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1. CONTESTUALIZZAZIONE DELI’ARTE DI STRADA

Obiettivo: analizzare la pratica dell’arte di strada nella sua storia, caratteristiche e legislazione al fine

di comprendere al meglio la disciplina ¢ la figura dell’artista di strada.
1.1 Spiegazione dell origine e dell’evoluzione dell’arte di strada

La figura dell’artista di strada nel corso della sua storia ha sempre avuto forti legami sociali, culturali,
storici ed economici, a seconda della finalita con cui lo spettacolo di intrattenimento pubblico veniva

portato avanti. Inoltre, c’¢ una forte carenza di fonti storiche attendibili.
Antico Egitto

Contesto: mercati

Finalita: attrazione del consumatore

Verosimilmente, le prime testimonianze fanno risalire le sue origini all’antico Egitto, quando la figura
si intreccia con quella del mercante ed ¢ finalizzata ad attrarre i passanti ai banchetti. La sua funzionalita,

di conseguenza, ¢ prettamente commerciale e di attrazione del consumatore.
Epoca Greca

Periodo: 600-400 a.C.

Contesto: Grandi Dionisie, eventi specifici

Finalita: intrattenimento del mondo aristocratico, committenza

Specialita: Mimi, contorsionisti, giocolieri, acrobati, funamboli

Giungendo all’epoca greca, I'antenato della figura dell’artista di strada si inserisce nel contesto dei riti
dionisiaci, un insieme di ritualita, credenze, feste, danze e competizioni acrobatiche le quali

costituiscono anche il contesto di nascita del teatro greco, avvenuta attorno al VII e al V secolo a.C.. Tra

questi per esempio di inseriscono le Grandi Dionisie, organizzate in onore della divinitda omonima,

all’interno delle quali si inserivano spettacoli simili a quelli che ancora oggi si possono incrociare nello
spazio pubblico: acrobazie e performance musicali destinate all’intrattenimento del mondo aristocratico

a cui si rivolgevano.
Tra le figure diffuse erano comprese:

- imi, contorsionisti o giocolieri, al tempo denominato come “saltatori” o “danzanti
M t t 1 It d t “saltatori” o “d t1”



- Acrobati, i saltatori di corda (da dkros e batéo alto e andare), quindi i funamboli, che erano

particolarmente diffusi

La connessione tra le diverse specialita era il “saltare” accompagnato dalla musica, sempre piu
spettacolare. Tuttavia, queste figure erano sempre legate a un committente per un evento specifico come
un banchetto o un rito, ed avevano un carattere di sedentarieta, siccome non vi erano necessita sociali
ed economiche che spingessero alla nascita di attori itineranti, nomadi e liberi. Queste due caratteristiche
che rappresentano la principale distanza tra questi personaggi e il musicista di strada moderno. Inoltre,
le regole sociali della polis greca non permettevano attivita diverse da quelle commerciali e politiche

negli spazi pubblici, con 1’agora deputata al dibattito e al commercio.

L’Impero Romano

Contesto: Ludi, circo

Finalita: accrescita del consenso politico

Specialita: mimi, contorsionisti, giocolieri, acrobati, funamboli, histriones, corse a piedi e con le bighe

Similarmente, nell’Impero Romano gli spettacoli erano molto diffusi e apprezzati nei cosiddetti Ludi,

e nel circo. All’interno di quest’ultimo erano organizzate corse a piedi o con le bighe, spettacoli venatori

e incontri di lotta. Tuttavia, i Ludi erano spettacoli circoscritti legati principalmente all’accrescita del

consenso politico, ragione per cui si diffuse ostilita in una cospicua frazione della Repubblica rispetto

agli spettacoli teatrali.

Quindi, le similitudini di spettacoli portati avanti da saltatori, mimi, histriones e acrobati rispetto a quelli

odierni si ritrovano unicamente nel contenuto mentre le finalita e il contesto non coincidono.
Le Invasioni Barbariche

Periodo: 100 — 400

Spazio: Chiesa, piazza, strada

Finalita: intrattenimento del popolo con immediatezza e stupore

Specialita: Mimi, saltimbanchi, giocolieri, acrobati, funamboli, istrioni, musicisti

Con la fine del mondo classico e la caduta dell’Impero Romano a causa delle invasioni barbariche tra
il IL e il IV secolo i mutamenti urbani, sociali e culturali che ne conseguirono permisero lo sviluppo
dell’artista di strada per come lo conosciamo ora. Gli spettacoli assunsero sempre piu caratteri di
immediatezza ¢ stupore al fine di garantire divertimento a un pubblico ormai economicamente ¢
culturalmente povero poco avvezzo a raffinatezze. Gli spettacoli si suddivisero tra quelli destinati al

pubblico popolare: saltimbanchi, giocolieri, mimi, istrioni, acrobati ¢ musicisti nomadi; e quelli destnati

alla cultura alta ed clitaria con il dramma liturgico latino. In particolare, grazie al crollo dell’egemonia

del teatro classico stabile, gli spettacoli popolari avvenivano in spazi pubblici come la_chiesa, la piazza,
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la strada. Questa atmosfera si inseri nel contesto di crisi in cui la societa europea cadde: la condizione
economica disastrosa, lo stato della viabilita spesso tassata ai mercanti, il brigantaggio erano alcuni degli
elementi che causarono la scomparsa del commercio in gran parte del territorio, portando all’isolamento
economico delle citta, che persero la loro funzione di aggregazione sociale e divennero autonome tra il

IX e il XI secolo.

11 Basso Medioevo

Periodo: 1000 — 1200

Spazi: piazze, cattedrali, le Fiere

Finalita: intrattenimento popolare, divertimento aristocratico

Specialita: Jocularem, giullare, cantastorie, imbonitori, acrobati, saltinmbanchi, giullari ¢ mimi che
avvicinavano il pubblico a uno piuttosto che all’altro commerciante. Altri erano i “prodigi”, fenomeni

di nansimo, gigantismo, deformazioni, abilita ascetiche, fachiri, donne barbute,...

Questa situazione miglioro tra il 1000 e il 1200, nel Basso Medioevo, quando il Mediterraneo venne
riaperto al commercio occidentale, che garanti lo sviluppo urbano, sociale, la diffusione di merci e
denaro e il recupero della rete viaria, tutti requisiti necessari per I’affermazione di una classe di artisti
girovaghi in cui non rientravano solo gli artisti di strada, ma anche lavoratori artigiani in cerca di fortuna.
Un’esistenza fatta di viaggi continui era possibile e quasi piu redditizia rispetto all’attesa di occasioni

buone in patria. Le piazze e le cattedrali, entrambi spazi chiave di socialitd ¢ scambio di merci e

informazioni, erano i nuovi luoghi in cui gli antenati dei buskers si esibivano facendo propria I’eredita

classica circense e innovandola in spettacoli di ampio genere.

In questo periodo importante era la figura dello jocularem, diverso dal “giocoliere”, la cui finalita era
far divertire gli altri con abilita musicali e performative. Questa figura ricalca molto le caratteristiche
dell’artista di strada moderno. Fino al XIII sec. si confondeva con le altre figure che popolavano le strade
in occasione di eventi e feste, ma si trattava di artisti specializzati, spesso considerati fuorilegge.! In
questo periodo diventa un artista di alto lignaggio inserito nei diversi contesti nobiliari, dove si trasforma

in un cantastorie capace di divertire.

In questo periodo quindi le arti di strada sono poco definite rispetto alla categoricita con cui saranno

considerate nei secoli successivi, fino a giungere alla forma attuale.

La ripresa dell’attivita commerciale portd alla nascita delle Fiere, uno dei maggiori aspetti
dell’organizzazione economica medievale, espressione non solo del commercio ambulante ma anche
sede principale di spettacoli e manifestazioni creative. Le Fiere erano anche momento di scambio di

informazioni, in quanto occasione per apprendere e dare notizie che, con il passaparola, finivano per

TAAVV., Enciclopedia dello spettacolo, op. cit., pagg. 1352-1354.



confondere realtd e¢ finzione. Secondo Pretini, rappresentavano terreno fertile per la nascita dei

cantastorie, figure narratrici di gesta e racconti accompagnati da uno strumento.

Gli spettacoli costituivano cosi la cosiddetta “Fiera delle meraviglie”, che comprendeva imbonitori,
acrobati, saltinmbanchi, giullari ¢ mimi che avvicinavano il pubblico a uno piuttosto che all’altro
commerciante. Altri erano i “prodigi”, fenomeni di nansimo, gigantismo, deformazioni, abilita

ascetiche, fachiri, donne barbute,...2.

La Fiera, quindi, era luogo in cui le energie sociali altrimenti nascoste vennero portate sotto gli occhi di
tutti trasformandosi in vere e proprie discipline sempre piu riconosciute (nonostante i continui tentativi
di repressione da parte delle autorita). Proprio per questo motivo le arti di strada sono anche conosciute

come arts forains, “arti della fiera”.

Questo contesto di commestione di un bacino regionale se non internazionale continuod, nonostante il
declino dato dal commercio stanziale attorno al XIV sec., a essere punto di incontro culturale ed

economico in tutta Europa.

La stanzializzazione ebbe come conseguenza la divisione delle arti di strada: lo Jocularem antico si
confino nelle mura aristocratiche a intrattenere il pubblico borghese, tuttavia le attivita che mantennero

il contatto con la realta popolare conservarono nei loro spettacoli le caratteristiche di_immediatezza,

chiarezza, meraviglia e fantasia capaci di divertire e imbuonire il pubblico.

11 Rinascimento

Periodo: 1500-1700

Spazio: Chiesa, piazza, strada

Finalita: intrattenimento del popolo con immediatezza e stupore

Specialita: ciarlatani, artefici dell’inganno, e i giocolieri, cantastorie, acrobati e saltatori. Forze d’ercolo,

svolo del turco, Commedia d’arte

Durante il Rinascimento esiste una grande quantita di testimonianze delle attivita artistiche in citta

italiane e straniere. Si potevano distinguere i ciarlatani, artefici dell’inganno, e i giocolieri, cantastorie,

acrobati e saltatori. Il ciarlatano mirava a truffare il pubblico imbunendolo e vendere prodotti inutili.

Spesso si servivano di un compare con cui collaboravano, oppure di saltatori e giocolieri, rendendo la

linea divisiva tra le due professioni molto labile, a seconda della buona o cattiva fede degli artisti.

Gli spettacoli nel_Cinquecento erano principalmente rappresentazioni lunghe, che avvenivano di sera

ed erano a sfondo comico. Nel loro sviluppo gli artisti compivano giochi di abilita, venivano usati anche
animali. Inoltre, gli artisti erano mal visti dalla chiesa, la cui ostilita si spinse fino alla persecuzione,

dovuto principalmente al fatto che con la disfatta dell’Islam molti saltimbanchi arricchirono le loro fila

2 A. CERVELLATI, Storia del circo, Bologna, 1956



con spettacoli. Un esempio ¢ quello delle Forze d’ercole, piramidi umane di origine arabe. Un’altra

disciplina in voga era il funambolismo, particolarmente apprezzata. A Venezia si affermo la tradizione

funambolica dello ““Svolo del turco”, in quanto un artista turco attraverso piazza S. Marco fino all’apice

del campanile e riscendendo al balcone di Palazzo Ducale, omaggiando il doge di un mazzo di fiori.
Venne richiesto gli anni successivi, trasformandosi nel “Volo dell’angelo”, ancora eseguito durante il

Carnevale.

In questo periodo nacque anche la cosiddetta “Commedia d’arte”, una convenzione recitativa capace di
unire le arti di attori, mimi, cantanti, suonatori ¢ acrobati ¢ I’invenzione delle maschere. La Commedia
d’ Arte anche proveniva dalla piazza, e anzi ne esprimeva i bisogni attraverso le storie di rivolta contro
i potenti che narrava. Tuttavia, la rappresentazione che portavano avanti si distaccava molto da quella
immediata e stupefacente che ho raccontato per tutti questi paragrafi. Tuttavia, con il passare del tempo,
per quanto condivida I’origine con I’arte di strada, la commedia d’arte si & elevata a forme piu altolocate

e colte.

