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Sintesi: [l boom dei festival musicali si pone in evidente contrasto con le difficolta
finanziarie in cui versano i teatri d’opera, le orchestre stabili e i muset. L'idea prin-
cipale & che i festival possano essere artisticamente innovativi €, contemporanea-
mente, raggiungere il successo economico, ma esiste il costante pericolo che I'in-
tervente del governo indebolisca questo potenziale, introducendo incentivi distor-
sivi e imponendo restrizioni. L'articolo illustra quesia tendenza, servendosi dell’e-
sempio del Festival di Salisburgo, e suggerisce il modo in cui i festival possono
continuare a sopravvivere, conservando il loro potenziule innovativo.

Abstract: The boom in music festivals stands in glaring contrast to the financial
depression in which opera houses, orhestras and art museums find themeselves.
The basic idea is that festivals have a considerable potential to be artistically inno-
vative and economically successtul, but there is a constant danger that government
intervention undermines this potential by introducing distorting incentives and im-
posing restrictions. This article illustrates this tendency using ihe example of the
Salzburg Festival and suggests ways of how festivals can be kept lively and enno-
vative.

1. 11 “boom™ dei festival

Virtualmente tutte le cittd, o almeno tutte le regioni, hanno il proprio
festival musicale o operistico. Anche se i festival di Bayreuth, Salisbur-
go, Glyndebourne e Spoleto possono essere considerati i piu antichi e
noti, oggi ci sono molte alire migliaia di festival'. Essendo molto pro-
bleratica un’esatta definizione dei festival musicali, non esiste un cal-
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coto preciso del loro numero: stime approssimative vanno da un mj-
gliaio (Pahlen, 1978; Dumling, 1992) ad almeno duemila (Galeott,
1992). Uno studio accurato di Rolfe (1992, P- 2) elenca non meno dj
529 festival musicali in Europa. Perfino nella minuscola Danimarca s
tengono ogni anno circa 45 festival. Una stima effettuata per la Francia
comprende 864 festival, il 40% dei quali & dedicato alla musica coltg
(Maillard, 1994, p. 32). Una pubblicazione ufficiale del Ministero delia
Cultura francese arriva ad indicare 254 festival di musica ed opera col-
taperil 1994,

I festival hanno assunto un ruolo determinante nel mondo della musi-.

ca colta e dell’opera negli anni 20, ma il vero boom si & verificato ne-
gli ultimi venti anni. Quando fu fondata, 1" Associazione Europea dej
Festival ufficiale contava quindici membri, contro i 58 di oggi. Ovvia-
mente, quest’associazione & molto selezionata e limitata ai festival pid
prestigiosi. Nel numero speciale dedicato agli eventi musicali, L'Ex-
pansion (1994, p. 32) stinia, ad esempio, che in Francia sei festival su
dieci sono stati creati negli anni "80. In genere, i festival si tengono in
estate e sono spesso molto popolari. Alcuni festival registrano sempre il
tutto esaurito e, di conseguenza, i biglietti possono essere acquistati so-
lo se si hanno buone conoscenze, o se si comprano sul mercato nero.
L’esempio pid famoso & il Festival di Salisburgo, in occasione del quale
ghi spettatori sono normalmente costretti a richiedere i biglietti molte
volte prima di ottenerli (in numero, comunque, molto limitato). ,

H boom dei festival musicali si pone in stridente contrasto con la crisi
finanziaria in cui versano i tealri ¢’ opera, le orchestre e i musei d'arte.

.Molti teatri d’opera e sinfonici si trovano in cost grandi ristrettezze e-

conomiche, da essere costretti a ridurre la loro attivit, licenziare artisti,
macchinisti e altri dipendenti (se sono autorizzati a farlo secondo leg-
ge), o da rischiure di chiudere definitivamente. 1 costi di produzione per
unita di lavoro nelle rappresentazioni dal vivo (o, piti in generade, nel
settore dei secvizi) sono in costante aumento, poiché i tassi di retribu-
zione di questo settore crescono ad un tasso analogo a quello dell’cco-
nomia nel suo complesso, mentre la produttivith del fuvoro nelle arti &
rimasta pitt o meno costante. Cid rappresenta ’essenza della cosiddetta
cost diseuse. Come risultato, le rappresentazioni operistiche, i concerti
dal vivo e i teatri sono costretti ad affrontare una continua minaccia alla
propria sopravvivenza. a causa dei costi in costante crescita, rispetto 'a
quanto accade per altre attivith di consumo?, L importanza della cost di-
sease € stata messa in dubbio per vari motivi. In particolare, & stato af-
fermato che, se la domanda cresce piu velocemente rispetto a quanto
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accade per gli altri output {"elasticitd al reddito-& maggiore di 1) e I'e-
lasticith della domanda’ al prezzo & maggiore di -1, 1 _u_,mNN... ei ﬂomi
possono essere aumentati a sufficienza, in modo da coprire i costi cre-
scenti. Inoltre, si potrebbe, in qualche misura, aumentare la produttivita
det lavoro spostandosi su diverse forme d'arte: ad esempio, adoperando
orchestre da camera, piuttosto che sinfoniche {(Peacock, 1984; Baumol
¢ Baumol, 1984) o riducendo la durata delle tournée degli artisti itine-
ranti (Baumol, 1993). L'idea di base & stata, comunque, mwso..ﬁ::..w:ﬂm.
accettata e fornisce una spiegazione convincente del motivo per cui m:
enti che offrono rappresentazioni dal vivo si trovano in perenni a:h_._d
colta finanziarie e del motivo per cui molti non sono stati in grado di

