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Media, CoMMuniCation 
& SoCio-Cultural ProCeSSeS

Creative media are contexts, catalysts and cultural technologies, playing a pivotal role in acti-
vating and directing contemporary phenomena that take place in our society. Communication 
processes and Cultural Practices book series meet the perspective of observing the social reality 
starting from the role of media and of communication’s processes. Media, Communication and 
cultural processes, in fact, aims at being the publishing frame for editorial proposals, academic and 
with a strong attention to empirical research, that want to investigate contemporary phenomena 
looking at what happens concretely in our society and that involve individuals: as single person, 
group or community.

The research areas

Phenomenon, culture and subjectivity are the three main research points on media that guide the 
selection of the proposals. The starting point of the Communication processes and Cultural Practi-
ces book series’ perspective is that it is not possible to identify clear and neat borders with in these 
three social constructs and that the richness of the contributions is represented by the contami-
nation, contact and dialog among them. Moreover, it is the way to guarantee a multidisciplinary 
glance to contribute  the “discover”, the proposition of new analysis, enable to contribute to the 
dialog theories and tools of contiguous disciplines.

I media creativi si presentano come contesti, catalizzatori e tecnologie culturali, svolgen-
do un ruolo centrale nell’attivazione/direzione dei fenomeni contemporanei che nella 
società prendono forma. Osservare la realtà sociale a partire dal contributo dei media e 
della comunicazione è la prospettiva che caratterizza la collana Media, Comunicazione 
e Processi culturali che intende fare da cornice per le proposte editoriali, di tipo accade-
mico e con una forte attenzione alla ricerca empirica, volte a indagare fenomeni della 
contemporaneità a partire da ciò che accade nella società e coinvolge direttamente l’indi-
viduo: come singolo, come gruppo e come comunità.

Le aree di ricerca

Fenomeno, cultura e soggetto sono i tre punti focali delle ricerche e degli studi sui media 
che trovano spazio all’interno della collana. Il principio di fondo è che la definizione dei 
margini di questi costrutti sia impossibile e che nei limen, nel contatto o intreccio, nella 
relazione tra di essi vi sia la ricchezza prospettica e interpretativa che possa garantire uno 
sguardo multidisciplinare e favorire la scoperta, la proposizione di analisi nuove, capaci 
di fare dialogare teorie e strumenti di discipline attigue.
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Il processo di professionalizzazione
dell’industria musicale in Italia:

isomorfismo mimetico e normativo in azione
Rebecca ParaCiani, Università di Bologna

Introduzione

Definire le occupazioni dell’industria musicale in Italia e, più 
in generale, delle Industrie Culturali e Creative (ICC) è un pro-
cesso che richiede di razionalizzare un panorama altamente va-
riegato.

In primo luogo, risulta infatti complesso delimitare i confi-
ni dei settori di queste professioni e occupazioni (Argano 2021). 
Risulta anche difficile stabilire attività “di mercato” così come 
“non di mercato” e la complessità non si limita a questo. Anche 
la tipologia di professionalità coinvolte nelle ICC varia (Richeri 
2009): artistico-culturali da un lato e altre professionalità che si 
affiancano a quelle artistico-culturali dall’altro lato (Alessandrini 
et al. 2021). Appartengono al primo gruppo, ad esempio, artiste e 
artisti in senso stretto, attori, musicisti. Nel secondo gruppo ven-
gono invece inserite professionalità di tipo manageriale, ammi-
nistrativo, di comunicazione e tecniche indispensabili alle prime.

In particolare, questo contributo si concentra sul secondo 
gruppo di professionalità, ovvero quelle a supporto delle profes-
sioni prettamente artistico-culturali. Si limita inoltre ad indagare 
un comparto produttivo specifico delle industrie culturali: quel-
lo della musica.