Di conseguenza, alcune delle figure chiave che si erano sviluppate nei secoli precedenti si allontanarono
dalla strada, come Pulcinella, a cui si aggiunsero altre energie che defluirono altrove, assumendo un

ruolo piu indipendente: gli spettacoli delle Marionette, il circo moderno ed il luna park.?
La Rivoluzione Industriale

Periodo: 1700-1800

Spazio: Luna Park e circo

Finalita: intrattenimento della borghesia verso 1’innovazione e il curioso della rivoluzione scientifica
Specialita: ciarlatani, artefici dell’inganno, e i giocolieri, cantastorie, acrobati e saltatori. Forze d’ercolo,

svolo del turco, Commedia d’arte

Con gli sviluppi dati dalla Rivoluzione Industriale attorno al 1700 e il 1800 la Fiera perse la sua
egemonia in ambito commerciale, € la meccanizzazione sposto i bisogni di intrattenimento del pubblico
sui grandi Luna Park sempre piu diffusi, privando I’artista di strada del suo ruolo, spingendolo verso la
realta del circo, centro di gravita per le discipline attoriali, acrobatiche, virtuosistiche, mimiche e
comiche, che assumevano automaticamente uno status piu elevato rispetto a quello delle piazze.

Praticamente tutti i numeri classici del circo trovano origine nell’arte di strada.

Verso I’Ottocento con I’innovazione tecnologica il gusto dei borghesi si spostd maggiormente verso cio
che fosse capace a stupirli nel campo dello scientifico, dell’innovazione e del curioso; sopravvissero
cosi gli illusionisti, i prestigiatori e 1 prodigi umani. A questi, si aggiunsero anche i Freaks, nome
attribuito grazie a Barnum, dei “mostri”, persone che a causa delle loro malformita, malattie o particolari

caratteristiche fisiche venivano presentare come incroci tra uomini e animali, spesso falsificati,

3 G. PRETINI, Dalla fiera al Luna Park



ricollegandoli cosi alla tradizione dei ciarlatani. Nonostante gli spettacoli nelle piazze continuarono, la

loro qualita scese di molto, sancendo la fine dell’epoca del teatro popolare.
11 Novecento

Periodo: 1900

Spazio: Chiesa, piazza, strada

Specialita: cantastorie, musicisti di strada

Lamassificazione del Novecento modifico infatti il valore dei codici del divertimento privando lo spazio

pubblico del suo valore sociale trasformatosi in luogo di passaggio?, disincentivando cosi la presenza e

I’attivita libera e spontanea degli artisti di strada, che si limito a_ cantastorie e musicisti negli angoli delle

piazze del dopoguerra.

Durante tutta la prima meta del Novecento le attivita ambulanti non sono mai cessate sulle strade, non
solo legato agli apettacoli, ma anche mestieri come obrellai, spazzacamini, arrotini,... che vedevano i
lavoratori girovagare da paese a paese. Tra gli artisti di strada rimasti in Italia sopravvissero i cantastorie
e 1 musicisti, in Francia ebbero successo i cantanti di strada e i suonatori di organetti. Tra gli ultimi
cantastorie Paolo Puglisi, Toto Spataro. Per quanto riguarda i musicisti di strada invece, si tramuto in
una performance di elemosina piu che uno spettacolo strutturato.’ Tra questi annoverava anche la glass
harmonica, una cassetta con diverse decine di bicchiere riempiti a varie altezze che producono accordi

e melodia.
11 Sessantotto
Periodo: 1969

Finalita: mezzo di protesta ¢ ripresa dello spazio pubblico, trasformazione estetica del quoridiano,

infrazione di regole

Specialita: ciarlatani, artefici dell’inganno, e i1 giocolieri, cantastorie, acrobati e saltatori, nouveaux

saltimbanques

Con I’esplosione del Sessantotto la ripresa delle attivita di strada coincise con le proteste che investirono

I’Occidente.® I movimenti che si svilupparono erano in contestazione con il modello “neocapitalistico”,
cercavano di sovvertire I’ordine borghese e le autorita e mettere in causa I’assetto dello scacchiere
politico mondiale fondato sul potere statunitense. Venivano messi in causa le istituzioni sociali, i valori

morali e gli stessi presupposti che avevano fatto esaurire la figura dell’artista di strada. Anche in campo

artistico e musicale ci fu una rivoluzione, ¢ all’inizio degli anni *70 si inizid a portare gli happening

4S. VICARI HADDOCK, La citta contemporanea, Bologna, il Mulino, 2004
5 G. PRETINI, Ambulante come spettacolo, Udine, Trapezio, 1987
8 G. VIALE, Il Sessantotto. Tra restaurazione e rivoluzione, Milano, Mazzotta, 1978



negli spazi pubblici. Inizialmente si trattava di pochi gruppi, ma brevemente si unirono in compagnie il

cui intento principale era motivato da una volonta di riappropriarsi degli spazi pubblici, di

trasformazione estetica del quotidiano, di infrazione delle regole comuni, che avrebbero voluto il teatro

al proprio posto, fra le mura degli edifici ad esso dedicati. In Francia trovarono particolarmente successo
e furono battezzati nouveaux saltimbangues, 1 nuovi saltimbanchi. Fortemente ostacolati dalle forze

dell'ordine, i loro spettacoli erano anche vere e proprie forme di protesta.
Gli anni ‘80

Periodo: 1980

Spazio: TUTTO

Finalita: intrattenimento del popolo con immediatezza e stupore

Specialita: all’interno dei festival

Negli anni 80 gli spettacoli persero parte della finalita anticonformista che li aveva fatti nascere ma si
svilupparono sempre piu festival, come il Mercantia di Certaldo e il Ferrara Busker Festival. La figura
dell’artista di strada ¢ cosi tornata nell’immaginario comune, anche se considerata in termini diversi da

quelli tipici degli antichi saltimbanchi.
Oggi

Oggi, grazie alla promozione dei primi festival, al maggior dialogo con le amminisitrazioni, alle
politiche culturali, questi spettacoli hanno iniziato a configurarsi come una cultura, simile a quella
circense e teatrale. Inoltre esistono sempre piu intersezioni tra il teatro di strada e gli interventi nel
sociale, come nel caso del clown francese Miloud Oukili fra i bambini di Bucarest (vedi par. 4.4.3). 11
successo della disciplina ¢ anche data da scuole, accademie, formazioni e corsi dedicati a discipline

dell’arte di strada.
L’eredita

Si giunge quindi alla fine del percorso dell’arte di strada, nata come intrattenimento dei poveri per i
poveri, del popolo per il popolo, grazie alla quale ¢ riuscita a sopravvivere nei millenni, affascinando 1
cittadini e appellandosi al fantastico e al meraviglioso, che nelle forme del gioco e dello svago
rappresentano funzioni formative e culturali importanti e complesse. Le conquiste di questo settore sono

anche una forma di riscatto e vittoria della libera espressione contro alcuni sistemi sociali.

MA amici, altri interrogativi rimangono, soprattutto: come si configura il moderno rapporto fra artista e
spettatore nello spazio pubblico? Quali sono, se ci sono, gli interventi internazionali in favore di questa

forma di spettacolo? Qual ¢ e come si evolve lo status dell'artista di strada in Europa?

1.2 Per una definizione di arte e artista di strada



Prendendo in considerazione lo sviluppo storico fino ai giorni nostri dell’artista di strada, oggi egli si
afferma come un professionista dello spettacolo dal vivo che esprime la propria arte nello spazio del
pubblico, muovendosi tra diversi contesti a livello regionale, nazionale e internazionale performando in
uno spettacolo personale, a cui il pubblico puo partecipare in modo libero e democratico, e riconoscerne

il lavoro attraverso una donazione economica libera.
1.2.1 L’espressione creativa

L’arte di strada puo presentarsi in varie forme. Si ¢ visto come 1’obiettivo principale dell’arte di strada
¢ di intrattenimento del pubblico nel tentativo di connettersi a quella parte dell’animo umano ancora
capace di stupirsi e rimanere affascinato da spettacoli di diverso tipo. Nel tentativo di fare cio, gli artisti
di strada si sono investiti in varie discipline, come ballerini, mimi, artisti, clown, maghi, musicisti,
burattinai, giocolieri, acrobati, saltimbanchi, cantastorie, statue viventi, mangiatori di spade, aerostati,

cartomanti, contorsionisti, artisti della fuga, funamboli, mangiatori di fuoco.

Il Giocoliere pratica l'abilita di maneggiare uno o piu oggetti con destrezza, coinvolgendo lanci ed
equilibrismi sul corpo. I materiali comuni utilizzati per queste manipolazioni includono palline, cerchi,

clave e il diabolo.
Il Musicista si esibisce attraverso melodie eseguite con uno strumento musicale o la voce.

Il Mimo ¢é un artista che rappresenta azioni, caratteri e personaggi utilizzando esclusivamente la

gestualita, senza ricorrere alla parola.

Il Cantastorie, figura tradizionale della letteratura orale e del folklore popolare, si sposta nelle piazze
raccontando storie attraverso il canto, sia reinterpretando racconti antichi che riferendosi a fatti

contemporanei.

Il Mangiafuoco ¢ un giocoliere che crea uno spettacolo facendo uscire fuoco dalla bocca, utilizzando

liquidi infiammabili o polveri.

Il Trampoliere solleva personaggi pittoreschi e clown da terra utilizzando trampoli, creando

un'atmosfera magica soprattutto per i bambini.

La Statua si presenta come un'opera vivente, dipinta completamente d'oro o vestita in modo da sembrare

una statua, cercando di rimanere immobile o muovendosi solo in risposta alle offerte nel loro cappello.

Il One-Man Band ¢ un esecutore che, da solo, crea un'orchestra completa o una cacofonia di suoni

utilizzando strumenti come appendici, cercando di impressionare la folla con la sua abilita multitasking.

Il Flash Mob si basa sull'elemento sorpresa, trasformando luoghi pubblici in scenari di uno spettacolo

improvviso e organizzato, spesso utilizzato per scopi artistici o di marketing.
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1.2.2. 1l contesto

I1 contesto in cui avviene I’arte di strada ¢ quello dello spazio pubblico, nelle sue diverse funzionalita e
tipologie. Lo spazio in cui lo spettacolo si inserisce, infatti, non ¢ deputato all’accoglienza di spettacoli
creativi, ma attraverso esso, ’artista di strada offre una modalita alternativa di godimeno degli spazi

pubblici e delle relazioni sociali, cambiando la percezione degli stessi.

Allo stesso tempo, I’inserimento della performance in un contesto pubblico pone il busker in un’clevata
condizione di incertezza, in cui non sa se riuscira ad ottenere la curiosita del passante o meno, ¢ allo
stesso tempo il contesto richiede una grande capacita di improvvisazione davanti all’imprevisto tipico

della piazza o della strada.

Lo spettacolo che I’artista di strada offre ¢ un’esperienza non ordinaria, attraverso la quale riesce a
stravolgere la percezione dello spazio delle persone che si fermano, diventando spettatori. Cosi facendo
crea un’immediata trasformazione dello spazio urbano in spazio scenico, un luogo di convocazione
artistica in cui il passante puo liberamente e gratuitamente fermarsi ¢ beneficiare di cio che 1’artista ha

da offrire, intraprendendo cosi una relazione di tipo democratico.
1.2.3. La mobilita

Tra queste annovera la dipendenza dalla mobilita geografica, I’artista di strada infatti puo essere statico
o itinerante, e per quanto ormai siano rari gli artisti errabondi — rimasti tali piu per scelta etica che per
costrizione sociale — rimane una figura girovaga, costantemente alla ricerca di nuovi contesti in cui
esprimere la propria arte. Rispetto ai secoli precedenti, la presenza di mezzi piu veloci ne permette lo

spostamento piu rapido.

