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Introduzione
Le centinaia di manifestazioni diffuse per le province italiane  testimoniano che negli ultimi tempi lo spettacolo di strada ha avuto sul territorio nazionale una  grande diffusione.

Solo recentemente è stata riconosciuta l’importanza dello spettacolo di strada che ha come fondamento la riconquista sociale degli spazi urbani, dei centri storici, delle isole pedonali, da parte delle comunità. 

Le amministrazioni pubbliche e numerosi enti hanno investito con profitto nelle manifestazioni di questo tipo per riscoprire la dimensione della comunicazione sociale diretta, per ripopolare i borghi e rianimare le piazze, i quartieri, i vicoli ed i cortili.

Questo lavoro, quindi, desidera essere uno strumento che permette di orientarsi in un settore molto affascinante ma nello stesso tempo scarsamente divulgato e poco apprezzato specie in Italia e  cerca di offrire una panoramica per cominciare a conoscere l’affascinante mondo degli artisti di strada.

Insieme alla bibliografia, è stata centrale l’osservazione dello spazio, nel quale si svolge l’azione dell’artista di strada dove trampolieri, giocolieri, musicisti, acrobati non sono confinati in ambienti chiusi bensì negli scenari della vita quotidiana. 
Ringrazio, quindi, chi mi ha dato l’opportunità di effettuare questo lavoro attraverso il quale, pur tra varie difficoltà insite nella  particolarità e novità dello stesso, ho potuto conoscere un mondo diverso da quello che immaginavo ricco di molteplici aspetti colti attraverso  un contatto diretto con gli attori.

I Capitolo
1.1 Origine ed evoluzione  dell’artista di strada

Gli artisti di strada o i cosiddetti buskers (ossia chi si “busca” il pane intrattenendo il pubblico per la pubblica via), hanno origini antichissime. 

Si dice che i primi giocolieri siano comparsi nell’antico Egitto e che fossero ingaggiati nei mercati per attirare l’attenzione dei passanti sui banchetti di vasellame esibendosi in volteggi di piatti e coppe.

Con la profonda crisi che sconvolse l’Impero Romano, vennero travolte anche le istituzioni teatrali, andarono persi e dimenticati persino i testi. Ma nonostante tutto, nei piccoli villaggi di fronte alle chiese, e nelle piazze di mercato, qualcuno ancora intratteneva il pubblico; è la figura del jongleur.
Il termine jongleur deriva dal latino jocular, che a sua volta viene da jocus, scherzo o gioco, e dal VI secolo in poi tende a sostituire i termini mimus, scurra, e histrio.
Si diffonde poi in gran parte delle lingue volgari europee: in francese jongleur, in spagnolo juglar, in portoghese jogral, ed in inglese jogler.
Nel periodo medioevale, in occasione di fiere e mercati, nasce il teatro di strada davanti al tempio, di fronte al sagrato della chiesa: mimi e buffoni sono gli antagonisti profani delle sagre e le rappresentazioni trovano spazio sulle piazze e sui sagrati delle chiese.

Sono istrioni, giocolieri, venditori di pozioni, ciarlatani e a volte semplici declamatori o dicitori, che mescolano i misteri sacri ai misteri buffi invadendo la città e contribuendo a divulgare la cultura popolare. Non sono da dimenticare i cantastorie che narrano guerre, duelli di amore…
Nel Novecento il “teatro” lascia il “teatro” (inteso come luogo ad hoc) ed esce nuovamente per strada, riappropriandosi di quegli spazi scenici che erano stati della commedia dell’arte e dei giullari, ma lo fa per finalizzare lo spettacolo teatrale a intenti dichiaratamente politici. Non solo la strada, ma anche gli spazi urbani si prestano a trasformarsi in spazi scenici, e ciò che contraddistingue lo spettacolo di strada non è tanto il luogo specifico in cui avviene, quanto l’assenza di un luogo ad hoc; il fatto di svolgersi all’aperto non è sufficiente a fare di un’esibizione uno spettacolo da strada.

Il mestiere degli artisti di strada ha sempre avuto bisogno di pochi ma essenziali ingredienti.

La scenografia è data dalla città, dalla piazza, dalla via, ossia qualsiasi spazio urbano.
Gli strumenti scenici sono spartani e ridotti al minimo: un costume, un cappello e una maschera.
Gli spettatori sono in continuo divenire, perché passanti e curiosi arrivano, si fermano e partono senza soluzione di continuità.

Il repertorio è il più vario e lascia spazio all’improvvisazione del momento pur non essendo improvvisato, deve adattarsi alle persone e all’atmosfera.
Gli artisti di strada devono attirare l’attenzione dei passanti, devono creare curiosità e aspettative sufficienti in modo tale da poterli distogliere dalle loro occupazioni.

Importante è “fare cerchio”, ossia creare nel pubblico curiosità e aspettativa  “legandolo” alla rappresentazione fino alla fine.

Il mestiere di fare cappello per strada mantiene, nonostante l’età, quel carattere di fresca immediatezza.

Qualunque artista di strada sa che è indispensabile, per il buon funzionamento di uno spettacolo, una fase preliminare, di preparazione o meglio di “creazione del cerchio”.

È un momento preparatorio ma estremamente qualificante per la riuscita dello spettacolo.
Uno spettacolo da strada si basa sulla creazione di un filo diretto con gli spettatori senza che questi calino l’attenzione. Questo è ancora più vero se identifichiamo lo spettacolo nella sua forma pura, con quello a cappello, dove l’avvicinarsi della conclusione indica il momento di “fare cappello”, momento fino al quale è assolutamente indispensabile che l’artista di strada trattenga il pubblico per essere pagato.

Lo spettacolo di strada  parte da un “testo aperto” in modo tale da consentire spazi per l’inserimento di pezzi di improvvisazione e di inclusione per poi arrivare al vero e proprio repertorio che include battute, gag, tecniche.
Lo spettacolo di strada non è mai improvvisato, ha sempre una struttura preordinata, ma la capacità di adeguarlo alla situazione genera l’impressione che l’improvvisazione prevale su ciò che è studiato, previsto.

Probabilmente, la vera essenza dello spettacolo di strada sta in una natura composita e nell’interazione di eventi molto diversi al 
momento dello spettacolo, ma sapientemente miscelati dall’artista in un’alchimia che genera un evento unico.
L’artista di strada è accompagnato da elementi tipici del vagabondo, del migrante del nomade urbano, condividendo così il rischio, l’avventura. Percorre in continuazione metropoli e centri urbani presentando attività creative e di intrattenimento.

Tutti sono accomunati dalla strada, elemento che unisce e differenzia, dando luogo a mescolanze di figure e di generi.

Gli spazi urbani vengono così animati da spettacoli di giocoleria, di acrobatica, da musica, dai clown, dai trampolieri, dai mimi.

Con le sue esibizioni, l’artista di strada unisce i fenomeni locali all’universo globale.
Negli ultimi vent’anni si sono affermati numerosi artisti che dell’arte e dell’artigianato hanno fatto la loro vita. In passato questo lavoro era considerato un modo per sopravvivere e la gente li considerava degli “accattoni”, mentre nel tempo è diventato una vera e propria arte specifica che si collega a più modelli teatrali. In Italia questi attori sociali emigrano, spariscono per poi ricomparire sotto i nostri occhi, presi ed indaffarati nella loro vita quotidiana, nelle piazze nei centri storici. Non sempre però la gente è interessata all’incontro con essi, perché può essere concepita come un’irruzione della vita quotidiana.

Per attirare l’attenzione, l’artista di strada  usa i suoi “skill”, le sue abilità.