Anche nel settore dell’industria musicale l’intersecarsi di 
complessità ed eterogeneità del mercato e delle professioni de-
termina una grande difficoltà nell’ identificare e limitare il com-
parto, così come eventuali misure di sostegno e supporto a chi 
lavora al suo interno (Paraciani 2023).
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Nonostante la crisi pandemica Covid-19 del 2020 abbia reso 
evidente la grande difficoltà di normare un campo multiforme 
come quello dei professionisti della musica e più in generale del-
le ICC, nonostante fosse tra i settori maggiormente colpiti dalla 
pandemia, lo stesso evento critico ha puntato i riflettori su quelle 
professionalità che sono solite essere “dietro le quinte”, invisibili, 
spesso informali e certamente lontane dal dibattito pubblico (Do-
rigatti et al. 2022; Cicerchia e Oteri 2023). 

Oltre ad un’attenzione mediatica, a manifestazioni di lavo-
ratori e lavoratrici del settore (si pensi ad esempio ai cosiddetti 
“bauli in piazza”) e ai tentativi di creare forme di rappresentanza 
collettiva (es. Nuovo Imaie), si assiste ad un notevole incremento 
dell’offerta formativa per diventare professionista del settore. In 
questo capitolo si intende offrire una ricostruzione delle differen-
ti tipologie di offerta formativa di quelle figure non prettamen-
te tecniche che affiancano le figure artistico-culturali nel settore 
musicale. In particolare, l’analisi si concentra in particolare sulle 
figure di tour manager, management, booking, social media ma-
nager, agente di prenotazione e PR (Creative & Cultural Skills 
2011). Si tratta di figure professionali che non contribuiscono alla 
creazione o all’esecuzione del componimento musicale, ma che 
sono necessarie affinché l’artista possa pubblicare e suonare la 
propria musica.

Oltre ad un’analisi della mappatura realizzata, si intende 
leggere il processo di professionalizzazione in atto secondo una 
logica neoistituzionalista, cercando di comprendere quali spinte 
isomorfe agiscono nel comparto dell’industria musicale in Ita-
lia. Le domande di ricerca che guidano il ragionamento proposto 
sono tre: 1) quali caratteristiche ha il processo di professionaliz-
zazione che sta investendo il settore musicale in Italia?  2) si trat-
ta di pratiche di isomorfismo mimetico o normativo?; 3) quali 
sono gli effetti di questo processo sull’industria?

Il capitolo contribuisce ad arricchire la timida discussione sul 
lavoro nel settore dell’industria musicale in Italia (Casula 2018; 
Micalizzi 2021; Paraciani 2023), utilizzando una chiave di lettura 
propria della sociologia del lavoro e delle professioni. 



  Il processo di professionalizzazione dell’industria musicale in Italia, di R. Paraciani 87

Il capitolo si struttura nel seguente modo: il secondo paragra-
fo descrive brevemente l’industria musicale in Italia, circoscri-
vendo il campo della nostra analisi. Il terzo paragrafo illustra i 
concetti sociologici propri dell’analisi neoistituzionalista, a parti-
re dal concetto di legittimazione di una pratica sino ad arrivare a 
spiegare le diverse spinte isomorfe. Il quarto paragrafo illustra la 
mappatura dei corsi di formazione del settore. Il quinto paragra-
fo ne discute la narrazione in chiave neoistituzionalista, grazie 
ad interviste semi-strutturate a 13 testimoni privilegiati e all’a-
nalisi del discorso 13 interviste a testimoni privilegiati e l’analisi 
del discorso di 4 public speaking svolti durante la Milano Music 
Week 2023. Seguono quindi alcune riflessioni conclusive.

L’industria musicale in Italia e il ruolo dell’emergenza Covid-19

Sebbene l’industria musicale sia stata oggetto di curiosità so-
ciologica, è stata studiata soprattutto come prodotto: qualcosa da 
usare e consumare, ascoltare e interpretare.