Questi continui cambi di contesto richiedono all’artista un’alta capacita di adattamento, a prescindere se
lo spettacolo sia commissionato o eseguito liberamente. Di conseguenza, si pud dire che sia tanto

indipendente dal luogo di riferimento quanto estraneo ad esso.
1.2.4. 1l tempo dell’arte di strada

Lo spettacolo opera in una serie di eventi e climax che sono ben rappresentati in una configurazione che

si rimpicciolisce. La durata ¢ approssimatamente di 45 minuti, in cui:

- 15 minuti iniziali sono dedicati a radunare la folla creando uno spettacolo o annuncianfdo il
fatto che ta per iniziarne uno

- 20 minuti sono dedicati al corpo dello spettacolo alla fine dei quali I’artista fa un discorso per
invitare gli spettatori ad inserire monete nel suo cappello alla fine dello show

- 10 minuti finali per il numero conclusivo, spesso promesso al pubblico nei primi quindici minuti
dello spettacolo

1.2.5. La forma economica
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Un’altra sfaccettatura della relazione che si instaura tra I’artista di strada e lo spettatore riguarda la
percezione di un pagamento. Infatti, nel caso di concerti o rassegne teatrali, gli artisti sono legati a un
contratto che garantisce loro il soddisfacimento di necessita sociali, economiche e spaziali, e il rapporto
con il pubblico ¢ esclusivo, in quanto si basa sull’acquisto di un biglietto. L’artista di strada si riferisce
a un rapporto similare all’interno della protezione garantita da un festival o eventi programmati da terzi,
capace di garantire anche una copertura assicurativa, la fiscalzzazione dell’attivita, la tutela sanitaria e

tutto cio che € previsto da un rapporto di lavoro subordinato. Questi tipo di attivita, ¢ detta a cachet.

Lartista di strada che invece guadagna sulla base della sua performance e di quanto questa sia in grado
di coinvolgere e incuriosire i passanti, svolge un’attivitd a cappello, denominazione derivata dal
momento conclusivo in cui I’artista chiede al pubblico di ricevere un contributo libero. Di conseguenza,
nel libero esercizio dell’arte di strada non ¢ previsto alcun rapporto con terzi che intermedino tra
pubblico ed artista. Tuttavia, nella maggior parte dei Paesi europei I’esercizio di attivita prevede specifici
effetti giuridici come un rapporto giuridico assicurativo, che puo essere applicato solo in presenza di un
rapporto di lavoro dimostrato da appositi documenti e prove certe, che non puod essere applicato
nell’attivita a cappello. Se nel passato la figura dell’artista di strada, o il suo antenato, poteva
sopravvivere con questo stile di vita, oggi cio non ¢ fattibile, spesso il busker ¢ tale come secondo lavoro,

proprio sulla base dell’insicurezza del guadagno.

Analizzando la retribuzione economica dal punto di vista della motivazione che si cela dietro ad essa si
puo scoprire un livello piu sentimentale della ricerca. Se in un contratto di lavoro la remunerazione si
basa sul contratto stesso, il guadagno dell’artista di strada ¢ unicamente sulla base della sua capacita di
coinvolgere emozionalmente lo spettatore. Il fatto che la remunerazione dell’artista di strada dipenda
unicamente dalla curiosita e non da un contratto di lavoro stretto con terzi rafforza la dipendenza che si

crea tra musicista di strada e spettatore.

E importante sottolineare queste caratteristiche anche di fronte al fatto che di per sé ’arte di strada ¢
soggetta a una scarsa consapevolezza generale, il che ¢ dovuto a idee comuni che spesso la dipingono
non tanto come esibizione svolta da un professionista quanto a una di elemosina, anche a causa del fatto

che per assistere non ¢ necessario il pagamento del biglietto.
1.2.6. La morfologia dello spettacolo di strada
Lo spettacolo dell'artista di strada si articola in tre fasi principali:

Il "cerchio": Questa ¢ la fase iniziale dello spettacolo, in cui l'artista fa riferimento al gruppo di persone
che si raduna attorno a lui. La formazione di questo "cerchio" ¢ cruciale per il successo della
performance. In questo momento, 1'artista rivela il suo ruolo emergendo dall'anonimato, utilizzando
varie tecniche per suscitare la curiosita dei passanti e creare una transizione quasi tangibile dall'assenza
alla presenza di un evento improvviso. Una volta formato il cerchio, I'artista puo delimitare lo spazio

dello spettacolo, trasformando i passanti in spettatori. Nel caso del musicista di strada, questa fase si
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differenzia da uno spettacolo, poiché il pubblico si ferma solitamente per pochi minuti per ascoltare
qualche brano, lascia una ricompensa in un cappello posto in modo fisso e si allontana, rendendo piu

fluida la composizione.

Lo spettacolo: In questa fase, l'artista si esibisce in una serie di routine che variano a seconda della
specialita (mimo, cantastorie, acrobata, mago, fachiro, giocoliere, attore). Nel contesto in cui I'artista di
strada si esibisce, il pubblico ¢ attratto solo dalla propria curiosita, senza aver pagato alcun biglietto per
assistere. Di conseguenza, la performance si basa su un equilibrio delicato che deve essere costantemente
mantenuto, aggiungendo elementi capaci di mantenere vivo l'interesse. La capacita di affrontare gli
imprevisti ¢ un'altra caratteristica importante, poiché questi inevitabilmente si verificheranno a causa

del contesto.

11 "fare cappello": Questa fase rappresenta il momento in cui l'artista di strada chiede una libera offerta
in denaro come segno di apprezzamento per lo spettacolo. In inglese, questa azione ¢ chiamata
"busking", e gli artisti di strada sono generalmente definiti buskers. Lo spettacolo di strada in s¢ non
prevede alcuna forma di compensazione fissa o pagamento da una biglietteria, sebbene possano esistere
contratti alternativi con enti privati o pubblici. Il "cappello" di solito viene presentato alla fine dello
spettacolo, quando il climax ha raggiunto il suo apice, creando una tensione che culmina nel numero
finale. Alcuni artisti chiedono la contribuzione dopo la loro performance, ma la maggior parte sfrutta il
momento immediatamente prima per evitare la fuga degli spettatori alla fine dello spettacolo. Questo
momento € estremamente significativo, poiché humanizza il dialogo tra I'artista e lo spettatore ¢ dimostra

la dignita e il valore del lavoro agli occhi del pubblico.

Alcuni di questi momenti possono variare, ad esempio, nel caso in cui lo spettacolo sia commissionato
a contratto, eliminando la necessita di "fare cappello”. Inoltre, alcuni artisti possono scegliere di non
formare un "cerchio", come nel caso dei musicisti di strada, o possono continuare a interagire con il

"cerchio" senza passare alla fase dello spettacolo, come fanno i clown e i mimi.

1.3. Discussione sulle sfide legali e culturali legate alla musica di strada

A livello giurisdizionale, la posizione degli artisti € oggetto di confusione normativa, rendendo difficile
definire se e come le forze dell'ordine possano intervenire nelle loro attivita e ottenere la documentazione

necessaria per svolgere l'arte di strada.

Negli ultimi anni, le discussioni sulla valutazione e il riconoscimento dell'arte di strada hanno registrato
un aumento globale. Questi dibattiti si concentrano principalmente sulla questione di quando e se la
musica di strada debba essere considerata inquinamento acustico o disturbo pubblico. Questa riflessione

ha portato alla formulazione di politiche e leggi sull'esecuzione della musica negli spazi pubblici.
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Attualmente, in molte parti del mondo, si cerca di limitare I'inquinamento acustico negli spazi pubblici,

spesso regolamentando 1'esecuzione della musica nelle strade delle citta.

Da un punto di vista piu liberale, le autorita locali hanno introdotto codici di condotta per gli artisti di
strada, stabilendo limiti di tempo e luogo. Inoltre, da una prospettiva piu rigorosa, gli artisti di strada
possono essere tenuti a sostenere audizioni per ottenere licenze, che rappresentano un modo per le
autorita di elevare o influenzare la qualita degli artisti di strada. Tuttavia, esistono anche tendenze
concorrenti che vedono l'arte di strada come un elemento incoraggiato sia politicamente che

urbanisticamente, considerandola un modo per costruire citta creative e commerciali.

1.3.1. Legislazione italiana (principali mezzi di legislazione, reazione dei vari comuni, confronto tra

le leggi regionali di Piemonte e Puglia)

L'Italia ¢ stata il primo paese a introdurre una legge specifica per lo spettacolo viaggiante con la Legge
18 marzo 1968, n.337. Questa legge ha definito un elenco di attivita di spettacolo e le caratteristiche che
le identificano come "viaggianti", stabilendo un regime fiscale agevolato per gli operatori del settore.
Nel 2005, con il Decreto Ministeriale del 28 febbraio 2005, il paese ha risposto alle richieste della
Federazione Nazionale Artisti di Strada FNAS, riconoscendo ufficialmente 'arte di strada come una

forma di spettacolo viaggiante.

Tra i principali strumenti legislativi in Italia per I'arte di strada, figura il TULPS, ovvero il Testo Unico
delle Leggi di Pubblica Sicurezza, Regio Decreto 18 giugno 1931, n. 773, ancora in vigore e soggetto a
pit modifiche nel corso degli anni, con I'aggiornamento piu significativo avvenuto nel 2001.
Precedentemente a questa data, in base al TULPS, gli artisti di strada dovevano seguire una procedura
che includeva la richiesta di iscrizione al Registro dei Mestieri Girovaghi presso il Comune di residenza
(ex art. 121 TULPS) e la richiesta di permesso per singole esibizioni ai Comuni coinvolti. Questo
procedimento era giustificato dal pubblico interesse a vigilare su attivita che non si svolgevano in luoghi

specifici.

Con il DPR n. 311 del 28 maggio 2001, la procedura ¢ stata rivista per semplificare le autorizzazioni per
le attivita disciplinate dal TULPS. Dopo questa modifica, i Comuni hanno il compito di adottare
regolamenti locali per semplificare le procedure di concessione degli spazi per lo spettacolo di strada.
In pratica, il Comune di residenza non € piu coinvolto nella procedura autorizzativa, e spetta ai singoli
Comuni interessati regolare localmente le attivitd di spettacolo in strada e rilasciare eventuali

autorizzazioni.

Questo approccio ha generato una situazione bifronte: alcuni Comuni hanno adottato regolamenti che
disciplinano tali attivitd, mentre la maggioranza non lo ha fatto. Ne consegue che rispettare le
deliberazioni specifiche di ciascun Comune ¢ sufficiente per esibirsi senza problemi. Esempi di Comuni

che hanno adottato tali regolamenti includono Roma, Firenze, Venezia, Milano, Cremona, Arezzo,
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Padova, San Giovanni in Persiceto (Bo), ognuno con proprie procedure e limiti specifici sanciti dalle

deliberazioni comunali.”
Le leggi regionali del Piemonte e della Puglia

Nel 2004 due Regioni, Puglia e Piemonte, sono intervenute con legge regionale per il libero esercizio
delle attivita in parola riguardo all’intero territorio, lasciando la possibilita ai singoli Comuni di
intervenire con regolamenti, sempre in armonia con il disposto di livello regionale. La Puglia lo ha fatto
con Legge Regionale n. 14 del 25 agosto 2003, mentre il Piemonte con Legge Regionale n. 17 del 15
luglio 2003, modificata il 12 aprile 2007.

In entrambe le proposte di legge le regioni si dichiarano ospitali verso le espressioni artistiche in strada,
rispetto alle quali forniscono una definizione. In particolare, nell’art. 3 sia Puglia sia Piemonte
riconoscono a questo tipo di attivita “un ruolo di valorizzazione culturale e turistica, di incontro creativo
tra persone, di ricerca e sperimentazione di linguaggi, di scambio di proposte con vari profili culturali,
di confronto di esperienze innovative, di affermazione di nuovi talenti, di rappresentazione di attivita
frutto di geniale ispirazione, di servizio culturale per un pubblico di ogni classe sociale, eta e provenienza

geografica, secondo quanto previsto dalla Costituzione, che all’articolo 33 tutela la liberta dell’arte”.