sopravvivere.

Ma allora perché si registra un tale boom dei festival musicali, no-
nostante anch’esst offrano rappresentazioni dal vivo e siano pertanto
mmnom:. agli stessi problemi finanziari che aftliggono le sedi perma-
nenti?

Vi sono, dunque, grosse differenze fra i festival e e sedi _uo:ﬂm.:mm:u
che risultano di grande utilith per spiegare il motivo per cui i primi st
trovano in una fase di boom, mentre le seconde sono costrette ad af-
frontare continui problemi. Nei paragrafi 2 e 3 vengono ::.,._,:Nmms i Fat-
tori che agiscono dal lato della domanda ¢ da quello Qm:din_.ﬂr ZOEW-
stante i festival possiedano constderevoli potenzialitd per diventare arti-
sticamente innovativi ed economicamente di successo, '€ il mc.,.,::.:m
pericole che intervento del governo indebolisca questo toﬁosm_m.:n.._:-
troducendo incentivi distorsivi e imponendo ogni sorta di limitazioni. I
paragrufo 4 ilustra questa tendenza, fornendo esempio n_.mu Festival di
Salisburgo. 1 puaragrafo conclusivo suggerisce le Ecam_;w attraverso
cui'i festival possono essere mantenuti vivaci e innovativi.

2. La domanda

Le seguenti caratieristiche i riferiscono alle particolari condizioni
che si verificano nella domanda di servizi diretta ai festival.

1) Forte effetto reddito. Nel caso di un aumento del reddito, m.no=.m=59|
tori tendono a spenderne un: guota maggiore per _.n..,_um:ao_nmﬁo:n a
spettacoli musicali. Bsiste una diffusa evidenza statistica, n:.n sugge-
risce che le elasticith della domanda al reddito econometricamente
stimate sono maggiori di 1. Throsby e Withers (1979, p. 113), ad e-
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sempio, affermano che I'elasticita della domanda di spettacoli al reddj-
to era, negli Stati Uniti, pari all'1,55% per il periodo ,1949-1973 e, i,
Australia, pari all'1,4% per il periodo 1964-1974 (reddito dell’interq
periodo). Questo significa che la spesa in spettacoli rispettivamente
cresce del 15,5% e del 14%, quando il reddito disponibile della popola.
zione cresce del 10%. Brosio e Santagata (1992, p. 11) hanno scopertq
: n..:m in Italia la spesa per assistere a spettacoli d’opera, balletti e concer.
i, come quota sulla spesa totale, & cresciuta passando dall’{,1% dej
1970 al 2,6% del 1988. L’ aumento nella partecipazione agli spettacoli &
stata documentata anche da W.J. Baumol ¢ H. Baumol (1984). Dunque
i festival si trovano nella comoda situazione di essere un mercato in mu
spansione. Cid tuttavia non spiega I'aumento del numero dei festiva
al contrario di quanto accade per le sedi permanenti deli’arte. ’

2) Capacita di attrarre nuovi gruppi di spettatori. Un’ampia quota dellz
._uo.uo_mmmosn raramente, o addirittura mai, partecipa ad eventi culturali
nei teatri d’opera e sinfonici. Molte persone sono intimidite dai “tem.-
pli della cultura™, non si sentono sicure e a proprio agio e, di conge-
guenza, non prendono in considerazione la possibilith di assistere. ad

-una rappresentazione lirica. Questo vale, in particolare, per quel seg-

mento di popolazione caratterizzato da una bassa istruzione, che non
Q_m_uonm di una tradizione culturale consolidata ( Blau, 1989; Di Mag-
gic e Useem, 1989). -
Naturalmente, la situazione & diversa per particolari eventi culturali
che vengono ampiamente pubblicizzati e che, percid, riescono ad E“
trarre nuovi segmenti di pubblico. Questo vale, in particolare, per i
festival musicali che, tenendosi in “spazi pubblici”, diventano pilt ac-
cessibili-alla grande massa della popolazione e meno proibitivi, ri-
'spetto ai tradizionali templi della cultura (ad esempio, Rolfe, 1992, p-
82). .mvm_. questo motivo, molti festival compiono grandi slorzi per
“avvicinarsi alla gente”, ad esempio tenendosi in stadi sportivi o in
luoghi popolari di riunione (come i parchi del ¢entro)'.

