una “uni-
ta strutturale” viene creata, essa — poiché esiste — sia valida
comungque, in quanto configurazione di un mondo possibile.
Avrebbero dunque ragione quanti condannano I'arte come
pratica sociale in nome dell’'estetica? O hanno ragione coloro
che, privilegiando I'idea dell'arte come attivismo, rifiutano a
priori di fare i conti con questo aspetto, considerandolo il re-
taggio di un modo di vedere I'arte conservatore ed elitario?
Difficile rispondere a interrogativi simili. Forse dovremmo
guardarci dalle alternative manichee, e considerare volta per
volta i singoli progetti: se la dimensione partecipativa sembra
poter fare a meno di una valenza estetica riconoscibile in ter-
mini pit stringenti di quelli formulati da Bourriaud, € poi detto
che la escluda necessariamente? Dopo tutto, il dilemma della
valutazione estetica, dell’assenza di criteri chiaramente iden-
tificabili, costituisce un problema centrale non solo dell’arte
partecipativa, ma dell'arte fout court. nodo irrisolto, perenne-
mente rinviato sullo sfondo e tuttavia ineliminabile, al quale il
mondo dell'arte sembra poter rispondere solo con la saggezza
spicciola delle decisioni quotidiane.

Il disagio dell'arte pubblica e partecipativa rispecchia I'ambi-
valenza dell’arte contemporanea, che vive oggi una condizione
paradossale, al tempo stesso di chiusura nel recinto protetto
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del sistema dell'arte e di apertura sul mondo reale. I mondo
dell'arte proietta sul mondo della realta la sua ombra, con i ri-
schi di spettacolarizzazione e di estetizzazione pura e semplice
dei temi trattati; il mondo della realta, a sua volta, rischia di
fagocitare la pratica artistica. Non € un caso se alcuni si chie-
dono quali vantaggi certi tipi di pratiche partecipative ricavino
dall'essere considerate arte, dal momento che uno dei primi
effetti di quest’ultima e di anestetizzare qualsiasi cosa entri
nel suo raggio, rendendola ineffettuale; e non € un caso se
molti operatori che avevano abbracciato I'arte scorgendovi (il-
lusoriamente) un ultimo spazio di liberta finiscano per lasciarla
rifugiandosi definitivamente nell’attivismo. Resta una possibili-
ta d’azione per chi sappia muoversi al confine tra i due ambiti,
sfruttando produttivamente lo scarto e la frizione tra di essi.

NOTE

1. E indicativo il moltiplicarsi di studi sul tema negli ultimi anni: Dethe-
ridge B. A., Arte Pubblica in ltalia: lo spazio delle relazioni, Fondazione
Pistoletto, Biella, 2003; De Luca M., Gennai Santori F., Pietromarchi
B., Trimarchi M., Creazioni Contemporanee, arte societa e teritorio
tra pubblico e privato, Luca Sassella, Roma, 2004; Perelli L., Public
Art: arte interazione e progetto urbano, Franco Angeli, Milano, 2006;
Trasforini M. T., Donne D'arte, Negoziare la distanza. Artiste italiane
e Arte Pubblica, Meltemi, Roma, 2006; Pietromarchi B. (a cura di), //
luogo [non] comune - Arte, spazio pubblico ed estetica urbana in Euro-
pa - Fondazione Adriano Olivetti, Actar Ed., Barcellona, 2006; Mancini
M. G., Larte nello spazio pubblico. Una prospettiva critica, Plectica,
Salerno, 2011.

2. La monumentomania seguita alla Prima Guerra Mondiale & ben
esaminata, riguardo alla situazione italiana, da Fergonzi F., Dalla mo-
numentomania alla scultura arte monumentale, in Fossati P. (a cura di),
La scultura monumentale negli anni del Fascismo. Arturo Martini e il
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LA RELAZIONE TRA CULTURA E MERCATO NEL DIRITTO DELLCUNIONE EUROPEA:
DALLECCEZIONE ALLA DIVERSITA CULTURALE

di Marcos Vaquer Caballeria

1. Alcuni concetti essenziali del Diritto della cultura in
Europa. Gli Stati di cultura e la particolarita dei beni e
servizi culturali