Nell’art.4 entrambi i regolamenti pretendono il rispetto da parte degli artisti della quiete pubblica, della
normale circolazione stradale e pedonale, del mantenimento del pubblico accesso e della pulizia e decoro
del suolo, infrastrutture e arredi. In piu, il regolamento del Piemonte richiede che tali attivita si svolgano:
senza pubblicita, senza attivita di esercizio di commercio ambulante, senza richiesta di pagamento di

biglietti, tenendo comportamenti di prudenza e perizia.

Grazie a quanto deliberato dal’articolo 5 della legge regionale, tutti i Comuni delle due regioni sono
tenuti a indicare le locazioni in cui i musicisti di strada possono svolgere le loro performance, e
approvano un regolamento in cui siano indicati gli orari e i limiti acustici, ed eventualmente la
“descrizione dei singoli spazi, delle caratteristiche delle attrezzature mobili e degli strumenti necessari
per lo svolgimento delle attivita.” Il regolamento pugliese richiede che, nel momento in cui il Comune
non pone alcun regolamento entro quattro mesi dall’entrata, le attivita di espressione artistica “sono

esercitate liberamente su tutto il territorio comunale nel rispetto delle norme di cui alla presente legge”.

Nell’art. 8 di Norma transitoria il regolamento piemontese invece sancisce la scadenza a sei messi
dall’entrata in vigore della legge nella delimitazione dei luoghi e dell’approvazione del regolamento
comunale; se cid non accade, similmente a quanto sancito dalla Puglia, le attivita artistiche possono

essere esercitate su tutto il territorio comunale.

Rispetto alla Puglia, il Piemonte si porta piu avanti nella promozione dell’arte di strada nell’art. 6 e

nell’art 7 della legge regionale. Nel primo, di Promozione delle espressioni artistiche di strada, istituisce

7 https://www.fnas.it/en/p/22/normativa-generale.html
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“cinque premi annuali per i Comuni che hanno promosso e sostenuto espressioni artistiche di strada”.
Premi di 50mila euro ciascuno, che vengono erogati “sulla base di criteri individuati con deliberazione
della Giunta regionale [...] tali criteri tengono conto della specificita geografica e tipologica dei comuni

e delle caratteristiche delle manifestazioni organizzate.”

Nel comma 2, la Regione Piemonte istituisce “cinque premi all’anno, definiti in euro 5 mila cadauno,
per gli artisti singoli o in gruppo che operino in modo organizzato o a cappello e che si siano distinti per

particolare bravura”, sulla base degli stessi criteri definiti al comma 1.

Nell’art.7 di Norma finanziaria viene autorizzata per 1’anno 2003 la spesa complessiva pari a euro
275.000,00; nella spesa di bilancio di previsione dello stesso anno, sono previsti i finanziamenti descritti
dall’art. 6 nel comma 1 e 2. Per gli anni 2004 e 2005 “la spesa ¢ assicurata con le dotazioni finanziarie

dell’UPB del bilancio pluriennale 2003-2005
Torino

Nel caso specifico di Torino, I’intervento per la regolazione dell’arte di strada ¢ descritto nel Codice
etico dell’artista di strada, approvato e assunto dalla Citta di Torino con deliberazione della Giunta

Comunale n. 201800443/050 del 6 febbraio 2018.

In questo documento la Citta di Torino riconosce il “valore sociale, educativo e culturale” dell’arte di
strada, “profondamente inserito nello spirito della Costituzione Italiana”, ragione per cui va

incoraggiata, stimolata e sostenuta.
E inoltre inserito un elenco degli articoli Costituzionali in cui ’arte di strada ¢ inserita:

- L'Art.3 della Costituzione Italiana recita “... E' compito della Repubblica rimuovere gli
ostacoli di ordine economico e sociale, che, limitando di fatto la liberta e I’eguaglianza dei
cittadini, impediscono il pieno sviluppo della persona umana...”

- I'Art.4 “...Ogni cittadino ha il dovere di svolgere, secondo le proprie possibilita e la propria
scelta, una attivita o una funzione che concorra al progresso materiale o spirituale della
societa...”

- 1'Art. 9 “La Repubblica promuove lo sviluppo della cultura...”

- 1'Art. 21 “Tutti hanno diritto di manifestare liberamente il proprio pensiero con la parola,
lo scritto e ogni altro mezzo di difusione...”

- 1'Art. 33 sottolinea come “L'arte ¢ la scienza sono libere ¢ libero ne ¢ I'insegnamento.*
Di conseguenza, si spinge alla valorizzazione della

“figura dell'artista di strada, ovvero di colui che svolge, gratuitamente o accettando una libera offerta,
in spazi pubblici o aperti al pubblico, attivita artistiche di tipo musicale, teatrale, fgurativo ed espressivo
nel senso pitt ampio, caratterizzate dalla “fruizione immediata”. L'artista € consapevole del proprio ruolo

sociale, educativo e culturale.”
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Segue poi una definizione di arte di strada e di spettacolo di strada, che si allineano con quanto gia

descritto nei precedenti capitoli.

Nelle Norme di comportamento, la Citta di Torino sancisce come 1’artista di strada “a cappello” puo

esibirsi nello spazio pubblico.
Nello specifico 'artista:

1. si esibisce ed esibisce la sua arte con rispetto

2. si pone cordialmente nei confronti, degli abitanti e degli esercenti della citta ospitante senza
limitare la liberta altrui con volumi eccessivi o ostruire passaggi
non sporca e non danneggia I'ambiente in cui opera

4. non questua, non compromette o turba la quiete pubblica e rispetta le leggi e i regolamenti in
materia di arte di strada delle citta ospitanti riservandosi il diritto alla protesta nelle sedi
appropriate di fronte a regolamenti ingiusti e/o vessatori

5. aiuta le forze dell'ordine nella comprensione dei regolamenti e delle leggi portandone sempre
con sé una copia

6. sipone sempre in maniera rispettosa e cordiale nei confronti di altri artisti incontrati nelle strade,
aiutandoli e consigliandoli, se serve, nella comprensione dei regolamenti e degli usi, rispettando
le distanze ed i tempi delle esibizioni e facilitando I'avvicendamento e rotazione sulle stesse aree

7. ¢ cosciente che la responsabilita di cio che fa ¢ individuale, ma che un suo comportamento

scorretto, soprattutto se protratto nel tempo, pud danneggiare tutti.

Al Codice Etico, ¢ stato allegato un documento descrivente i Siti e tempi soggetti a prenotazione per lo
svolgimento di esibizioni da parte di artisti di strada con I’utilizzo impianti di amplificazione e relativi

diffusori portatili a batteria e/o percussioni. ®
ENPALS

Nel 1947 fu istituito I'ENPALS (Ente Nazionale di Previdenza e Assistenza per i Lavoratori dello
Spettacolo) con l'obiettivo di gestire la previdenza per i lavoratori dello spettacolo, che a causa delle
loro caratteristiche lavorative ed economiche non potevano beneficiare dei fondi pensione obbligatori
dell'INPS o di altre casse. L'ente si occupa della raccolta dei contributi previdenziali e del pagamento
delle pensioni per vecchiaia, invalidita, inabilita, ecc. Inoltre, gestisce il rilascio del certificato di
agibilita, un documento indispensabile per consentire agli artisti di esibirsi in pubblico. La legge
proibisce le esibizioni in pubblico senza questo certificato per garantire la tutela sociale di una categoria
che potrebbe altrimenti rimanere priva di copertura previdenziale. Dal 1 gennaio 1996, solo le societa
di persone e di capitali possono ottenere l'agibilita; pertanto, coloro che operano individualmente non

possono esibirsi in pubblico senza rischiare sanzioni personali.

8 Codice etico dell’artista di strada, FNAS
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FNAS

La Federazione Nazionale Artisti di Strada (FNAS), con sede a Roma, ha svolto un ruolo attivo nella
sensibilizzazione e nell'informazione riguardo alle problematiche degli artisti di strada. Sul loro sito web
¢ disponibile un monitoraggio nazionale dei luoghi che accolgono le esibizioni di strada. E importante
notare che chiedere contributi al pubblico non deve avvenire come pagamento per assistere a uno
spettacolo, poiché cio potrebbe influenzare il contesto legale e richiedere autorizzazioni specifiche,

come dettagliato successivamente.

Per quanto riguarda le autorizzazioni da parte dei Comuni, l'artista deve presentare una domanda e il
Comune puo adottare varie posizioni, compresa la richiesta di pagamento di tasse per 1'occupazione di
spazi pubblici o addirittura negare l'autorizzazione. La FNAS ha redatto una bozza di delibera che i
Comuni possono adottare per regolamentare l'attivita di strada, stabilendo parametri come il rispetto
della circolazione pedonale, delle attivita commerciali, dei limiti sonori, dell'occupazione del suolo,

degli orari, ecc.’

Altre organizzazioni, come I'AGIS e 'A.M.I.C.A, offrono supporto agli artisti di strada. Tuttavia, rimane
incerta la possibilita di contestare legalmente un artista privo di licenza per illecito amministrativo,
poiché i provvedimenti comunali non sono considerati prescrizioni di legge. Dal punto di vista
previdenziale, chi riceve compensi per 1'attivita artistica ¢ considerato un "lavoratore dello spettacolo”

e deve iscriversi allENPALS. La FNAS ha fornito indicazioni sulle esenzioni e sull'agibilita.

Nel 2005, il Decreto Ministeriale ha incluso I'attivita di spettacolo di strada nell'elenco del "Spettacolo
Viaggiante", trattandola come un'esercizio commerciale di piccola impresa viaggiante. La procedura
richiede una domanda al Comune per ottenere la licenza, e le imprese devono gestire i versamenti

previdenziali, con differenze a seconda dell'affiliazione all'INPS o all'lENPALS.

Infine, ¢ importante notare che 1'esecuzione di musica in uno spazio pubblico richiede 'autorizzazione
degli autori/editori dei brani musicali suonati, e le registrazioni (fonogrammi) richiedono
l'autorizzazione anche dai produttori fonografici. Semplificare il processo di autorizzazione potrebbe

favorire lo sviluppo di queste attivita, rendendole pit accessibili, legali e sicure.'
Come I’arte di strada ¢ accolta in altri Paesi

La legislazione dei vari paesi europei rispetto al riconoscimento delle arti di strada ed alle arti circensi
permette di individuare tre gruppi principali: i paesi in cui le arti di strada sono riconosciute in forma

indipendente rispetto alle arti circensi; paesi in cui sia arti di strada sia arti circensi sono riconosciute

% https://www.notelegali.it/artisti-di-strada-quali-permessi-per-esibirsi-di-andrea-michinelli/
10 https://www.senatoragazzi.it/iniziative/disegno-di-legge/128/
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ma non distinte, per cui le politiche non saranno specifiche; paesi in cui le arti di strada non sono

riconosciute, implicando una lacuna giuridica ¢ mancanza di considerazione delle discipline.
L’Irlanda

Nel 2002 il governo irlandere ha emanati I’ Arts act, in sostegno delle arti circensi, ¢ nel 2006 ha adottato
una politica che favorisce arti circensi, di strada e dello spettacolo dal vivo, riempiendo un vuoto
legislativo. L”Ente istituito, 1’ Arts Council, ha come scopo lo sviluppo delle arti in tutte le discipline, la
promozione dell’accesso pubblico alle produzione artistiche e alla partecipazione artistica, e la
diffusione della consapevolezza che “dimostrando e facilitando [’importanza del contributo le arti

»»

costituiscono il benessere sociale ed economico dell’Irlanda” . L’intervento previsto riguarda quattro

ambiti:

- Finanziario: alloca fondi e premi specifici, intervenendo e prendendo iniziative e azioni
strategiche in beneficio delle arti.

- Partenariati: sono stabilite relazioni con figure nel campo artistico e culturale al fine di
ampliare il raggio di azione e approfondirne 1’impatto e la diffusione di opere.