Simmel (1968) ha stabilito che i compositori creano musica 
con un senso nazionale, collegando per primo musica e cultu-
ra. Weber (1958) ha spiegato la crescente standardizzazione della 
musica come il risultato di un’azione sociale razionale. Ciò che 
però emerge dall’analisi della letteratura è che gli studiosi tendo-
no a considerare la musica come un prodotto con un significato 
culturale (Crane 1992; Peterson e Anand 2004) che deve essere 
utilizzato. Quello musicale viene considerato come un luogo di 
lavoro solo in rari casi (DiMaggio e Mullen 2000; Bolin 2016; Mi-
calizzi e Paraciani 2023).

Questo capitolo intende considerare l’industria musicale ita-
liana come un luogo di lavoro. In particolare, esplora il modo in 
cui si sta connotando un processo di professionalizzazione al suo 
interno, contribuendo alla conoscenza sociologica del fenomeno 
anche in chiave di sociologia delle professioni.

Non è facile definire e descrivere cosa sia ”l’industria musicale 
italiana”, perché si tratta di un concetto ampio che coinvolge di-
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versi tipi di attività e attori. Per comprendere ogni parte di questa 
catena produttiva, Ardizzone e Barbarito (2012) hanno semplifi-
cato la complessità di questo oggetto categorizzando le realtà che 
lo popolano in due gruppi: il primo, quello grande, comprende il 
secondo, quello piccolo. Nel “gruppo grande” sono incluse tutte 
le attività di creazione della musica, ad esempio la produzione 
di input per realizzare un progetto musicale o l’output per la sua 
diffusione. Questo gruppo comprende da un lato la produzione 
di strumenti, ma anche la formazione didattica nelle scuole di 
musica, dall’altro tutti i media necessari al consumo di musica.

Il “gruppo piccolo” comprende invece quelle attività legate 
alla creazione della musica, e quindi compositori, autori, inter-
preti e produttori; l’intermediazione, composta da editori, case 
discografiche, distributori, organizzatori di musica dal vivo e so-
cietà di riscossione dei diritti d’autore; il consumo di cui fanno 
parte i consumatori della musica prodotta. 

Per quanto riguarda invece il mercato dell’industria discogra-
fica, questo si divide in etichette major o etichette indipendenti. 
Le major fanno parte di gruppi multinazionali, che operano in 
diversi generi musicali con propri agenti e rete di vendita. Le 
etichette indipendenti sono aziende più piccole, che mantengo-
no la loro autonomia, operando in tutte le fasi della produzione 
musicale (Micalizzi 2021). Etichette major e indipendenti hanno 
due strutture diverse, ma entrambe mirano allo stesso obiettivo: 
creare e valorizzare prodotti artistici musicali. Apparentemente 
sembrano in competizione, in realtà le grandi multinazionali e 
le etichette indipendenti collaborano tra loro e si completano a 
vicenda (Ardizzone e Barbarito 2012). Pur rappresentando una 
risorsa fondamentale per l’intero panorama della produzio-
ne musicale, le etichette indipendenti sono comunque piccole 
aziende che gestiscono un business su scala più ridotta rispetto 
alle major. Ciononostante, le etichette indipendenti vantano oggi 
il merito di aver lanciato molti artisti a livello nazionale e inter-
nazionale (si pensi ad esempio a Calcutta di Bomba Dischi, a Lo 
Stato Sociale di Garrincha Dischi, a Levante, Inri Torino, e Vasco 
Brondi, La Tempesta).
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L’industria della musica italiana sta assumendo di volta in 
volta un peso maggiore sia in termini musicali sia in termini 
economici, grazie allo streaming, al crescente ruolo nel mercato 
delle etichette indipendenti nazionali, e alla crescente esporta-
zione di musica italiana (IFPI 2024). Secondo il rapporto Wintel, 
indagine annuale condotta da Worldwide Independent Market 
(WIN) nel 2016, 2017 e 2018, anche la musica indipendente costi-
tuisce un valore economico in Italia che cresce di anno in anno. 
Come mostra la Tabella 1, nei tre anni considerati dall’indagine, 
il peso delle etichette indie cresce di 2 punti percentuali all’anno, 
arrivando a costituire, nel 2018, il 30% dei ricavi del mercato di-
scografico italiano.