La molteplicità delle esibizioni artistiche, è rafforzata dalla presenza di attori sociali diversi, che occupano svariate posizioni sociali. 
Attualmente l’artista di strada è di moda, è richiesto nelle feste di paese, nei compleanni, nei matrimoni, nelle feste private, nei teatri quindi si presentano come attori poliedrici. 
Nelle loro performance e nella loro identità si fondano origini, motivazioni, scelte diverse come si evincerà in seguito dalle testimonianze raccolte.
1.2 Costruzione dell’identità per l’artista di strada 
Per delineare l’identità dell’artista di strada, Rita Caccamo
 ci delinea un processo costituito da quattro tappe:

1. Farsi Hobo
La ricerca sull’artista di strada, girovago, riprende le teorie metodologiche ed empiriche della Scuola di Chicago, nata intorno agli anni venti- trenta del novecento negli Stati Uniti d’America.

In quel periodo è possibile riscontrare elementi di globalizzazione e multiculturalismo in condizioni di massimo mutamento sociale.

A Chicago, osservare e conoscere il mondo “deviante” o non conforme, istruisce lo scienziato sociale sul “mondo normale”.

Lo Hobo, attraverso la mobilità, costruisce sulla strada, la sua identità. È relativamente colto, è dotato di curiosità intellettuale ed ha grandi capacità di adattamento al nuovo, all’ignoto.

In questo lo Hobo è simile all’artista di strada, anche lui spinto dalla voglia di viaggiare, di esibirsi in nuovi spettacoli davanti ad un pubblico nuovo.
2.  Farsi Indigeno
 L’artista di strada ha una capacità di adattamento, quindi “farsi indigeno” significa ritrovarsi nelle più diverse situazioni, luoghi, vuol dire aprirsi.
3. Farsi Esotico 

La parola esotico deriva dal greco exotikòs e significa fuori dalla prospettiva nota.

Tale fase attraverso l’osservazione del soggetto in azione può essere colta meglio.

L’artista di strada, tramite il gioco continuo di distanza e vicinanza, attira l’interesse della gente mostrandosi simpatico pur mantenendo la propria specifica specialità.

L’attore sociale si differenzia rispetto a tanti altri soggetti metropolitani per le sue funzioni, per i suoi ruoli di intrattenimento, rendendosi interessante nella banalità della vita quotidiana.
Egli può rendere strani ma nello stesso tempo singolari i suoi strumenti originali.

Costantemente un artista di strada sperimenta le sue abilità ed essendo in concorrenza con altri artisti è costretto alla specializzazione della propria attitudine, all’innovazione. È possibile evincere da questi elementi che l’attore sociale svolge attività complesse e varie che danno origine ad un’identità eterogenea, dove è rilevante anche l’Eros.
Nell’attirare la gente e quindi nel “farsi esotico”, c’è un aspetto di seduzione fisica: farsi erotico.
La facilità e la molteplicità degli incontri ai quali gli artisti di strada sono abituati, gli fanno assumere toni piacevoli, umoristici.

Il “farsi erotico” si struttura negli atteggiamenti, nei comportamenti ammiccanti, nella nudità o seminudità mostrata all’interno o all’esterno della performance.

4. Farsi Creolo 
L’artista di strada svolge il ruolo di un mediatore culturale, dove diverse culture del mondo offrono nuove opportunità artistiche nella musica, nella mimica, nella pittura…

Attraverso questa sperimentazione l’attore sociale propone arti diverse, nuove, a spettatori di culture differenti.
1.3 Presupposti teorici. Gli studi della Scuola di Chicago sull’artista di strada
Nella seconda metà del XIX secolo e nei primi del XX, il panorama sociale che lo straniero americano ha di fronte è un panorama fortemente scosso dallo sviluppo urbano-industriale. L’intensa attività edilizia trasforma il volto della città americana favorendo una massiccia  direzione delle aree suburbane.

L’esempio classico di tale trasformazione è proprio la città di Chicago, che subì un cambiamento radicale non solo nella composizione numerica ma anche dal punto di vista di relazioni sociali e degli stili di vita innescando così nuove problematiche analizzate dal Dipartimento di Sociologia dell’Università di Chicago. 

Chicago negli anni venti e trenta diventa così il laboratorio di ricerca ideale per chi si occupa dei fenomeni di patologia urbana.
Alcune ricerche prodotte a Chicago costituiscono delle valide etnografie perché fanno uso di metodologie varie: inchieste e osservazione in loco, interviste formali e storie di vita. 

La disoccupazione, la mancanza di alloggio e la devianza caratterizzano la vita di questi giganteschi agglomerati di folle inquiete ed in continuo movimento. 

Il sociologo Park fu uno dei primi ad operare un’analisi della vita sociale in una grande metropoli. Per Park la metropoli americana rappresentava il punto più alto dello sviluppo umano, un territorio tutto da esplorare. La modernità era espressa nella metropoli  e nella gente che vi risiedeva, tanto da dar luogo a nuove identità contrassegnate dall’incertezza sebbene esposte sempre a nuovi cambiamenti, a nuove chance di vita. 

Park analizza le varie forme di integrazione che si creano tra gli individui della metropoli americana e ne individua quattro forme:

1) Competizione

2) Conflitto

3) Accordo

4) Assimilazione.

La competizione è la forma universale ed elementare di interazione senza contatto. Quando si verifica la competizione, da inconsapevole si trasforma in un vero e proprio conflitto e i concorrenti si riconoscono in veri e propri rivali, nemici.

L’accordo implica la fine del conflitto, ma questo è fragile e può essere infranto facilmente.

Per Park l’assimilazione non significa l’eliminazione delle differenze individuali o il venir meno del conflitto, ma significa solo che c’è un insieme di esperienze e un’armonia di orientamenti simbolici abbastanza grande da consentire la nascita di una comunità con obiettivi e azioni.
 
Anche gli artisti di strada esprimono bene i processi di competizione, conflitto e cooperazione nel momento in cui un giovane artista entra a far parte del gruppo, perché è presente come in moltissimi altri luoghi una sorta di élite. Ciò fa sembrare questo “mondo” un ambiente chiuso, ma in realtà è un mondo più aperto rispetto agli altri mondi. Se da un lato si viene accettati, dall’altro non si viene riconosciuti come uno di loro.

Da questo contrasto si genera la competizione che si trasforma successivamente in un conflitto vero e proprio. “Conflitto” non significa necessariamente violenza aperta, ma anche tensione, ostilità, dissenso sui fini e valori; è parte costante e necessaria della vita sociale. La teoria moderna considera il conflitto un evento che si trova nella vita di ogni società, in molti gruppi. 
Alla base della competizione è presente la meritocrazia, sistema basato sulla premiazione dei meriti. Secondo la logica meritocratica solo un sistema che premia i più capaci riesce ad indurre i soggetti ad impegnarsi, perché è nella natura umana impegnarsi solo in vista di un utile.

Gli artisti di strada con il “conflitto” si riconoscono come “veri rivali” per dare prova di cosa sanno fare ed infatti accettano sin da subito chi è veramente bravo, altrimenti consigliano di studiare, “di fare la gavetta”. 

L’abitudine a giudicare, però presente  “nell’élite” degli artisti di strada rappresenta una sorta di  solidarietà  perché per loro il “giudicare” è “stimolo per imparare e migliorare sempre”.

    Nels Anderson
  intorno agli anni venti-trenta con l’opera “The Hobo” è stato il primo a descrivere i cambiamenti che hanno avuto luogo  nella vita della città di Chicago e nella popolazione analizzando i problemi della città e le condizioni di vita dei suoi abitanti. 