3) Capacita di attirare Uattenzione. Un festival cerca di attrarre i CONSU-
matori offrendo delle esperienze culturali straordinarie: si specializza
su aleuni artisti in particolare (ad esempio, Mozart), su periodi speci-
- fici (ad esempio, la musica rinascimentale), su un soggetto particola-
re ?n._ esempio, la -musica.di corte), su un genere particolare (ad e-
sempio, la musica manierista), o su uno spécifico tipo di .,uﬁ_u_.axm:”m;
zione (ad esempio, performance effettuate con strumenti musicali ori-
ginali). Come tisultato, affluiscono spettatori interessati ad una parti-
colare forma d’arte, spesso arrivando anche da luoghi molto lontani.
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Quest'ultimo sviluppo & stato reso possibile dal progressivo abbatti-
mento dei costi di viaggio. I festival potrebbero anche essere parago-
nati ai pellegrinaggi (Borsh-Supan, 1993, p. 73}, che sono circondati
dalla stessa aura di misticismo e che, come i festival, si accompagna-
no ad un gran numero di attivith commerciali.

Capacita di “fare notizia”. I festival “fanno notizia”, attirando 1"at-
tenzione di televisione, radio e stampa ad un livello che & impossibile
raggiungere con altri mezzi e, soprattutto, le fanno senza alcuna spe-
sa. E facile convincere un giornalista a scrivere un atticolo sulla sera-
ta di apertura di un festival. Quest’attenzione da parte dei media
rafforza la posizione de! direttore del festival nei confronti di politict,
sponsor € finanziatori. :

Gl artisti della lirica e della musica sinfonica attirano I'attenzione di
qualche media sulle serate di apertura, ma, con rare ‘eccezioni {(come
ad esempio uno scandalo), gli articoli che ne derivano vengono letti
solo da una piccola percentuale della popolazione, mentre il resto nron
se ne interessa. I festival, invece, offrono molte pils opportunita di at-
tirare I’attenzione dei media, dal momento che si presentano ogni an-
no come un’occasione speciale.

Strettamente connessa alla toro originalitd & la durata himitata dei fe-
stival. Una durata limitata fa in modo che i potenziali spettatori siano
magglormente inceanlivati a partectparvi davvero, mentre & pid facile
rimandare una visita al teatro d'opera o al teatro sinfonico locale, ri-
enendo che, in tal caso, non si tratti di una rinuncia definitivi.

Bassi costi per § visitatori. | festival sono strettumente collegati al tu-
rismo (ad esempio, Getz, 1989; O Hagan, 1992, p. 65). Ai francesi
piace chiamarli estivals. per indicare il fatto che di solito si tengono
durante la stagione estiva ricca di turismo, Stime econometriche di-
mostrano che, quando il reddito dei turisti si accresce, aumenta anche
ta spesa che sostengoeno durante le vacanze e, aflo stesso modo, cre-
sce la loro domanda in eveati culturali, cui assistere durante il sog-
giorno (Gapinski, 1988), Una quota considerevole di spettatori pro-
viene da fuori cittd, dd altre regiont e spesso dall’estero.

Abbinare al turismo un evento culturale abbassa 1 costi che gli indivi-
dui devono affrontare per assistervi, sotto var aspetti. Nel caso dei
pacchetti-viaggio. che stanno diventando sempre pilt popotari, i con-
sumatori devono solo prendere la decisione iniziale e tutto il resto e a
cura dell’agente di viaggi. Nel caso dell’opera e delle altre rappresen-
tazioni musicali, per le quali 'acquisto dei biglietti & spesso proibiti-

~

vo, questa riduzione nei costi di decisione e di transazione & sostan-
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ziale. I festival. dunque. dovrebbero essere considerati come mnput in
una tunzione produzione-consumo (Becker, 1976). 11 costo totale dej-
P'output consumato viene spinto verso 'alto dal costo dei vari input
che includono, fra le altre spese, i costi di viaggio, i qguali sono moo..
getti ad un continue ridimensionamento (specialmente se si prende wu:
considerazione I"input del minor tempo richiesto). Questo argomento
comungue, in qualche misura, si presta anche ad un’eventuale Euﬁ:._
cazione delta combinazione fra turismo e sedi permanenti.

Bassa elasticita della domanda al prezzo. La forte attrattiva esercitatg
dai festival sui turisti ¢ sulle persone che provengono da fuori citg,
che pagano. per il soggiorno, ha effetti anche sull'elasticith della do.
manda al prezzo. | turisti tendono a paragonare il prezzo del biglietto
alle spese sostenute per I'intero viaggio, per cui un aumento nel prez-
zo sembra basso e non ha molti effetti sulla domanda (Thaler, 1980).