La cultura &, senza alcun dubbio, una delle idee costituenti
e agglomeranti dell’Europa nel panorama internazionale. In
alcuni Stati membri dell’Unione Europea si sono sviluppate tra
i secoli XIX e XX diverse costruzioni dogmatiche destinate a
plasmare il valore e la particolarita della cultura come bene
giuridico e assicurare il rispetto di un suo spazio autonomo
(davanti sia allo Stato che al mercato) all'interno dell’ordina-
mento. Non & questo il luogo adeguato per sviluppare queste
teorie, sulle quali gia esiste un'ampia letteratura scientifica,
perd e opportuno almeno ricordarle brevemente. Mi riferisco,
in particolare, a:

a) la dottrina tedesca dello Stato di cultura o Kulturstaat, sorta
nel secolo XIX dal pensiero pre-idealista di autori come Schil-
ler, Goethe e von Humboldt, che non solo afferma I'istituzione
della liberta o dell'autonomia della cultura, ma anche che lo
Stato € al suo servizio, questo vuol dire, che € obbligato a in-
tervenire per contribuire al suo riconoscimento, beninteso che
quando lo fa decide su qualcosa che gli & estraneo perd che
lo permea e lo sottomette (iber, en &berle, ed. 1982, pp.122-
145). In Germania, questa dottrina ha trovato espresso acco-
glimento nella Costituzione del libero stato di Baviera del 1946
e nel Trattato dell'Unificazione, e il Tribunale Costituzionale
Federale ha interpretato I'articolo 5.3 della Legge Fondamen-
tale (che prevede che I'arte e la scienza siano libere) come una
“clausola dello Stato di cultura” (Kulturstaatskiausel: sentenza
del 5 marzo 1974, BVerfGE 36, p.327).

In Spagna, alcuni di noi pensano che questa dottrina sia sta-
ta accolta nella nostra Costituzione culturale (Prieto, 1994,
p.213, Vaquer, 1998, p.177), nella quale I'autonomia della cul-
tura si proclama come diritto di liberta (art. 20.1.b Costituzione
spagnola) ma anche di prestazione, ovvero, come missione
dei poteri pubblici (art. 44 Costituzione spagnola). In questo
senso, I'articolo 149.2 della Costituzione spagnola puo essere
interpretato come sintesi della dottrina dello Stato di cultura,
affermando che “lo Stato considerera il servizio della cultura
come dovere e attribuzione essenziale”. Anche il costituziona-
lismo italiano ha recepito la dottrina del Kulturstaat, principal-
mente dall'opera di Spagna Musso (1961);

b) la dottrina italiana dei beni culturali |a cui origine ha avuto
inizio nei lavori della Commissione Franceschini, istituita con la
Legge 26 aprile 1964, n.310, del Parlamento Italiano al fine di
studiare le condizioni vigenti e le necessita in ordine alla tutela
e valorizzazione delle cose che hanno valore culturale. Nella
sua Prima Dichiarazione, la Commissione defini i beni culturali
nei seguenti termini: “Appartengono al patrimonio culturale
della Nazione tutti i Beni aventi riferimento alla storia della
civilta. Sono assoggettati alla legge i Beni di interesse archeo-
logico, storico, artistico, ambientale e paesistico, archivistico e
librario, ed ogni altro bene che costituisca testimonianza ma-
teriale avente valore di civilta”.

Ispirato dal testo di questa Dichiarazione, Massimo Severo
Giannini pubblico nel 1976 il suo classico studio / beni cultura-
fi; in cui si pongono le basi di una dottrina fondamentale nella
successiva dogmatica italiana sul patrimonio culturale. Il gran
giuspubblicista italiano, € membro rilevante della Commissio-
ne, incentra la natura giuridica dei beni culturali su due punti:
immaterialita e pubblicita. 'autore si basa sul concetto di bene
di Pugliatti, per affermare che il bene culturale ha come sup-
porto una cosa, pero non s'identifica con la cosa stessa, ben-
si, come bene radicato nel valore culturale inerente alla cosa.
Per questo, la stessa cosa & (0 puo essere) elemento materiale
di vari beni giuridici: in particolare, di un bene patrimoniale e
un bene culturale (Giannini, 1976 p.24). Muovendo da queste
premesse, qualifica il bene culturale come immateriale perché
la cosa materiale & supporto del bene, ma non ¢ il bene stes-
S0, il quale viene dato dal valore culturale, che e immateriale
(Giannini, 1976, p.26). Lo qualifica, in secondo luogo, come
pubblico “non in quanto bene di proprieta, ma in quanto bene
di fruizione” (Giannini, 1976, p.31).