Lo studio di Nels Anderson sui vagabondi, oltre ad essere il primo pubblicato dalla scuola di Chicago costituisce un’eccezione metodologica nel panorama di questa disciplina. L’Autore, essendo stato lui stesso un vagabondo, fa un uso inconsapevole dell’osservazione partecipante (qui si potrebbe parlare anche di “partecipazione osservante”. Questa trasposizione di termini è giustificata dal fatto che N. Anderson ha prima vissuto come loro e poi portato avanti lo studio su di loro). 


La figura dell’hobo descritta da Anderson si riferisce ad un tipo di “vagabondo”, quello “in posizione provvisoria che, disposto ad andare ovunque per cogliere l’opportunità di un lavoro, era ugualmente disposto a lasciarlo in seguito”
. A partire da questa definizione Anderson differenzia lo hobo da altre figure del tramp, del bum, dell’home guard, dello stagionale, tutti soggetti che fanno parte di un unico universo ma ne incarnano la sostanza in modo diverso.

Anderson precisa che lo hobo è un lavoratore migrante, e ciò che lo distingue dagli altri homeless è “che preferisce lavori fuori città”. Un vagabondo (tramp) è un non-lavoratore migrante, mentre l’home guard è colui che sempre più tende a divenire stanziale, ad omologarsi alla maggioranza della popolazione. Un barbone (bum) è un non lavoratore stanziale, di solito ubriacone.  

 Lo Hobo viene, dunque, considerato da Nels Anderson un attore sociale complesso, in una categoria di soggetti privi di casa, famiglia, carriera, e coniuga la saltuarietà dei loro legami con i caratteri della mobilità e del loro lavoro. Ciò non vuol dire che lo Hobo non ha esperienza della vita e dei rapporti familiari: la mobilità fa parte del suo progetto di vita, proprio perché ha scelto il movimento come scopo principale dell’esistenza.

1.4 Welfare-Previdenza nell’artista di strada
Gli interventi a tutela dei lavoratori dello spettacolo risalgono, anche se erogati in forma ridotta e frammentaria, a periodi molto lontani. Già nel 1821 fu istituita a Napoli, nel Regno delle due Sicilie, una Cassa delle pensioni e sovvenzioni a favore degli addetti ai “reali teatri”. Le entrate della Cassa derivavano da contribuzioni versate dal personale, dai proventi delle multe ad essi inflitte, da sovvenzioni dello Stato e dall'incasso di due serate di beneficio del Real Teatro San Carlo. Le prestazioni erogate dalla Cassa consistevano in un trattamento di giubilazione (pensione) anche reversibile alle vedove dei dipendenti, in sovvenzioni una tantum alle famiglie dei dipendenti deceduti prima di aver maturato l'anzianità minima richiesta per l'accesso al trattamento di giubilazione, in sovvenzioni agli artisti divenuti inabili prima di avere maturato dieci anni di servizio e, infine, nell'assistenza medica gratuita. 
In epoca successiva, quando già i principi della mutualità si andavano affermando in leggi e accordi collettivi, alcune particolari categorie di lavoratori dello spettacolo ottennero la costituzione di Casse mutue di malattia a livello provinciale, caratterizzate dalla volontarietà assicurativa e dalla contribuzione a totale carico degli iscritti. Queste Casse ebbero però generalmente vita breve, a causa del ristretto numero di iscritti e dell'insufficienza delle contribuzioni.
Miglior sorte ebbero invece le Casse Mutue Provinciali di Malattia, costituite in quasi tutto il territorio nazionale, unificate poi nel 1932 con un accordo tra le Associazioni Sindacali corporative degli industriali e dei lavoratori dello spettacolo. Fu così costituita la Cassa Nazionale Assistenza e Previdenza degli Orchestrali, Bandisti, Corali e Tersicorei (Cassa O.B.C.T.) che, oltre alle prestazioni per malattia, erogava assegni mensili di invalidità e vecchiaia in favore degli iscritti i quali, per raggiungimento dell'età o per altre cause, fossero riconosciuti permanentemente inabili allo svolgimento della professione. Il finanziamento della gestione era assicurato dal trasferimento alla Cassa dei fondi delle disciolte Mutue Provinciali, nonché dalle contribuzioni paritetiche versate dai lavoratori e dai datori di lavoro. Queste ultime erano riscosse dalla S.I.A.E. e accreditate su libretti personali dei lavoratori direttamente dalla parte datoriale.
Il 30 novembre 1933 fu costituita, con finalità identiche a quella della Cassa O.B.C.T., la Cassa Nazionale di Assistenza e Previdenza degli artisti lirici, drammatici, dell'operetta, rivista e spettacoli viaggianti, così unificando le poche mutue costituite in precedenza tra gli stessi.

Un ulteriore passo in avanti sulla via della tutela assicurative nel mondo dello spettacolo fu compiuto il 18 maggio 1934 con la costituzione della Cassa Nazionale Malattie del personale addetto allo spettacolo (impiegati e operai); le prestazioni di invalidità e 
vecchiaia venivano invece assicurate, per tali categorie di lavoratori, dal neonato INPS.

Con il contratto collettivo 28 agosto 1934 fu poi prevista la unificazione delle tre Casse e la costituzione della Cassa Nazionale di Assistenza dei Lavoratori dello Spettacolo (C.N.A.L.S.), cui furono attribuiti i fondi delle tre Casse disciolte. Tra gli scopi istituzionali fu confermato quello dell'assicurazione di invalidità e di vecchiaia che però subì una sostanziale modifica: non si provvedeva, infatti, all'erogazione di pensioni in senso stretto, ma di generiche sovvenzioni al verificarsi del rischio assicurato.

L’ENPALS (Ente Nazionale di Previdenza e Assistenza per i Lavoratori dello Spettacolo) nasce nel 1947 per gestire la previdenza a favore dei lavoratori dello spettacolo che per le loro particolari caratteristiche occupazionali ed economiche (saltuarietà e incertezza della prestazione, debolezza economica e contributiva) non possono essere tutelati da fondo pensionistico obbligatorio dell’INPS o da altre Casse. 

L’ENPALS, quindi, provvede alla riscossione dei contributi previdenziali dei propri iscritti ed eroga la pensione di vecchiaia, di invalidità, di inabilità etc… Tali prestazioni sono simili a quelle erogate dall’INPS; l’unica prestazione esclusiva dell’ENPALS è la pensione di “inabilità specifica” riservata a particolari categorie di lavoratori (ballerini, trapezisti etc...) per i quali è prevista la tutela della perdita della capacità di lavoro riferita specificatamente all’attività professionale svolta, in modo tale che lo stato invalidante non consente la prosecuzione di tale attività.

L’ENPALS inoltre si occupa del rilascio del certificato di agibilità, nessun artista può esibirsi in pubblico se non è in possesso di questa documentazione.

La legge vieta di far esibire artisti privi di tale certificato, in 

modo tale da tutelare maggiormente questa categoria di lavoratori che a causa delle peculiarità del lavoro svolto, potrebbe ritrovarsi priva di protezione sociale (previdenziale ed assistenziale). Il certificato di agibilità deve essere rilasciato esclusivamente in relazione ad uno specifico evento ed ogni volta che l’artista si vuole esibire deve chiedere in anticipo l’agibilità ENPALS comunicando attraverso l’apposito modulo dove e quando effettuerà la serata.

Dal primo gennaio 1996 soltanto le società di persone e di capitali hanno il requisito per ottenere l’agibilità. È facile intuire, quindi che tutti coloro che hanno una posizione singola, ovvero non sono né soci né associati in cooperative, società o associazioni, non possono esibirsi in pubblico se non rischiando in prima persona.