La bassa elasticita della domanda al prezzo, paragonata alle sedi per.
manenti, fornisce ai manager dei festival una maggiore libertd di ac-
crescere gli introiti aumentando il prezzo d’ingresso. Infatti, si pud
comunemente osservare che il prezzo dei biglietti dei festival spesso
& pid alto di quello degli spettacoli tradizionali. Questo Suggerisce
che i biglietti d’ingresso costituiscuno uny pit valida fonte di entrate,
quande la domanda turistica & alta,

Alta domanda di attivita commerciali. | festival offrono molte occa-
sioai di-arricchirsi. Infatti, ¢’& un’ampia letteratura che documenta la
profittabilitd di alcuni eventi culturali. I benefici apportati si estenco-
no non sofo altindustria del turismo, ma anche alle imprese fornitrici
della produzione dei festival. C'& un beneficio diretto per Uindustria
discografica: CD e video di musica classica sono diventati un enorme
affare, con profitti corrispondentemente alti. 1 festival forniscono
un’eccellente opportuniti di scritturare superstar, che spesso si esibi-
scono di fronte ad un’enorme massa di spettatori. Questo effetto vie-
ne moltiplicato, se gli spetiacoli sono trasmessi dalla televisione e
diffusi con video e CD. Le case discograliche, inoltre, sfruttano i fe-
stival per lanciare In carriera delle loro future star. Siccome i festival
$ONO sottoposti ad una minore regolamentazione rispetto ai teatri J"o-
pera e wquelli sttfonici, le case discografiche possono pit facilmente
influenzare il programma per favorire gli artisti che hanno sotto con-
tratto (guestd fatto & stato notato, in particolare, al Festival di Sali-
sburgo: cfr. Frey, 1986). Lo stesso vale per I'attivita di sponsorizza-

zione delle imprese che producono beni non correlati all arte. Aj fe-

stival, esse possono raggiungere una maggiore evidenza e attendersi,
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quindi, una maggiore pubblicitd da una performance artistica, in cam-

‘bio di una data somma di denaro.

3. L’offerta

Di seguito sono elencate le cinque principali componenti dell’offerta
di festival, che si contrappongono alla situazione dei teatri permanenti e

che coniribuiscono al boom dei festival.

1) Bassi costi di produzione. Il costo totale di molti festival & sicura-

2)

mente alto. Ma & basso, se paragonato all’ammontare di denaro che
sarebbe necessario, se il costo di tutti gli input fosse sostenuto solo
dai festival. Risorse notevoli vengono, infatti, prelevate dai teatri per-
manenti € solo i costi marginali sono coperti dallo stesso festival.

Poiché i festival vengono, in larga misura, organizzati durante il pe-
riodo estivo, hanno la possibilitd di scritturare gran parte detlo staff
artistico e tecnico al costo marginale; dal momento che queste perso-

ne sarebbero altrimenti non impiegate. Essi possono anche servirsi in

massima parte di volontari. Nel Regno Unito, ad esempio, quasi il
40% degli oltre 500 festival d’arte viene gestito da uno staff non re-
tribuito (Rolfe, 1992, p. 1), ma questa fonte di lavoro & importante
virtualmente in tutti i festival (ad esempio, Curtis, 1990, p. 4; O'Ha-
gan e Purdy, 1993, p. 161). I luoghi in cui si tengono i festival sono
spesso “pubblici™ (appartengono alla Chiesa o allo Stato); possono
essere affittati 4 somme simboliche, ma sono frequentemente conces-
si a titolo gratuito (Rolfe, 1992, p. 62; Galeotii, 1992, p. 133). Cid ha
senso, dal momento che molti di questi siti resterebbero altrimenti i-
nutilizzati, come. ad esempio, i teatri romani in cui si tengono alcuni
festival (Verona e Orange sono, a questo proposito, i pidl noti).

Muaggiori oppaortuniti di dare libere sfogo alla creativité artistica. |
teatri d'opera ¢ le orchestre permanenti sono fortemente limitati dal
pubblico che devono acconteniare. Per loro & spesso impossibile una
re-interpretazione innovativa di brani classici e ancora pia difficile &
la presentazione di pezzi moderni /o sconosciuti, a causa del rischio
di perdere cosi i propri abituali fruitori. 1 possessori di un abbona-
mento stagionale con gusti pidl conservatori, inoltre, sono fortemente
interessati a quello che viene rappresentato e costituiscono una lobby
capace di esercitare notevoli pressioni sugli organizzatori e sui politi-
ci responsabili dei finanziamenti, nel caso in cui non siano soddisfatti
del “lorg™ teatro d opera o della *loro™ orchestra. Di conseguenza, i
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direttori hanno ben poche possibjlita 9 appagave if loro concetto artj-
stico di originalita.
Al contrario, i

trebbero benissimo specializzarsi in un pubblico che fa onore alle
rappresentazioni non ortodosse, con un gusto eccellente e specialistj.
co. Mentre un teatro d’opera o un’orchestra permaneste, per il solo

fatto di mettere in scena una rappresentazione teatrale o un concerto

di musica contemporanea, vengono sottoposti a pesanti pressioni da
parte del loro pubblico abituale e sono immediatamente costretti daj
politici che decidono sui finanziamenti a conformarsi a gusti pilt po-
polari, un festival esclusivamente dedicato ad una forma & arte con-
temporanea potrebbe benissimo prosperare.