Tabella 1 - Quota di fatturato totale della musica registrata in Italia per anno e tipo 
di etichetta, valore percentuale

Anno Etichetta Major Etichetta Indipendente Totale
2016 74 26 100
2017 72 28 100
2018 70 30 100

Fonte: Wintel, elaborazione dell’autrice

Attualmente la musica italiana è uno dei generi più ascoltati 
in Italia e, per questo motivo, un fenomeno che deve essere stu-
diato, non solo come prodotto, ma anche come industria (Daghi-
ni et al. 2019). 

Solamente nel 2023 il mercato discografico italiano ha fattura-
to 440 milioni di euro, il 18,8% in più rispetto all’anno precedente 
(IFPI 2024) a confermare una inedita vitalità del mercato, che si 
posiziona come terzo a livello Europeo. Sono anche cresciuti del 
20% i ricavi derivati dall’export della musica italiana (probabil-
mente ancora sulla scia del cosiddetto “fenomeno Maneskin” del 
2021).

Pur essendo un’industria a tutti gli effetti, a differenza di altri 
tipi di industrie, è governata da confini e regole poco chiare, che 
costituiscono la mancanza di strutture di lavoro formali e l’infor-
malizzazione dei rapporti di lavoro.
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La crisi pandemica Covid-19 del 2020 ha duramente colpito il 
settore della musica dal vivo, in Italia ma non solo (Spada e Valenti-
no 2020; Vandenberg et al. 2021), tanto da generare una spinta collet-
tiva verso la richiesta di istanze comuni. In occasione della giornata 
della musica del 21 giugno 2020, sui principali social network spo-
pola l’hashtag #iolavoroconlamusica, utilizzato da cantanti, musicisti 
e addetti ai lavori per richiamare l’attenzione del Governo e delle 
istituzioni per reclamare il riconoscimento di diritti costituzionali di 
centinaia di migliaia di lavoratori nel settore musicale e culturale. 
Sarà dell’anno successivo (aprile 2021) un’altra protesta che coin-
volge a livello nazionale i lavoratori del settore: oltre mille bauli per 
riporre strumenti musicali e attrezzi a Roma e altrettanti a Milano. 
Accanto a ciascun baule un operatore del settore dello spettacolo 
vestito completamente di nero, con una maschera di plastica nera a 
coprire il volto. Uno striscione recita “Governo, ora ci vedi?”.

Dalla musica al teatro e al cinema, a scendere in piazza è l’in-
tero settore dello spettacolo, fermo da oltre un anno a causa della 
pandemia.

Un’indagine condotta da Fondazione Campagna di San Paolo 
sui lavoratori dell’industria culturale (2021) mette in luce come 
il 19% degli intervistati è rimasto senza un lavoro a causa della 
pandemia e il 17% ha avuto periodi senza lavorare. Circa un ter-
zo degli addetti ha avuto difficoltà nel trovare un altro lavoro.

All’interno di questo scenario, oltre alla messa in campo di un 
fondo speciale per gli artisti di musica e audiovisivo che in segui-
to alla pandemia Covid-19 si sono trovati costretti a interrompere 
il proprio lavoro, vengono inoltre stanziati finanziamenti per la 
realizzazione di attività formative. Il Piano Nazionale di Ripresa 
e Resistenza (PNRR) infatti ha destinato 155 milioni di euro per 
la creazione di azioni di diverso tipo a favore dell’industria mu-
sicale e dei suoi operatori.