Lo spettacolo di strada nell’ultimo decennio ha avuto sul territorio nazionale una diffusione impressionante come testimoniato da centinaia di manifestazioni disseminate per le province italiane. Quanto sopra ha portato uno sviluppo anche di contenuto, e non solo sotto il profilo artistico. Il valore intrinseco forse più importante del quale le fenomenologie dell’arte di strada sono portatrici, è la riconquista sociale degli spazi urbani, dei centri storici, delle isole pedonali, da parte delle comunità. Ed è in fondo per questo, per riscoprire la dimensione della comunicazione sociale diretta, per ripopolare i borghi e rianimare le piazze, i quartieri, i vicoli, i cortili, che tante amministrazioni pubbliche e tanti enti hanno investito con profitto nelle manifestazioni di questo tipo.
In seguito alla nascita di questo nuovo, capillare e vastissimo circuito, si sono create numerose compagnie: imprese e associazioni che producono, realizzano, promuovono, questo nuovo teatro urbano, senza aiuti istituzionali, contando sulle proprie forze e affermandosi grazie alla propria capacità e determinazione.
A fronte di questo neonato “settore” dello spettacolo popolare, che risponde ad una grande richiesta che viene principalmente dalla gente, dai cittadini dei paesi come delle città, l’unica legge del nostro ordinamento che riguarda gli artisti di strada, approntata settanta anni fa, in pieno periodo fascista, relega la questione ad un problema di “ordine pubblico”.

 Anche se gli enti locali, le scuole di teatro, le associazioni di base, producono una grande mole di stage, laboratori, corsi sperimentali sul mimo, sul clown, sul teatro corporeo, sulla commedia dell’arte, sul teatro di figura, da parte dell’istituzione non  sembra ci sia stata, nel corso degli  anni, la minima volontà di promuovere queste iniziative, di qualificarle, di incentivarle e di coordinarle in una progettualità unitaria.

Proprio per questi motivi ed al fine di poter far valere efficacemente i propri diritti, gli artisti di strada hanno aderito alla FNAS (Federazione Nazionale arte di Strada).

Tale associazione a carattere nazionale  si propone di riunire tutte le realtà dello spettacolo di strada italiano per perseguire un maggiore riconoscimento del loro valore presso le istituzioni dello Stato.

Si può aderire alla FNAS come Soci Ordinari (compagnie, associazioni), Soci Aderenti (singoli artisti) e Soci Promotori (Enti che promuovono l’arte di strada).

Tale Federazione fornisce diversi vantaggi e servizi tra cui assistenza fiscale, agevolazioni, sconti per costi e stage.

Grazie all’attività svolta dalla FNAS gli artisti di strada sono riconosciuti come categoria. È stato pubblicato sulla Gazzetta Ufficiale del 06/04/20005 il contenuto di un’istanza che la FNAS ha presentato al Ministero, da cui si evince che lo spettacolo di strada, se esercitato con un’apposita licenza rilasciata dal Comune di Residenza, rientra a tutti gli effetti nella legislazione dello spettacolo viaggiante insieme alle giostre e ai circhi. Questo fa in modo che chi esercita con la propria licenza e partita Iva come artista singolo, non sia più “soggetto ENPALS” ma “soggetto INPS” e possa pagare i contributi che gli verranno riconosciuti a prescindere dalle giornate lavorative svolte.

Per le associazioni culturali, i soci (che si qualificano come co-titolari della licenza) non dovranno più ottenere nessun “nulla osta” dall’ENPALS per l’attività svolta dall’associazione stessa, se e in quanto amatoriale.

L’attività a “cappello”continuerà ad essere svolta in forma libera nelle piazze senza l’ausilio della licenza come previsto dal   DPR. del 28 maggio 2001 n. 311. Tale decreto  all'articolo 6 abroga i commi primo e secondo dell'art. 121 del TULPS (testo unico delle leggi di pubblica sicurezza), ben noto a chi lavora in strada in quanto sulla sua base andavano effettuate le richieste di iscrizione al Registro dei Mestieri Girovaghi e le richieste di permesso per le esibizioni. La sua pubblicazione avvenuta il 2 agosto 2001 sulla Gazzetta Ufficiale n. 178  prevede la semplificazione dei procedimenti relativi ad autorizzazioni per lo svolgimento di attività disciplinate dal TULPS, e per questo  si suppone che i Comuni adottino, regolamenti atti a semplificare le procedure di concessione degli spazi per lo spettacolo di strada.
II Capitolo
2.1 Modernità e post modernità: analisi sociologica

Il terzo millennio si apre sull’onda dell’incertezza e della crisi d’identità, senza valori dominanti che possono fornire nuove sicurezze, dove la tecnica fine a se stessa sembra essere l’unico effettivo motore del progresso sociale.

Ogni ambito della società è soggetto al cambiamento, alla formulazione di idee, di credenze, si ha una continua riaffermazione o rifiuto di norme. La sociologia del mutamento definisce la società come un reticolo, un rete interconnessa di azioni sociali; il mutamento alla luce di questo appare una variazione del sistema causato da azioni sociali. 

È con Jean-Francois Lyotard
 che nel 1979 si incomincia a pensare ad un superamento dell’epoca moderna. L’autore francese riconduce questa fase alla sconfitta delle grandi “meta narrazioni” dispensatrici di certezze, causa prima della dissoluzione dei rapporti sociali tradizionali.

Dopo J. Lyotard, altri autori hanno cercato di dimostrare questo passaggio d’epoca, attraverso altre e originali espressioni, come “società postmoderna” o “post-modernità”.

La sociologia nasce proprio per analizzare la modernità o meglio, il passaggio della società tradizionale a quella moderna a cavallo tra il XVIII e il XIX secolo.

L’irreversibilità del moderno è esplicitata dal fatto che tutto viene costruito e tutto è destinato ad essere distrutto dal continuo processo di modernizzazione. Lo studio sulla modernità richiede un quadro di riferimento che superi i dualismi: tradizionale-moderno, rurale-urbano. 

In primis la modernità ha modificato la concezione e il livello di distanziazione  spazio-temporale; spazio e tempo si comprimono e il passato diventa presente mentre il futuro rimane profondamente incerto e indefinito. La modernità rende più problematico il “progetto dell’identità personale” che si muove in un difficile gioco di resistenza e accomodamento.
 L’artista di strada è mobile nello spazio sociale globale, attraversa le frontiere come un cittadino del primo mondo, ma vive come un cittadino del secondo mondo. È multiculturale  perché assume come riferimento le culture del centro e della periferia. Si può parlare di “localismo nomade” in quanto lo stesso artista di strada si esibisce in diverse città in un arco di tempo, per poi andare altrove. In questo senso l’artista di strada appare un soggetto che rifiuta la globalizzazione; è globale ma non globalizzato perché rifiuta l’ordine costituito.

Una caratteristica a metà strada tra la lettura post-industriale e quella post-moderna di questo mutamento, è quella che verte sul rapporto tra sistema della personalità narcisistica e società post- industriale.

Per Lasch
 l’apparente libertà dei legami familiari e dei vincoli istituzionali non rende il narcisista più autonomo o fiero della propria individualità, ma alimenta l’insicurezza che può essere superata solamente cogliendo nelle attenzioni altrui il riflesso del suo “io grandioso”, oppure associandosi a chi gode di carisma, di fama, di potere
. 

Il mutamento valoriale rappresenta una delle linee evolutive del mutamento sociale culturale complessivo. L’analisi di R. Inglehart
 è quella più interessante e verosimile, perché vede la post modernità e la fase post industriale sposarsi con la progressiva supremazia di un nuovo complesso di valori di tipo post materiale, particolarmente attento ai valori sulla partecipazione sociale e sulla autorealizzazione.

I valori che avevano retto la società industriale per garantire il raggiungimento del benessere materiale e della sicurezza economica, vengono ora sostituiti da altri valori, sia nel lavoro che nei rapporti sociali. Questi “nuovi valori” sono maggiormente orientati ad una libera espressione della propria personalità.

