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Abstract

Questa tesi nasce da dodici fiabe che vogliono diventare un libro.
Il progetto riguarda la progettazione e la cura editoriale di un’an-

tologia di fiabe intitolata Fae Nuff, edita da una nascente casa editrice 
indipendente, StoryStones Books. 

La ricerca a supporto del progetto è orientata a comprendere 
come, nell’attuale panorama editoriale digitale, un piccolo editore 
possa proporre e sostenere un libro in modo consapevole e sosteni-
bile. Nel primo capitolo vengono analizzati i cambiamenti portati dalla 
rete nell’ambito della produzione e circolazione dei contenuti e pro-
dotti editoriali, con l’obbiettivo di ridefinire il ruolo dell’editore odierno, 
nel momento in cui la stampa non è più una necessità al fine della 
divulgazione. Una volta definito questo ruolo, si prosegue poi inda-
gando il fenomeno dell’editoria indipendente, definendone la ragion 
d’essere ed esplicitando i motivi per cui va tutelata e promossa all’in-
terno del panorama editoriale. 

L’obiettivo finale è la realizzazione di un oggetto-libro pienamente 
contestualizzato nello scenario editoriale odierno, e prodotto attra-
verso un processo sostenibile per un piccolo editore, seguendo quindi 
un percorso progettuale consapevole.
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I   Pubblicare 
	 in epoca 
							       post 
			     
	 digitale

I.1 Cosa vuol dire oggi pubblicare?
Prima della diffusione di Internet nelle vite della mag-
gioranza della popolazione, il termine“pubblicare” aveva 
un’accezione molto più precisa e ristretta rispetto a 
quella che ha adesso: il suo utilizzo comune si rife-
riva, infatti, all’azione di “rendere di pubblico dominio 
per mezzo della stampa”. Questa definizione la si trova 
ancora nel Treccani, dopo quella più generica che recita: 
“Rendere pubblico, cioè noto a tutti, far conoscere 
pubblicamente, divulgare”

L’utilizzo del termine nel linguaggio comune ha tut-
tavia subito un chiaro mutamento: se prima la parola 
“pubblicare” portava con sé una certa aria di prestigio, 
venendo associata a redattori, giornalisti o tipografi, 
adesso si può anche banalmente riferire all’atto di pub-
blicare (per l’appunto) una foto su Instagram, o un post 
su Twitter. L’avvento della rete ha permesso alle masse di 
divulgare con estrema facilità i propri contenuti, renden-
doli potenzialmente fruibili da chiunque sia in possesso 
di un dispositivo digitale funzionante e di una connes-
sione a Internet. A pubblicare, adesso, non sono più 
soltanto autori o giornalisti: l’autorevolezza del termine è 
stata diluita dalla mondanità conferitagli dai blog e dai 
social media.

La figura dell’editore viene quindi anch’essa per la 
prima volta messa in discussione, poiché non è più scon-
tato che ci sia bisogno di un intermediario a cui rivolgersi 
per far sì che ciò che vogliamo dire possa raggiungere 
il pubblico.

COSA VUOL DIRE OGGI PUBBLICARE?PUBBLICARE IN EPOCA POST DIGITALE
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IL CIRCUITO COMUNICATIVO

Per comprendere al meglio questo fenomeno, è necessario analizzare 
il modello di pubblicazione proposto dallo studioso Robert Darnton nel 
1982, poco prima dell’invenzione del World Wide Web e quindi ancora 
in piena fase “classica” dell’editoria.

Il modello punta a fornire una visione olistica dei libri e della loro 
storia, stabilendo un circuito in cui ogni elemento rappresenta una 
funzione atta alla circolazione dei libri. Autore ed editore, intercon-
nessi, vengono posti all’inizio del circuito come punto di partenza: 
seguono fornitori della materia prima, tipografi, spedizionieri, librai 
ed infine i lettori, che influenzano l’autore prima e dopo la scrittura/
pubblicazione. Al centro del circuito vengono poste le influenze della 
congiuntura economica e sociale, quelle intellettuali e della pubbli-
cità, e delle sanzioni politiche e legali.

Come viene definito, quindi, l’atto di pubblicare? Viene rap-
presentato dallo schema nella sua interezza o solo dalla figura 
dell’editore, che dà il via al circuito? La scarsa chiarezza, in questo 
schema, nell’individuazione dell’attività editoriale (e quindi del con-
cetto di pubblicazione) ci permette di comprendere meglio come 
quest’ultima fosse invece di comprensione più lineare, al tempo: 
pubblicare significava passare al vaglio dell’editore, figura che in 
quel momento veniva quasi data per scontata e vista come filtro ed 
elemento di connessione tra autore e il resto della filiera produttiva, 
la quale difatti occupa più spazio nello schema: il contenuto doveva 
necessariamente passare dal processo di stampa e distribuzione, 
non essendo ancora disponibili i mezzi di divulgazione di cui dispo-
niamo oggi. Darnton viene criticato dagli autori Adams e Barker, che 
nel 1993 propongono un nuovo modello di pubblicazione, che questa 
volta non è composto dagli attori della filiera, bensì da diverse fasi: 
pubblicazione, fabbricazione, distribuzione, ricezione e sopravvivenza, 
anch’esse immerse nella congiuntura socio-economica. 

Il passo avanti rispetto al circuito di Darnton è dato dalla fase di 
sopravvivenza, che rappresenta la permanenza della pubblicazione 
nel mercato editoriale una volta superata la fase di distribuzione e 
fruizione iniziale da parte del pubblico.

Il ruolo dell’editore viene quindi definito in modo più puntuale: 
per gli autori pubblicare significa “Il punto di partenza, la decisione 
iniziale di moltiplicare un testo o un’immagine per la distribuzione”. Sc
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L’INFLUENZA DELLA RETE SUI CONTENUTI

La creazione e fruizione dei contenuti sono state profondamente 
cambiate da pattern che si sono sviluppati con la nascita del Web, 
e che portano a un livello di disintermediazione dei contenuti dispo-
nibili al pubblico mai visto prima. Secondo Michael Bhaskar (2013) 
è importante comprendere il funzionamento di due meccanismi in 
particolare, la frammentazione e la centralizzazione, per poter poi 
descrivere il flusso di contenuti consumati e prodotti nel panorama 
attuale.

Il termine “centralizzazione” si riferisce al fenomeno secondo 
il quale poche aziende e siti dominano i rispettivi settori: Google 
in quello dei motori di ricerca, Meta nei social network, Amazon 
nell’e-commerce e negli ebook. A rafforzare il fenomeno si aggiunge 
il meccanismo di lock-in: una volta adottato uno standard, è molto 
difficile abbandonarlo. Inoltre, più utenti ha una rete, più quest’ultima 
risulta attraente agli occhi di potenziali nuovi partecipanti, effetto 
che favorisce ulteriormente i grandi attori. La centralizzazione è un 
aspetto chiave delle reti di comunicazione, che tendono anch’esse a 
raggrupparsi su un numero molto ristretto di piattaforme.

La “frammentazione”, invece, descrive i miliardi di contenuti di 
svariata natura, prodotti da utenti comuni, sparsi nella rete senza 
essere categorizzati o filtrati in alcun modo. La centralizzazione del 
web nasce infatti come una risposta all’estrema frammentazione dei 
suoi contenuti, che sarebbero altrimenti un caos innavigabile.

La creazione del contenuto e la decisione di pubblicare vengono 
quindi definitivamente separati, definendo quest’ultima come com-
pito dell’editore, la cui responsabilità è quella di assicurare un esito 
positivo a seguito dell’importante (e delicata) fase di sopravvivenza 
del libro.

Questa decisione, però, nel 2025 può potenzialmente essere 
presa da chiunque, anche andando oltre i social media. Chiaramente 
un post su Twitter non presenta, nel senso comune, la stessa valenza 
(e rispettabilità) di un libro, ma anche quest’ultimo può ormai essere 
reso disponibile alla fruizione del pubblico evitando di passare attra-
verso il filtro dell’editore classico.

PUBBLICARE IN EPOCA POST DIGITALE
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DISINTERMEDIAZIONE E ATOMIZZAZIONE

Queste due tendenze apparentemente opposte, in realtà, sono com-
plementari e in un certo senso descrivono e regolano i meccanismi di 
produzione e distribuzione dei contenuti nella rete. Il flusso di centra-
lizzazione e frammentazione fa sì che, per la prima volta nella storia, 
non ci sia più bisogno di un intermediario nell’ambito di divulgazione 
dei contenuti: produzione frammentata e distribuzione/comunica-
zione centralizzate creano (in teoria) i presupposti per un’industria 
letteraria funzionante senza la figura degli editori, effettivamente 
rendendo possibile tagliarli dalla catena del valore dell’editoria e 
togliendo loro la storica funzione di “gatekeeper”.

Shatzkin (2013) a questo proposito parla di atomizzazione 
dell’editoria e dei contenuti: secondo l’autore le decisioni editoriali 
smetteranno di essere concentrate nelle case editrici e l’attività di 
pubblicazione diventa più orizzontale e distribuita, somigliando di 
più a una funzione, smettendo di essere una facoltà riservata unica-
mente ad alcuni insider di quella che adesso (forse ancora per poco?) 
è ancora a tutti gli effetti un’industria.

È però ingenuo pensare che non vi sia alcun tipo di mediazione 
nei contenuti del web: secondo Silvio Lorusso (2015), infatti, è bene 
non sottovalutare l’influenza delle piattaforme digitali ospitanti i 
contenuti online (e quindi centralizzanti). L’apparente immediatezza 
della pubblicazione non tiene in conto le interferenze che mediano il 
processo, come le normative che regolano i server in base alla loro 
localizzazione, o gli algoritmi dei social network e dei motori di ricerca 
che selezionano e privilegiano certi contenuti rispetto ad altri. Una 
concezione realmente ampia e consapevole del “pubblicare” deve 
dunque riconoscere e analizzare questi molteplici livelli di mediazione.

PUBBLICARE IN EPOCA POST DIGITALE
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I.2 L’ebook e la carta

IL CONTENUTO DIVENTA LIQUIDO

Un’altra grande influenza della digitalizzazione sui con-
tenuti è il fatto che, per la prima volta, ci troviamo di 
fronte a testi non più necessariamente legati alla carta 
(e pensati a monte per essa), ma, al contrario, a testi 
che nascono direttamente in formato digitale e che, in 
alcuni casi, vengono solo successivamente trasposti 
su carta. Paola Dubini (2013) riflette sul fatto che, così 
come la carta ha imposto agli editori l’uso di tecniche 
e competenze specifiche, i supporti digitali ne richie-
dono di nuove. Lo stesso testo può apparire su diversi 
supporti con formati e dimensioni diverse, e va quindi 
modificato e arricchito proprio in funzione di que-
sti, anche con componenti (come audio, video o una 
dimensione interattiva) che di norma ne sono esclusi.

Alessandro Ludovico (2025) parla di reflowability, 
cioè “l’ottimizzazione della visualizzazione del testo 
su qualsiasi dispositivo”. La formattazione del testo 
e la grafica, sulla carta, vengono decisi a monte per 
poi rimanere stabili sul loro supporto. Per i testi digitali 
non è più così: basti pensare al formato EPUB, che, a 
differenza dei file PDF, adatta il layout del testo in base 
al device di output, oppure al concetto di “responsive-
ness” dei contenuti sui siti web.

La progettazione grafica, però, non diventa auto-
maticamente obsoleta: il fatto che non ci sia più la 
stretta necessità di progettare un layout adatto al 
supporto scelto, in modo tale che questo sia fruibile 
dal lettore, non cancella la necessità di alcuni testi di 
essere progettati con attenzione alla loro forma visiva, 
alla relazione tra testo, immagine e ritmo di lettura. 
Infatti, in numerose tipologie di opere (ad esempio 
testi poetici o libri d’artista), la dimensione grafica non 
è un semplice contenitore del testo, ma parte inte-
grante del messaggio. In questi casi, la progettazione 

visiva continua a svolgere un ruolo essenziale: traduce 
l’identità dell’opera, ne orienta la lettura e costruisce 
l’esperienza estetica del lettore.
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CAMBIANO I LIMITI DEL LIBRO

Quando parliamo di pubblicare in epoca post digitale 
non possiamo non parlare di quella che per molti è la 
vera rivoluzione in abito editoriale: l’ebook, la cui inven-
zione nei primi anni settanta cambia gradualmente, nel 
corso degli anni che la seguono, la percezione stessa di 
cosa sia un libro.

A questo proposito Roger Charier, in un’intervista 
del 2013, ci parla del rapporto complesso tra l’opera 
letteraria e il suo supporto materiale, a partire dall’in-
venzione del codex (il libro formato da pagine legate), 
che per la prima volta può contenere più di un’opera al 
suo interno (al contrario dei rotoli, con i quali avveniva il 
contrario: una sola opera era contenuta in più oggetti). 

Con i supporti digitali e, poco dopo, gli ebook, il 
legame tra supporto e contenuto cambia nuovamente, 
questa volta spezzandosi: sullo schermo leggiamo 
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testi in continuità, senza che corrispondano a un 
oggetto specifico e delimitato. Non è più quindi scon-
tato definire i limiti di un’opera. Nel mondo del codex o 
della stampa, la materialità del supporto permetteva 
di distinguere e gerarchizzare i contenuti tramite il loro 
supporto (enciclopedia, libro, giornale, lettera, appunti), 
mentre oggi un solo oggetto (il dispositivo digitale) con-
tiene ogni tipo di testo, senza distinzione immediata di 
statuto o autorevolezza. Anche in questo caso il signi-
ficato di “pubblicazione” cambia, si allarga: oltre ad 
essere aumentate le opportunità di rendere pubblico 
un testo, più formati possono essere definiti libro e più 
figure possono essere definite editori, rendendo labili i 
confini tra le categorie.

LA SFIDA DEL KINDLE

Negli anni Novanta la lettura digitale inizia a fare dei 
passi avanti: si cerca di dare una soluzione all’evi-
dente sforzo sugli occhi causato dall’uso prolungato 
di schermi. La prima tecnologia di “carta digitale” si 
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chiamava Gyricon ed era composta da sfere di polie-
tilene colorate di nero e caricate negativamente da un 
lato, mentre sull’altro erano bianche e caricate posi-
tivamente. Immerse in una bolla di olio e incorporate 
in un foglio di silicone, potevano girare liberamente 
mostrando uno dei due lati.