Il prossimo paragrafo introduce i concetti sociologici al centro 
del capitolo: processo di professionalizzazione, campo organiz-
zativo e spinte isomorfe. L’obiettivo è quello di utilizzare le lenti 
del neoistituzionalismo per leggere il processo di professionaliz-
zazione che sta investendo il settore dell’industria musicale.
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Processo di professionalizzazione e spinte isomorfe: una 
lettura neoistituzionalista

La definizione del concetto di “professione” è stata lunga-
mente dibattuta all’interno del campo sociologico e delle scienze 
sociali (Klegon 1978). In particolare, si pone essenziale introdur-
re delle distinzioni tra il termine “occupazione” e quello di “pro-
fessione”. Il primo si riferisce all’attività lavorativa retributiva, 
che può rappresentare il contenuto dell’attività svolta, così come 
la formula contrattuale (Rossi 2021). Prendendo un esempio cal-
zante con il nostro ambito di ricerca, una persona potrà afferma-
re di lavorare con un contratto di collaborazione nel settore mu-
sicale, oppure di essere un dipendente di cooperativa, o ancora 
-guardando al contenuto dell’attività- di occuparsi della gestione 
delle date di un tour di un artista.

La nozione di occupazione però tende a non coincidere con 
quella di professione.

Le professioni sono infatti occupazioni rese professioni a se-
guito dell’ottenimento di alcune caratteristiche distintive che 
vanno ad attribuire al professionista un chiaro e preciso status 
lavorativo (Cabasino 2005). 

Wilensky (1964) mette in luce cinque tappe che una occupa-
zione deve percorrere per ottenere lo status di professione: 

• la comparsa di una certa attività lavorativa come occupazione 
principale;

• l’istituzione )di scuole di formazione specialistiche nonché di 
università che offrano percorsi ad hoc;

• il costituirsi di associazioni professionali;
• il riconoscimento della professione da parte dello Stato;
• l’elaborazione di un codice etico e deontologico.

Per quanto concerne l’industria musicale, l’accesso alle diver-
se professionalità ancora non avviene tramite percorsi educativi 
unici e professionalizzati (Carbone e Fassone 2020). Questo vale 
soprattutto per le professionalità a supporto dell’artista (come 
già considerato, l’analisi qui proposta esclude le professionalità 
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tecniche come, ad esempio, tecnici del suono o delle luci).
Diventare un tour manager, un PR, un booker diviene allora 

possibile attraverso pratiche ricorrenti, gruppi informali e la co-
struzione delle forme del lavoro direttamente sul campo.

Nonostante, quindi, il dominio professionale (Freidson 2001) 
sembra non adattarsi allo studio delle professionalità che costel-
lano il settore musicale, vediamo come la moltiplicazione dei 
professionalismi ci aiuta nel leggere i tentativi di legittimare il 
lavoro in un campo ibrido come quello musicale.

Seguendo la proposta analitica di Bellini e Maestripieri (2018), 
vediamo come nuove professioni stanno avviando i propri pro-
getti di professionalizzazione, privilegiando il successo di mer-
cato e il riconoscimento delle competenze specialistiche. I pro-
fessionisti emergenti (Maestripieri e Cucca 2018) hanno assunto 
la logica del mercato come naturalmente costitutiva della loro 
essenza, non percependo l’insicurezza determinata dall’esposi-
zione al mercato come problematica, ma come intrinseca al sem-
plice fatto di non poter essere considerati gruppi omogenei.