Secondo R. Inglehart, man mano che le giovani generazioni prendono il sopravvento su quelle più mature, si allargano e si consolidano i nuovi modelli di valori all’interno del sistema sociale. Ciò provoca secondo le parole dell’autore una “rivoluzione silenziosa” portando un progressivo mutamento dei valori e degli stili di vita condivisi. La differenza fondamentale tra queste nuove generazioni e quelle più mature, che sperimentano anche esse l’alto livello di benessere goduto dalle nuove generazioni, sta nel fatto che per i più giovani l’esperienza della non problematicità dei bisogni primari è avvenuta in età formativa, per cui è vista come elemento scontato e non problematico del mondo circostante, mentre per le generazioni più anziane l’esperienza formativa originaria è stata quella della scarsità, ed è a quest’esperienza che rimane improntato il loro sistema valoriale, mantenendo nella loro visione gli obiettivi della sussistenza e della sicurezza economica e materiale. Questa diversità, secondo Inglehart, produce una progressiva diffusione di nuovi modelli valoriali di tipo post-materiale nelle società occidentali e non.

Secondo l’autore, quindi, questo rinnovato orientamento si concretizza nel desiderio di una società nella quale le idee contino più del denaro cui si collega l’importanza data alla libertà di parola
. 

Questo concetto è riscontrabile negli artisti di strada molti dei quali hanno preferito “abbandonare” la certezza del “posto fisso” per rincorrere la loro idea di libertà ed evadere dagli schemi rigidi della vita quotidiana.

Diverso è invece il quadro che propone R. Sennett
 in merito alle modifiche di passaggio dal sistema occupazionale verso la logica della flessibilità. Il complesso dei valori muta sensibilmente, adattandosi alle nuove esigenze di lavoro, di vita.

La nuova tipologia del lavoro si fonda sul flessibile passaggio da un’occupazione all’altra; si è legati ai mutamenti che richiedono al singolo soggetto flessibilità ed adattamento.

 Dal punto di vista dei modelli di comportamento e di valore, l’ansia di perdere l’occupazione può diventare uno dei cardini della vita, in questo caso la rassicurazione dovrà essere ricercata in una rete di conoscenze in modo da trovare nuove occupazioni qualora venga meno quella attuale.

Una dimensione importante dei nuovi modelli valoriali è legata all’adattamento rapido e intelligente per poter cogliere le occasioni nuove che si formano via via nella società e nel mondo del lavoro che circonda l’individuo
.

La figura dell’artista di strada non è riscontrabile nel quadro proposto da Sennett. L’artista di strada, infatti, per sua scelta postosi al di  fuori da “schemi rigidi”, è consapevole della difficoltà lavorativa e si organizza in modo tale da ricollocarsi in altri contesti.  

La società moderna è caratterizzata da una prospettiva temporale composta di piccoli segmenti di vita in condizioni e situazioni diverse dove è impensabile un forte attaccamento alle cose e alle persone che si possono incontrare, perché ogni incontro è di breve durata e la strategia più vantaggiosa è fondata sul cogliere le occasioni che si presentano nell’ambiente circostante spostandosi nei posti più remunerativi e migliori.

Anche il concetto del tempo cambia fortemente: il tempo di chi viveva nelle strutture rigide delle burocrazie industriali era un tempo lineare dove era possibile sapere il momento esatto e con quanto denaro esatto si sarebbe andati in  pensione. La vita, le amicizie, i rapporti sociali procedevano a ritmo costante favorendo così sicurezza ed autostima.

La lenta  ma costante mobilità sociale ed economica verso l’alto sostenuta dalla contrattazione collettiva  cede il posto al tempo della  flessibilità dove tutto può venire alterato e dove è possibile ricominciare a costruire daccapo, ma può anche essere possibile sfruttare in maniera creativa le opportunità che si presentano senza  dover vivere la lunga teoria dei giorni uguali come avveniva in precedenza. Con questo modo di vivere, l’eventualità della vita che ruota attorno al concetto di rischio dovrà essere sempre più accettato.

Queste considerazioni possono essere rintracciate anche nell’analisi di Zygmunt Bauman.

Per Bauman le strategie di vita post moderna che si intersecano a vicenda, hanno la tendenza a rendere i rapporti umani frammentari, discontinui.

Frammentarietà, discontinuità, superficialità di contatto, sono per questo autore i tratti essenziali dei rapporti post moderni che portano alla fuga degli obblighi fino alla soppressione ed al rinnegamento dei sentimenti e della dimensione morale in quanto generatrice di obblighi e legami di lunga durata.

Per questo autore, comunque, ciò trae origine dall’aumento della incertezza generato dai mutamenti post industriali del mondo della produzione
. 

Tutto ciò può essere riscontrato tra gli artisti di strada,  i quali  vedono l’identità propria della post modernità non come un complesso tendenzialmente unitario ed integrato di aspetti, ma come una aggregazione di orientamenti e maschere diverse che convivono, in una logica di pluralismo, all’interno di una identità frammentata e sfaccettata.

Il concetto di post modernità, cioè di un nuovo ordine culturale che si sostituisce a quello della modernità, è riferibile anche al discorso sull’arte e sull’estetica. 

In questo campo viene evidenziata nella post modernità la fusione dell’arte alta con l’arte popolare. Tale fusione, antiautoritaria, in antagonismo all’autoritarismo dei codici estetico artistici della modernità, genera una molteplicità di forme artistiche.

Anche lo spettacolo dell’artista di strada, che non è mai improvvisato, viene adeguato attraverso l’inserimento di pezzi di improvvisazione e di inclusione generando nel pubblico  l’impressione che tale improvvisazione prevalga su ciò che è studiato e previsto.

CAPITOLO III

3.1 Metodologia e ipotesi di ricerca

La ricerca empirica si struttura all’interno del Festival degli Artisti di Strada svoltosi a Veroli (Fr), “I Fasti Verulani” che ha visto coinvolti circa un centinaio di artisti venuti da tutto il mondo.

I fasti verulani sono la testimonianza del periodo dell’alleanza con Roma (I sec. d.C.), un particolare calendario romano marmoreo, uno dei pochi rinvenuti nel territorio dell’impero romano. Si tratta di una lastra di marmo situata in un cortile medioevale del centro storico (Casa Reali) che porta scritte tutte le date delle ricorrenze civili, religiose, delle fiere e dei mercati.

I commedianti hanno scelto proprio il nome di fasti verulani per denominare la rassegna internazionale del teatro di strada a Veroli e anche per sottolineare lo stretto legame che intende avere con le realtà vitali e le radici storiche del territorio.

Si è trattato di un importante evento globale per fare una full immersion in questo “mondo particolare” attraverso un contatto “faccia a faccia” con gli artisti di strada e una partecipante osservazione per la durata dell’intera settimana del Festival.
Come strumento di raccolta delle informazioni si è scelto l’intervista semi-strutturata perché ha come scopo la rilevazione di situazioni, comportamenti, atteggiamenti, opinioni e non la valutazione delle capacità. 

La traccia d’intervista è composta da domande aperte (24 items) per consentire la flessibilità, per garantire la spontaneità delle risposte e per fare esprimere estemporaneamente agli intervistati le proprie opinioni  su argomenti intorno ai quali potevano non aver mai riflettuto. Tutto ciò si è rivelato utile al fine delle analisi teorico-empiriche.

Ogni intervista è stata preceduta da una breve presentazione, 
per spiegare l’oggetto dell’indagine in modo da stimolare l’interesse nei confronti degli intervistati.
          Nel condurre l’intervista si è cercato di essere amichevole, empatica, per far sentire gli intervistati a loro agio. Per lasciarli liberi di introdurre nella conversazione elementi non trattati in precedenza, si è proceduto in modo tale da non influenzare troppo gli intervistati con le domande. 