In Spagna, questa differenziazione tra cosa e bene e tra bene
patrimoniale e bene culturale pud rinvenirsi nell’articolo 46
della Costituzione spagnola e in tal modo & stata ampiamente
recepita dalla dottrina;

¢) la dottrina francese del service public culturel, basata nella
peculiarita della cultura come oggetto dell’azione delle Ammi-
nistrazioni pubbliche. Questa peculiarita e alcune “reticenze
liberali” resero lunga e penosa I'evoluzione della giurispruden-
za contenziosa del Consiglio di Stato francese e della dottrina
degli autori fino ad accettare, innanzitutto, che la cultura pos-
sa essere oggetto di servizio pubblico e regolarizzare, succes-
sivamente, la stessa categoria di “servizio pubblico culturale”
fino al punto di dubitare dell'inquadramento di questo servizio
inuna delle categorie tradizionali e generali di servizio pubblico
del Diritto francese: amministrativo e industriale o commer-
ciale (Pontier, Ricci e Bourdon, 1996, pp.61-67), portando a
postulare la creazione di un tertium genus specifico (André-
Hubert Mesnard, 1990, p.186 € ss.).

La specificita del servizio pubblico culturale ha fondamento e
si caratterizza per i seguenti aspetti differenziali minimi:

1) si tratta di un servizio pubblico di promozione di una attivita
che ha una razionalita propria, protetta da alcuni diritti fonda-
mentali di liberta, in modo tale che l'oggettivita nel servizio
nella sua attivita esiga neutralita. Come ha detto Mesnard
(1990, p.186), “la cultura, sotto la forma dinamica dell’azione
e I'animazione culturale, non ‘si da’ (a differenza dell'insegna-
mento), € ancora meno si ordina”;

2) si tratta di un’attivita amministrativa di promozione della
cultura (0 “sviluppo”, nel senso dell’art. 9 della Costituzione
italiana). Per questo, anche se ammette tutte le modalita tipi-
che dell'attivita amministrativa (interventi di tutela e controlli,
sanzioni, etc.), la sua espressione naturale o dominante si pro-
duce attraverso attivita di servizio pubblico e di sostegno;

3) la cultura & un valore giuridico, proclamato anche come
essenziale per lo Stato (art. 149.2 Costituzione spagnola). Fa

parte dell'essenza dello Stato, non puo essere estraneo a nes-
suna delle sue attivita, pertanto puo affermarsi I'orizzontalita o
trasversalita della cultura come valore, che esula dalla divisio-
ne delle competenze, delle politiche e dei dipartimenti. Questa
trasversalita fa che sia responsabilita indifferenziata dei diversi
poteri pubblici, e pone in rilievo la particolare importanza in
questo campo delle relazioni di coordinamento e cooperazione
interamministrativa;

4) la presenza delle liberta culturali limita la capacita di rego-
lare I'attivita stessa, pertanto la regolazione sostanziale viene
sostituita da una regolazione piti procedimentale e organizza-
tiva. In questo contesto, non & sorprendente trovare tecniche
organizzative anche singolari, alcune delle quali di tradizione
storica consolidata: particolare €, senza dubbio, I'organizza-
zione delle Universita e delle Accademie, per esempio, dando
luogo a infinite discussioni sulla natura e inquadramento nelle
categorie organizzative convenzionali. Lo stesso accade con
istituzioni piti contemporanee, come il Centro Georges Pompi-
dou in Francia (al quale si & data la forma di un “établissement
public a caractere culturel”), che riflettano I'ampio ricorso del
settore pubblico culturale a forme organizzative particolari,
siano di Diritto pubblico (in Spagna, per esempio, il Museo
Nacional del Prado e il Museo Reina Sofia) o di Diritto privato
(come le fondazioni museali italiane o le fondazioni sceniche
spagnole, come il Teatro Real di Madrid e il Gran Teatro del
Liceu de Barcelona).

Queste tre teorizzazioni nascono in ordinamenti giuridici di-
versi fra loro e hanno una portata differente: la prima ci parla
dell'inquadramento costituzionale della cultura nel suo signi-
ficato piu olistico, mentre la seconda e la terza intendono
istituzionalizzare il regime di Diritto pubblico dei suoi due prin-
cipali componenti o dimensioni: rispettivamente, i beni (beni
culturali) e I'attivita (in particolare, quella realizzata dai poteri
pubblici: service public culturel). Perd hanno anche in comune
(1°) I'affermazione dell’autonomia della cultura, intesa come
ambito della dignitd umana e delle relazioni sociali governato
da una propria logica, non sussumibile né subordinabile alla
logica economica, mercantile o patrimoniale, e (2°) I'estensio-
ne ad altri ordinamenti europei, in maniera tale che fanno gia
parte di una certa comunita di idee. Costituiscono, dunque, la
base sulla quale poter affermare un acquis europeo in materia
di Diritto della cultura.