Nel 2009, dopo una serie di tentativi di diverse 
aziende, Amazon annuncia il proprio modello di e-re-
ader: il Kindle. Jeff Bezos sfida apertamente la filiera 
libraria tradizionale, annunciando la sua intenzione di 
convertire l’oggetto libro in digitale. Per Bezos infatti 
“La lettura breve è stata digitalizzata sin dagli inizi 
del web. Ma la lettura in forma più lunga e approfon-
dita deve ancora esserlo”. Il CEO di Amazon punta 
sull’autorevolezza che l’azienda già aveva sull’industria 
libraria per promuovere il suo prodotto: il colosso infatti 
era già considerato dal grande pubblico come la libre-
ria virtuale più grande presente sul mercato, avendo 
agli albori dell’attività iniziato proprio da quel settore, 
espandendosi solo in seguito alla rivendita e produ-
zione di svariati prodotti e contenuti.

La posizione di Amazon nel settore librario è molto 
forte poiché sono l’unica azienda che offre libri su 
carta, ebook e app, permettendo di soddisfare tutte le 
esigenze dei lettori (e anche degli attori, producendo 
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piattaforma di self publishing di cui parleremo più 
approfonditamente in seguito). Il loro business model 
prevede infatti la centralizzazione dei contenuti sulle 
loro piattaforme, che sono accessibili da più fonti e 
ricercabili in rete. A differenza di Apple, i suoi contenuti 
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non sono hardware-driven: la seconda azienda offre 
infatti anch’essa accesso a svariati contenuti (tra cui 
libri, con iBook), mantenendo però una relazione biuni-
voca tra software e hardware. Quest’ultima è centrale 
nella logica proprietaria dell’ecosistema Apple.

Queste realtà centralizzanti fanno riflettere sulle 
modalità di acquisto dei contenuti digitali. Nel caso 
dei servizi hardware-driven si paga al fine di consu-
mare contenuti il cui accesso ci è limitato, appunto, 
all’hardware dell’azienda, senza possibilità di scaricarlo 
in locale o su altri device. Nel caso di Apple è sem-
pre stato così, ma, a partire da Febbraio 2025, anche 
Amazon rimuove la funzione che consente di scaricare 
in locale i libri acquistati sul Kindle, costringendo la 
base di clientela a pagare per contenuti che, di fatto, 
non possiede. Un altro episodio che fa riflettere sulla 
proprietà dei contenuti digitali risale al 2009, quando 
Amazon rimuove dalle piattaforme Kindle copie di 1984 
e La fattoria degli animali di George Orwell, spiegando 
che erano stati pubblicati per errore, ma di fatto evi-
denziando come i contenuti acquistati digitalmente 
in molti casi somigliano di più a un “noleggio a tempo 
indeterminato”, poiché chi ce li ha venduti ha di fatto il 
potere di impedirci di accederci.

CIÒ CHE GLI SCHERMI CI HANNO PORTATO…

Con l’arrivo di internet e degli ebook si è cominciata a 
prevedere una fantomatica “morte della carta”, ormai 
soppiantata da tutti i supporti digitali, più efficienti 
e che occupano meno spazio. Ma è davvero così? La 
verità è che, a partire dall’invenzione del telegrafo (e 
poi del telefono) all’inizio del XX secolo, la morte della 
carta è stata annunciata molteplici volte, senza avve-
rarsi mai davvero. 

L’invenzione della radio, ad esempio, con un 
nuovo modello di broadcasting, rappresenta il primo 
vero mass media: sono state predette catastrofiche Ill
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conseguenze per la carta, a cui mancava il senso di coinvolgimento 
sensoriale e immersione che offriva la radio. 

Queste conseguenze, però, non sono mai arrivate e la stampa 
continua a raggiungere la sua utenza. L’arrivo delle tecnologie 
moderne ha portato però degli indiscutibili vantaggi, che hanno cam-
biato il modo in cui consumiamo testi e contenuti. Nel promuovere il 
primo Kindle, Jeff Bezos puntò moltissimo sul (quasi) azzeramento 
dello spazio occupato dai libri collezionati: secondo lui il perfeziona-
mento della tecnologia già altamente evoluta del libro consisteva 
nel farlo scomparire. 

Per la prima volta, grazie al digitale, possiamo reperire e con-
servare informazioni accedendovi tramite un supporto relativamente 
piccolo rispetto alle imponenti collezioni cartacee di librerie e bibliote-
che tradizionali, con il vantaggio aggiuntivo di poterle portare sempre 
con noi (a patto che il nostro dispositivo disponga di una memoria suf-
ficiente o di una connessione a Internet). La velocità di aggiornamento 
delle informazioni è un altro vantaggio che beneficia enormemente 
alcuni settori, come quello giornalistico, scientifico, o turistico: la len-
tezza della stampa non può competere con la velocità di produzione 
e la distribuzione praticamente istantanea delle informazioni digitali, 
che, per settori come quelli sovracitati, diventa fondamentale per la 
qualità del servizio offerto. Ciò che la stampa davvero non può imi-
tare, però, è ancora un’altra invenzione: l’ipertesto.

Quest’ultimo, integrato presto nelle pubblicazioni digitali, ridefi-
nisce lo spazio all’interno del testo trasformandolo per la prima volta 
in una struttura non lineare che non può essere efficacemente ripro-
dotta a stampa. Un esempio lampante dell’uso dell’ipertesto sono 
le piattaforme Wiki, che sono partite dal concetto di enciclopedia e 
l’hanno nettamente migliorato, velocizzando il processo di ricerca e 
permettendo all’utente di muoversi all’interno dell’enciclopedia trat-
tandola come uno spazio, e non come una linea sulla quale spostarsi 
avanti e dietro. 

Il libro, per la prima volta, non è più un prodotto chiuso: l’ipertesto 
all’interno delle pubblicazioni digitali ci permette di spostarci anche al 
di fuori di esse, creando ponti con l’ambiente esterno per la consulta-
zione, ad esempio, di fonti e riferimenti in maniera quasi istantanea.

…E CIÒ CHE NON POSSONO ESSERE

Tutto questo rende dunque obsoleto l’uso della carta? 
A questa domanda, Ludovico (2025) risponde osser-
vando che tutti gli e-reader oggi in commercio cercano 
di riprodurre molte delle caratteristiche della carta, riu-
scendo però più facilmente a imitarne i difetti che i reali 
vantaggi. Un esempio è il bisogno della carta di essere 
illuminata dall’esterno oppure la latenza nel girare le 
pagine, entrambi riprodotti negli e-reader.

Un primo reale vantaggio della carta è la sua fissità 
nel tempo, e di conseguenza una grande capacità di 
conservazione della memoria. Nel saggio Sulla labilità 
dei supporti (2009), Umberto Eco riflette sul problema 
della fragilità dei mezzi di conservazione della memo-
ria, dall’antichità fino all’era digitale. La scrittura, 
nata per rendere stabile ciò che la memoria umana 
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dimentica, ha sempre dovuto fare i conti con la durata 
e la resistenza del supporto materiale. Eco ripercorre 
l’evoluzione di questi ultimi: dalle tavolette d’argilla e di 
cera al papiro, alla pergamena e infine alla carta. 

Ogni passaggio ne migliora la praticità e la durata, 
ma nessuno elimina del tutto la labilità. Anche la carta 
moderna, fatta di pasta di legno, si degrada rapida-
mente, mentre i supporti digitali, pur sembrando più 
avanzati, soffrono di obsolescenza tecnologica e di fra-
gilità fisica: un CD graffiato o un file non più leggibile 
equivalgono alla perdita totale dell’informazione. Di 
fronte a questi limiti, il libro cartaceo rimane per Eco 
il supporto più affidabile per la conservazione della 
memoria culturale: è stabile, accessibile senza energia 
e capace di durare nei secoli se ben realizzato. Inoltre, 
conserva le tracce materiali delle letture e del tempo, 
diventando esso stesso testimonianza storica.

La carta possiede inoltre un valore che va oltre la 
semplice funzione di supporto per la scrittura: essa 
occupa uno spazio fisico reale, tangibile, che si rela-
ziona con i nostri sensi. Questa dimensione sensoriale 
crea un legame diretto con l’oggetto e il suo contenuto, 
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rendendo l’esperienza di fruizione più intima e concreta: un libro può 
essere appuntato, prestato, ci si può fare le “orecchie” alle pagine, 
può essere perso, ritrovato, restituito, strappato, sporcato, annusato. 

La forma del libro non è neutra: il modo in cui è impaginato, legato, 
il formato, tipografia e la composizione partecipano alla costruzione 
del significato. Lo spazio del libro è parte del suo linguaggio. Al con-
trario, lo schermo digitale, pur offrendo comodità e accessibilità, è 
vincolato da limiti tecnici che ne riducono la varietà espressiva: un 
e-book non può avere un formato troppo grande o un layout com-
plesso senza comprometterne la leggibilità.

Zenon Fajfer (1999) scrive che la principale crisi della letteratura 
contemporanea consiste nella separazione tra la struttura del testo 
e la forma fisica del libro. Egli critica la tendenza a identificare la 
letteratura unicamente con il testo e il disinteresse, da parte della 
maggior parte degli autori, verso la forma che le loro opere assumono 
nel momento in cui diventano libri. Secondo Fajfer, infatti, la forma 
del libro non dovrebbe essere determinata da convenzioni generiche, 
ma progettata in armonia con l’aspetto spirituale dell’opera letteraria.

Il collettivo Temporary Services (2014) ci parla anche di spazio 
sociale della stampa: i libri per loro “simultaneamente producono e 
consumano spazio in modo impercettibile”, interagendo con il mate-
riale circostante e coloro che si relazionano ad essi, demarcando il 
luogo in cui si trovano. Le librerie e le biblioteche, spazi dedicati ai libri, 
ci permettono di dedicarci alla ricerca di essi e alla loro esplorazione, 
o che ci vengano consigliati da qualcuno con cui poi si stabilisce una 
connessione, senza il suggerimento e la guida di un algoritmo.

UNA CONVIVENZA PACIFICA

A questo punto del nostro percorso risulta chiaro che stampa e digi-
tale presentano caratteristiche molto diverse, difficili da replicare 
pienamente nell’altro medium. L’idea pessimistica secondo cui la 
carta sarebbe destinata a essere completamente soppiantata dal 
digitale non tiene conto delle possibilità complementari che questi 
due strumenti offrono se utilizzati in modo consapevole.

Temporary Services prosegue la riflessione avviata nel paragrafo 
precedente, spiegando come le versioni PDF delle loro pubblicazioni 
servano ad amplificare la diffusione dei contenuti, pur riconoscendo 
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che “un PDF non sarà mai vivo come la sua contro-
parte cartacea”. Questo formato viene particolarmente 
apprezzato per la sua versatilità: può essere letto su 
quasi ogni dispositivo, a differenza di altri formati pro-
prietari (come il .azw di Amazon, utilizzato per i Kindle) 
ed è facilmente condivisibile. Inoltre, questi fenomeni 
non appartengono a scenari futuri: la produzione di 
e-book è cresciuta significativamente tra il 2010 e il 
2015, anno in cui ha raggiunto il suo picco, per poi dimi-
nuire gradualmente. Nel 2023, secondo i dati dell’AIE, 
quasi il 60% degli e-book viene pubblicato come com-
plemento alla versione cartacea, a conferma di un 
rapporto sempre più integrato tra i due media. In defi-
nitiva, stampa e digitale non devono essere considerati 
rivali, ma strumenti diversi e complementari attra-
verso cui la conoscenza può circolare in forme nuove 
e più accessibili.
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I.3 Il self-publishing
La possibilità di pubblicare rapidamente tramite web è molto attra-
ente per numerosi autori, soprattutto per quelli alle prime armi. Grazie 
a strumenti come il print on demand e gli ebook, sempre più persone 
riescono con successo a far arrivare le proprie opere ai lettori bypas-
sando le case editrici. Secondo i dati dell’Associazione Italiana Editori, 
il fenomeno del self publishing è in costante crescita in termini di 
opere pubblicate dal 2015, sia per quanto riguarda i libri stampati che, 
soprattutto, per gli ebook. Non è tuttavia facile capire con precisione 
quanto sia esteso il fenomeno: la produzione è molto frammentata 
e molte opere vengono pubblicate senza ISBN, il che le rende difficili 
da monitorare.

IL SELF-PUBLISHING PRIMA DEL DIGITALE

Al netto di questo vertiginoso aumento nella produzione negli ultimi 
anni, l’attività di editoria indipendente è nata molto tempo prima di 
internet: i movimenti di controcultura hanno pubblicato (e stampato) 
per decenni prima dell’invenzione della stampa digitale e dei software 
per il desktop publishing.

Secondo Alessandro Ludovico (2025) il self publishing nasce 
addirittura in concomitanza con diffusione della macchina da stampa 
di Gutenberg: quest’ultimo rende disponibili alle masse i testi delle 
Scritture, permettendo di deciderne da sé il significato e chiamando il 
movimento “salvarsi da sé”. 

La prima vera svolta della stampa indipendente e casalinga, 
però, arriva con il ciclostile: fino a quel momento infatti i movimenti 
d’avanguardia dipendevano ancora dalla stampa tradizionale. La 
macchina ciclostile era un dispositivo leggero e compatto, facil-
mente trasportabile e capace di produrre una ragionevole quantità di 
copie economiche e con una qualità di stampa accettabile, creando 
un ottimo compromesso tra costo e numero di copie e rendendolo 
essenzialmente la prima stampante personale. 

Venduto inizialmente a uffici o scuole, viene presto adottato dai 
movimenti di editoria alternativa stampata, come gli appassionati di 
fantascienza, che pubblicano negli anni cinquanta le prime fanzine. 

Lo stesso medium viene utilizzato anche per la stampa dissidente 

e la duplicazione clandestina di letteratura censurata 
dai governi della Russia poststalinista, oppure dai 
partigiani che, durante la Seconda guerra mondiale, 
stampavano e divulgavano clandestinamente riviste 
della resistenza.