- Consulenza: affiancamento di esperti a istituzioni ed enti che ne fanno richiesta, soprattutto
nella messa a punto degli obiettivi di politica culturale.

- Patrocinio: il Consiglio mette a disposizione fondi pubblici, attraverso diversi mezzi e

contesti.

Il Consiglio si occupa anche degli aiuti finanziari alla distribuzione e produzione per compagnie e
festival. Nel 2010 I'ammontare complessivo di tutti gli interventi di assistenza del Consiglio ¢ stato di

60,334,508 euro. Esistono inoltre aiuti di tipo regionale o locale in supporto alla cultura.

L’alto grado di riconoscimento dell’Irlanda per la disciplina dell’arte, e quindi anche della musica, di

strada ¢ anche legata alla cultura antica del Paese di parate all’aperto.
“Developing the Arts in Ireland : Arts Council Strategic Overview 2011 — 2013 ”, pag. 1.
Regno Unito

Il Regno Unito ¢ tra i Paesi con la regolamentazione piu severa. Nel 2002, tuttavia, il Consiglio delle
Arti Inglese ha erogato aiuti finanziari fino al milione di sterline per attivita circensi e arti di strada,
riconosciute come discipline a sé stanti, finanziate dal Dipartimento del Teatro. I1 Consiglio coopera con
realtd come I’Indipendent Street Network (ISAN), che promuove e sostiene I’arte di strada con

partenariati con compagnie e organizzazioni per collaborazioni e interventi creativi.
Tra i Paesi che non riconoscono specificatamente 1’arte di strada

Spagna
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In Spagna lo Stato ¢ le Comunita autonome sono le due competenze territoriali, che influiscono la
gestione della cultura: se il primo si occupa del patrimonio per mezzo di strumenti non specifici, le
seconde hanno maggiore libera di decisione e applicazione delle politiche culturali che intersecano le

tradizioni locali, tra cui le arti dello spettacolo.

La vita culturale spagnola, in particolare, ¢ legata a tradizioni popolar e religiose che si manifestano
negli spazi pubblici, in cui una grande quantita di persone fanno, tra le altre, performance musicali. Nel
fondo di un milione di euro che ¢ stato stanziato dal governo per gli spettacoli dal vivo, la maggior parte

sono a beneficio dei musicisti di strada.

Le arti di strada non sono riconosciute ufficialmente, e il primo atto di riconoscimento del circo ¢ nel
contesto del Piano di Modernizzaizione delle Istituzioni Culturali del 2007 con la costituzione di un
Consiglio di Stato per lo Spettacolo dal Vivo. L’arte di strada tuttavia non gode di fondi specifici o

trattamenti particolari, di conseguenza i singoli artisti devono trovare fondi per mezzo di bandi generici.
Germania

La Germania ha una spesa in favore della cultura virtuosa, con forte intervento della Municipalita nei
processi di finanziamento rispetto alla spesa pubblica. Tuttavia, manca un riferimento legislativo sul
circo e sull’arte di strada, siccome i settori supportati dal Governo e dagli Stati autonomi sono orchestre
sinfoniche, scuole di musica, enti formativi di teatro e danza, opera, danza, balletto ¢ teatro, nonostante
sia il Paese europeo con la maggior parte di circhi itineranti sul territorio. Allo stesso tempo, la Germania
ha numerosissimi festival sull’arte di strada, unico posto in cui il musicista di strada riesce a trovare un

proprio spazio per una visibilita maggiore.
Portogallo

In materia dell’arte di strada in Portogallo il Ministero della Cultura ha il piu alto grado di responsabilita,
mentre le Amministrazioni regionali e locali hanno un ruolo marginale. Le arti performative rientrano
nel contesto di leggi generali per le arti e la cultura, ma i piu recenti strumenti normativi riguardano la
sovvenzione pubblica nel sistema delle arti, in cui non sono menzionati né circo né arte di strada, non
presi in considerazione anche nel bilancio della spesa pubblica, per quanto spesso i fondi teatrali sono

dirottati verso questi ambiti.

Le domande di finanziamento sono rivolte principalmente alle Amministrazoni locali, e
nell’organizzazione di eventi si fa supporto principalmente a reti di compagnie di artisti o cooperative
che gestiscono spettacoli. La valorizzazione dell’arte di strada al di fuori del contesto, un’arte spontanea

e meno legata al divertissement, manca.

Tuttavia, le compagnie e gli spazi stanno organizzandosi a livelli professionali alti, grazie allo scambio
e collaborazione tra artisti e reti di organizzazioni dedicate, e anche grazie a sistemi di aiuto mutuale,

come il network Sem rede, insieme di organizzazioni piu piccole. Il Portogallo diventa cosi una
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dimostrazione dell’importanza delle politiche dell’Unione Europea rispetto alla mobilita di artisti

attraverso gli Stati, cosi da sopperire alle lacune che non garantiscono lo sviluppo nel tema.
Paesi dell’Est

Nei Paesi dell’Est 1’arte di strada ¢ profondamente influenzata dalle condizione storiche, politiche e
culturali che hanno portato a una radicale trasformazione politica, per quanto ancora sia stato mantenuto
un legame con il rito popolare, per cui nonostante i contenuti siano lontani dalla tradizione, la percezione
¢ vivida e spesso collegata a un mezzo di riappropriazione dello spazio pubblico negato dal regime

passato.

In particolare, la Romania ha avuto tra i regimi piu totalitari dal 1945 al 1989, colpendo particolarmente
il settore culturale. Ora il Ministero della Cultura e del Patrimonio Nazionale ha la massima carica
decisionale. Lo spettacolo dal vivo percepisce ampi sovvenzionamenti, ma nessuna parte ¢ dedicata

all’arte di strada o al circo.

La storia dell’arte di strada rumena tuttavia si intreccia con questioni profondamente legate ai diritti

umani ad alla situazione sociale post-dittatura, che ne attribuisc un particolare significato.
La Francia

La Francia ¢ lo Stato Europeo con la tutela maggiore dell’arte di strada e la promozione delle attivita
legate. Cio grazie a una politica culturale che cerca di fornire strumenti di sussistenza che possano
garantire 1’esistenza ¢ la crescita delle realta legate allo spettacolo di strada. Esiste in particolare una
rete organizzativa che ha come obiettivo garantire e promuovere la diversita culturale ed il supporto alla
creazione artistica. In particolare, una grande quota della spesa pubblica ¢ attribuita al “supporto alla
creazione, produzione e diffusione dello spettacolo dal vivo”, proveniente soprattutto dallo Stato, mentre

il restante dalle Amministrazioni Locali, dalle Regioni e dai Dipartimenti.

In Francia I’intervento sulla cultura ¢ suddiviso per settori ciascuno con una responsabilita specifica, nel
1997 infatti il Ministero della Cultura e Comunicazione ¢ stato riorganizzato e suddiviso in Direzioni
Generali rispetto a materie diverse, tra cui una Direzione dedicata a Musica, Danza, Teatro e Spettacolo

(Dmdts) che a sue volta ha tre sotto gruppi dedicati alla creazione, formazione ed insegnamento.

Nel 2005 a Marsiglia venne presentato il programma Temps des arts de la rue richiesto dal Ministero
della Federazione Nazionale Arti di Strada francese, al fine di organizzare un intervento basato sul ruolo

delle arti di strada negli spazi pubblici:

“dal punto di vista delle politiche pubbliche, I’arte in cittda permette di riesaminare alcuni principi
fondamentali, la democratizzazione culturale e I’accessibilita delle opere a tutti. Inoltre, la strada, per il
suo stesso status, mette in discussione la responsabilita condivisa dello Stato e degli enti locali in materia
di politica culturale, in un momento in cui il decentramento sta diventando una grande questione di

sviluppo.”
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Dal programma sono organizzati nove Centri nazionali di arti di strada (Cnar) capaci di aiutare la
creazione artistica per mezzo di residenze e la messa a disposizione del materiale e dei servizi, oltre che
a forme di finanziamento per 1’organizzazione di spettacoli. Lo Cnar, inoltre, sostiene la diffusione di
spettacoli nel contesto di eventi e festival. Le arti di strada inoltre sono valutate con indagine statistica

per comprenderne I’influenza sulla cultura generale.

I1 Regime di Intermittenza dello spettacolo ¢ un modello caratteristico di organizzazione francese, simile
a quello presente in Belgio, e consiste in un regime di assicurazione sociale che nasce dalla
considerazione dei contratti a durata determinata nello spettacolo, in cui bisogna dimostrare la quantita
di ore di attivita che possono includere anche quelle di insegnamento e di formazione, dimostrando

I’importanza che viene attribuita a queste.

La regolamentazione della musica di strada rientra nello spettacolo dal vivo e rientra nei contenuti del
Codice del Lavoro Francese, che identifica un artista di strada come “la persona che rappresenta, canta,
recita, declama, suona, o esegue un opera letteraria o artistica, un numero di varieta, di circo o di
marionette” e nel momento in cui riceve una remunerazione ¢ considerato professionista, di
conseguenza regolamentato dal contratto di lavoro nello spettacolo. La specifiche rispetto alle singole
politiche di tutela non sono utili alla trattazione della presente tesi, basti precisare che ’artista di strada

¢ supportato ampiamente per mezzo di azioni specifiche e mirate grazie a politiche culturali felici.

Tuttavia, per quanto riguarda lo spettacolo a cappello, nonostante le attenzioni per il settore dello
spettacolo dal vivo, nella legislazione francese ¢’¢ un vuoto normativo rispetto alla sua libera esecuzione
nello spazio pubblico tanto quanto alla definizione della sua illegittimita. La non presa in considerazione
nel legiferare rispetto a un sistema complesso e di tutela dello spettacolo di questo tipo di performance

porta a riflettere su temi di liberta di espressione artistica.

Il musicista di strada in questa situazione deve ricorrere ad autorizzazioni specifiche di autorita
competenti, rispetto all’emanazioni delle quali non sono perd presenti indicazioni generali. La

responsabilita cade quindi sulle modalita di ogni amminitrazione e sulle leggi locali.

Nonostante la politica culturale avanzata, 1’artista che vuole liberamente esibirsi viene quindi
automaticamente considerato meno o ignorato, rappresentando un fattore discriminatorio ed essendo piu

tollerata che riconosciuta.

Inoltre, viene considerato in termini di ordine pubblico e decoro urbano, rientrando nel profilo giuridico
della mendicita, una fruizione dello spazio pubblico che si discosta dall’attivita prevista nei luoghi,
siccome non ¢ né di tipo collettivo, né privato, ma tanto non ¢ penale quindi appost. Viene vietata solo

dove ci sono specifici regolamenti di polizia.

Riassumendo, siccome il sistema legislativo si concentra sulla ricerca artistica, non si prende in
considerazione il musicista di strada oggetto della presente tesi, con il rischio di risultare

all’impoverimento delle discipline artistiche di strada, rompendo con le radici storiche delle arts forains,
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e offrendo spunti di riflessione rispetto al diritto di espressione artistica negli spazi pubblici. Nonostante
i modelli gestionali avanzati, la complessita sistemica diventa ostacolo all’esercizio ¢ diffusione di
queste arti, che diventano quasi elitarie e con il rischio di percepire arti di serie A e di serie B a seconda

della presentazione e dei supporti istituzionali a supporto. Joshua Bell.

Il pericolo della forte diffusione di festival ed eventi di arte e teatro di strada ¢ la perdita
dell’estemporaneita, la potenzialita di uno spettacolo di avvenire in un qualsiasi momento della giornata
in modo spontaneo, e I’allontanamento da spazi pubblici per avvicinarla a questi eventi organizzati, non

permettendo di sopperire alla funzione di rivalutazione estetica degli spazi quotidiani.

encouraging discouraging
O - . - e - - = -

Fig. 1
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1.3.2. Legislazione europea

Le compagnie europee di arte di strada che formalizzano il loro status sono considerate imprese private
indipendenti. Nei paesi con una gestione centralizzata delle politiche culturali, I'arte di strada e il circo
rientrano nella competenza del Ministero della Cultura. Negli Stati federali o decentralizzati, le comunita
sono responsabili di stabilire le politiche culturali, e a livello ministeriale viene istituito un ufficio
specializzato. In Italia e in Francia, esiste una Direzione statale specifica, mentre in Spagna e Danimarca,

gruppi di lavoro promuovono azioni mirate per sensibilizzare in questo settore.