La possibilita di evitare la regolamenrazione da parte del governo ¢
dei sindacati. La liberta di agire delle istituzioni culturali viene limi-
tata da due principali istituzioni, if governo e i sindacati®.

3a) Limitazioni amministrative. Nell' Europa continentale, 1o staff di-
rigenziale dei teatri d’opera e sinfonici, come pure quello dei musei
in larga parte costituito da dipendenti della pubblica ammini-
strazione, 0 comunque & costretto a conformarsi alle norme ammini-
strative del settore pubblico, dal momento che da questo settore rice-
ve sostanziosi finanziamenti. In particolare, i dirigenti sono soggetti
al non-affectation principle, secondo il quale tutie le spese sono co-
perte dal budget pubblico e, in cambio, tutti gli incassi affluiscone
nelle casse del Tesoro. Dunqué, tutto 1'incasso guadagnato viene “tas-
sato” dal Tesoro al 100%, mentre i finanziamenti vengono, in seguito,
ridotti. Infatti. lo sforzo di arrivare ad incassi propri viene tassato a
pitt det 100% nel lungo periodo, in quanto le autoritd preposte al bi-
lancio si rendono conto delle potenzialitd di guadagno e, di conse-
guenza, tendono a ridurre i finanziamenti futuri. Come risultato, le i-
stituzioni calturali (e tutti gli altri enti governativi) non hanno alcun
incentivo a conseguire profitti solo con i propri sforzi, ad escmpio
con la vendita dei biglietti o con gli incassi provenienti dalle attivita
ausiliarie, come incisione delle rappresentazioni musicali e teatrali,

Molti festival sono, invece, organizzati come imprese private, in cui
Pente pubblico &, tutt’al pid, solo un membro fra tanti. Di conseguen-
za, 1 direttori dei festival musicali non sono costretti a conformarsi al-
la regolamentazione amministrativa e, in particolare, non devono tra-
sterire i profitti al Tesoro, ma possono adoperarli nel modo che riten-
gono giusto, soprattutto investendoli in nuove attrazioni per i loro fe-

I festival organizzati in modo indipendente forniscong
vaste opportunitd di dare sfogo alla creativith artistica. I festival po. .

4)

5)
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..;?w_ I direttori rischiane di perdere il loro grado di liberta, se accet-
tano i finanziamenti pubblici diventandone aﬁm:am:: nel qual caso
le vo@,__u::w che il festival ha di impegnarsi in Bﬁ?m@:ﬁﬁog ori-
ginali si riducono, raggiungendo lo stesso basso livello dei teatri d’o-
pera € detle orchestre tradizionali. -

3b) Limitazioni all’occupazione. Una delle norme pubbliche piil se-
vere imposte alle istituzioni d'arte riguarda I'occupazione nel settore
pubblico. La virtuale impossibilitd di licenziare i dipendenti ineffi--
cienti o addirittura dannosi, promovendo ¢ retribuendo i dipendenti
secondo la loro performance e modificando le ore di lavoro a seconda
delle necessita, & il fattore pitt importante di riduzione dello sforzo
creativo e di degenerazione delle istituzioni d'arte in mere burocra-
zie. Un’ulteriore regolamentazione & stata apportata dai sindacati,
spesso pienamente appoggiata dal governo. I festival hanno reso pos-
sibile I’elusione di-almeno alcune restrizioni all’occupazione, soprat:
tutto impiegando solo lavoratori part-time e temporanei, non iscritti a
sindacati e, dunque, non vincolati legalmente dalla regolamentazione
sindacale.

Maggiore sponsorizzazione. I politici e i funzionari pubblici sono for-
temente interessati al festival, non solo perché soddisfanc le esigenze
del mondo dell’arte ¢ degli affari della comunita locale, ma anche:
perché rappresentano una splendida opportunita di apparire sut media
{ai contribuenti) come “patroni delle arti”.

Anche il mondo degli atfari & pin n__%o..,no a sponsorizzare i festival,

rispetto alle attivith regolari, in cui le disposizioni legali spesso sco-

raggiano la sponsorizzazione. Il motivo pilt importante & sicuramen-

te non solo la maggiore attenzione dei media per questi eventi e il

loro particolare contributo, ma anche il fatto che un’impresa indivi-

duate pud godere di un maggiore controllo sui fondi e comporta mi-

nori sprechi da parte di una burocrazia inefficiente, rispetto ad un

teatro d'opera. Gli sponsor, come riportato da The Economist del 5

agosto 1989, “|...] vogliono un evento ben definito e di alta qualitd,

destinato ad un pubblico determinato™. Per le ragioni sopra esposte,

gli sponsor privati sentono anche di fornire il proprio contributo ad

un prodotto culturale e non solo di provocare semplicemente un mi-

nore finanziamento da parte del governo.