2. Valore culturale e politica culturale nell’'Unione Eu-
ropea: ’evoluzione dei Trattati

La Comunita Economica Europea nacque, come indica il nome
stesso, per il conseguimento di fini economici, che continuaro-
no a essere importanti quando le diverse comunita si riunirono
in un'unica Comunita Europea, cio spiega 'assenza della cul-
tura (expressis litteris) fra i principi del Trattato della Comunita
Europea, dove il mercato interno era I'obbiettivo principale (art.
2 TCE), articolato a sua volta attraverso due grandi strumenti:
le liberta comunitarie e la politica della concorrenza.
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Questo non significa che la cultura restasse fuori durante
queste prime tappe storiche dell'integrazione europea ma era
sempre considerata dal punto di vista del mercato, sia come
eccezione al mercato sia come settore del mercato. Era, cioe,
collocata in una posizione marginale come variabile esogena
del mercato che poteva giustificare certi limiti € modulazioni
allo stesso, oppure era considerata come un settore economi-
co nel quale sviluppare questo mercato. La questione, dunque,
era quella di determinare I'inquadramento nella relazione con
il mercato. Cost:

a) in materia di libera circolazione di merci, gia il precedente
art. 36 TCEE, poi art. 30 TCE e attualmente I'art. 36 TFUE
consentono agli Stati membri di applicare proibizioni o restri-
zioni quantitative giustificate da ragioni di “protezione del patri-
monio artistico, storico o archeologico nazionale”, sempre che
non costituiscano “un mezzo di discriminazione arbitraria, né
una restrizione dissimulata al commercio tra gli Stati membri”.

Seguendo la stessa logica e per quanto riguarda la politica
della concorrenza, prima l'articolo 87.3.d) TCE e oggi I'art.
107.3.d) TFUE considerano compatibili con il mercato interno
“gli aiuti destinati a promuovere la cultura e la conservazione
del patrimonio, quando non alterino le condizioni degli scambi
e della concorrenza nell’Unione in misura contraria all'interes-
se comune”. Questo inciso chiarisce la prospettiva adottata
dai trattati per quanto concerne la relazione della cultura con
il mercato, giacché e facile osservare certe trappole del lin-
guaggio nelle condizioni a cui sottomette la sua compatibilita
con esso. In effetti: pud essere obbiettivamente destinato un
aiuto a “promuovere la cultura e la protezione del patrimonio”
e ciononostante operare “contro I'interesse comune”? E come
promuovere la diversita culturale senza alterare “le condizioni
degli scambi”? I conflitto a cui conducono questi giudizi con-
dizionanti sembra difficilmente risolvibile.

b) al di la della cultura come eccezione e di porre in essere
alcune azioni culturali isolate e piti che altro simboliche, il Di-
ritto europeo inizid subito a occuparsi del “settore culturale”
senza fare “politica culturale™, bensi economica a partire da
competenze diverse e, in particolare, quella di armonizzazio-
ne di carattere generale che le & stata attribuita per costruire
il mercato interno (prima art. 100 TCEE, poi art. 94 TCE e
attualmente art. 115 TFUE). Espresso in altri termini, la Comu-
nita Europea si era allora impegnata a sviluppare una politica
del “mercato interno della cultura” (Alcoceba in AAVV., 1998,
p.185)% e non una politica culturale vera e propria, per la quale
non aveva competenze specifiche.

I panorama descritto inizia a cambiare a partire della nascita
dell’Unione con il Trattato di Maastricht del 1992, con l'in-
troduzione di nuovi precetti che non sostituiscono quelli gia
menzionati, ma che si aggiungono a essi, perd non sono gia
regole di eccezione, ma regole ordinarie e principi conformato-
ri della “costituzione culturale europea” (Vaquer, 1998, p.156).
In effetti:

1) Maastricht ha introdotto I'azione culturale tra le politiche
europee nell'allora art. 151 TCE, attuale art. 167 TFUE. Non &
questo il luogo per commentare monograficamente il precetto,
pero si puo rilevare che I'antica eccezione diventa una politica,
e che questa non & meramente settoriale ma anche orizzon-
tale, perché il Trattato impone all’Unione di tener “conto degli
aspetti culturali nell'azione che svolge a norma di altre dispo-
sizioni dei trattati, in particolare ai fini di rispettare e promuo-
vere la diversita delle sue culture”. In questo modo, la diversita
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culturale non & solo una responsabilita degli Stati che I'Unione
rispetta, con eccezione delle regole delle proprie politiche, ma
anche un valore e una politica propria;

2) il mai nato Trattato attraverso il quale si stabiliva una Costi-
tuzione per I'Europa avanzava nella stessa direzione giacché
includeva:

- una menzione alla cultura nel Preambolo e negli obbiettivi
della Prima Parte (art. -3.3, p. 4°);

- la cultura come ambito dell'azione di appoggio, coordina-
mento o completamento (art. I-17.c), mantenendo I'esclusione
dell'armonizzazione nel suo articolo I1-280, che ¢ riproduzio-
ne quasi letterale del citato 151 TCE, pero con soppressione
dell'esigenza di unanimita del Consiglio dei Ministri in ogni
€aso;

3) la Carta dei Diritti Fondamentali dell’Unione Europea del
2000 proclama la liberta delle arti e delle scienze nel suo
articolo 13 con una formulazione chiaramente evocativa
della Kulturstaatsklausel della Costituzione tedesca (“Le arti
e la ricerca scientifica sono libere. La liberta accademica e
rispettata”), mentre il suo articolo 22 afferma la diversita
culturale, religiosa e linguistica (“L'Unione rispetta la diversi-
ta culturale, religiosa e linguistica”). Si tratta, come si vede,
di diritti di liberta, ma non di partecipazione e/o prestazione
come il diritto alla cultura dell'articolo 44 della Costituzione
spagnola. Il titolo 1V, “solidarieta”, della Carta recepisce altri
diritti tipici di prestazione, denominati “sociali” o “di terza
generazione”, come il diritto alla sicurezza sociale e I'aiuto
sociale, alla salute o all'ambiente salubre, pero non il diritto
alla cultura;

4) il Trattato di Lisbona culmina, per il momento, questa evo-
luzione nel 2007 introducendo finalmente la cultura tra gli
obbiettivi dell’'Unione nell'attuale articolo 3.3 TUE: I'Unione
“rispetta la ricchezza della sua diversita culturale e linguisti-
ca e vigila sulla salvaguardia e sullo sviluppo del patrimonio
culturale europeo”.

Come risultato finale di questa evoluzione e parafrasando la
classica formula dello “Stato di cultura”, possiamo concludere
che I'Unione Europea € 0ggi, non solo un’unione economica e
politica, ma anche una “Unione di cultura”? Forse & prematu-
ro arrivare a tale conclusione, pero e importante rilevare che
si proclama gia un’Unione al servizio della diversita culturale,
inclusa fra i propri obiettivi, che non solo ¢ rispettata, ma e
anche promossa attraverso le sue politiche.

Per il resto, questa transizione dalla “eccezione culturale” alla
“diversita culturale” non & esclusiva dell’'Unione Europea ma
anche di una corrente pill generale del Diritto internaziona-
le, che finora ha avuto la sua principale manifestazione nella
Convenzione UNESCO per la Protezione e Promozione della
Diversita delle Espressioni Culturali del 2005, promossa So-
pratutto da Francia e Canada con grande resistenza degli Stati
Uniti. Nonostante cio la Convenzione & stata approvata ed &
entrata in vigore e, non solo gli Stati membri, ma anche la
stessa UE — come organizzazione sopranazionale di ambito
regionale — vi ha aderito.

Noi giuristi sappiamo bene che una regola eccezionale e un
principio hanno un’efficacia molto diversa. Entrambi sono
norme, € vero, pero la prima si deve interpretare e appli-
care in maniera restrittiva mentre i principi hanno una vis
espansiva e devono ispirare 0 orientare I'interpretazione e
I'applicazione di tutto I'ordinamento. Inoltre, per quanto ri-



guarda il suo contrasto con il mercato interno, se la cultura
& un'eccezione allo stesso, il suo apprezzamento costituisce
un mero giudizio di sussunzione, mentre se & un principio,
I'apprezzamento della sua concorrenza e i suoi effetti in un
caso concreto esigono un giudizio di ponderazione, tra cultu-
ra e mercato, su un piano di uguaglianza come principi che
sono entrambi dell’ordinamento unitario europeo. In questo
modo, il fatto che la cultura sia passata dall’essere ricono-
sciuta come eccezione a essere affermata come principio
€ un’evoluzione molto rilevante, che dovrebbe avere conse-
guenze pratiche.