Quando le arti di strada non sono legate a manifestazioni o festival che le ospitano a pagamento, non
esistono strumenti di legge a livello dell'Unione Europea o del Consiglio d'Europa che le proteggano in
modo specifico. Di conseguenza, vengono applicate legislazioni correlate ad altri settori (come lo
spettacolo, i trasporti, la mobilita degli artisti, la liberta di espressione artistica, e la tutela degli animali).
Questa mancanza di normative specifiche rappresenta un ostacolo allo sviluppo dell'arte di strada e
circense, poiché non sono considerate integralmente in tutte le loro caratteristiche da una normativa

specifica, ma piuttosto si affidano a un quadro complesso.

Di conseguenza, la maggior parte dei regolamenti ¢ emanata a livello nazionale o locale attraverso
autorizzazioni su orari, dimensioni, spazio occupabile, e gli artisti devono ottenere numerose
autorizzazioni per esibirsi liberamente. Questo rappresenta un ostacolo in termini di tempo necessario

per ottenere le approvazioni e limita la liberta di movimento degli artisti sul territorio.

La Convenzione di Faro, ratificata nel settembre scorso, quindici anni dopo la sua firma a Faro, in
Portogallo, il 27 ottobre 2005, sottolinea e applica quanto previsto nella Costituzione. La Convenzione
quadro del Consiglio d'Europa sul valore del patrimonio culturale per la societa, conosciuta come
Convenzione di Faro, afferma che il patrimonio culturale non ¢ di proprieta di professori, storici dell'arte
o del ministero. Si tratta di un insieme di risorse individuate dalla popolazione come espressione di
cultura, tradizioni e sensibilita. La Convenzione promuove una visione ampia, passando dal diritto al

patrimonio culturale al diritto di accesso al patrimonio culturale per tutti.

La Convenzione internazionale per la salvaguardia del patrimonio culturale del 2003, ratificata dall'Italia
nel 2007, amplia la definizione di patrimonio culturale, includendo espressioni orali, arti dello
spettacolo, consuetudini sociali, eventi rituali e festivi, conoscenze pratiche sulla natura e l'universo, e
artigianato tradizionale. Gia in questa Convenzione del 2003 emergono concetti come salvaguardia,
comunita di eredita e responsabilitd. L'articolo 15 della Convenzione del 2003 invita gli Stati a fare
"ogni sforzo per garantire la piu ampia partecipazione di comunita, gruppi e, ove appropriato, individui
che creano, mantengono e trasmettono tale patrimonio, al fine di coinvolgerli attivamente nella sua

gestione".

Come dichiarato dalla Commissione europea nel 2018 nella Comunicazione al Parlamento, al Consiglio,

al Comitato economico e sociale europeo, ¢ al Comitato delle regioni, "Una nuova agenda europea per
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la cultura”, la cultura, le arti, la creativita e le industrie creative sono interdipendenti. La combinazione
di conoscenze e competenze specifiche dei settori creativi con quelle di altri settori favorisce la

generazione di soluzioni innovative.

Conclusioni del primo capitolo

Larte di strada ¢ una disciplina riconosciuta a livello popolare ma non legislativo, che si inserisce nel
dominio dello spazio pubblico ¢ lo influenza con la sua presenza. Attraverso I’arte di strada 1’artista si
esprime per mezzo di diversi strumenti, ciascuno personale nella tipologia e nello spettacolo. Tuttavia,
il mancato riconoscimento della figura al di fuori della tutela dei festival, rappresenta un grande ostacolo

nella sua diffusione e nella sua capacita di intrattenere il pubblico e trasformare lo spazio pubblico.
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2. LO SPAZIO PUBBLICO

Obiettivo: analizzare la definizione, le tipologie, le correnti di interpretazione dello spazio

pubblico e conoscere le principali modalita di intervento nello spazio pubblico e la loro finalita.

2.1. Definizione di spazio pubblico

Nella conceptualizzazione dello spazio pubblico emergono due prospettive di analisi: quella fisica e

quella degli usi e significati.

Sotto il profilo fisico, lo spazio pubblico ¢ costituito da "strade, piazze, piazzali, slarghi, parchi, giardini,
parcheggi che separano edifici o gruppi di edifici nel momento stesso in cui li mettono in relazione tra
di loro, [...] rappresentando, per cosi dire, il negativo del costruito." Questo spazio negativo costituisce
la struttura urbana, che puo svilupparsi in modo regolare ¢ programmato nelle nuove citta del
ventunesimo secolo o evolversi gradualmente attraverso continui aggiustamenti architettonici,

conferendo un'organica irregolarita allo spazio.

Sotto il profilo dei significati, lo spazio pubblico rappresenta "1’esito della compresenza di piu categorie
tese ad assicurare una specifica tonalita ideale, iconica e comportamentale alla fruizione di strade e di
piazze". Questo si riferisce ai diversi modi di occupare e vivere lo spazio pubblico, basati sul libero
accesso ¢ conforme ai regolamenti che lo governano. L'occupazione dello spazio da luogo a ritualita e
comportamenti ricorrenti, conferendo al fruitore un senso di sicurezza, seguito dal principio di sovranita,

in cui coloro che lo frequentano avvertono di possederlo idealmente.

Le prospettive fisiche e di usi e significati convergono nell'architettura urbana, che definisce
intrinsecamente lo spazio pubblico attraverso piazze e edifici storici. Questa svolge un ruolo cruciale
nella rappresentazione della comunita e dei suoi valori, tramite un processo rappresentativo che
abbraccia eventi e progressi decennali, se non secolari, che trasformano e fanno progredire la citta.
Questa caratteristica crea una mappa di luoghi significativi che si inscrivono nella memoria degli

abitanti, alimentando ritualita e mitologie collettive.

Di conseguenza, lo spazio pubblico, con le sue peculiarita, fa sentire a chi ne usufruisce di appartenere
alla citta e, allo stesso tempo, che la citta appartenga a chi la abita. Puo essere considerato come "un
deposito di memorie urbane espresse nelle forme di una narrazione in grado di trascendere gli elementi

locali per farsi racconto universale".
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Nel contesto urbano, sono presenti luoghi che non sono formalmente di dominio pubblico ma vengono
comunque utilizzati ¢ occupati dalla comunita urbana quasi come se fossero pubblici, suggerendo

l'esistenza di forme intermedie di proprieta.

Nel definire lo spazio pubblico, diventa rilevante introdurre il concetto di "non luogo", un ambiente
privo di identita e valori di appartenenza legati all'idea di comunita, come ad esempio negli acroporti o

nelle stazioni. !

(Concetto di biotopa: termine etnografico per la nozione secondo la quale, a cuasa dell’evoluzione
sociale e tecnolofica, gli uomini ora hanno la liberta di vivere in un mondo fisico e sociale da loro
costruito. Uno studio del biologo Nels Anderson espande questa nozione attraverso 1’affermazione che,
nonostante lo spazio urbano sia inizialmente un costrutto sociale, 1I’esposizione costante rende ['uomo

anche prodotto della sua citta.

La citta, rappresenta lo sforzo dell 'umanita di ricostruire il mondo a seconda dei suoi bisogni, ma la
citta, una volta costruita, porta I'uvomo a conformarsi alla struttura e allo scopo che lui stesso ha
imposto su essa. Se é vero che ['uomo ha costruito la citta, é anche vero che ora la citta sta costruendo

["'uomo.

2.2. Storia dello spazio pubblico

In Potere e spazio pubblico Urbano, Gian Paolo Torricello approfondisce la storia dello sviluppo dello
spazio pubblico, e ne fa risalire le origini alla creazione di un surplus agricolo e dall’organizzazione di
un primo villaggio rurale, per poi andare verso una complessificazione e progressiva divisione del
lavoro, con la creazione di una prima forma di stato, da cui prese forma il processo di urbanizzazione.
Le citta odierne trovano la propria origine in quel graduale passaggio dal controllo dell’irrigazione, al
surplus tecnologico, lo sviluppo del commercio, della monarchia, dei riti religiosi e la crescita dei
bisogni di difesa, trasformandosi pian piano, come afferma Lewis Mumford, una “civilta urbana, questa
particolare combinazione di creativita e di controllo, di espressione e di repressione, di tensione e di
rilassamento”. 11 geografo Edward Soja, parlando della nascita della citta, si basa sul concetto di
sinekismo, con cui intende “le forze che guidano la nascita di una comunita. Queste forze derivano
dall’abitare collettivamente un luogo”. Esso ¢ lo stimolo nel processo di agglomerazione urbana, ed ¢

accompagnato dalla presa di coscienza di appartenenza ad un organismo collettivo.

Tra le prime citta di cui risale la documentazione, c’¢ Catal Huyuk, la cui mappa ¢ considerata il primo

vero paesaggio mai dipinto, ¢ di per sé rappresenra sul piano simbolico la testimonianza

" Spazio pubblico Enciclopedia Italiana - VII Appendice (2007)
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dell’autocoscienza urbana. In virtu di ¢i0, I’immagine ¢ un vero e proprio atto di consapevolezza rispetto

alla natura dell’organismo cittadino.

Dal primitivo processo di agglomerazione nasce la prima forma di economia, siccome la collettivita
permette un miglior lavoro e una maggiore produzione. Da questo momento, risultd una storia
economica fatta di stadi, capace di collegare la societa prevalentemente agricola con la societa
prevalentemente industriale, ¢ data la stretta relazione tra economia e aggregazione urbana, essa

influenzd molto nel corso della storia il tipo di relazioni all’interno della societa stessa.

Le citta greche erano costruite seguendo il sistema della cuadricula, attraverso cui I’urbanizzazione
cresceva e si espandeva rapidamente. Tale sistema prevedeva: 1’agora, spazio di presa delle decisioni e

delle manifestazioni collettive, I’acropoli, spazio del sacro, e I’asti, spazio della residenza.

Le citta latine, invece, si basavano sul sistema basico, formato da due viali posti ad angolo retto, alla
fine del primo era collocato il mercato, alla fine del secondo il presidio e la cittadella, al centro la piazza

principale, spazio simbolico e dei rituali collettivi.

A partire dall’anno 1000, con la caduta dell’Impero Romano d’Occidente, il cattolicesimo divenne base
per la costruzione e la rinascita delle citta sopra le rovine romane, e qualsiasi insediamento aveva la sua
origine da una piazza su cui si affacciava per prima la chiesa. Si sviluppo inoltre un rapporto conflittuale
con 1’ambiente circostante con la costruzione di fortificazioni e protezioni. Tuttavia, lo stampo cattolico
impronto la crescita delle citta verso una continua ricerca dell’armonia tra uomo e Dio, ricerca

testimoniata dalla prevalenza di spazi collettivi in cui avvengono cerimenie e festivita.

Con la conquista delle Americhe in seguito al viaggio di Cristoforo Colombo si assistette attorno al
1500, a un rapido processo di occupazione dello spazio e costruzione di centri urbani che rispondevano
a obiettivi precisi di conquista, costituendo un modello ideale di citta fondato sull’ordine religioso. Tale
modello, su cui si fondano molte delle moderne citta ispanicoamericane, era elaborato su carte, fondato

su maglie di potere, nodi € nuove reti di comunicazione e circolazione.

Questo capitolo della storia ¢ particolarmente importante dal punto di vista urbanistico, siccome, come
afferma Serge Grunziski, il processo di colonizzazione iberica fu il risultato di una prima vera e propria
forma di globalizzazione, basato su relazioni estese a scala mondiale. Per contribuire alla loro
edificazione, gli spagnoli ricorsero a uno spostamento di popolazioni che le rese un crogiolo di

popolazioni diverse. Visione un po’ eurocentrica.