La promozione delle carriere. Come risultato dell”aumento del livello
di internazionalitd, in particolare a seguito dell’unificazione europea,
molti teatri d’opera e molte orchestre sono diveniati aperti atla concor-
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renza con lestero. Il corso normale delle carriere &. dunque. cambiato
rispetto a prima, quando si passava tutta la vita in un solo teatro e sj
raggiungeva una posizione al top attraverso un meccanismo di promo-
zioni interne. Per competere con successo, con questi enormi cambia-
menti in corso, i direttori devono diventare noti a livetlo internaziona-
le. Un modo eccellente per farlo & la partecipazione ai festival.

Queste argomentazioni. hanno dimostrato che i festival possiedono
concrete possibilith di essere artisticamente innovativi e, alfo stesso tem-
po, economicamente profittevoli. Una ragione importante & il fatio che
essi sono meno sottoposti a limitazioni, rispetto ai teatri tradizionali. Co-
munque, gli interventi del governo tendono continuamente ad indebolire
questi vantaggi. In particolare, il modo in cui i festival sono finanziati
pud facilmente ridurre il loro incentivo ad essere artisticamente innova-
tivi. Questa tendenza & rafforzata dal fatto che accettare i finanziamenti
pubblici in genere comporta che i festival debbano conformarsi alle tan-
tissime limitazioni che accompagnano tutte le attivita pubbliche. La
prossima sezione dimostrerd che il pericolo & reale nel cuso del Festival
di Salisburgo e che il risultato di queste tendenze potrebbe essere quello
di trasformare i festival in istituzioni rigide, come i teatri tradizionali.

Chaee

4. I problemi che Pintervento governativo comporta

Come risulta dalla discussione sui festival in generale, il sostegno del
governo all’arte e alla cultura non & privo di problemi. Il Festival di Sa-
lisburgo (un discorso pill esteso dal punto di vista economico & in Frey,
1986) rappresenta un esempio importante a questo proposito. E stata
promulgata una legge che “costringe” lo Stato ad intervenire, nel caso
sopraggiunga una situazione di deficit.

[l deficit viene totalmente coperto dal Governo austriaco. dalla Provin-
cia di Salisburgo e dal Comune di Salisburgo insieme. Le limitazioni di
budget imposte al Festival di Salisburgo (con quattro direttori e un presi-
dente) sono, di consepguenza, “molto deboli”. Effettive restrizioni alla
possibilita di copertura del deficit possono insorgere solo se e possibilita
di sovvenzionamento di-tutti gli enti che finanziano il Festival non risul-
tano pilt adeguate e se le norme vigenti non sono, di conseguenza, modi-
ficate. Naturalmente, non nel caso in cui si tratti proprio della somma e-
largita al Festival. Formalmente, 1a decisione spetta ai quattro enti men-
zionati sopra. Tuttavia, questi enti sono obbligati per legge a coprire il
deficit. Inoltre, dato che il deficit riguarda tutti e quattro gli enti, ha la na-
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tura di “bene pubblico™ un ente da solo pud solamente modificare gli in-
centivi per tentare di ridurre il deficit. I benefici di una simile attivita ri-.
cadono su tutti, mentre i costi considerevoli in termini di conflitti genera-
ti ricadono sull’ente che tenta di ridurre il deficit. Infine, i membri indivi-
duali di questi enti, politici e burocrati, non hanno alcun motivo di batter-
si per una riduzione dei finanziamenti. Esst, infatti. traggono nurmerosi
benefici personali dai buoni rapporti intrapresi con gli organizzatori del
Festival, ricevendo inviti gratis e partecipando ad incontri sociali trend-.

Come conseguenza di queste condizioni estremarmente favorevoli per i
fondi del Festival, il suo staff dirigenziale segue una-strana politica redi-
stributiva. Al contribuente austriaco viene imposto un onere fiscale per
finanziare il Festival, ma i benefici vengono spartiti fra lo staff dirigen-
ziale, 1 dipendenti, gli artisti ed un gruppo selezionato di spettatori. Gli
ampi poteri discrezionali dei direttori si riftettono nelle tipiche attivita di
rent-seeking del Festival.