Un altro esempio di medium utilizzato per la 
stampa underground è stato sicuramente laxerografia 
(o più comunemente fotocopia), introdotta negli anni 
sessanta da Xerox e destinata anch’essa agli uffici, 
ma utilizzata moltissimo dalla cultura Punk, sviluppa-
tasi poco dopo, che adopera prolificamente il medium 
per via della sua economicità, accessibilità e peculiari 
qualità estetiche, che diventano presto caratteristiche 
che segnano le Punkzine. Queste diventano il mezzo di 
espressione simbolo di una generazione segnata dagli 
anni di piombo, dall’epidemia di HIV, dalla diffusione 
dell’eroina, dissociata dalle mode e dall’individualismo 
dilagante degli anni ottanta. Si stampa per diffondere 
la propria dissidenza.
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IL DESKTOP PUBLISHING

“Una postazione usata per il desktop publishing è 
composta a livello minimo da un personal computer, 
con un monitor e una scheda grafica sufficientemente 
fedeli nella visualizzazione di immagini e colori; una 
stampante che riproduce il materiale grafico; uno 
scanner che legge le immagini e le restituisce in for-
mato digitale.”

- Dalla voce “Desktop Publishing” di Wikipedia

La più grande rivoluzione di ambito editoriale e tipo-
grafico dalla stampa di Gutenberg arriva negli anni 
Ottanta, quando i computer e i software raggiungono 
livelli di sofisticatezza per la prima volta capaci di rag-
giungere (e superare) quelli della tipografia tradizionale, 
come MacPublisher (1984) o PageMaker (1985), il cui 
fondatore, Paul Brainderd, conia il termine “desktop 
publishing”. La tecnologia prende immediatamente 
piede grazie all’intuitività delle interfacce, permettendo 
a chiunque di poter creare e disseminare contenuti 
stampati e generati nel proprio ambiente domestico. In 
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questo periodo si diffondono i primi allegati digitali delle zine (che nei 
primi anni Novanta vedono un enorme picco di produzione) e vengono 
introdotte le prime riviste interattive, definendo un nuovo genere di 
pubblicazione, caratterizzata da mixed media.

Nei tardi anni Novanta il panorama mediatico ed editoriale subi-
sce un’ulteriore svolta senza precedenti: l’invenzione del World Wide 
Web, che, affiancato all’invenzione dell’ebook da parte di Michael 
Hart (fondatore di Project Gutenberg), avvenuta già più di vent’anni 
prima, sdogana ufficialmente il self publishing come lo conosciamo 
adesso: un’attività di editoria amatoriale non necessariamente legata 
a controculture o politiche del dissenso, portata avanti senza passare 
attraverso l’intermediazione di un editore tradizionale.

IL PRINT ON DEMAND

Negli anni Novanta infatti, per via del crollo dei prezzi delle stampanti 
laser ad alta velocità, queste rimpiazzano velocemente le stampanti 
offset per le piccole tirature, e i servizi di prestampa si trasformano in 
servizi di stampa digitale. Nasce così il servizio di Print On Demand, 
che negli anni seguenti si andrà ad affermare come soluzione presa 
in considerazione da numerosi autori amatoriali (ma anche alcuni 
editori), e sarà causa di un grande aumento dei titoli commercial-
mente disponibili.

Il servizio prevede che il cliente generi un file PDF dello stam-
pato che vuole produrre, che poi affida al servizio per adattarlo alla 
stampa digitale. Si possono ordinare tirature molto basse, anche solo 
una copia, e i tempi di produzione e consegna sono generalmente 
molto veloci. Le aziende POD oltre alla stampa spesso offrono servizi 
aggiuntivi, quali, ad esempio, la vendita delle pubblicazioni online sulle 
loro piattaforme, fornire informazioni sul titolo ai principali negozi 
online, e offrire la possibilità di mantenere il titolo nel loro catalogo a 
tempo indeterminato senza costi aggiuntivi. La stampa on demand 
presuppone quindi che la copia del libro che il cliente vuole acquistare 
debba essere prima ordinata (presso la libreria o per corrispondenza 
personale) e solo in seguito stampata e consegnata.

Le principali aziende del settore hanno varie sedi sparse per il 
mondo, che conseguentemente stampano e spediscono per i luo-
ghi ad esse circostanti per ridurre i costi, e numerosissimi titoli in 
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catalogo. La leader del settore è sicuramente Amazon, 
con KDP (Kindle Direct Publishing), seguita da aziende 
come Lulu o AuthorSolutions. KDP permette a chiun-
que voglia pubblicare un libro di caricare il file PDF di 
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quello che sarà lostampato sulla piattaforma e di sele-
zionare, tra una serie di opzioni limitate (quali formato, 
legatura, tipologia di carta, tipologia di copertina) come 
si vuole appaia la propria pubblicazione. Il libro apparirà 
poi in vendita su Amazon e verrà stampato, come detto 
prima, dopo essere ordinato. L’azienda tiene per sé il 
30% del prezzo di copertina e il resto va all’autore.

I vantaggi del P.O.D. sono sicuramente nume-
rosi, dalla riduzione del lotto minimo di produzione alla 
potenziale eliminazione del magazzino e delle rese 
(cioè i libri invenduti rispediti al produttore dalle libre-
rie, che spesso comportano un’ulteriore tassa a carico 
dell’editore). Matthew Stadler (2011) paragona questo 
nuovo modo di fare editoria allo slow food: esso può 
esistere e prosperare nonostante l’editoria classica, 
poiché un’economia formata da una produzione su 
richiesta rafforza il rapporto del lettore singolo con il 
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libro singolo, e ci sono costi di produzione solo quando 
c’è richiesta. Invece del modello “apocalittico” delle 
pubblicazioni tradizionali, dove il libro è visibile ovunque 
per 3/4 mesi e poi sparisce, i libri pubblicati con questo 
metodo rimangono nelle mani di chi li ama e, quindi, 
continuerà a parlarne.

D’altro canto, gli aspetti negativi rappresentano per 
molti degli ostacoli difficili da superare: la scelta delle 
caratteristiche che avrà il libro è, ad esempio, sempre 
limitata, poiché l’azienda produttrice non può occuparsi 
di progettare singolarmente ogni libro (è necessario, 
come detto nel paragrafo precedente, che il catalogo 
presenti molto titoli). La produzione sarà quindi sem-
pre standardizzata, con un aspetto generico. La qualità 
di questi prodotti è inoltre generalmente bassa, per 
ammortizzare i costi di produzione che, viste le tirature 
basse, sono più alti della media.

COSA COMPORTA L’AUTOPUBBLICARSI?

Quello della vanity press è un esempio di prodotto 
self-published che più beneficia dei servizi Print on 

Demand. Vedere il proprio nome stampato su un libro 
infatti porta ancora con sé grande gratificazione da 
parte dell’autore (anche se sovente questi personaggi 
pubblici affidano la scrittura del proprio libro a terzi). 
Se quest’ultimo non è abbastanza famoso da venire 
contattato egli stesso da una casa editrice interessata 
a pubblicarlo, in epoca digitale ha comunque la possi-
bilità di produrre e vendere a proprie spese un libro. 

Molto diffuso è anche il fenomeno, simile al self 
publishing, legato ad alcune case editrici che accet-
tano di pubblicare un libro solamente a fronte della 
copertura di una parte significativa dei costi da parte 
dell’autore. In generale, secondo Paola Dubini (2013) 
l’attività di autopubblicazione è sempre stata consi-
derata scadente dai più, per non aver passato il vaglio 
della filiera tradizionale e per l’assenza di un’attività 
di certificazione ed editing in fase di redazione. Clay 
Shirky, a questo proposito, parla di mass amateuriza-
tion, che si riferisce alle capacità che le nuove forme di 
media hanno dato ai non professionisti e ai modi in cui 
questi non professionisti hanno applicato tali capacità 
per risolvere problemi (ad esempio creare e distribuire 
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contenuti) che competono con le soluzioni offerte da istituzioni più 
grandi e professionali. 

Inoltre, senza un’adeguata promozione (i cui oneri, oltre a quelli 
economici, ricadono interamente sulle spalle dell’autore), queste 
pubblicazioni spesso finiscono per passare inosservate tra le altre 
migliaia di libri e la loro reperibilità risulta di conseguenza molto 
scarsa. È quindi molto difficile per gli autori autopubblicati raggiun-
gere un’audience che esca fuori dal proprio circolo di conoscenze.

Il fenomeno del self publishing ha inoltre saturato il mercato 
editoriale. Secondo l’Associazione Italiana Editori il numero di libri in 
commercio, nel 2024, è aumentato del 118% dal 2010.

Questo comporta un’enorme scelta di libri potenzialmente acqui-
stabili, di cui una grande fetta sono prodotti amatoriali di scarsa 
qualità che finiscono per affogare pubblicazioni più curate (e quindi 
più degne di nota). Atomizzazione dei contenuti è anche questo: la 
mediazione dei contenuti avviene solo dopo la pubblicazione, spesso 
da parte del consumatore.
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I.4 Il ruolo dell’editore 

A questo punto del discorso è chiaro che, nel contesto contempora-
neo, il ruolo dell’editore ha subito un’evoluzione significativa e non 
può più essere considerato scontato. Per comprendere appieno que-
sta trasformazione, è necessario riprendere il concetto di “circuito 
comunicativo” introdotto nella sezione I.1.

IL CONTENUTO: DAI FRAME AI MODELLI

Michael Bhaskar (2013) propone un proprio modello di circuito, che 
tiene conto dell’influenza dell’ambiente digitale e della rete. In questa 
versione, il contenuto, cioè il messaggio da veicolare, è affiancato da 
quelli che l’autore definisce frame, ossia i supporti attraverso cui il 
contenuto può essere esperito e trasmesso. Nel nostro caso, i frame 
corrispondono ai libri e alla loro forma, le cui scelte editoriali e di pro-
gettazione influenzano il contenuto, così come il contenuto stesso 
condiziona i frame. Messaggio e cornice risultano quindi due concetti 
strettamente interconnessi, che si modellano reciprocamente all’in-
terno del processo editoriale.

Una volta definito il veicolo del contenuto, è necessario com-
prenderne anche le motivazioni alla base della produzione. Bhaskar le 
descrive attraverso i modelli, che rappresentano il legame tra il mate-
riale pubblicato e il contesto sociale in cui esso si inserisce. Il primo 
modello che viene spontaneo citare è quello del profitto, tipico dell’e-
ditoria tradizionale: si pubblicano contenuti con l’obiettivo principale 
di generare un guadagno economico. Tuttavia, nel panorama con-
temporaneo, l’editore classico non è più una figura imprescindibile 
per gli autori. In questo scenario emergono quindi altri modelli, orien-
tati alla creazione di valore aggiunto per il contenuto: possono basarsi 
sull’autorevolezza culturale, sulla diffusione di valori, messaggi o idee, 
oppure sulla costruzione di un’identità riconoscibile e coerente.
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I RUOLI DELL’EDITORE CONTEMPORANEO: FILTRAGGIO E 
AMPLIFICAZIONE

La creazione di questi modelli avviene tramite il processo di filtraggio, 
uno dei due elementi dello schema di Bhaskar che definiscono il ruolo 
dell’editore contemporaneo. Il filtraggio indica il processo di selezione, 
che appunto avviene in base ai modelli: In questo senso, l’attività edi-
toriale si configura sempre più come curatela consapevole, piuttosto 
che come mera produzione o distribuzione di testi. In un panorama in 
cui la produzione di contenuti è potenzialmente illimitata e accessibile 
a chiunque, la funzione del curatore editoriale consiste nell’attribuire 
significato, qualità e rilevanza a ciò che viene pubblicato. 

L’editore contemporaneo, dunque, non può più essere un sem-
plice aggregatore di pubblicazioni, ma deve conoscere e definire con 
precisione il proprio pubblico, elaborando un’identità editoriale capace 
di orientare e guidare il lettore.

Dopo l’attività di filtraggio avviene quella di amplificazione: di 
fatto comunicare in maniera

effettiva le proprie pubblicazioni, inserirle nel giusto contesto 
sociale e fare in modo che arrivino con successo al loro target di rife-
rimento. Come abbiamo detto prima, il termine “attività editoriale” 
non equivale più a “rendere pubblico”, ma necessita di un’ulteriore 
attività di creazione di valore: questo processo ne è imprescindibile. 
L’amplificazione avviene (anche) attraverso i frame: prima ancora 
della promozione, è infatti necessario “incorniciare” correttamente i 
contenuti, definendo il modo in cui essi vengono presentati, perce-
piti e diffusi. La forma, il linguaggio visivo, la progettazione grafica 
diventano parte integrante di questo processo: elementi che non solo 
rendono il contenuto riconoscibile e accessibile, ma ne rafforzano il 
significato e ne amplificano la portata culturale all’interno del circu-
ito comunicativo contemporaneo. Anche (e soprattutto) queste sono 
scelte editoriali necessarie alla creazione di valore.

PUBBLICARE IN EPOCA POST DIGITALE
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II Il valore 
	  dell’editoria 

			     

			     indipendente

Una volta definito il ruolo dell’editore moderno, è il 
momento di contestualizzarne la presenza nel mercato 
editoriale. In questo secondo capitolo, infatti, appro-
fondiremo come le case editrici non siano tutte uguali: 
esse hanno spesso una ragion d’essere e obiettivi molto 
diversi, che possono variare dalla pura curatela e divul-
gazione di un messaggio fino alla massima redditività 
commerciale. Divideremo dunque gli editori in due grandi 
macro-categorie: gli editori indipendenti e i gruppi edito-
riali, concentrando l’analisi sulla loro rispettiva influenza 
all’interno del panorama culturale e mettendo in risalto 
il valore e il ruolo fondamentale rivestito dagli editori 
indipendenti.

IL VALORE DELL’EDITORIA INDIPENDENTE
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II.1 Definire l’indipendenza editoriale

INDIPENDENZA, MA DA COSA?