Con I’ordine dei Gesuiti vennero invece costruite citta edificate con il contributo della popolazione
locale, organizzate secondo le regole di un potere ancestrale, reinterpretato alla luce dei valori
dell’evangelizzazione. Con la distruzione Guarani, la citta divenne una distopia, ma come modello
rappresento una reale alternativa di territorialita di uso e condivisione dello spazio pubblico, che ancora
oggi si puo trovare nella Chiquitania, regione nell’oriente Boliviano in cui la forma attuale di

urbanizzazione ¢ molto vicina a quella originale.
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Nella citta ispanoamericana lo spazio pubblico principale rimane quello della piazza centrale con la
chiesa o cattedrale, spesso affiancata dal palazzo del municipio, il distaccamento militare ¢ la prigione.
Le altre piazze ripetono lo stesso schema, anche se destinate ai mercati. La vita sociale avveniva
principalmente nelle chiese, nelle case coloniali, nei bordelli e altri luoghi malfamati. In tutte queste
citta giocavano un ruolo particolarmente importante le eterotopie, ovvero spazi altri che al contempo
sono spazi pubblici per gli abitanti della citta. Si incontra quindi un dualismo tra lo spazio modellato
dall’ordine religioso e dall’altro lo spazio dell’incontro, spesso nascosto e segreto, ma nonostante tutto

pubblico.

Il passaggio dalla citta medievale a quella rinascimentale non fu segnato da tante differenze quanto il
passaggio alla citta borghese-industriale, in cui avvenne un fondamentale cambiamento. Con la
privatizzazione della terra si ottenne 1’accumulazione di un surplus e la creazione di un capitale che
assieme agli sviluppi tecnologici dell’epoca portarono alle prime grandi concentrazioni di manifatture
per la produzione tessile, determinando la nascita del mercato del lavoro. L’economia si stacco sempre
di piu dalla politica, inglobando nuovi attori urbani (le imprese) che entravano in conatto con la citta per
mezzo della compravendita dei prodotti ottenuti dalla lavorazione delle materie prime. Questo

cambiamento non pot¢ che impattare sulle relazioni e sulla fruizione stessa dello spazio pubblico.

Se nella citta medievale lo spazio pubblico era predominante, nelle citta inglesi di fine 1700 inizio 1800
si limitava alle strade, alle piazze ¢ ai caffé della borghesia, oltre ai posti di lavoro di donne, uomini,
anziani ¢ bambini. Con il mercato fondiario ¢ 1’occupazione di spazi vuoti, pubblico e privato vennero
fisicamente divisi per mezzo di barriere come muri, recinzioni,... che stimolarono anche il processo di

segregazione dello stesso, con spazi divisi per classe e razza.

Nella seconda meta del 1800 la problematicita dell’assenza di spazi pubblici divenne condivisa, tanto
che in molte citta europee famiglie facoltoso rilasciavano lasciti per la costruzione dei primi parchi
pubblici, originati anche dal consenso della classe dirigente nella creazioni di luoghi di svago e di
incontro per tutti. Esempio eclatante ¢ Central Park a New York a partire dal 1844, che si inseri in una
strategia per prevenire i conflitti sociali attraverso la realizzazione di un sistema di parchi pubblici come
valvola di sfogo sociale nel quale partecipare a comuni attivita di svago. Nello steso periodo Parigi fu

ridisegnata con nuovi spazi aperti e aree di grandi dimensioni.

A inizio del 1900 lo spazio pubblico venne ulteriormente modificato dall’arrivo dell’automobile, e dalla
sempre maggiore differenza tra aree centrali, dedite a commercio e affari, e la periferia, dove gli spazi

pubblici sono di residenza e non hanno significati estesi alla cittadinanza.

Il clima politico degli anno 30 riportd in auge lo spazio pubblico quale espressione e rappresentazione
del potere. Attivita sportive vennero promosse con grandi investimenti e lo spazio pubblico divenne

specchio del potere dominante.
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Nell’epoca del fordismo lo spazio del capitalismo era luogo dello squilibrio, come chiamato da Francois
Perroux, dove i flussi di materia erano concentrati in pochi poli di crescita che generavano crescita
demografica e localizzazione di altre attivita economiche, divenendo il fulcro della localizzazione
industriale. Queste imprese motrici cambiarono gli spazi delle citta, ma nacquero anche sindacati che
cercavano di proteggere le relazioni di questo nuovo spazio urbano, basate principalmente tra lavoratore
e impresa. Quello fu il periodo dei flussi di persone dalle campagne alle citta con la conseguente
espansione urbana, contemporaneamente alla quale il modello richiedeva una crescita della produttivita
del lavoro e un innalzamento del capitale fisso pro capite. Con il movimento architettonico moderno e
il funzionalismo geografico, per cui si cercava di ordinare la crescita dell periferie, lo spazio pubblico
divenne spazio al servizio esclusivo della residenza. Inizia cosi a perdere significato lo spazio pubblico

come rappresentazione della collettivita.

A partire dai primi anni ’60 inizio a sfuggire di mano la citta del fordismo e lo spazio pubblico divenne
palcoscenico delle manifestazioni di piazza delle proteste giovanili e studentesche, che all’incontro con
la polizia divenne spazio dello scontro. Con il movimento hippie si giunse ad un rifiuto della citta, con
la sperimentazione di nuove forme di vita comune, le quali non decollarono, ma sancirono la fine del
mondo standardizzaot e regolamentato tipico del primo 1900. Questa crisi dell’urbanesimo si manifesto
in pieno centro citta, tanto che accanto alla zona degli affari si svilupparono zone di degrado urbano ¢
insicurezza, diventando sempre meno sicuri, € in pochi anni si formarono veri e propri ghetti urbani, in
cui le popolazioni segregate non potevano migliorare la loro situazione, o uscire dalle aree di perdizione.
I tentativi di rigenerazione di queste zone significavano tuttavia un cambiamento sociale con arrivo di
popolazione bianca con reddito medio alto, per cui la popolazione presente era ricacciata in quartieri
ancora piu insicuri. I migliori posti di lavoro erano al di fuoi dei centri, la cui accessibilita divento
sempre piu difficile. La nuova cittda divenne cosi una “macchina generatrice di ineguaglianaza e

ingiustizia sociale, attraverso rapporti spaziali guidati dal libero mercato”.

Con gli anni 80 e I’apertura dei mercati a scala mondiale, le imprese divennero le indiscusse
protagoniste della produzione del lavoro, con processi di delocalizzazione delle dasi produttive, dando
via alla disintegrazione verticale. Questo nuovo approccio produttivo ebbe enormi effetti spaziali,
soprattutto a livello di mobilita e residenziale, e porto alla concentrazioni delle funzioni di comando e

di controllo nelle grandi citta del mondo industrializzato, e la diffusione globale delle attivita produttive.

In America Latina si assistette invece a processi di esodo rurale, con il conseguente apparire di quartieri
spontanei e auto-costruiti ai margini e nei centri delle grandi capitali. In questi nuovi spazi nacquero
esperienze assimilabili a nuove forme di spazio pubblico, come spazio di rappresentazione della
comunita dei vicini. Queste aree marginali della citta, le favelas, villas miseria,... sono spazi

dell’emarginazione e della segregazione, che si basano tuttavia su valori di condivisione e solidarieta.
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“Il popolo che celebra la villa, celebra la vita, perché si organizza attorno ad essa, anela per una vita
piu degna. E, in questo sentimento, la cultura villera ha un proprio modo di concepire ed utilizzare lo
spazio pubblico. Cosi la strada é [’estensione naturale della propria casa, non e semplicemente un luogo
di transito, ma un luogo dove generare relazioni con i vicini, dove incontrare la possibilita di espandersi,

>

il luogo della celebrazione popolare.’

Nel nuovo millenio ¢ seguito un processo di valorizzazione del patrimonio architettonico dei centri delle
citta europee, e una nuova percezione dello spazio pubblico stesso, percepito come un bene da tutelare

e valorizzare. Lo stesso bisogno di comunita della giovane generazione si ¢ fatto piu forte.
Per riassumere,

- Lo spazio pubblico nel corso degli ultimi secoli ¢ stato oggetto di una perdita del contenuto
di rappresentazioni, ¢ la societa stessa si ¢ rivelata incapace a inventarne di nuovi. |
principali vettori di socializzazione locale rimangono, come sono sempre stati, i bambini.

- Ogni epoca ha avuto i suoi spazi come rappresentazione del potere e luogo di incontro e di
scambio in un continuo processo di de-territorializzazione/ri-territorializzazione.

- Latrofia dello spazio pubblico ¢ data dalla mancanza di rappresentazioni condivise della
citta, se non quelle della pubblicita e del marketing.

- Lo spazio pubblico dipende dall’attitudine con cui si curano le relazioni di prossimita.
Nell’epoca postmoderna dell’incertezza e della precarieta del lavoro, la mancanza di senso
ha spostato I’attenzione verso lo spazio pubblico come luogo di incontro, usando internet

come  promotore di dibattiti, arte, cinema € incontro culturale.

2.3. Principali correnti di pensiero sullinterpretazione dello spazio pubblico

capire se inserire

Il concetto di spazio pubblico come luogo della cittadinanza viene messo in discussione da diverse

concezioni alternative alle consolidate. Tra queste annoverano

- La psicogeografia: combinazione di gioco e metodo che decostruisce lo spazio urbano,
camminando al suo interno con diverse modalita visive che portano alla creazione di mappe
alternative a quelle tradizionali. Un esempio di cio sono il graffito ¢ il parkour, in cui piazze e
strade sono ridescritte contestando 1’ordine urbano consolidato.

- Altri teorici sono convinti che nella societa contemporanea il vero spazio pubblico sia lo spazo
dei media, in cui la piazza telematica ¢ ’autentico centro di vita sociale. A questa concezione si
collega I’ipotesi che si inserisce nella rivoluzione digitale, secondo cui lo spazio pubblico ¢
ormai coincidente con il circuito immateriale della rete, cosi che la funzione di aggregazione

sociale.
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- Secondo altri interpreti il decadere delle capacita dello spazio pubblico di costruire momenti di
coesione sociale ¢ determinato dalla richiesta di trasformarsi in qualcosa di performativo e
metaforico. Viene colonizzato da arredi urbani complessi e sofisticati, che si inscrivono nella
narrativa della citta-spettacolo, rivolta non piu alla comunita, ma all’individuo isolato.

- La mobilita viene considerata come una funzione urbana che puo creare le condizione per una
fruizione delle cittda piu partecipate, e trasforma lo spazio pubblico in “spazio
dell’attraversamento”.

- Una delle piu radicali messe in discussione dello spazio pubblico ¢ provocata dal consumo. Z.
Bauman (Liquid love, 2003; trad. it. 2004) imputa alle strutture di consumo la trasformazione

in uno spazio astratto e impersonale, in cui gli individui sono sottoposti a sorveglianza totale.

Questi concetti possono essere riassunti nella proposta secondo la quale lo spazio pubblico altro non ¢
che uno spazio del conflitto, un ambito in cui la cittadinanza rivela tanto le sue contraddizioni, quanto
la sua volonta di superarle. Questo stato tensionale costante ¢ un fattore propulsivo che si risolve nel
dialogo tra le intenzioni e le aspettative diverse: il senso di sicurezza ¢ strettamente legato alla
connessione tra pubblico e privato; le strade e le piazze sono state tanto punto di incontro quanto luoghi
di eventi tragici; il principio di sovranita ¢ legato alla sensazione di essere espropriati dallo spazio;
I’offerta di sempre piu funzioni ¢ simbolo della rinuncia al fine di rappresentare in modo diretto la
comunita nei suoi valori. In questa instabilita, lo spazio si fa paradigma della vita urbana, in cui la liberta
di agire e di esprimersi ogni volta viene contattata secondo modalitd che imprimono i segni del

cambiamento.