3. Dal dire al fare. Tra l'insensibilita, il rispetto e il ser-
vizio alla cultura nel Diritto derivato e negli atti delle
Istituzioni

L'evoluzione descritta nel Diritto originario dell’Unione Europea
(i Trattati) non ¢ stata trasferita sempre né sufficientemente al
suo Diritto derivato né ai suoi atti di esecuzione (Direttive, De-
cisioni, etc.). Per verificarlo senza perderci nella densita della
foresta delle decisioni, comunicazioni e sentenze pronunciate,
possiamo cercare di rivedere la dottrina delle istituzioni eu-
ropee in maniera schematica distinguendo il quid (i beni cul-
turali), il quis (le industrie culturali) e il quomodo (gli aiuti al
settore).

3.1. Il quid: i beni culturali

La dottrina delle istituzioni europee sui beni culturali puo sinte-
tizzarsi nelle seguenti idee-forza:

a) le cose che supportano beni culturali sono anche merce.
Essendo “norma fondamentale” del Trattato I'eliminazione di
tutti gli ostacoli alla libera circolazione delle merce tra gli Sta-
ti membri, “le eccezioni a questa norma fondamentale sono
di stretta interpretazione”. Cosi si pronunzia il Tribunale nella
Sentenza del 10 dicembre 1968, Commissione c. Italia, causa
7/68 relativa a una tassa che aggravava I'esportazione di beni
culturali, € ancora con riferimento ai libri la Sentenza del 10
gennaio 1985, Leclerc, causa 229/83;

b) la Direttiva 93/7/CEE (trasposta in Spagna dalla Legge 23
dicembre 1994, n. 36) sulla restituzione dei beni culturali
che siano stati portati illegalmente fuori dal territorio di uno
Stato membro e i Regolamenti 92/3911/CEE del Consiglio
e 93/752/CEE della Commissione sull'esportazione hanno
presupposto, in quel momento, un progresso tanto neces-
sario quanto importante per la protezione, rispettivamente,
del patrimonio culturale dentro I'Unione e nelle sue frontiere
esterne. Ma non si puo dimenticare che hanno anche causato
confusione deliberatamente tra valore patrimoniale e valo-
re culturale nel momento in cui hanno limitato il loro ambito
obiettivo di applicazione ai beni che oltrepassassero certi limiti
di valore economico, senza considerare I'autonomia del valore
culturale;

¢) I'armonizzazione delle legislazioni sulla proprieta intellet-
tuale fu iniziata prima dell'apparizione della politica culturale
europea, attraverso la generica competenza di ravvicinamen-
to delle legislazioni dell’articolo 115 TFUE, alla quale ho fatto
riferimento prima, € ci offre una manifestazione della supre-
mazia degli interessi patrimoniali e commerciali sul diritto di
accesso alla cultura: mi riferisco alla Direttiva del Consiglio
93/98/CEE, del 29 ottobre, sull'armonizzazione del periodo
di protezione dei diritti di autore e determinati diritti affini, e

la Direttiva 2006/116/CE, che deroga alla precedente. Se la
durata dei diritti esclusivi di sfruttamento era stata stabilita
dalla Convenzione di Berna del 1886 nella vita dell’autore piu
50 anni, che per esempio in Spagna ¢ stata prolungata dalla
Legge di Proprieta Intellettuale del 1987 alla vita pit 60 anni,
le Direttive li hanno nuovamente estesi alla vita pit 70 anni.

3.2. Il quis: le relazioni tra ’Amministrazione e le indu-
strie culturali

Per quanto riguarda il regime giuridico delle industrie culturali,
siano esse con finalita di lucro o meno, di titolarita pubblica o
privata, bisogna tener conto delle seguenti considerazioni:

a) in primo luogo & da sottolineare che il Diritto unitario euro-
peo riconduce le industrie culturali alla categoria delle imprese
ai fini dell'applicazione delle regole della concorrenza. Sotto
questo profilo, il concetto di impresa prescinde dal suo statuto
giuridico o non esclude automaticamente una entita per il solo
fatto che non persegua finalita di lucro®.

b) occorre perd specificare che i servizi culturali possono es-
sere considerati servizi di interesse generale (economico 0
meno)*. Di conseguenza:

b.1) i servizi culturali non e