Rachel Noorda (2019) spiega come il termine “indipendente” abbia 
iniziato a diffondersi nel tardo XX secolo, quando il panorama dell’in-
dustria libraria cominciò a mutare, allontanandosi da quella pluralità 
di imprese editoriali autonome che fino ad allora ne aveva caratteriz-
zato la struttura. Questo processo di conglomerazione rese necessario 
introdurre un modo per distinguere linguisticamente, da un lato, i 
nuovi colossi editoriali e, dall’altro, le piccole case editrici indipendenti, 
di proprietà e gestione autonoma. Nel corso del tempo, il termine ha 
assunto diverse accezioni nel mondo dei media e, di conseguenza, 
anche nel panorama editoriale contemporaneo. Spesso, ad esempio, 
viene associato all’aggettivo “alternativo”, per descrivere un feno-
meno di controtendenza tipicamente legato agli editori indipendenti, 
ma non strettamente necessario per definirli tali. Un altro termine 
che comunemente viene percepito come sinonimo di “indipendente” 
è “piccolo”. Sebbene i due concetti si sovrappongano in molti casi 
(poiché gli editori non legati ai grandi gruppi dispongono spesso di 
risorse economiche più limitate), utilizzarli come equivalenti è impro-
prio e può generare confusione e definizioni fuorvianti.

Secondo Federica Guglietta (2018) l’editoria indipendente nasce 
in contrapposizione a qualcosa: nello specifico, alle figure più forti 
della grande editoria che, dato il loro vasto potere economico, inglo-
bano gli editori più piccoli sotto la loro gestione, creando grandi gruppi 
editoriali che concentrano numerose case editrici e di conseguenza 
acquisendo un grande potere mediatico. L’indipendenza editoriale, 
quindi, viene definita semplicemente come l’assenza di legami 
economici con i grandi gruppi editoriali. Questa definizione base, 
chiaramente, definisce una serie di caratteristiche proprie dell’editore 
indipendente che ne sono diretta conseguenza: quest’ultimo deve 
infatti rispondere solo a sé stesso, è responsabile di ogni sua scelta 
e delle conseguenze che essa comporta. Indipendenza editoriale vuol 
dire poter compiere scelte editoriali in piena libertà (caratteristica che 
riporta all’accezione “alternativa” sovracitata). 

A questo proposito, secondo Francesca Mancini (editore di 
Add Editore):

IL VALORE DELL’EDITORIA INDIPENDENTE

“caratteristica dell’editoria indipendente è la pro-
gettualità, l’individuazione di nicchie culturali, l’attività 
di scouting di autori emergenti, la cura di ogni singolo 
autore e titolo pubblicato”.

IL MODUS OPERANDI DEI GRUPPI EDITORIALI 

Come abbiamo menzionato nel paragrafo precedente, 
i gruppi editoriali sono conglomerati che concen-
trano molteplici case editrici. Come mostrato dalla 
mappa dell’editoria in Italia dell’AIE, infatti, i quattro 
maggiori gruppi editoriali (Mauri Spagnol, Feltrinelli, 
Gruppo Mondadori e Giunti Editore) controllano quasi 
il 53% del mercato trade, integrando verticalmente la 
filiera, la distribuzione e i punti vendita. Questo squi-
librio, come vedremo in seguito, genera svantaggi 
consistenti per gli indipendenti, che non possono 
competere sugli investimenti e sulla marginalità. I 
gruppi, attraverso acquisizioni, holding e joint venture, 
hanno inglobato molte case editrici indipendenti sotto 
la propria gestione, togliendo loro di fatto parte della 
libertà editoriale.

Questo tipo di editoria viene concepito secondo 
la logica della grande azienda, in cui l’editore assume 
il ruolo di manager e mira a profitti il più possibile 
immediati e su larga scala. Tale impostazione porta 
spesso a una disattenzione nei confronti della qua-
lità, sacrificata a favore del risparmio economico, e a 
una curatela delle pubblicazioni basata unicamente 
sull’obiettivo di raggiungere un pubblico il più ampio 
possibile. In questo modo, però, non si definisce un 
vero target e non si conoscono i propri lettori, produ-
cendo un’offerta editoriale molto standardizzata, nella 
quale la sperimentazione, la ricerca e l’innovazione non 
trovano spazio.

Del tema della sperimentazione parla Kevin Duffy 
in un articolo del Guardian del 2015, in cui spiega come, 
di fatto, siano gli editori indipendenti a svolgere il lavoro 
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di selezione dei nuovi autori al posto dei grandi editori. 
Questi ultimi, infatti, scelgono di non correre rischi, 
affidandosi ad agenti che individuano autori già lanciati 
dai piccoli editori e quindi pronti, nell’ottica aziendale 
orientata al profitto, a compiere un passo successivo 
(e quindi ottenere un maggiore investimento). Il tenta-
tivo è quello di individuare pubblicazioni o autori che, 
secondo i loro agenti, possano diventare fin da subito 
del bestseller, senza tenere in considerazione nessuna 
nicchia, ricercando il “libro perfetto” che possa piacere 
potenzialmente a tutti. Ma esiste davvero una pubbli-
cazione del genere?

Duffy sottolinea anche come i grandi editori si 
affidino per la maggior parte alla loro backlist, cioè al 
catalogo di libri già pubblicati e ancora disponibili per 
l’acquisto, per sostenersi economicamente. Tuttavia, 
a causa della loro avversione al rischio, non investono 
nella costruzione di una frontlist (cioè le novità in uscita) 
solida, compromettendo così il proprio futuro editoriale. 
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POLITICA E INDIPEDENZA: IL CASO MONDADORI

Gianluca Ferrara, direttore di edizioni GFE, in un’intervista del 2014 
spiega come indipendenza va intesa anche come libertà politica, cioè 
la libertà di non essere succubi di un partito che promette finanzia-
menti, e quindi di potersi schierare liberamente dalla parte di ciò che 
si crede e di poter mandare esattamente il messaggio che si vuole 
senza dover scendere a compromessi o risultare imparziali. Esempio 
opposto è sicuramente quello di Mondadori, che fin da subito si è 
mostrata come una casa editrice filogovernativa e finanziata da 
partiti tendenti a destra, che ne hanno fortemente influenzato i mes-
saggi e le scelte editoriali prese in più di un secolo di attività. 

La Mondadori nasce infatti nel 1907 e, con l’ascesa del regime 
fascista iniziata pochi anni dopo, si affilia fin da subito a Mussolini in 
un rapporto di reciproco interesse, ottenendo svariati benefici, come 
ad esempio l’esclusiva per realizzare un libro di stato per le scuole 
elementari. Cinquant’anni dopo, nel 1991, la casa editrice entra a far 
parte di Finivest, una holding di proprietà della famiglia Berlusconi. 
Un esempio di caso controverso legato alla holding è quello della 
pubblicazione del libro “l’Europa dei padrini”, la cui edizione originale 
conteneva una sezione che trattava dei rapporti tra Silvio Berlusconi e 
il boss mafioso Vittorio Mangano, che viene completamente tagliata 
nell’edizione edita da Mondadori. 

Il caso Mondadori è l’esempio più lampante di come la credibilità 
e l’autonomia di un progetto editoriale possano venire profondamente 
influenzate dalla dipendenza economica di una casa editrice rispetto 
a un gruppo o una holding. In contrapposizione, l’esperienza di realtà 
indipendenti come Edizioni GFE evidenzia quanto l’autonomia dalle 
logiche politiche e di potere sia condizione indispensabile per preser-
vare l’integrità del messaggio e la responsabilità etica dell’editore.

IL CAPITALE SOCIALE

Rachel Noorda (2019), per spiegare in modo più approfondito le diffe-
renze sostanziali tra grandi gruppi ed editori indipendenti, applica a 
questo tema di concetto di capitale sociale di Pierre Bordieu, secondo 
il quale i livelli di capitale sociale posseduti da un particolare agente o 
organizzazione dipendono da due fattori: dalla dimensione della rete 
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di relazioni e dai livelli degli altri tipi di capitale (economico, culturale 
e simbolico) posseduti dalle persone che fanno parte di quella rete. 

Per i grandi editori, il capitale sociale deriva dalla capacità di ope-
rare su larga scala e di negoziare in reti estese. Per i piccoli editori 
indipendenti, invece, il capitale sociale nasce dalla collaborazione e 
dallo scambio reciproco di risorse e conoscenze. Questa solidarietà 
porta vantaggi economici e simbolici, come tariffe agevolate, soste-
gno dai rivenditori indipendenti e fiducia dei lettori che apprezzano la 
missione culturale delle piccole case editrici. Essere economicamente 
autonomi è la definizione più comunemente utilizzata di “indipen-
dente” quando si parla di editori, ma l’autonomia è anche al centro di 
ciò che significa essere una piccola impresa e rappresenta la filoso-
fia che molti editori indipendenti abbracciano. I piccoli editori, grazie 
a reti solidali e valori condivisi, costruiscono un modello alternativo 
di produzione culturale, fondato sulla cooperazione, sulla missione 
comune e su una maggiore libertà creativa rispetto ai grandi gruppi 
editoriali.
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II.2 Effetti del monopolio della 
grande editoria

Sopravvivere, per gli editori indipendenti, non è certo 
facile nel panorama editoriale moderno: in Italia 
la possibilità di venire schiacciati o “mangiati” dai 
grandi editori (cioè le case editrici che pubblicano più 
di 50 titoli l’anno) è molto concreta. Sebbene infatti i 
grandi editori rappresentino solo il 15% degli editori 
italiani, producono circa l’80% dei titoli e il 90% delle 
tirature. Su 2000 editori attivi, inoltre, chi opera nel pic-
colo e medio segmento (editori indipendenti, fuori dai 
grandi gruppi) ricava in media solo il 10 % del prezzo 

Vo
l. 

22
 d

el
la

 n
uo

va
 s

er
ie

 d
el

la
 ri

vi
st

a 
“P

oe
si

a”
 e

di
ta

 d
a 

Cr
oc

ett
i E

di
to

re
.

di copertina, considerando tutti i costi (editing, impaginazione, pro-
mozione, distribuzione). La pressione dei grandi gruppi, unita ai costi 
elevati di produzione e distribuzione, rischia così di limitare la diver-
sità culturale, riducendo la varietà di voci e prospettive presenti sul 
mercato. In questo contesto, unicità e innovazione diventano stru-
menti indispensabili per trovare il proprio posto nel settore librario. 

L’APPARENTE DIVERSIFICAZIONE DEL MERCATO

A questo proposito, Maria Iervolino (2020) ci parla del fatto che, 
dato l’aumento di case editrici inglobate dai conglomerati, l’offerta 
editoriale italiana è solo apparentemente diversificata: la scrittrice 
fa l’esempio di Crocetti Editore, che infatti, una volta entrata a far 
parte del Gruppo Feltrinelli nel 2020, ha progressivamente modifi-
cato la propria linea editoriale per adattarsi a un pubblico più ampio. 
Un primo segnale di questo cambiamento è stato il passaggio della 
rivista Poesia da una pubblicazione mensile a una bimestrale, accom-
pagnato da una nuova distribuzione attraverso la rete Feltrinelli. A 
partire dal 2021, inoltre, Crocetti ha aperto il proprio catalogo alla nar-
rativa, inaugurando una collana dedicata che conta dieci titoli. Anche 
alcune scelte editoriali relative ai testi poetici testimoniano questo 
orientamento: nelle nuove edizioni delle opere di Ritsos, ad esempio, 
è stato eliminato il testo greco a fronte, scelta che indica una volontà 
di semplificare il prodotto e di rivolgersi a un pubblico meno specia-
listico. Questi interventi confermano come l’integrazione all’interno 
di un grande gruppo possa condurre a una rimodulazione dell’iden-
tità editoriale originaria, privilegiando strategie di mercato e criteri di 
accessibilità a scapito della specializzazione e della qualità filologica 
che caratterizzavano la produzione indipendente.

Questa standardizzazione dell’offerta viene causata anche dal 
fatto che le più grandi case editrici sono quasi tutte concentrate nel 
medesimo territorio: più del 52% degli editori hanno sede nel nord 
Italia, ma i maggiori gruppi (Feltrinelli, Mondadori, Mauri Spagnol, 
Giunti) risiedono a Milano e provincia. Questo fenomeno penalizza 
così l’editoria di territorio, che finisce per avere minori possibilità di 
visibilità e distribuzione. La concentrazione geografica dei grandi 
gruppi editoriali riduce infatti le opportunità per le realtà locali, che 
spesso non dispongono delle risorse necessarie per competere sui 
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mercati nazionali o internazionali. Ne deriva un effetto di omogeneiz-
zazione culturale: le scelte editoriali tendono a privilegiare opere con 
potenziale commerciale elevato, a scapito di proposte innovative o 
radicate nelle specificità locali.

LE DISPARITÀ IN AMBITO DISTRIBUTIVO

Un ambito in cui gli editori indipendenti vengono particolarmente 
penalizzati è quello della distribuzione, i cui prezzi sono diventati, negli 
ultimi anni, esorbitanti. Prima di spiegare il perché, però, è necessario 
comprendere quale sia la funzione di un distributore. 

Un distributore si occupa di gestire l’intero processo logistico 
che va dagli ordini alle spedizioni, fino ai resi e alla rendicontazione, 
oltre a coordinare i rapporti con la rete dei rappresentanti librari. 
Assicura anche la presenza dei libri nei magazzini centrali e sulle 
principali piattaforme di distribuzione, come Fastbook, Libri Diffusi ed 
EmmePromozione. Anche in questo ambito c’è una forte concentra-
zione del mercato: circa il 70% della distribuzione libraria è infatti 
controllata da quattro gruppi, cioè EmmeEffe Libri (nata nel 2015 
dall’unione di Messaggerie e Feltrinelli), Distribuzione Libri Mondadori, 
Agenzia Libraria International (acquistata all 100% da Mondadori) e 
Consorzio Distributori Associati. 

I contratti con i distributori prevedono normalmente una per-
centuale sul prezzo di copertina che può oscillare dal 55% al 65%, 
l’obbligo per l’editore di tenere a magazzino un numero di copie per 
titolo sufficiente a soddisfare gli ordini, soprattutto nei primi mesi, 
tempi di pagamento che possono arrivare a 6–9 mesi e la gestione 
dei resi, spesso illimitati, il cui costo ricade interamente sull’edi-
tore. Il settore editoriale utilizza infatti ancora oggi il sistema “sale 
or return”, secondo cui i rivenditori possono restituire i libri invenduti 
all’editore ottenendo il rimborso completo. Questo modello ha origini 
storiche: nel Medioevo i libri si vendevano solo alle fiere accreditate. 
Con la diffusione dei volumi rilegati, alcuni librai iniziarono a venderli 
anche fuori dalle fiere, introducendo il commercio in conto deposito. 
In questo sistema i libri restavano di proprietà dell’editore fino alla 
vendita effettiva, principio che si è mantenuto nell’attuale distribu-
zione libraria.