2.4. Tipologie di spazio pubblico
Lo spazio pubblico si presenta sotto forme diverse. Esso comprende:

- 1servizi di trasporto, come stazioni di transito o fermate della metropolitana o autobus

- le strade, corridoio pedonale o veicolare dove le persone si muovono a piedi

- piazze, spazi multifunzionali aperti a tutte le persone

- spazi ricreazionali, spazio specializzato progettato o utilizzato per sport ed esercizi

- spazi del vicinato, spazio libero o non edificato che viene ignorato o non destinato ad un
uso specifico

- parchi, area verde destinata ad attivita sociali

- memoriali, spazio che commemora persone o eventi importanti

- mercati, spazio esterno adibito allo shopping

- spazi di gioco, area di gioco che include attrezzature da gioco (come scivoli ed altalene)

- spazi aperti di comunita, spazio progettato, sviluppato o gestito da residenti locali su terreni

liberi
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- mercati al chiuso, aree commerciali al coperto

- lungomare, spazi aperti lungo i corsi d’acqua nelle citta

2.5. Urbanismo Tattico e Rigenerazione Urbana della citta creativa

La recente governance urbana per le ideologie creative ha portato molte citta ad essere etichettate “citta

creative”.

Tra i principali metodi di valorizzazione dello spazio pubblico possiamo trovare 1’urbanismo tattico e la
rigenerazione urbana. Nel presente capitolo ci occuperemo di spiegarne i principi alla base e analizzarne

dei casi studio.
L’urbanismo tattico

Nella "Guida all'Urbanismo Tattico", Mike Lydon, uno dei principali teorici dell'urbanismo tattico,
descrive questo approccio come una strategia adottata da citta, organizzazioni e/o cittadini per
intervenire nello spazio del vicinato. Questo coinvolge interventi a breve termine, a basso costo e di

piccola scala, mirati a catalizzare un cambiamento duraturo nel tempo.

Migliorare la qualita della vita nelle citta e nei paesi comincia a livello di strade, quartieri ed edifici. Gli
sviluppi su scala ridotta vengono sempre piu considerati come un modo per organizzare investimenti
piu significativi. L'urbanismo tattico € un approccio consapevole alla creazione della citta che, secondo
Mike Lydon in "Tactical Urbanism, Short-Term Action, Long-Term Change", presenta cinque

caratteristiche principali:

- Un approccio deliberato e graduale per stimolare il cambiamento.

- L'offerta di idee locali per affrontare sfide di pianificazione a livello locale.

- Impegno a breve termine con aspettative realistiche.

- Costi ridotti con la possibilita di ottenere benefici significativi.

- Lo sviluppo di capitale sociale tra cittadini e la costruzione di capacita organizzative tra

istituzioni pubbliche/private, organizzazioni non profit/NGO e i loro partecipanti.

L'urbanismo tattico, noto anche come urbanesimo di guerriglia, urbanismo pop-up, riparazione della
citta, urbanismo fai-da-te, pianificazione attraverso la pratica, agopuntura urbana e prototipazione
urbana, implica interventi urbani rapidi, reversibili ma di forte impatto che ridisegnano specifici luoghi
della citta, come piazze, incroci e spazi di passaggio. I mezzi utilizzati comprendono vernici colorate,
nuovi arredi urbani (fioriere, panchine, piante, tavoli, giochi o ombrelloni) e modifiche temporanee alla

viabilita, con 'obiettivo di rendere luoghi trascurati piu utili e piacevoli.

L'urbanismo tattico offre 'opportunita di ridisegnare luoghi degradati in modo non definitivo, poiché gli

interventi sono temporanei ¢ consentono un'analisi dell'impatto prima di stabilire soluzioni permanenti.
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E stato utilizzato come strumento per ripensare la mobilita post-COVID, rispondendo alla necessita di
ridurre 1'uso di auto private e promuovere la condivisione e la micromobilita. Tuttavia, tra le criticita
principali di questa pratica, si evidenzia la difficolta di valutare 1'impatto effettivo delle soluzioni sulla

viabilita, ad esempio, il rischio di congestione del traffico veicolare nelle strade adiacenti.'?
Tra le principali azioni di urbanismo tattico:
Le Piazze Aperte di Milano

In collaborazione con Bloomberg Associates, la National Association of City Transportation Official
(NACTO), e Global Designing Cities Initiatives, il programma si focalizza sull'idea di trasformare lo
spazio pubblico in un luogo di incontro e socializzazione ed ¢ gia stato implementato in alcune aree
significative della citta. A titolo di esempio, l'intervento a Porta Genova ha coinvolto 1'uso di vernice
con strisce bianche e blu, l'installazione di panchine, rastrelliere e vasi fioriti. Le zone pedonali della
piazza tra via Ventimiglia e via Barbavara sono state ampliate da 1.200 a 4.100 metri quadrati,

trasformando il piazzale da un luogo caotico e di transito in uno spazio di sosta nel cuore del distretto. '

2.6. La citta creativa da leggere ancora tutto, capire se inserire

La complessita intrinseca dell'ambiente urbano e delle sue trasformazioni ha dato origine, intorno agli
anni 2000, all'emerger della tematica della citta creativa. In "Le strategie di rigenerazione urbana della
citta creativa," Massimiliano Nuccio affronta questioni rilevanti nelle pratiche urbane in cui i concetti
di citta creativa e rigenerazione urbana si intrecciano. Tematiche quali la formazione di distretti culturali,
la costruzione di edifici iconici, la proliferazione di eventi e festival, e interventi di arte pubblica sono

esaminate nel contesto della rigenerazione urbana.

In "Soft Living" (1989), Sharon Zukin osservo il passaggio da una citta orientata prevalentemente al
consumo, notando come ci0 rendesse omogeneo il panorama urbano con la conseguente perdita di
autenticita e assimilazione degli stili di vita. Questa ¢ stata la prima volta in cui si € posta attenzione al
ruolo di arte e cultura nei processi di cambiamento degli spazi urbani. In diversi contesti, sono stati
esplorati interventi di public art in relazione ai processi di rigenerazione. E quindi opportuno riflettere
sui rischi di semplificazioni eccessive e aspettative sproporzionate nei confronti del potenziale ruolo

dell'arte pubblica, il quale puo variare a seconda dell'interpretazione.

Interpretare 1'arte pubblica come collocamento di opere in spazi non tradizionalmente destinati all'arte o
come raggiungimento di un nuovo pubblico ¢ certamente legittimo, ma potrebbe risultare poco

interessante per progettare la trasformazione della citta contemporanea. Concepzioni pit ampie di public

2 Tactical Urbanism: The New Vernacular of the Creative City
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art sono state talvolta ridotte a modalita di conferire senso e identita a luoghi in trasformazione, di
partecipazione e supporto al consenso politico. Non si puo tuttavia trascurare la complessita di attuare

cid in modo sistematico in una societa urbana frammentata e sempre pitt complessa.

Allo stesso tempo, ¢ evidente che la condivisione degli interventi urbani non puo dipendere
esclusivamente da tecniche artistiche, comunicative o pianificatorie. Pur ritenendo legittimi i benefici a
breve termine che gli attori coinvolti possono ottenere, queste considerazioni indicano quanto sia
rischioso credere che, anche in assenza di un governo responsabile e di politiche efficaci per migliorare
la condizione urbana e dell'abitare, si possa sostenere un processo di trasformazione unicamente con la

bellezza di un'opera o con il coinvolgimento di attori locali attraverso la public art.

Una volta superate queste retoriche legate alla public art, ¢ essenziale non trascurare le opportunita
progettuali che le interpretazioni derivate da queste pratiche artistiche e pubbliche possono generare.
Significati condivisi possono essere attribuiti a nuove parti della citta, emergendo nuovi modi di abitare
e utilizzare la citta, materialmente e immaterialmente, attraverso processi artistici autenticamente

generativi, anche se rari e non sempre stabili nel tempo. *

2.7 CASI STUDIO
11 posto giusto per

1l posto giusto per ¢ un progetto di social design realizzato nel 2020 dal Print Club Torino in
collaborazione con il Comune di Settimo Torinese, con la partecipazione della squadra che organizza il
festival torinese Graphic Days, con studentesse e studenti del Corso di laurea in Design e
Comunicazione Visiva del Politecnico di Torino, guidati da Fabio Guida e Ilaria Riposo, rispettivamente

presidente e direttrice del Print Club.

L’idea consisteva in un piano di riqualificazione urbana in seguito all’ampliamento dell’area pedonale
centrale per mezzo di un’azione di urbanismo tattico, per il quale le vie sono state dipinte con vernici
colorate che delimitano spazi per giocare, socializzare, rilassarsi, con messaggi e¢ aree che invitano a
essere utilizzate per attivita. Il fine ¢ il “miglioramento della qualita e della vivibilita delle strade,
all’insegna della bellezza e della condivisione”. Il naming ¢ un invito a vivere il luogo nel migliore dei

modi possibile e favorire il confronto tra progettatore e fruitore quotidiano.

4 Le strategie di rigenerazione urbana della citta creativa.
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Fig.2

Al progetto ¢ stata data una linea grafica riconoscibile e multi-cromatica e sono stati usati strumenti ad
alto impatto comunicativo ed emotivo al fine di attirare 1’attenzione e innescare nuovi usi, proposte ¢
interpretazioni degli spazi, restituendo uno spazio di rinnovata coesione e condivisione. L’intervente

roteava attorno a:

- call to action accattivanti che attirino e coinvolgano gli attori in attivitd motorie e di
condivisione, usando lo spazio della strada

- frasi motivazionali ed emozionali con riferimento al valore del singolo e della comunita

- engagement urbano tradotto nell’uso di supporti gia esistenti con I’intento di dare un nuovo

volto.

Tutti i supporti di comunicazione riprendono il concept alla base, come i pattern all’interno dei riquadri,
che hanno funzione sia grafica sia ludica. Inoltre, il continuo contatto tra installazioni fisiche e canali

social ¢ fondamentale nella trasmissione di informazioni e nella raccolta di feedback dai fruitori.
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Il progetto ¢ stato realizzato con il patrocinio del Comune di Settimo Torinese, con il sostegno di
Fondazione ECM, in collaborazione con Space Tortilla, con 1’Informagiovani di Settimo Torinese, con
la Biblioteca Archimede ¢ con I’Ecomuseo del Freidano e con la sponsorizzazione tecnica di PPG

Univer.
A-Place da leggere e revisionare

Cos’¢ azioni di placemaking che vengono progettate da artisti, creatori, educatori, studenti di arte e

architettura e agenti culturali in collaborazione con le comunita

Obiettivo Rinforzare i collegamenti tra le persone e il posto in cui vivono attraverso attiita tangibili e
intangibili che contribuiscono alla creazione di una rete di posti che rendono lo spazio pubblico un palco

per il piacere, I’intrattenimento e 1’educazione.

- Sviluppare e applicare pratiche comunitarie e interdisciplinare per rivelare la quantita di
significati che gli individui e 1 vari gruppi sociali danno ai posti che condividono e creare conessioni

significative tra posti in citta e culture differenti

- Creare spazi in cui imparare originati dalla confluenza di pratiche artistiche con programmi
educativi a diversi livello. Questi spazi, insieme alle attivita di placemaking, supereranno i confini tra

accademia e societa, e tra le discipline.

- Esplorare il ruolo e sfruttare il potenziale della rete di pratiche artistiche nel processo di creare
posti, in spazi fisici e digitali, inserendoli nella comunita e coinvolgendo altri stakeholders nel processo

di co-creazione (residenti, studenti, staff educativo)

- Sfruttare le capacita delle tecnologie digitali nella creazione di nuovi collegamenti tra
rappresentazioni dei luoghi (video, fotografie, racconti) diffuse attraverso reti digitali e inquadrando le
attivita nello spazio digitale in contesti socioculturali in cui possono essere utilizzati in modo

significativo in attivita creative di placemaking.
- Creazione di spazi significativi al fine