Considerata l’esiguità del numero di intervistati dovuta soprattutto al target scelto, è possibile parlare di case study e non di campionamento in termini puri e statistici.

Il contenuto delle domande è di ampio respiro e si struttura su tre filoni principali, che costituiscono i punti focali dell’indagine, ovvero:

· domande sui motivi che hanno indotto a scegliere questo tipo di lavoro;

· domande sui rapporti con la famiglia di appartenenza;

· domande sugli obiettivi, sulle aspettative future. 
L e fasi attraverso cui si è realizzata tale analisi sono:

-     ricerca bibliografica e stesura della traccia d’intervista;
-     somministrazione delle interviste;

-     codifica e analisi dei dati.
3.2  Analisi delle Interviste
* La scelta della strada
La parola strada è intesa dagli intervistati sia come luogo fisico, che come luogo simbolico e sociale. 

Luogo fisico perché in strada le persone passano una parte considerevole del loro tempo; luogo simbolico e sociale perché è uno spazio in cui ci si può relazionare con gli altri, con il territorio e dove si può tessere una rete sociale al di fuori delle proprie mura.

È difficile capire il perché ad un certo punto una persona diventa artista di strada. La strada è il loro mondo, la loro vita, nella strada si ha  un contatto privilegiato con la gente, non si  dipende da nessuno e ci si mette in gioco perché è piena di imprevedibilità…

La scelta di coloro che dichiarano di essersi volontariamente “sottratti” alla routine della vita quotidiana è sicuramente una scelta di libertà indiscussa, ma dire cosa muove un modo così singolare di gestire la propria vita è impossibile perché è il risultato di una combinazione di scelte e adattamenti.
 Ne ho conosciuti molti e ho passato molto tempo con loro non solo limitandomi al momento dell’intervista, ma  a parlare, a conoscerli e a divertirmi con loro.
Viene da chiedersi perché una persona con le possibilità che avrebbe di un inserimento più sicuro nella società, faccia una scelta di vita di questo tipo. Questo è esattamente quello che gli ho chiesto. Per alcuni la risposta era quasi scontata e cioè la voglia di libertà, di rottura dagli schemi e poi lo spirito di avventura e di conoscenza che li anima.
Ogni artista di strada dà una motivazione diversa per questa scelta di vita: “timbrare il cartellino, otto ore di lavoro, stress da traffico…” non fa parte della vita degli artisti di strada.

 “Lavorare per strada è l’unico lavoro dove il datore di lavoro ti paga, ti stringe la mano sempre, è felice e ti dice grazie.. Questo è fondamentale, è gratificantissimo”. 
“Ero un assistente sociale, mi sono diplomato nell’81 quando già avevo famiglia e lavoro fisso. Ad un certo punto ho deciso che facevo meglio l’assistente sociale per strada e non dentro un ufficio. Allora ho iniziato a far divertire la gente e i bambini specialmente”. In strada c’è un contatto privilegiato con la gente. C’è un impatto diretto di emozioni. La cosa funziona se tu riesci a trasmettere, c’è un discorso di empatia, di una cosa sinergica, di miscele di emozioni”. 
 “Faccio l’artista di strada da 6 anni ma forse la professione da cinque diciamo.
All’Università facevo ingegneria, mi sono laureato a Catania. Sono andato a lavorare a Roma con un ingegnere e dopo un anno e mezzo ho capito che anche se ho fatto tutti questi studi anche bene, con il massimo dei voti non era la mia strada. La mia strada era la strada.
 La strada ti dà la libertà di guadagnare quando vuoi tu. Non ti fa dipendere da nessuno che ti dà lavoro

Poi c’è l’imprevedibilità in strada, tutto può succedere; non è come sul palco che la gente è seduta.

In strada devi riuscire a catturare la gente che è passata lì per caso, quindi è un’emozione più forte”.
“All’inizio ero spinto dalla curiosità, dal mondo diverso. Dopo mi ci sono trovato bene e soprattutto questo tipo di lavoro ti permette di lavorare su te stesso molto più di quello che ti può permettere un altro lavoro, nel mio caso lavorare in un ufficio o lavorare da ingegnere nel caso mi fossi laureato. Dando priorità al lavoro su se stessi, allora ben venga l’artista di strada.

Il lavoro dell’artista di strada lo fai perché ti piace. Dal momento che fai un lavoro che ti piace, fai anche una cosa che ti aiuta a lavorare su te stesso; lavori sulle tue passioni, sui tuoi limiti, perché lavori sempre per migliorarti”. 
Gli artisti di strada sono gente semplice piacevole a vedersi con la quale ci si sofferma volentieri: hanno un’immagine gradevole agli occhi di tutti ed inoltre fanno anche riflettere sul fatto che basta poco per essere felici.
La filosofia del loro lavoro che si svolge  “fisicamente in strada”,  li porta ad incontrare gruppi di persone, a far sorridere anche per un solo istante, e a far dimenticare, anche se per poco, i problemi della vita quotidiana.
“Il piacere dell’esibizionista è quello di mostrarsi in pubblico e catturare un pubblico. Quando c’è l’ovazione, quando ti senti il pubblico nelle 
mani, e vedi che sei riuscito a conquistarlo, a farlo ridere e magari lo hai fatto anche pensare, il mio smisurato orgoglio viene soddisfatto.” 
“Ho una forte gratificazione personale quando riesco a far ridere la gente. Mi sento molto appagato quando la gente ride con quello che faccio e che dico”. 
“… avevo bisogno di un contatto sociale.

Mi trovo bene in strada, perché c’è una netta comunicazione con il pubblico, ed è più facile perché è un gioco e nel gioco le persone sono più aperte. Sei più aperto sia tu che loro.

Se te la giochi bene diventa un buono scambio”.

“… per me la strada è meravigliosa. Riuscire a fermare la gente e creare un momento dal nulla, è più stimolante, ti dà molta più energia, ti fa sentire vivo, ti mette in gioco. Insomma, ogni giorno è sempre una scommessa con te stesso… Quando sei in strada vai, hai più energia e sei pronto a mangiarti tutto in qualsiasi momento, tentare il tutto per tutto”.
In strada l’artista può variare la sua espressione artistica in base al luogo oppure può essere il luogo a selezionare l’artista “più bravo” attraverso il consenso remunerativo. La strada per l’attore sociale può essere paragonata al teatro per l’attore, all’auditorium per il musicista…
La strada permette agli artisti di utilizzare diversi mezzi comunicativi: voce, gestualità, fuoco, strumento musicale e o singolarmente o insieme ad altri colleghi riescono a dare forma ad uno spettacolo fantastico.
L’unico aspetto negativo della strada è legato alla presenza fuggevole della gente.
….“L’unica cosa negativa della strada è legata alla presenza fuggevole della gente. Quindi è difficile sperimentare proprio tutto quello che vuoi sperimentare perché ci sono cose in strada che non funzionano. Una delle difficoltà è proprio sull’ascolto totale… magari sull’allentare il ritmo per poi salirlo… c’è proprio la differenza del palco.

Dopo otto mesi che non facevo strada, sto avendo difficoltà nell’essere efficace in strada, perché mi manca proprio quella familiarità con il cerchio ballerino”.
* La famiglia 
Nell’ambito delle relazioni che un individuo stringe nel corso della  propria vita, fondamentali risultano quelle familiari. Alla famiglia, infatti, non va riconosciuta esclusivamente la funzione di raccogliere le risorse di diversa natura e provenienza e ridistribuirle ai suoi membri; ma è soprattutto attraverso i legami e la divisione dei ruoli in essa presenti che gli individui sviluppano le proprie strategie di vita e le proprie capacità per  far fronte alle situazioni “critiche”.