Queste condizioni, se da un lato garantiscono visibilità e accesso 

ai canali tradizionali, dall’altro impongono agli editori indipendenti un 
notevole sforzo economico e logistico, rendendo la distribuzione uno 
degli ambiti più penalizzanti per chi non dispone di grandi capitali. 
Data la grande percentuale sul prezzo di copertina che il distributore 
acquisisce, i costi per gli editori indipendenti diventano esorbitanti: a 
questa percentuale, infatti, si aggiungono le spese di editing, impagi-
nazione, stampa e promozione. I grandi gruppi, che invece dispongono 
di capitali molto più elevati, oltre a controllare la produzione, gesti-
scono anche la distribuzione e le catene librarie. Ciò conferisce loro un 
grande vantaggio in termini di visibilità e di penetrazione territoriale, 
poiché i piccoli editori faticano ad accedere ai canali espositivi migliori, 
agli scaffali delle catene più grandi e a una promozione efficiente.

Questo fa sì che le librerie indipendenti diventino un canale pri-
vilegiato per i piccoli editori: esse, infatti, intrattengono con loro un 
rapporto più diretto, conoscono meglio i cataloghi di nicchia e sono 
più attente alle proposte che altrimenti risulterebbero poco visibili. 
Seppur fondamentali, però, queste librerie sono molto fragili dal 
punto di vista finanziario: molte di esse chiudono a causa di debiti, 
insolvenze o difficoltà gestionali.
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II.3 Perché tutelare gli indipendenti?

LA BIBLIODIVERSITÀ 

Nonostante la tendenza del mercato a essere avverso 
all’editoria indipendente, come visto nei paragrafi 
precedenti, la tutela di questa risulta profondamente 
importante al fine di preservare la bibliodiversità, defi-
nita da Treccani come l’equilibrio alternativo nelle 
scelte editoriali” e dall’Alliance Internationale des édit-
eurs Indépendants (2007) come la diversità culturale 
applicata al mondo del libro.

Nel concreto, il fenomeno fa riferimento alla diversifi-
cazione della produzione editoriale a disposizione dei 
lettori, i cui principali garanti sono proprio gli editori 
indipendenti che, grazie alla loro autonomia economica, 
godono di totale libertà nelle scelte editoriali. I grandi 
gruppi contribuiscono alla varietà dell’offerta unica-
mente in virtù della loro massiccia produzione di libri, 
ma è la completa libertà espressiva degli indipendenti 
a garantire la pluralità delle idee e la loro diffusione.

ASSOCIAZIONI A TUTELA DEGLI INDIPENDENTI

Sebbene ad oggi la bibliodiversità sia minacciata 
costantemente dalla concentrazione di capitali e dalla 
ricerca di profitti elevati, essa viene tutelata da nume-
rose associazioni come l’ODEI (Osservatorio Degli 
Editori Indipendenti) e l’ADEI (Associazione Degli Editori 
Indipendenti). Il primo, nel suo manifesto, spiega come 
la tutela della bibliodiversità rappresenti un presup-
posto imprescindibile per la sopravvivenza dell’intero 
ecosistema editoriale, scrivendo nel suo manifesto che

“La stabilità di un ecosistema è data dal suo equi-
librio, uno dei nostri scopi è ritrovarlo e preservarlo”. 

L’associazione dichiara inoltre che “si propone di 
rappresentare, sostenere e difendere sia gli editori 
indipendenti sia l’idea di cultura pluralista e libera di cui 
sono i principali portatori”.

Sottolineano come gli editori indipendenti, pur essendo 
imprenditori, svolgano una funzione di valore anche 
sociale, e come condizione preliminare per poterla 
esercitare sia necessario garantire loro opportunità 
economiche e regole che consentano di vivere dignito-
samente. L’ADEI promuove una visione del libro come 
strumento di inclusione e di partecipazione, legando 
tra loro editori, librerie, scuole e lettori in un sistema 
aperto e permeabile, dove la varietà non è semplice 
somma delle parti ma equilibrio vitale dell’intero ecosi-
stema culturale.

Nel manifesto dell’ODEI, invece, l’associazione 
denuncia la scarsità dei sussidi pubblici e riflette sulle 
trasformazioni della filiera editoriale, segnata dalla rivo-
luzione tecnologica e da un progressivo squilibrio nei 
rapporti economici: percentuali sul prezzo di copertina 
più basse, trattamento iniquo da parte delle librerie e un 
mercato sempre più monopolizzato dai grandi gruppi. 
In un simile contesto, non è più il lettore a determinare 
il successo di un libro, ma le strategie di marketing e di 
visibilità imposte dalle catene di distribuzione.

“In questo sta l’opposizione tra un’editoria che 
nell’esistenza della diversità e della varietà vede un 
bene comune, da salvaguardare e difendere, e un’edito-
ria per la quale ogni singola copia venduta corrisponde 
all’occupazione di una quota di mercato”, 

Gli editori indipendenti scelgono di sottrarsi a questa 
logica competitiva e di riconoscere il libro come bene 
comune e primario, opponendosi all’appiattimento cul-
turale e alle tendenze globalizzanti. L’obiettivo è quello 
di preservare un’economia dell’ecosistema editoriale 
fondata sulla cooperazione, sull’accesso equo ai libri 
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per tutte le librerie e sulla moltiplicazione dei luoghi 
di lettura.

LA CURATELA IN PRIMO PIANO

Come già accennato nei paragrafi precedenti, gli editori 
indipendenti si distinguono spesso dai grandi gruppi 
editoriali per la curatela del proprio catalogo e per la 
predilezione della qualità del loro prodotto rispetto al 
guadagno economico. Federica Guglietta (2018), a 
questo proposito, parla della cura delle edizioni come 
fattore che contraddistingue il lavoro delle case edi-
trici indipendenti, portatrici sane del valore dell’editoria 
concepita come artigianato. In questo senso, la dimen-
sione artigianale si traduce non solo in attenzione alla 
dimensione grafica e quella dell’oggetto-libro, alla tra-
duzione o alla scelta dei titoli, ma anche in una visione 
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etica e culturale del fare editoria, che mira alla costruzione di un 
catalogo coerente e significativo, più che al perseguimento di un 
immediato ritorno economico.

Accade spesso, infatti, che i curatori e gli editori indipendenti 
affianchino al loro lavoro una seconda professione e mirino principal-
mente al sostentamento economico del progetto editoriale. Il profitto, 
quando esiste, viene solitamente reinvestito nella produzione di 
nuovi titoli o nel miglioramento della qualità editoriale, in un’ottica 
di crescita sostenibile e di responsabilità culturale. L’obiettivo non è 
l’accumulazione di capitale, ma la costruzione di un’identità edito-
riale riconoscibile, capace di dialogare con un pubblico consapevole 
e partecipe.

Allo stesso tempo, esistono fenomeni più lungimiranti che si 
inseriscono direttamente in mercati settoriali (spesso da essi stessi 
creati). Queste realtà contribuiscono non solo alla diversificazione 
dell’offerta editoriale, ma anche alla formazione di nuove comunità di 
lettori e di autori, mantenendo viva la funzione culturale dell’editoria 
come spazio di ricerca, sperimentazione e libertà creativa.

RETI E COMUNITÀ

Per un progetto editoriale indipendente e sostenibile è quindi neces-
sario dedicarsi a costruire un rapporto con la propria utenza. Lo 
spiega Joe Biel, editore di Microcosm (2025): Senza nessun contatto 
reale con il lettore il mercato si trasforma in un’incognita in cui tutto 
dipende dalla fortuna. Nelle grandi case editrici i libri non hanno niente 
a che fare l’uno con l’altro, non seguono un’etica o un tema, l’editore è 
completamente distaccato dai lettori. L’opportunità dei piccoli editori 
è proprio il legame che hanno con la loro utenza e con il territorio, 
perchè ne hanno a cuore i temi e i valori. 

Karin De Jong, da PrintRoom (2025), aggiunge che l’editoria indi-
pendente non è “di nicchia”: conta la relazione che costruisce con 
il pubblico, non la sua dimensione. Anzi, il vero eccesso è l’opposto: 
quando qualcosa pretende di essere per tutti, si svuota e finisce per 
non parlare davvero a nessuno. L’indipendenza funziona perché sce-
glie una direzione chiara e crea legami autentici, non perché punta su 
un pubblico ridotto.

Questi rapporti vengono instaurati anche attraverso gli eventi: 
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workshop, presentazioni, fiere creano un ulteriore col-
lante tra editore e utenza. Kimi Hanauer, editore di Press 
Press (2025) fa l’esempio di come loro sono in grado di 
facilitare i loro workshop collaborativi, conversazioni e 
manifesti grazie alla loro capacità di lavorare in modo 
riflessivo, modellando la forma che i progetti assumono 
attorno alle persone coinvolte. Hanauer aggiunge che 
danno sempre priorità al processo rispetto al prodotto, 
poiché considerano le relazioni che si formano tra i col-
laboratori una parte centrale del lavoro. 

Le fiere del libro sono sicuramente uno dei modi 
più efficaci per entrare a contatto diretto sia con il 
pubblico che con il resto della filiera produttiva. Esse 
offrono infatti un ambiente flessibile ed economico 
per molteplici obiettivi commerciali e di marketing, 
ma soprattutto favoriscono incontri diretti e la costru-
zione di relazioni con i clienti. Anche in questi contesti, 
però, la disparità si fa sentire: Brian Moeran (2008) 
parla infatti di come la visibilità alle fiere si traduce in 
una sorta di consumo vistoso: i grandi editori spen-
dono molto in stand personalizzati, che però possono 
riutilizzare in altre fiere per rafforzare la propria brand 
identity, mentre i piccoli editori, che hanno un budget 
significativamente più basso, si devono “accontentare” 
di stand più modesti che ne penalizzano la visibilità. 
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Per questo motivo sono importanti fiere dedicate nello 
specifico all’editoria indipendente, come Più Libri Più 
Liberi, una fiera romana dedicata alla piccola e media 
editoria, oppure Book Pride, una fiera dell’editoria indi-
pendente che si tiene ogni anno a Genova. 

Nonostante le disparità strutturali che persistono 
nel settore, queste reti di relazione rappresentano la 
vera forza dell’indipendenza editoriale, permettendo 
ai piccoli editori di affermare identità chiare, ricono-
scibili e profondamente radicate nelle comunità che le 
sostengono.
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III 

		
	 Tre 
			   piccoli 
					        editori

Dopo aver definito l’importanza di sostenere l’indipen-
denza editoriale (e i mezzi con cui farlo), è opportuno dare 
esempi più concreti per capire a fondo il contesto di cui 
stiamo trattando: il seguente capitolo tratterà perciò tre 
casi studio di piccoli editori indipendenti, attraverso i quali 
verranno messi in pratica i temi trattati nel capitolo pre-
cedente. Gli editori presi in esame sono tutti e tre collocati 
tra Basilicata e Puglia, per creare continuità con quella 
che sarà la committenza del progetto basato su questa 
ricerca, e sono stati intervistati tra luglio e agosto 2025. 

I primi due editori presi in analisi (Giannatelli Edizioni 
e ZicZic) si concentrano principalmente sul tema del ter-
ritorio, valorizzando autori e artisti meridionali per dare 
voce alla loro terra, mentre Scritture & Zabar, pur basato 
in Puglia, porta avanti un progetto di pubblicazioni a tema 
didattico, incentrate sul tema della grafica e del design. 
Come si avrà modo di capire nel corso del capitolo, ognuna 
di queste case editrici presenta un punto in comune con 
la nostra committenza, in modo tale da poter analizzare 
realtà che possano contribuire a contestualizzare e por-
tare avanti il progetto. 
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III.1 Edizioni Giannatelli 

La prima casa editrice che si andrà a trattare è 
Edizioni Giannatelli: delle tre è quella attiva da più 
tempo (più di trent’anni), basata su Matera e gestita 
unicamente da due persone. Chiara e Marilina sono 
due sorelle figlie di tipografi che, una volta laureate, 
hanno deciso di seguire le orme del padre rimanendo 
nell’ambito editoriale. 

LA CASA EDITRICE

“Quando abbiamo aperto noi qua a Matera, forse, 
c’era una sola casa editrice, poi erano le tipografie che 
facevano anche gli editori. Quindi era un terreno abba-
stanza fertile, se vuoi, anche se da pazze, perché due 
donne non è stato molto facile. […] Abbiamo avuto 
sempre un po’ questa cosa dell’essere donne, negli 
anni 90, perché quando senti dire “ma tu sei l’amica 
di...” magari voi siete un po’ più libere ora, non vi fate 
questi problemi, però noi questa pressione l’abbiamo 
sentita perché siamo al 100% femminile. Quindi a 
maggior ragione abbiamo voluto dimostrare... Siamo 
sempre state solo noi due.”

Chiara e Marilina raccontano nella loro intervista del 
perché abbiano scelto di rimanere sul territorio: dap-
prima per ragioni pratiche (poiché a Milano, dove hanno 
entrambe studiato all’università, non si trovava molto 
lavoro) per poi dedicarsi con passione a una pratica che 
sul loro territorio, al tempo, mancava: quella dell’editore. 
Decidono quindi di dedicarsi proprio alla valorizzazione 
del territorio della Basilicata, impegnandosi nella nar-
razione di esso e nella valorizzazione dei suoi autori. 