I) I biglietti di entrata sono venduti ad un prezzo af di sotto del livello di
equilibrio, con la conseguenza che la domanda & costantemente al di
sopra dell’offerta. Ad esempio, nel periodo 1981-82, quando il nume-
ro di spettatori ammontava a 175 mila, furono rifiutate in totale 35
mila richieste di acquistare il biglietto. In queésto modo, lo staff diri-
genziale pud atfermare di praticare prezzi “socialmente appropriati”,
il che si traduce in un vantaggio per il {oro prestigio. Ma i costi risul-
Lunti devono essere sostenuti dall anonimo contribuente. La dirigenza
&, inoltre, in grado di regalare biglietti, che sarebbero altrimenti diffi-
cili, se non impossibili, da ottenere per i richiedenti. davvero interes-
sati, con un meccanismo discriminatorio. 1 principali beneficiari di
questi inviti sono i dipendenti dell’ amministrazione del Festival, i
giornalisti ¢ e persone da cui si pud ottenere un sostegno politico al
Festival. Inoltre, il mercato nero dei biglietti rifornisce un gruppo di
persone (inclusi i dipendenti degli atberghi), che hanno cosi fa possi-
bilitd di far soldi, vendendoli ad un prezzo pit alto di quello ufficiale,

2

—

It meccanismo quasi automatico di copertura del deficit permette agli
artisti € ai dipendenti amministrativi di ricevere compensi considere-
volimente pit alti che altrove, cioe vengono pagate le rendite pure,
Questo risulta evidente dalla Tabellu |, che paragona i salari concessi
allo staff amministrativo del Festival di Salisburgo a quelli del Bun-
destheater di Vienna. Si deve ricordare che i salari devono essere resi
omogenei dallu Corte dei Conti austriaca (Osterreichischer Resch-
nungshof, 1984; 1988), tranne per il fatto che il Festival di Salisburgo
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ha una minore durata, rispetto alla programmazione del Bundesthea-
ter, Le rendite sono pagate non solo neila forma di redditi monetari
superiori, ma anche nela forma di contributi aggiuntivi alle pensioni
e di diversi fringe benefits (elargizioni, indennita di viaggio; ecc.).

3} Gli organizzatori del Festival hanno pochi incentivi a mantenere i co-
sti bassi e a perseguire una gestione efficiente. Come risultato, vi so-
no considerevoli ingfficienze e sprechi diffusi. Una gestione che tenda
all’efticienza creerebbe seri conflitti con gli artisti e gli altri dipen-
denti, mentre il risparmio in teemini di costi consisterebbe solo in una
riduzione dell’ammontare di finanziamenti ricevuti. Una simile ridu-
zione rappresenterebbe un beneficio minimo o addirittura nullo per i
direttori del Festival. Al contrario, per il proprio prestigio e la propria

.carriera, essi traggono grossi benefici dal fatto di poter scritturare i

migliori artisti e di poter accedere alle performance piit acclamate,
senza badare ai costi. Come il Rechnungshof ha affermato nel suo
rapporto (1984), gli organizzatori scelgono le rappresentazioni da e-
seguire, indipendentemente dal ritorno monetario netto atteso, a volte
anche in aperta violazione di ogni considerazione dei costi.

"Tabella 1
Salari dello staff amministrativo
del Festival di Salisburgo e del Bundestheater di Vienna
(a purith di munsioni: 1981-1982, in scellint austriuci)

Settore amministrativo Salisburgo w::.m.ﬁ..n:ﬁ:nu
Vendita dei biglietti 814.000 314000
Edifici £21.000 467.000
Ufficio stampa © 775000 434,000
Sezione tecnica 797.000 679.000

2:3: _m —u.r.z._c..__ a.m Salisburgo durd cingue settingne, menue it Bundesthearer T una PrOgrumng-
zione di dicei mesi, D salari indicati non sone statl conformemente addegeti.
Fonte; Oesterreichiseher Rechnungshat, 1984, sezione 1,311,

5. Conclusioni

Lo scopo di questa discussione era di dimostrare che i festival offrono
grandi opportunita artistiche ed economiche, ma che, allo stesso tempo,
queste opportunith sono anche facili do eliminare. Due sono le conclu-
sioni politiche che ne risultano.

L
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In primo luogo, i finanziamenti pubblici devono essere concessi con
molta attenzione. Fin dall’inizio, bisogna verificare attentamente se un
festival abbia effettivamente bisogno di finanziamenti. Strumenti alter-

-nativi di sdstegno-potrebbero essere non solo economicamente pill effi-

cienti, ma anche preferibili da un punto di vista artistico. In particolare,
il governo pud aiutare un festival permettendo che venga tenuto in uno
spazio pubblico o in un pubblico teatro. Dal momento che in larga parte
essi vengono utilizzatt poco o niente, dovrebbero essere concessi-ad un
canone simbolico o addiritiura a titolo gratuito.