È nella famiglia che gli individui trovano una delle principali reti di relazione e di integrazione sociale che fornisce un sostegno importante nelle situazioni di bisogno. Nel corso della sua esistenza, quindi, se non intervengono eventi destabilizzanti, ciascun individuo sa che può contare sul sostegno di una rete di relazioni forti che impedisce o quanto meno attutisce la sua “caduta”, all’insorgere di eventi imprevisti e delle conseguenze negative.

Per Roberta Iannone
, che riprende le teorie di R. Rose
, Hype H. Poortinga
 e Z. Bauman
, la famiglia tradizionale è intesa come “capitale sociale”, cioè luogo di crescita dell’umano, di rispetto, di costruzione di orizzonti e di valori. In altre parole, la famiglia contribuisce alla costruzione della società, quindi  viene vista come “palestra di civismo” con responsabilità educativa: la famiglia dà, in un certo senso, il primo contributo alla costruzione del bene comune. 

Si può, dunque, affermare che la famiglia è “capitale sociale” perché è a partire dalla famiglia che si genera la coesione del tessuto sociale nella sfera del lavoro e perché la famiglia diventa sempre più decisiva agli affetti della felicità delle singole persone. 

I legami familiari, intesi come “legami forti,
” svolgono, quindi,  un ruolo fondamentale nel miglioramento del benessere delle persone, mentre i legami  tra amici e conoscenti, “legami deboli”, hanno il ruolo di “ponti”
, che favoriscono la circolazione e la diffusione della fiducia tra ambienti socio-economici diversi, che diversamente non entrerebbero mai in contatto.

“Per gli amici è molto più semplice accettare una cosa del genere; per un genitore… Sai comunque c’è sempre questa cosa… avere il figlio laureato, con un posto sicuro…”

Negli ultimi decenni, si sono verificati profondi cambiamenti nella sfera relazionale, e in particolare in quella familiare, producendo come conseguenza una evidente   precarizzazione dei legami.    

Questo scenario di precarietà si collega anche ad una forte mobilità geografica caratterizzata da legami deboli, gente affaccendata nella frenesia delle cose, che priva di tempo perde inevitabilmente la solidità dei legami. Il nuovo tessuto urbano ha contribuito a trasformare le relazioni umane rendendole sempre più impersonali ed astratte.
Le società umane contemporanee, inoltre,  sono destinate a riprendere un modo di vita basato sul nomadismo e questa concezione di vita per la famiglia tradizionale è difficile da accettare. La famiglia, infatti, è abituata a pensare al “lavoro fisso”, a vedere come siano strettamente correlati il lavoro e il territorio.

“È chiaro che come tutti i genitori, si sono sempre augurati per i figli la carriera, il lavoro fisso, lo studio, la laurea… un po’ come l’ottica che va per la maggiore. Il mio è stato uno scontro-incontro, perché quando gliene ho parlato, all’inizio loro la prendevano come un momento di svago, pensavano che dopo un po’ passava come tutte le varie passioni della vita; invece quando hanno visto che si consolidava ( ed ora come ora è la mia unica forma di sostentamento di lavoro e faccio questo da tanti anni…) hanno sempre cercato di farmi rimanere con la testa inquadrata”; però quando hanno visto che stavo bene e riuscivo a vivere una vita dignitosa con questo lavoro, cioè non ho difficoltà, anche però partendo da una base fortunata… sono contenti perché mi vedono che sto bene, vedono il sorriso che ho in faccia tutti i giorni, quindi dicono “ vabbè, cosa ti devo dire?!?!” Quasi si sono pentiti loro di aver fatto una vita…. Alle volte mio padre mi ha detto questo “ma guarda un po’… averlo capito prima !!!, ho fatto per quaranta anni sempre lo stesso lavoro!!!”. Il nostro lavoro è in continua evoluzione, è creativo, è questo il bello.
Alla fine uno ha fatto questa scelta, questo percorso di vita , anche per sentirsi liberi , di poter cambiare ogni volta e quindi di poter fare innanzitutto le cose che senti dentro d dover fare e che hai voglia di esprimere. Come la vita ti dà tante emozioni, tante esperienze differenti, le tue esigenze di espressione cambiano. C’è chi fa il suo spettacolo per tutta la vita, vede che funziona e non lo cambierà mai fino a che non muore; però penso che questa è una cosa più radicata nelle generazioni passate. Le nuove generazioni invece, ricercano cose nuove. Il fatto che si sta  facendo danza, teatro, musica… comunque è in continuo evolversi, una continua ricerca, di fare qualcosa di nuovo, di diverso, e quindi cambiare, cambiare, cambiare”.
“Si aspettavano di meglio, in una visione classica della vita. Si aspettavano il classico ingegnere, con un lavoro fisso.
… Ai miei genitori ancora non è andata giù.

Vista da fuori è una scelta molto dura, molto rigida, molto estrema, invece dall’interno non è una scelta estrema ma semplicemente una scelta di vita. A volte delle scelte di vita ti portano a delle scelte estreme, però non è detto che fare l’artista di strada è una scelta estrema. La maggior parte delle volte è una scelta troppo naturale, cioè tu vai a fare quello che ti piace”. 

Lavoro ed “esclusione sociale”, lavoro e arte di strada vengono accomunati dall’osservazione che l’artista di strada non lavora e quindi l’arte di strada non è considerata un lavoro.
Infatti la cultura in cui si vive sembra affermare che ciò che produce ricchezza sono solo i beni materiali. Chi ama la musica, la pittura, la danza (l’arte in genere) sembra essere destinato a dover scegliere tra il seguire la propria passione e il vivere in povertà, oppure sacrificare i propri sogni ma avere uno stipendio sicuro.

Nelle società attuali il benessere si misura calcolando il reddito e la ricchezza: i valori sociali non hanno nessuna importanza, anche se in realtà la qualità della vita è migliore se le persone si riconoscono per strada, se sono solidali, se si aiutano.

Il rischio che si può correre è quello di trovarsi a svolgere un lavoro che si detesta, essere mal pagati ed in condizioni di precarietà.
“Mia madre è borghese, era fiera di avere un figlio professore.

Vederlo poi come saltimbanco (come parecchie persone vedono queste persone come accattoni) le ha leso il suo orgoglio. Se prima poteva vantarsi 
con le amiche: “Mio figlio è professore!” ora deve dire: “Mio figlio è saltimbanco”. Però quando ha visto che ero sereno, tranquillo, guadagnavo e 
non ho mai chiesto una lira, anzi glieli ho prestati, mi ha compreso anche se continua a non morire dalla gioia”.
* Obiettivi-aspettative per il futuro

Un sistema di aspettative è indispensabile per l’esistenza stessa di un gruppo sociale e rappresenta per l’individuo la possibilità di costruire migliori relazioni di ruolo.
Gli artisti di strada, vivono in un “mondo dei sogni” e si sentono dei “grandi bambini a cui piace giocare”. 

Il sogno è, per loro, importante perché spinge a fare sempre meglio e ad andare avanti.
“Bè… i sogni ci devono essere, perché sono importanti, sono quelli che ti fanno andare avanti. Quindi sì, ho dei sogni, a livello di spettacolo mi immagino alcuni spettacoli da riuscire a portarli in scena, e poi… si vedrà…” 

 “Caspita!, sogni nel cassetto sì. È importante avere dei sogni, perché sono il motore della passione, sono degli stimoli ad andare sempre avanti e fare sempre meglio”. 