La prima pubblicazione in assoluto fu una colle-
zione di 36 cartoline dedicate alla città. All’epoca non 
c’era ancora molto materiale specifico, né fotografico 

TRE PICCOLI EDITORI

“Abbiamo molti autori che sono locali, ovviamente, 
con la comunità lavoriamo fino a un certo punto. 
Matera è una piazza molto strana, forse è così anche 
in altre città, nel senso che non amano dare spazio 
soprattutto alle novità […] i nostri progetti sono quasi 
tutti fatti con le nostre forze tranne in alcuni casi per-
ché purtroppo noi abbiamo sempre questa percezione 
di Matera come un grande paesone, e quindi noi siamo 
state sempre molto in equilibrio.”

né editoriale. In seguito la casa editrice iniziò a dedi-
carsi ai libri, in particolare alle prime guide del parco, 
diventando progressivamente sempre più specializ-
zata. La produzione editoriale partì proprio dalle guide: 
ce n’erano poche e spesso erano vecchie edizioni rea-
lizzate da tipografie locali, come la guida del dottor 
Padula. In quegli anni, inoltre, Matera era appena stata 
riconosciuta come sito UNESCO e il turismo comin-
ciava a crescere. Questo favorì ulteriormente la scelta 
di concentrarsi sulle pubblicazioni legate al territorio. 
Attualmente la casa editrice pubblica la propria guida, 
La città dei Sassi, in sette-otto lingue: francese, inglese, 
tedesco, russo, spagnolo e altre ancora. Con il tempo 
si sono aggiunte anche produzioni più ampie, dai libri 
fotografici ai saggi, fino a collane più strutturate.

Negli ultimi anni, con la nascita di nuove case 
editrici e di riviste dedicate al territorio, lo spazio per 
questo tipo di pubblicazioni ha iniziato ad assottigliarsi. 
Poiché la casa editrice non si occupa quasi di narra-
tiva, gran parte del racconto sul territorio è ormai stato 
approfondito. Per questo si sta cercando di orientare 
la produzione verso nuovi ambiti, pur mantenendo il 
nucleo principale del lavoro legato alle tematiche locali.

RAPPORTO COL TERRITORIO
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Chiara prosegue raccontando che nel tempo la casa 
editrice si è costruita una rete di contatti propri, nati 
esclusivamente dal lavoro e dalla stima professionale. 
Il passaparola ha avuto un ruolo fondamentale: oggi, 
infatti, arrivano proposte anche da fuori Matera da parte 
di autori che desiderano pubblicare con loro. È stato un 
percorso difficile, ma non devono dire grazie a nessuno. 
Nel panorama locale, infatti, non sono mancati studi 
grafici ed editori “meteora” che hanno avuto un breve 
exploit legato alle persone giuste, per poi scomparire 
quando le circostanze sono cambiate. Loro, invece, 
insieme a poche altre realtà editoriali storiche, sono 
presenti e attive da molti anni: una continuità che, di 
per sé, rappresenta un valore e un riconoscimento del 
lavoro svolto.

Con il tempo sono riusciti anche a stringere col-
laborazioni con l’Università di Bari, a lavorare con 
un docente dell’Università di Roma e a coinvolgere 
professionisti che, paradossalmente, non trovano 
opportunità lavorative locali. Operano anche in provin-
cia e, spesso, lavorano più fuori che sul territorio stesso. 
Ciononostante, rimangono fermamente intenzionati a 
continuare a pubblicare opere legate al territorio, che 
resta il cuore della loro identità editoriale.

LA CURA EDITORIALE

Chiara spiega come la loro indipendenza editoriale è 
estremamente importante per loro, poiché dà forma 
alla loro offerta e identità. Curare ogni aspetto di ogni 
libro, dice l’editrice, fa imparare qualcosa di nuovo e 
permette di studiarne la forma con dettaglio. Questo 
le rende diverse dalle grandi case editrici, che hanno 

“Questo mestiere è bellissimo, io ne sono inna-
morata, è faticoso però ti dicevo: abbiamo preferito 
rimanere piccole, facciamo quello che vogliamo, ci 
possiamo permettere di dire no.

un’offerta più standardizzata: gabbie, carta, formati 
sempre uguali.

Un’altra problematica che sta a cuore delle due sorelle 
è quella del self publishing: si pubblica tantissimo, 
ma la maggior parte di questi libri non vengono letti 
mai da nessuno. A livello di prodotto, per loro, hanno 
scarsissimo valore: le scelte progettuali vengono prese 
nella maggior parte dei casi senza criterio, da chi non 
capisce di editoria o grafica, e la stessa cosa vale per 
l’attività di editing.

PUBBLICARE NEL MONDO DIGITALE

Si parla del valore della carta: nonostante ci siano 
dei chiari vantaggi riguardanti gli ebook (ad esempio 
il minore spazio occupato), secondo le due sorelle la 
generazione che è stata più influenzata dalla moda 
dell’ebook è stata la loro (45-50 anni). Allo stesso 

“Non è facile perché purtroppo il mercato del libro 
si sta comprimendo e anche le aziende cartarie stanno 
riducendo tantissimo i tipi di carta, quelli che c’erano 
una volta non li fanno più e quindi si vanno molto sulle 
patinate semplici, sulla usomano. Ora è diventato 
anche un po’ difficile il mercato del libro: noi prima ave-
vamo delle tirature molto più alte, ora si vende meno, 
si legge meno, appunto, tranne nel caso della narra-
tiva, però lo vedi, i libri che sono prima in classifica, che 
carta usano.”

“Ti posso rispondere come Eco, come Umberto 
Eco, che le cinquecentine le leggiamo ancora, i floppy 
disk non lo leggiamo più. Tu la carta comunque la leggi, 
è un supporto trasversale per tutti, perché non bisogna 
avere fior di computer per poter leggere. Io ti dico che 
noi stiamo ancora resistendo. Io non ho ancora pubbli-
cato un ebook.”
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Edizioni Giannatelli 

73

72

tempo riconoscono che il digitale risulta utile in contesti specifici, ad 
esempio per tecnici o professionisti che viaggiano molto e devono 
consultare manuali voluminosi. 

Per loro la carta non è destinata a scomparire: forse cambierà, 
forse si ridurrà la varietà e la qualità dei materiali, ma l’oggetto libro 
(concreto e tangibile) continuerà a esistere. La tendenza potrebbe 
evolvere verso il print on demand, oggi supportato da macchinari 
capaci di offrire anche ottima qualità fotografica, pur con tirature 
minime. Accanto a questo, continueranno a sopravvivere le tipogra-
fie d’arte che lavorano ancora con caratteri mobili, producendo libri 
splendidi e preziosi, veri oggetti da collezione. Il rischio, osservano, è 
che il libro cartaceo diventi sempre più un prodotto d’élite, complice 
l’aumento incontrollato del prezzo della carta, iniziato già con l’intro-
duzione dell’euro e aggravato da crisi successive come la pandemia 
e la guerra. Con la scomparsa di molte cartiere italiane, assorbite dai 
grandi gruppi rimasti a dettare il mercato, produrre libri è diventato 
sempre più difficile e costoso.
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III.2 ZicZic Edizioni

LA CASA EDITRICE

ZicZic è una piccolissima casa editrice con sede a Bari, 
che ha come principale filone di ricerca e pubblicazione 
la narrazione di luoghi, paesaggi e storie con linguaggi 
inediti e supporti di fattura artigianale. È gestita 
anch’essa da due donne: Silvia e Lila. Queste ultime, 
però, sono più giovani: la casa editrice è infatti nata 
nel 2017, quando il gruppo partecipò al bando regionale 
PIN (Pugliesi innovativi). L’idea iniziale non era ancora 
quella di creare una casa editrice strutturata, ma di 
portare avanti l’associazione ZicZic, nata per realizzare 
attività laboratoriali che culminavano sempre in un 
prodotto stampato.

In origine il progetto era legato soprattutto all’auto-
produzione, al lavoro collettivo, alla ricerca più che alla 
pubblicazione di veri e propri libri. All’interno di ZicZic 
prende poi forma il ramo editoriale. Il gruppo era com-
posto da tre giovani donne — due di Polignano e una di 
Noicattaro — tutte con una formazione in architettura 
ma accomunate dalla passione per la produzione car-
tacea, dal libro alle stampe. Non a caso il sottotitolo 
scelto per il progetto era “microeditoria e territorio”, a 
indicare fin da subito la direzione e l’identità del loro 
lavoro.

“Un po’ anche per raccontare tutto il territorio, la 
nostra idea... erano gli anni in cui Polignano iniziava a 
diventare turistica, e quindi volevamo provare a rac-
contare qualcosa di più. Forse già allora era diventata… 
Polignano la città sul mare, di pescatori. Non era quella 
la città: era contadina, viveva di un’altra economia, 
i pescatori c’erano solo a San Vito. Quindi provare a 
rendere più note le cose più vere. […] E quindi da là 
abbiamo poi incontrato a poco a poco varie realtà sem-
pre legate al territorio, sempre varie associazioni, varie 

cose che ci hanno permesso magari di parlare anche di 
altre realtà, parlare di altro, creare un po’ un racconto 
condiviso, un racconto collettivo”

I WORKSHOP E LA COLLETTIVITÀ

Silvia e Lila fanno l’esempio di Gita Fuori Porta, 
un percorso organizzato a Polignano lo scorso aprile, 
culminato in una piccola pubblicazione dedicata al 
paesaggio costiero e rurale di Polignano a Mare, che 
raccoglie riflessioni e pensieri sul territorio del Parco 
Naturale Regionale di Costa Ripagnola. A settembre 
il progetto è proseguito con un workshop di fotogra-
fia. Questo tipo di iniziative nasce spesso dall’incontro 
con altre realtà che condividono interessi affini: il rac-
conto del territorio, sia nella sua dimensione naturale e 
paesaggistica sia in quella sociale. ZicZic porta avanti 
questi temi attraverso laboratori, masterclass o pro-
getti collettivi come Agro, un libro composto da molte 
voci, per il quale hanno curato direttamente la sele-
zione di autori e autrici.

COLLABORAZIONI E PROCESSO PROGETTUALE

Il processo editoriale di Ziczic varia di molto in base 
al tipo di progetto e alle risorse coinvolte. Alcune 
pubblicazioni arrivano già in una forma quasi com-
piuta, come nel caso di Puglia, in cui ZicZic ha curato 
soprattutto l’impostazione grafica e la distribuzione, 

“Dove abbiamo l’occasione di fare questo tipo di 
lavoro sul nostro territorio, cerchiamo di fare una cosa 
che ci piace. Siamo interessate anche all’aspetto più 
associativo, diciamo così, perché effettivamente poi 
sono quegli strumenti che ti permettono di conoscere 
il tuo territorio e di iniziare anche a guardarlo con occhi 
diversi.”
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lavorando comunque in coprogettazione per definire gli 
elementi visivi e funzionali del libro. In altri casi, come 
Dal Giardino, il lavoro nasce praticamente da zero: l’u-
nico materiale di partenza erano le fotografie, e tutto 
il resto (il testo, la struttura narrativa, l’organizzazione 
delle immagini) è stato costruito insieme agli autori 
passo dopo passo.

Diverso ancora è stato il percorso di Corale, inizial-
mente immaginato come un catalogo dell’esperienza 
triennale vissuta in Umbria. Il confronto con il collettivo 
e l’analisi del materiale fornito hanno portato invece a 
ripensare la forma del libro, trasformandolo in un rac-
conto più ampio capace di restituire non solo le attività 
svolte ma anche le motivazioni profonde e i processi 
che avevano generato quelle esperienze. In ogni caso, il 
metodo resta flessibile: ZicZic adatta struttura, ruoli e 
tempi del lavoro a ciò che ogni progetto richiede e a ciò 
che ciascun gruppo creativo porta in campo.

IL CONFRONTO CON L’EDITORIA CLASSICA

“È come se noi proseguissimo per la nostra strada 
senza essere realmente intercettate da nessuno. Anche 
se esistono dei punti di contatto, per esempio quando 
registriamo un ISBN, nel momento in cui generiamo 
quel codice finiamo automaticamente in un database 
generale, dove compaiono tutti. Di conseguenza i nostri 
libri appaiono subito sulle piattaforme come Amazon, 
Unilibro, IBS, Feltrinelli: è nella loro politica cercare di 
vendere tutto ciò che viene pubblicato. Però, in realtà, 
non si sono mai interfacciati direttamente con noi, se 
non qualche piccolo distributore.”

Le editrici continuano spiegando che loro non rie-
scono a sostenere i prezzi della grande distribuzione, 
che si prende circa il 40% del prezzo di copertina. Un 
altro 30% va alle eventuali librerie, e aggiungendo 
i prezzi di stampa (che nel loro caso, stampando 

principalmente in risografia, non sono bassi) all’edi-
tore non rimarrebbe quasi nulla, contando che le loro 
tirature rimangono sempre sotto le 1000 copie. Detto 
ciò, sottolineano che hanno un target molto diverso 
dalla grande editoria: quando si esce fuori dall’am-
bito della narrativa e dei libri d’arte estremamente 
commerciali, tutto quello che diventa libri d’autore, di 
fotografia o cataloghi d’arte ha già un altro sistema 
distributivo.

GLI STAMPATI COME SPAZIO

“Qui, per dire Puglia, anche Salsa, sono ad esem-
pio alla Feltrinelli di Bari, anche a Lecce, perché lì c’è 
stato un contatto diretto. È l’autrice di Puglia che aveva 
chiesto un contatto e noi abbiamo incontrato i respon-
sabili di Feltrinelli qui a Bari, e loro poi hanno deciso di 
fare un acquisto diretto di alcuni titoli, tra l’altro con gli 
stessi margini di altre librerie indipendenti che si muo-
vono allo stesso modo, quindi alla fine anche con una 
modalità per noi già conosciuta”

“Per come la vivo io, la carta stampata è uno spa-
zio. Anche Internet è uno spazio, però è uno spazio in 
cui perdersi molto facilmente. Il libro, invece, ti per-
mette ancora di restare dentro qualcosa in maniera 
tranquilla: sei tu a scegliere, non sei mai davvero 
sopraffatto. Certo, ci sono le vetrine, le copertine che 
hanno quell’obiettivo, però il livello di scelta, secondo 
me, è comunque maggiore. E questa è una cosa impor-
tante, anche rispetto all’uso che faccio io di Internet: il 
libro resta uno spazio di tranquillità. C’è poi l’esigenza 
di vedere qualcosa di stampato, sia come lettrice di 
tutti i libri che esistono, sia come editrice, come autrice 
che vuole vedere un oggetto finito. È come se dare uno 
spazio, creare appunto un oggetto, fosse considerato 
quasi un arrivo, una conclusione.”
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Silvia e Lila concludono parlando della pubblica-
zione di un libro inteso, tra le altre cose, come punto di 
arrivo di un progetto, a differenza di siti web o pagine 
social media che per loro natura evolvono e cambiano 
in continuazione. Il libro è testimonianza e cristallizza-
zione del giorno in cui è stato pubblicato.
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III.3 Scritture & Zabar

LA CASA EDITRICE

L’ultimo editore preso in analisi differisce dagli altri due 
in diversi ambiti, ma rimane ugualmente coerente al 
contesto del progetto, la cui committenza è una casa 
editrice che, tra le sue pubblicazioni, ha intenzione di 
produrre anche libri con funzione didattica. Scritture & 
Zabar è infatti una piccola casa editrice con sede ad 
Altamura (ma attiva su tutto il territorio italiano, con 
membri sparsi in diverse regioni) che si specializza sulla 
pubblicazione di libri a scopo didattico, a tema grafica, 
tipografia ed editoria. Nasce nel 2010 con Principi Attivi, 
un progetto della regione Puglia atto a finanziare atti-
vità portate avanti da giovani, senza necessariamente 
l’intenzione di fare impresa. 