Nel caso in cui venga concesso un finanziamento, non dovrebbero es-
sere eliminati gli incentivi degli organizzatori. Questi ultimi devono es-
sere motivati a produrre quanti pili benefici sociali & possibile, mante-
nendo i costi sociali al pill basso livello possibile. Naturalmenie, i bene-
fici totali per la societh non consistono solo in profitti finanziari, ma
anche nella propensione, a livello aggregato, a pagare per il festival. I-
noltre, lo scopo non pud essere solo di minimizzare i costi finanziari,
ma devono essere presi in considerazione anche le esternalith negative
{ad esempio, in termini di rumore e di traffico addizionale generaio).

In nessun caso i finunziamenti pubblici dovrebbero costituire un danno

-per lo sforzo compiuto dagli organizzatori del festival di produrre il piin al-

to liveHlo di profitto commerciale possibile, senza ridurre la qualitd artisti-
ca. In particolare, essi non dovrebbero essere puniti con una riduzione del
finunziamento, gquando si dimostrino in grado di aumentare le entrate. Al
contririo, un simile sforzo sarebbe depno di lode e, percid, meritevole di
essere premiato con un aumento del finanziumento, Ovviamente, un princi-
pio politico di tu genere contrasta con gli insegnamenti della tradizionale
finanza pubblica, come pure con lu pratica. Ciononostante, esso & compati-
bile con un approccio che tenga conto deghi incentivi degli organizzatori.

In secondo luogo, il governo dovrebbe interferire il meno possibile
nell”organizzaztone del festival. Dovrebbe essere compiuto ogni sforzo
per evitare che le tante Himitazioni che ostacolano i teatri tradizionali
siano estese anche ai lestival. Percid, e norme che regolamentano le ore
di lavoro dello staft artistico, amministrativo e, soprattutto, di queilo tec-
nico dovrebbero essere adattate alle situazioni particolari e o stesso do-
vrebbe essere fatto per i livelli salariali.

Se vengono osservati questi due suggerimenti potitici, i festival hanno
una chance di rimanere innovativi e partecipare alla vita cualturale di
un’ampia, e spesso disaffezionata, parte della popolazione.
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Note

wy presente contributo si busa su un E.mrngm_:n lavoro dell autore. Sull"analisi économica dei festi-

val, 5i vedn Frey (1994; 1996). .33 & Busenhart {1996). Sui finanziamenti alle arti in generale, si
veda Frey e Pommerehne ( 1989): Frey {1999; 20001,

t Qui verranno considerati solo i festival dedicati alla musica ¢ al’opera colta. Ma, anche in questy
modo, & arduo definire cosa sia un Festival musicale. Naturalmente, ci sono molti aleri tipi di festi-
val: da quelli di musica country, a aznx_ di musica juzz, di teatro, del circo o cinermatografici. Una
classificazione & fornita, ad esempio, in Getz e Frisby (1988). Gli economisti tendono adi ignorare i
festival d'arte come fénomeni generali, limitando la foro attenzione agli effetti meltiplicativi focali
e regionali dei festival (vedi, ad es.: Vanghan, 1980, per quanto riguarda il Festival di Edimburgo;
Mitchel e Walk, 1989, per il Pestival di Stratford - Ontario - ¢ O"Hagan, 1992, per il Wexford Opera
Festival), alle implicazioni teoretiche del ..oo.ﬁr:c pubblice al xmt&% (ad es.: O'Hagan e Dufty,
1987; Pommerehne, 19923, o ai singoli festival (vedi, ad es.: Frey. 1986, per il Festival di Salisbur-
go; Galeotti, 1992, per il Festival di Spoleto). )

'L analisi dellu cost disease si deve a Baumol e Bowen (1966) e, a valte, & anche chiamata “legge di
Baumol”. Il maggior contributo all’ampia letieratura sviluppatasi successivamente sull’argomento
si trova in Towse (1997). Per ulteriori contributi, vedi il numero speciale del Journal of Cidltural E-
conomics (1996, vol. 20, n. 3) ama_nﬁo ali’argomento, con witicoli di Baumol, Cowen, Peacock e
- Throsby:

*Un ottimo esempio & I'Opera Speciicular, che si spostu in tutto il mondo. La sua Adda viene di so-
lito rappresentata negli stadi, attirando, in tal modo, molti milioni di spettatori. Le rappresentuzioni
all'aperto attirano un pubblico di piti di 45.000 spettatort (a Montreal), forse atteatto dalla presenza
di elementi visivi di forte _::u,.zc {come, ad es.. una sfinge ulta 15 metri, elefanti vivi e cammelli),
di un gran numero di artise (circa 600 compurse), come pure dabla grande curs per la gualith acust-
ci.

1 Questo vale soprattutto per U'Buropu. Negli Statl Unid, dove in genere vengono imposte meno re-
gole alle istituziont culterali (almeno rispetto alle aftre Bstituziont), vi sono minori incentivi ad evita-
re la regolamentazione. I quadre empinco assume consistenza con fa seguente osservazione: negh
Statt Uniti vi sono meno festival rispetto ol Europa (Frey, 19945,
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