Questi sogni sono comunque rivolti quasi sempre allo spettacolo:
Formare una compagnia, un gruppo in quanto per l’artista di strada è importante l’aggregazione perché fare spettacolo da soli a lungo andare non porta da nessuna parte.
“Ora sono un singolo nello spettacolo; spero di poter lavorare presto in una compagnia, cercare quindi un gruppo.

Vedo che c’è tanta voglia di ricerca, di fare cose nuove, modi nuovi di fare spettacolo… solo che da solo non vai da nessuna parte.
Poi mi piacerebbe tanto insegnare giocoleria e quello che imparerò.” 

…“avere un circo piccolino con degli amici per poi fare un circo nuovo, uno spettacolo bello”. 
“montare una compagnia con degli amici simpatici, divertenti”. 
Montare uno spettacolo con dei valori, con una morale per lasciare messaggi profondi attraverso la risata.

“Montare uno spettacolo sempre più affascinante, coinvolgente e che riesca a incidere sulla mentalità purtroppo dominante del consumismo becero, della violenza becera, dell’egoismo becero, cafone… cercando di migliorare un attimo di migliorare questa valle di lacrime”. 
“Voglio trovare delle storie bellissime con una morale importante perché poi la gente quando ha finito di ridere inizi a pensare a quello che sei riuscito a trasmetterle. Quindi lasciare dei messaggi profondi attraverso la risata”. 

Lavorare in posti chiusi perchè con l’avanzare dell’età viene protetta la salute fisica.

“Mi vedo che abbandono la strada e passo al chiuso come tipo di lavoro, passo ad insegnare. Lascio la strada con gli anni per passare a dei posti che ti proteggono di più di salute fisica, e di costanza anche come tipo di lavoro. 

Se ci vivi, non puoi permetterti un inverno molto rigido… magari l’anno dopo è ottimo, ma…

La strada  è molto stancante. Chi vede le cose da fuori dice “ammazza, lavori un’ora al giorno e poi hai finito”, ma non è così.

Gli artisti di strada, almeno quelli che conosco io, mentalmente lavorano 12 ore al giorno”. 

“Mi vedo uno scattante artista di strada cha va in giro a fare spettacoli
organizzare spettacoli, e magari invece di vivere in un camper di avere una sede un po’ più fissa: un appartamento dove magari mettere a frutto la mia esperienza anche per una didattica. Anche perché ho insegnato matematica per quindici anni e mi piace trasmettere valori”. 
È invece sorprendente che quasi nessuno degli intervistati abbia come aspettativa una “famiglia normale”, infatti solo uno di loro ha manifestato questa speranza. “Spero di avere una famiglia, dei nipotini”.
Altri addirittura, si precludono ogni aspettativa, prendendo dalla vita tutto ciò che viene, vivendo giorno per giorno.

…“pensare al futuro è un po’ il tarlo dell’esistenza per noi artisti di strada, perché se ti crei tante aspettative che alla fine ti deludono, rosichi di più; tanto vale essere un po’ più aperto e vedere cosa viene. Se vengono cose brutte provi ad evitarle o a migliorare, e se vengono cose belle godrai di più. Spero che mi duri questo pensiero…ho fatto da poco 30 anni, mi sono dovuto dare da fare… altrimenti entravo in depressione, quindi niente aspettative, niente certezze”. 
…“chi fa questa vita non è portato a pensare troppo in là, a programmare il futuro…”. 
…“Non mi piace ragionare alla lunga. Non cerco programmazioni a lungo termine, cerco alla fine di accontentarmi, di godere”.)
 “Ma, non so sinceramente dove mi porterà il futuro…vedremo. Vivo il presente…”. 
Conclusioni
Gli artisti di strada hanno avuto nel corso dei millenni varie evoluzioni: in Egitto venivano usati dai mercanti per attirare l’attenzione dei passanti davanti ai banchi delle mercanzie; con la crisi dell’impero Romano  furono i “jongleur” a intrattenere il pubblico nelle piazze; nel medio evo mimi e buffoni invadevano le città e contribuivano a divulgare la cultura popolare; nel novecento il teatro esce nuovamente in strada per riappropriarsi degli spazi urbani trasformati in spazi scenici al fine politicizzare il teatro.
Negli ultimi anni si è assistito ad un grande sviluppo dell’arte di strada che rappresenta per un sempre crescente numero di persone la propria ragione di vita. 
Attraverso questo lavoro ho cercato di addentrarmi nell’aspetto sociale dell’arte di strada a partire da quello assistenziale e previdenziale.

Ho potuto così constatare come si sia evoluto nel tempo il concetto di assistenza e previdenza. In passato, infatti, le prestazioni assistenziali erogate riguardavano trattamenti di “giubilazione” (pensione) a favore di vedove e sovvenzioni una tantum  alle famiglie dei dipendenti deceduti prima di aver maturato l’anzianità minima. Successivamente, con l’affermazione di leggi ed accordi collettivi, si è ottenuto la  Costituzione di casse Mutue di malattia a livello provinciale caratterizzate dalla volontarietà assicurativa e dalla contribuzione a carico degli iscritti. Solo  a metà degli anni ‘30 queste Casse mutue provinciali furono unificate e attraverso un accordo con le Associazioni sindacali corporative dei lavoratori dello spettacolo  fu costituita una “cassa unica”. Questa erogava assegni mensili di invalidità a favore degli iscritti che erano stati riconosciuti inabili allo svolgimento della professione. La novità importante di questa era che il finanziamento della gestione di questa “cassa unica” veniva assicurato dalle contribuzioni paritetiche versate dai lavoratori e dai datori di lavoro.

Nel dopoguerra nasce L’ENPALS, che offre prestazioni molto simili a quelle dell’INPS con il conseguente passaggio, anche per i lavoratori dello spettacolo, dal “sistema assistenziale” al “sistema previdenziale”.

Anche dal punto di vista legislativo ci si sta muovendo per evolvere lo “status” degli artisti di strada. L’unica legge che riguarda gli artisti di strada approntata settanta anni fa (Codice Rocco) relega, infatti, la loro questione ad un problema di ordine pubblico. Nei nostri giorni, sulla spinta dello sviluppo dello spettacolo popolare che risponde ad una grande richiesta della gente, si sente il bisogno di attuare nuove leggi che disciplinino tale attività  non più a carattere locale (ordinamenti comunali e regionali) ma a carattere nazionale. Ne è prova la nascita di numerose associazioni e  federazioni  a carattere nazionale che raggruppano tutte le realtà dello spettacolo di strada.
Attraverso il contatto diretto avuto con gli artisti di strada è  emersa   una realtà molto viva e variegata: musica e teatro trovano spazio in diverse forme di espressione, e l’humour è parte integrante della loro identità.
Contrariamente a quanto si può immaginare, si incontrano persone che pur avendo conseguito una laurea, hanno scelto un’altra via da percorrere che li  appaga maggiormente. Gli artisti di strada, infatti,  non considerano la loro una vera “Arte” ma un progetto artistico attraverso il quale trovano un appagamento personale ed un contatto con il pubblico.
Il loro appagamento consiste nel  giocare,  ingegnarsi in numeri di acrobazia e nello strappare con le loro battute  sorrisi a bambini ed adulti.
Essi instaurano con il pubblico un contatto diretto, con i loro sogni, desideri, ed utopie eliminando quella distanza che esiste tra la scena e le poltrone di un teatro e preferiscono avere come palcoscenico lo spazio urbano costituito  da elementi fisici come le piazze,  le strade, i palazzi, i balconi .
L’artista di strada non si limita soltanto a divertire e stupire, ma comunica una nuova idea dell’habitat urbano, reinventa la città, interagisce con lo spazio architettonico e mostra al pubblico tutte le sue forme sotto una luce nuova.
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