“Zabar nasce nel 2010 e si costituisce come asso-
ciazione. Negli anni è stato definito come collettivo, 
gruppo aperto di designer, grafici col pallino dell’auto-
produzione e dello scambio di saperi, ma principalmente 
è un gruppo di amici. Molti di noi hanno vissuto insieme, 
condiviso esperienze lavorative e, prima ancora, di 
studio. In circostanze come queste nasce del tutto 
spontaneamente quello che chiamiamo “rimesco-
lamento”, ossia lo scambio dei saperi, la curiosità, la 
spinta a intervenire sui processi non solo progettuali 
ma anche produttivi. Per questo negli anni ci siamo 
dedicati alle nostre professioni, ma abbiamo sempre 
avuto in grande considerazione la didattica, e non par-
liamo solo di quella istituzionale (scuola e università) 
ma anche quella più informale, fatta di laboratori in cui 
si sperimenta sulla stampa e la legatoria, in cui si rea-
lizzano da zero fanzine con persone che nella vita si 
occupano di tutto fuorché di grafica.”

LA COLLANA SCRITTURE

Zabar da anni si occupa di una riedizione della col-
lana Scritture, nata negli anni ’90 grazie a Giovanni 
Lussu e Michele Baraghini (insieme a numerosi altri 
collaboratori come Daniele Turchi, Angiolo Bardinelli e 
Roberto Iacobelli), edita da Stampa Alternativa. 

Michele Colonna, membro della casa editrice, 
racconta di come nel 2019 lo stesso Giovanni Lussu 
confessa a lui e Enzo Ruta il fatto che Stampa 
Alternativa stesse passando un periodo un po’ difficile, 
e che non trovassero altri editori disposti a pubblicare 
Scritture con rispetto delle loro scelte editoriali iniziali. 
La pubblicazione della collana era portata avanti sola-
mente attraverso il print on demand, soluzione non 
ideale a parere di tutti coloro che ci lavoravano, date 
le numerosissime rinunce e compromessi sulla qualità 
della stampa, della carta e dell’allestimento.

Lussu chiede quindi a Colonna e Ruta se loro, con 
Zabar, fossero disposti a rimettere in piedi le loro pub-
blicazioni e continuare il progetto iniziato negli anni 90: 
nasce così Scritture & Zabar.

Michele mi parla delle loro pubblicazioni come 
“libri belli per gente cui piacciono i libri”, ovvero volumi 
realizzati con cura artigianale, cuciti a filo refe e stam-
pati su carte Fedrigoni, perché destinati allo studio e 
all’uso quotidiano, non a essere guardati e basta. Non 
“libri belli che nessuno legge”, ma oggetti pensati per 
durare, essere sottolineati, prestati, perfino maltrattati. 

“A parte il formato (quasi sempre) A5 e le copertine 
(quasi sempre) stampate in nero e rosso, ogni titolo 
viene trattato a modo suo: caratteri tipografici, gab-
bie, criteri di impaginazione e norme di editing possono 
variare da volume a volume. Paradossalmente, sarà il 
carattere autoreferenziale di ognuno dei 25 titoli a con-
ferire alla collana l’inusuale configurazione d’insieme 
con cui la conosciamo oggi.”
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Al tempo stesso, nessuna chiusura verso il digitale: anzi, l’idea è di 
affiancare a certi titoli anche edizioni digitali, dove il contenuto lo 
consente, riconoscendo che la lettura su schermo e quella su carta 
hanno entrambe vantaggi e limiti. La dimensione analogica, però, 
rimane imprescindibile per la collana: il libro fisico vive, circola, cam-
bia mani, si può rivendere su Vinted, entrare in biblioteche personali e 
condivise, e proprio per questo continua a essere il cuore del progetto.

LE PROBLEMATICHE LEGATE ALLA DISTRIBUZIONE

Colonna conclude raccontando che la rinascita della collana si scontra 
però con uno dei nodi più critici dell’editoria italiana: la distribuzione. 
Un editore può scegliere la via diretta oppure affidarsi a un distributore 
che faccia da tramite con le librerie, ma il mercato nazionale soffre 
una forte concentrazione, e per un piccolo editore questo rappresenta 
un ostacolo quasi insormontabile: le condizioni prevedono che il distri-
butore trattenga fino al 60% del prezzo di copertina, costringendo a 
valutazioni economiche che snaturerebbero il progetto, imponendo 
prezzi molto più alti rispetto all’intento di mantenere i libri accessibili. 

Per questo Zabar ha scelto volutamente di non entrare nella 
grande distribuzione, preferendo il proprio sito come canale princi-
pale di vendita. Una scelta coerente con la filosofia della collana, ma 
che implica la rinuncia a una fetta consistente di mercato: i ricavi 
vengono reinvestiti per sostenere il progetto, senza che ci sia un reale 
guadagno economico.
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IV  Fae 

Come già spiegato nell’introduzione di questa tesi, la 
ricerca sviluppata nel corso dei tre capitoli precedenti ha 
avuto l’obiettivo di contestualizzare il processo progettuale 
di Fae Nuff: una breve antologia di fiabe le cui peculiari 
caratteristiche, che verranno analizzate nel dettaglio nel 
presente capitolo, saranno valorizzate attraverso una 
progettazione editoriale consapevole, che rappresenta la 
conclusione e l’applicazione pratica della ricerca. Il risul-
tato di questo lavoro vuole essere un prodotto inseribile 
con facilità nel mercato editoriale, senza scendere a 
compromessi sulla qualità e rispettando le esigenze di un 
nascente editore indipendente.
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IV.1 StoryStones Books

LA (NASCENTE) CASA EDITRICE

Questa prima parte del capitolo tratterà della committenza, cioè 
la casa editrice responsabile della futura produzione dell’antologia: 
StoryStones Books, il cui editore, Paul Freebury, è anche l’autore di 
Fae Nuff. 

La casa editrice, ancora in fase embrionale, nasce a Matera per 
iniziativa di un inglese che vive in città da ormai più di dieci anni e 
con la quale ha sviluppato un forte legame. Paul lavora come inse-
gnante in una scuola di lingue insieme alla sua partner: è proprio da 
quest’ultima che nasce l’idea di aggiungere un elemento editoriale 
alla scuola, per spezzare la ripetitività delle lezioni e, come vedremo 
in seguito, proporre soluzioni a esigenze emerse nel corso degli anni 
di insegnamento. Paul disponeva inoltre di molto materiale (prin-
cipalmente racconti e qualche breve romanzo) scritto da lui e che 
desiderava pubblicare da tempo: nasce così StoryStones Books, una 
casa editrice indipendente che deve il suo nome ai Sassi di Matera. 

Per il momento le poche pubblicazioni in programma sono tutte 
opere dell’editore stesso, ma, come racconta lui, l’intenzione è quella 
di ampliare il catalogo e instaurare collaborazioni con altri autori, 
mantenendo però una forte selettività. Vorrebbe infatti lavorare con 
persone che vivono nella sua stessa città, per valorizzarne l’offerta 
culturale, o, in alternativa, con autori che già conosce molto bene.

IL RAPPORTO CON IL TERRITORIO

l legame di StoryStones Books con Matera non si limita al nome: la 
casa editrice mira, infatti, a instaurare un rapporto attivo con il ter-
ritorio, sia attraverso i temi trattati nelle pubblicazioni che tramite la 
creazione di legami concreti con la comunità. Uno dei primi progetti 
in programma, ad esempio, è un graphic novel ambientato a Matera 
8.000 anni fa, scelta che riflette l’interesse dell’editore per la storia 
millenaria della città e per il potenziale narrativo offerto da un luogo 
abitato ininterrottamente per così tanto tempo. L’opera nasce da 
un’idea sviluppata negli anni, inizialmente concepita come una trama 
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intrecciata tra passato, presente e futuro, che tuttavia 
è stata poi focalizzata unicamente sulla parte preisto-
rica, ritenuta la più autentica e significativa.

Accanto ai progetti editoriali, Paul intende orga-
nizzare presentazioni e iniziative culturali radicate 
nella città. Per il primo libro di narrativa, ad esempio, 
immagina un lancio nei Sassi accompagnato da una 
mostra multimediale immersiva, mentre per altre pub-
blicazioni vorrebbe realizzare letture pubbliche presso 
la biblioteca e collaborare con le librerie locali, anche 
attraverso la donazione di materiali e attività con il pub-
blico. L’obiettivo è valorizzare e alimentare il panorama 
culturale materano, offrendo alla comunità l’opportu-
nità di seguire il lavoro di un autore non originario del 
luogo ma profondamente legato alla città che lo ha 
accolto, e che continua a osservarla con uno sguardo 
appassionato e curioso. 

PIANI FUTURI

Le pubblicazioni pianificate dall’editore si dividono in 
due parti principali: la produzione didattica da un lato, 
la narrativa dall’altro. Per quanto riguarda la prima, 
Paul si pone l’obbiettivo di offrire strumenti che siano 
realmente utili a insegnanti ed educatori, con partico-
lare attenzione nei confronti di coloro che lavorano con 
i più piccoli. 
L’intenzione è infatti quella di progettare libri che tra-
ducano in modo strutturato l’esperienza maturata 
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negli anni di insegnamento, adottando un approccio più concreto 
nei manuali teorici, spesso distanti dalla quotidianità dell’aula. I 
materiali seguiranno l’arco di un intero anno accademico: ogni unità 
corrisponderà a un mese e includerà letture e attività accompagnate 
da indicazioni per adattarne la difficoltà, rendendole fruibili da livelli 
diversi. L’idea è quella di creare risorse flessibili, nate per rispondere 
a esigenze reali e per semplificare la vita quotidiana degli insegnanti.

Per quanto riguarda la narrativa, invece, la direzione che Paul 
vuole prendere è quella di letture “feel good”, che trattano svariate 
tematiche, anche poco leggere (ad esempio quella della salute men-
tale, oltre che al racconto del territorio di cui parlavamo prima). I libri 
saranno semplici, godibili, che possano essere presi in mano più volte 
per offrire un momento di sollievo durante la giornata. L’editore-
autore definisce una sorta di nuovo genere, che lui chiama “self-help 
literary fantasy” (letteralmente: fantasy di auto-aiuto) che caratte-
rizza parte della futura produzione. Accanto a questi progetti trovano 
spazio opere molto diverse tra loro: una graphic novel, una futura 
commedia ancora in fase di definizione, un libro di fiabe. 

La prima pubblicazione in programma, ad esempio, si chiama 
The Land of Spartum, e segue il filone dei libri feel good menzionati 
poco fa. È molto interessante sotto diversi punti di vista: tratta del 
delicato tema della sofferenza dell’aborto spontaneo, attraverso il 
breve racconto illustrato di un viaggio attraverso una terra fatata, il 
cui protagonista è proprio un figlio mai nato. È inoltre una pubblica-
zione mixed media: pensata per essere fruita su supporto cartaceo, 
prevede per ogni capitolo un collegamento a un brano strumentale 
che ne accompagna l’esperienza narrativa. 

Paul è infatti aperto all’uso del digitale nelle sue pubblicazioni, 
purché consapevole: nonostante la preferenza per il supporto fisico, 
infatti, ne apprezza l’utilizzo per pratiche quali la distribuzione inter-
nazionale o la lettura in viaggio (dato il notevole risparmio di spazio). 
Il supporto fisico è appunto però prediletto dall’editore: lo ritiene fon-
damentale quando il progetto coinvolge immagini, illustrazioni o una 
forte componente sensoriale. Pubblicazioni come The Land of Spartum 
perderebbero parte del loro significato se trasformate in e-book: la 
portabilità, la materialità e persino la possibilità di consultare rapida-
mente i riferimenti diventano parte integrante dell’esperienza.
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IV.2 Fae Nuff: la pubblicazione

DI COSA TRATTA?

Fae Nuff è, in breve, un’antologia di dodici fiabe. La loro 
particolarità, come si vedrà più avanti nel dettaglio, è 
quella di essere molto diverse tra loro sotto numerosi 
punti di vista: alcune hanno una morale, altre no; alcune 
sono scritte in versi e altre in prosa; alcune presentano 
moltissime figure retoriche, giochi di parole, onoma-
topee, termini inventati (seppur scritte in prosa), altre 
sono semplicemente fiabe scritte in modo classico. 

Il titolo stesso è un gioco di parole che vuole scher-
zare sul fatto che “fae” è un termine usato per indicare 
una fata, e quindi richiama l’universo delle fairy tales; 
unito a “enough”, forma la locuzione inglese fair enough, 
creando così una doppia allusione sia al mondo magico 
sia al tono leggero e autoironico con cui l’autore invita 
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il lettore a entrare nella raccolta. L’importante distin-
zione che fa l’autore quando racconta del titolo è, 
infatti, quella tra “fables” e “fairy tales”: le prime hanno 
una morale, le seconde no. Il titolo è capace di conte-
nere lo spirito dell’antologia: spirito giocoso, tradizione 
fiabesca e gioco linguistico.

.
STORIA E INFLUENZE

La stesura dell’antologia è stata profondamente 
influenzata dalle esperienze di vita dell’autore, ed è 
cominciata quando egli aveva solo sei anni: la fiaba 
The Litterbug, infatti, è stata scritta (e illustrata) proprio 
a quell’età, dando il via a un processo creativo durato 
nel complesso più di trent’anni. La maggior parte 
dei racconti, però, è stata scritta tra i ventiquattro e i 
ventinove anni, periodo in cui l’autore ha viaggiato mol-
tissimo per lavoro. 

La prima fiaba a nascere è stata The Troll and the 
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Little Girl, scritta a Oxford per un progetto universitario e ambientata 
idealmente negli University Parks, vicino all’albero che si dice abbia 
ispirato Lewis Carroll nella scrittura di alice nel Paese della Meraviglie. 
A questa hanno fatto seguito, nell’arco di circa un anno e mezzo, la 
maggior parte delle altre storie, alcune delle quali composte in viag-
gio o all’estero: Too Generous a King, ad esempio, è stata scritta in 
Russia e ricalca volutamente il tono delle fiabe popolari locali. Le 
influenze geografiche e culturali sono quindi molto importanti, dando 
vita a fiabe che dialogano con tradizioni molto diverse: dal folklore 
dell’Africa Occidentale a suggestioni indiane, fino ai miti lucani che 
ispirano le fiabe più recenti, quando l’autore si è stabilizzato in quella 
che poi è diventata la sua casa.

LINEE GUIDA PROGETTUALI

Una volta definito lo scenario della pubblicazione su cui si lavorerà, è 
necessario definire le esigenze che daranno il via alla progettazione 
editoriale. Queste ultime sono poche ma ben definite, e accompa-
gnano una grande libertà creativa. Non sono state fatte particolari 
richieste riguardanti il layout, e il modo in cui le fiabe sono ordi-
nate nel libro non è importante, a parte una: The Litterbug doveva 
necessariamente figurare per ultima, accompagnata dalla sua 
illustrazione originale.

Le esigenze più importanti sono invece quelle riguardanti il pro-
cesso produttivo: essendo la pubblicazione prodotta da una casa 
editrice ancora in fase di nascita, c’è bisogno di mantenersi su costi 
bassi (contando il fatto che la tiratura non supererà le 300 copie) e 
fare in modo che il libro sia riproducibile facilmente da qualsiasi tipo-
grafia che abbia a disposizione materiali base, così da disporre di più 
scelta possibile nel momento in cui si fa un confronto dei costi di 
produzione richiesti dalle varie stamperie. 

Tenendo conto di queste esigenze, è stato possibile iniziare a 
delineare la direzione da dare al progetto. In particolare, si è deciso 
che la materialità del libro dovrà aggiungere valore all’opera: scelte 
come legatura, formato, tipologia di carta dovranno contribuire a 
costruire un ulteriore livello esperienziale riguardante la narrazione 
che solo l’oggetto stampato può offrire. Allo stesso modo, la compo-
sizione grafica dovrà distinguersi, con soluzioni studiate per mettere 

in evidenza i giochi ed esperimenti linguistici presenti nei testi così 
da esaltare le particolarità dei racconti e conferire allo stampato un 
ulteriore livello di profondità e valore espressivo. 

Tutto questo andrà coniugato in uno stampato che non ecceda 
nei costi e che non utilizzi mezzi di produzione troppo ricercati, con 
l’obbiettivo di dimostrare come l’editoria indipendente può assumere 
valore e generare profitto anche in assenza di grosse risorse econo-
miche, senza scendere a compromessi (spesso svilenti) quali sistemi 
come, ad esempio, il print on demand.

FAE NUFF



casi studio
103

102

IV.3 Casi studio
La fase successiva, una volta definite le linee guida, 
è stata la ricerca di casi studio utili come riferimenti 
da usare durante la progettazione. La selezione 
presentata qui di seguito si è basata soprattutto su 
criteri come l’economicità, la scelta dei materiali e la 
composizione grafica.

UNA FIABETTA (DI FRANCESCA QUAGLIANO)

Il primo caso studio è una piccola pubblicazione che ha 
in comune molti elementi con il progetto in corso d’o-
pera: è innanzitutto anch’essa una breve fiaba, la cui 
narrazione è stata arricchita innanzitutto dalla com-
posizione particolare, che ne aiuta il ritmo di lettura e 
rappresenta graficamente, tramite la tipografia, i gesti, 
gli ambienti e i personaggi raccontati dall’autrice.  Anche 
la materialità è molto significativa nel progetto, dalla 
scelta della carta alla legatura a mano, che evidenziano 
la delicatezza del racconto insieme alle illustrazioni a 
pastello, che spesso si sovrappongono alla tipografia 
creando armonia compositiva all’interno delle pagine, 
alternate a pagine quasi interamente bianche conte-
nenti solamente piccole porzioni di testo. 
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BARTLEBY, LO SCRIVANO (DI FEDERICO TREVISAN E 
ANGELO GRECO)

In questa seconda pubblicazione i progettisti pre-
sentano una reinterpretazione del celebre romanzo 
di Herman Melville, evidenziando tramite la compo-
sizione e la tipografia il tema dell’”annientamento” 
del protagonista nel corso del racconto, la cui morte 
diventa sempre più inevitabile ogni volta che pronun-
cia la frase “preferirei di no”. Il testo originale viene 
infatti reiterato progressivamente, ricominciando da 
capo ogni volta che viene ripetuta, fino a mostrare 
una versione completa della storia, e a ogni ripetizione 
il carattere tipografico si rimpicciolisce, simbolizzando 
la dissoluzione del protagonista.

Questo approccio ha un doppio valore: da un lato 
è molto economico, dall’altro è fortemente evocativo 
dal punto di vista narrativo, traducendo una (specie 
di) anafora in un dispositivo tipografico che funziona 
anche come meccanismo visivo. Questo significa che 
il libro diventa non solo veicolo del racconto, ma parte 
integrante della sua interpretazione: un ottimo esem-
pio di come la composizione grafica possa generare 
valore aggiunto anche in un’edizione relativamente 
semplice e poco costosa.
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BENDYL THE BOAR (DI BROOKE PATHAKIS)

Un ulteriore caso significativo è dato da questa con-
crete poetry zine, che reinterpreta un estratto da 
Bendyl The Boar di Mark Danielewski, stampata in 
risografia. Il progetto mostra come la composizione 
tipografica possa tradurre il tono e il ritmo narrativo in 
un’esperienza visiva: la tipografia distorta, disposta in 
modo espressivo, rispecchia la tensione e l’atmosfera 
del testo. A quest’ultimo sono inoltre state incorporate 
linee e immagini che attivamente contribuiscono alla 
creazione di significativa. Tipografia e linee insieme 
contribuiscono a creare una dinamicità interessante, 
che sarebbe difficile raggiungere in altri modi. 
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MÙ BOOK (DI STUDIO ANONYMOUS)

Come ultimo esempio di composizione tipografica inu-
suale è stato scelto Mù, una raccolta di racconti ispirati 
al legno, in cui testo, tipografia e illustrazioni lavorano 
insieme per creare un’esperienza narrativa immersiva. 
La tipografia è giocosa e sperimentale, deformata e 
ramificata, traducendo visivamente ritmo, tono e con-
cetti delle storie. Le illustrazioni, a che in questo caso, 
dialogano strettamente con il testo, rafforzandone il 
significato e il ritmo di lettura. Come negli altri casi pre-
sentati, il design grafico non è decorativo, ma diventa 
parte integrante della narrazione, creando un oggetto 
capace di raccontare tanto con le parole quanto con 
la forma.
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ONLY THE END (NICHOLAS KUCKER TRIANA)

Come ultimo caso studio ho scelto una fanzine il cui 
contenuto è una raccolta di storie di rotture, una “let-
tera d’amore per coloro che credono di averlo perso”. 
La collezione è formata da dieci storie, tutte di persone 
diverse, il cui filo che le collega è la comune esperienza 
della perdita di un amore. L’elemento interessante e 
inerente al progetto è, in questo caso, l’aspetto mate-
riale della pubblicazione: la copertina è infatti stata 
progettata per assomigliare a una busta da lettere 
che fisicamente raccoglie tutte le diverse storie e le 
riunisce in un unico oggetto, aggiungendone valore e 
significato. La zine è stata inoltre stampata in risogra-
fia, che presenta un’ulteriore metafora delle dinamiche 
di rottura: i risultati di questa tecnica di stampa sono 
infatti sempre imprevedibili, poiché i diversi colori non 
possono essere mai messi a registro correttamente, 
superando i loro limiti imposti e invadendosi lo spazio 
a vicenda. 
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IV.4 Il libro

CONCEPT

La progettazione editoriale di questo libro inizia dalle sue origini: è 
stata molto importante, a questo scopo, la comprensione del motivo 
per cui è stato scritto, le influenze che l’hanno formato e la volontà di 
far diventare queste fiabe (da testi scollegati tra loro quali erano) un 
libro. Il concept di progetto parte proprio da questo. 

L’obiettivo principale della progettazione è infatti rappresentare 
il filo rosso che collega le storie, mettendo in evidenza il desiderio 
dell’autore di renderle un insieme, senza però dimenticare le loro dif-
ferenze e il punto di partenza. Ogni fiaba viene quindi trattata come 
un’entità singola, risaltando le sue peculiarità, ma incorporandola 
nell’insieme del libro. Questo verrà espresso sia attraverso la pro-
gettazione grafica, sia tramite un uso consapevole dei materiali e 
della legatura.

MATERIALI E LEGATURA

L’idea del “libro come insieme di fiabe” viene rappresentata a partire 
dalla legatura a filo refe, realizzata con un filo rosso che, risaltando 
sulla carta chiara, lega fisicamente e visibilmente i racconti. La carta 
scelta ha una grammatura di 140g, leggermente superiore a quella 
normalmente utilizzata per un libro di questo tipo, per una ragione ben 
precisa: lo stampato, infatti, non presenta una copertina tradizionale, 
ma direttamente una sovracoperta in carta traslucida (stampata di 
rosso, riprendendo il colore del filo) che lascia intravedere il testo delle 
fiabe. La carta più spessa serve a dare più stabilità allo stampato, 
rendendolo meno delicato e più maneggevole.

Questa scelta è stata fatta per far apparire l’intero libro come 
un plico di fogli racchiuso in una busta, sottolineando il fatto che le 
fiabe siano legate tra loro e raccolte in un unico volume, senza però 
perdere completamente la loro individualità. Un ulteriore dettaglio 
che rafforza questo concetto è la visibilità del filo rosso della legatura 
attraverso la sovracoperta.
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COMPOSIZIONE TIPOGRAFICA E ILLUSTRAZIONE

Anche la dimensione grafica contribuisce in modo 
sostanziale alla creazione di significato all’interno dello 
stampato: come anticipato, ogni fiaba viene trattata 
diversamente, nel rispetto delle sue peculiarità e dei 
suoi punti di forza.

Per questo motivo sono state progettate compo-
sizioni tipografiche uniche per ciascuna fiaba, con un 
duplice obiettivo: da un lato facilitare la lettura, met-
tendone in evidenza ritmo, cadenza ed enfasi; dall’altro 
illustrarle. Per raggiungere questo secondo scopo, 
all’interno del testo sono integrate delle linee che 
completano il disegno delle parole e ne favoriscono la 
comprensione. Come mostrato nelle immagini, il modo 
in cui tali segni assolvono alla loro funzione varia da 
fiaba a fiaba. 

Un esempio è How to Snatch a Snugglefawn, una 
storia-filastrocca caratterizzata da parole inventate 
ripetute ritmicamente nel corso del testo. In questo 
caso le linee fungono da simboli che caratterizzano e 
accompagnano le parole inventate e ricorrenti, che a 
loro volta assumono la stessa forma delle linee: queste 
ultime diventano quindi contemporaneamente un sup-
porto alla lettura e un elemento illustrativo. 

Nel caso di Johdra, Father of Kaa, invece, le linee 
sono usate in modo più figurativo, come vere e proprie 
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illustrazioni incorporate al testo.
Un’altra caratteristica importante di questi segni grafici è il loro 

aspetto, che richiama una traccia di matita: ciò perché l’illustra-
zione di The Litterbug è realizzata proprio con questo tratto, e le linee 
vogliono esserne una naturale continuazione.

Il modo in cui il libro è strutturato, infine, è anch’esso funzionale 
al concept: al fine di mostrare il testo delle fiabe attraverso la sovra-
coperta (sia sulla prima che sulla quarta di copertina) è stata presa 
la scelta di non includere indice, colophon o frontespizio nelle segna-
ture cucite, in modo da iniziare e finire con una fiaba (l’ultima è The 
Litterbug, che fa da quarta di copertina). Nelle alette della sovracoperta 
sono stati inclusi un breve testo esplicativo del progetto (all’inizio) e il 
colophon (alla fine).

OTTIMIZZAZIONE DEI COSTI

Come spiegato in precedenza, Fae Nuff verrà prodotto da un edi-
tore nascente con un budget limitato. Per questo motivo, le scelte 
progettuali cercano, nel possibile, di limitare i costi: la stampa delle 
segnature interne, ad esempio, è completamente in bianco e nero, 
cosa che taglia notevolmente i costi di produzione, così come la scelta 
di non utilizzare carte troppo particolari e costose. 

Il libro è inoltre pensato per essere producibile industrialmente, 
senza tecniche produttive di nicchia o richiedenti eccessiva manodo-
pera (l’utilizzo di una sovracoperta, la stampa digitale e la legatura a 
filo refe sono infatti teniche molto comuni). 
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Conclusioni

Il risultato del lavoro svolto in questi mesi è stato quello di compren-
dere con maggiore chiarezza il nuovo campo d’azione dell’editore 
contemporaneo, ridefinito dalle trasformazioni digitali. Analizzare 
questo contesto ha offerto, di conseguenza, strumenti e consa-
pevolezze utili ad agire in modo sostenibile all’interno dell’attuale 
ecosistema editoriale. L’indagine sull’editoria indipendente ha 
inoltre aiutato a ritrovare una ragione forte per fare editoria oggi, 
evidenziandone il valore culturale e la necessità di tutelarne la 
diversità. Parallelamente, la riflessione sul libro come supporto ha 
permesso di riconoscerne i punti di forza e di imparare a usarli con 
maggiore consapevolezza progettuale.

Il percorso di progettazione di Fae Nuff e la ricerca teorica si sono 
alimentati reciprocamente: le domande nate dal progetto hanno 
orientato la riflessione, mentre la teoria ha guidato scelte edito-
riali più ponderate. La realizzazione concreta del libro dimostra che, 
con una progettazione consapevole, un piccolo editore può ottenere 
risultati validi, adattabili e sostenibili anche con risorse limitate.
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