Se tradizionalmente per distinguere le professioni dalle oc-
cupazioni, risultava importante la capacità di specifici gruppi 
occupazionali di assicurarsi il riconoscimento sociale (anche 
attraverso forme di associazionismo) e garantire lavori stabili e 
remunerativi (Freidson 2001), questo tende a risultare faticoso 
nell’industria musicale, non solo per l’eterogeneità delle occu-
pazioni al suo interno, ma anche per la mancanza di forme tra-
dizionali di occupazioni. Al tempo stesso, però, a partire dall’e-
mergenza Covid-19 il settore è stato investito dall’esigenza di 
adattarsi a modelli di organizzazione e regolazione del lavoro 
più tradizionali, stanno quindi emergendo dei modelli comuni di 
interpretare la professionalità nel settore musicale, anche grazie 
alla creazione di collecting gestiti da artisti (es. Nuovo Imaie) e 
di un tentativo di sindacalizzazione delle istanze collettive: a se-
guito del periodo pandemico nasce infatti il SILS, Sindacato Ita-
liano dei Lavoratori dello Spettacolo. Un’altra dimensione intro-
dotta da Bellini e Maestripieri (2018) riguarda ciò che sta oltre la 
professionalità, e quindi il significato del professionalismo come 
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strumento utilizzato per analizzare e interpretare il cambiamen-
to sociale. Significa allora cercare di studiare la professionalità 
guardando alle sue implicazioni per la società e, al contrario, al 
modo in cui il cambiamento sociale ne influenza le connotazioni. 
Vedere quindi il rapporto tra professionisti e clienti, ma anche 
tra professionalità e riconoscimento sociale e come quindi una 
competenza viene riconosciuta a livello pubblico. Nel caso in 
esame appare evidente non solo una richiesta di riconoscimento 
da parte dei lavoratori del settore (non a caso gli striscioni della 
protesta dei bauli in piazza gridavano “Governo, ci vedi?”), ma 
anche una necessità di farlo aderendo a modelli organizzativi e 
categorie esistenti.

La chiave che il settore dell’industria musicale sembra aver 
introdotto è quella dell’erogazione di formazione professionale 
riconosciuta.

Anche a seguito dello stanziamento di fondi PNRR, vediamo 
infatti il nascere e il proliferarsi di un’offerta formativa specifica 
per quelle figure professionali non tecniche a supporto dell’arti-
sta che prima nascevano e si formavano sul campo.

Questo capitolo si interroga su quale spinte isomorfe stiano 
alla base di questa scelta: in particolare, se di tipo mimetico o 
normativo.

Nella sociologia delle organizzazioni, uno strumento analitico 
molto utile nell’analizzare l’introduzione di nuove pratiche orga-
nizzative e la loro legittimazione è quello del campo organizza-
tivo. Un campo organizzativo è definito da DiMaggio e Powell 
(1983, p.91) come «l’insieme di organizzazioni che, nel loro in-
sieme, costituiscono un’area riconosciuta di vita istituzionale». 
Secondo questa definizione, i campi organizzativi sono costituiti 
da soggetti e organizzazioni che interagiscono frequentemente e 
che stabiliscono standard di azione socialmente accettabili. Un 
campo organizzativo è, pertanto, costituito da aziende private, 
amministrazioni pubbliche locali, autorità statali, associazioni, 
sindacati, organismi professionali, enti di ricerca, mass media e 
tutti quegli attori che, attraverso la loro interazione, riproducono 
logiche di azione che tendono ad istituzionalizzarsi secondo cri-
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teri di legittimità (Geertz 1988).
L’adozione di pratiche e procedure standardizzate dipende da 

spinte isomorfe che investono il campo in esame, definiti da tre 
meccanismi: di tipo coercitivo, mimetico e normativo (DiMaggio 
e Powell 1983).

Nel primo caso, il campo è sottoposto a pressioni esterne, ad 
esempio vincoli di legge, che la obbligano a conformarsi. Non è 
questo il caso dell’industria in esame. Quando la spinta isomorfa 
è di tipo mimetico, la situazione di incertezza rispetto alle pos-
sibili scelte e ai loro esiti viene affrontata imitando soluzioni già 
individuate in passato. La spinta isomorfa è invece di tipo nor-
mativo quando nuove definizioni sul modo giusto di affrontare 
determinati problemi emergono dalla modificazione delle pras-
si definite da una professione: il cambiamento, in questo caso è 
generato dalla credenza della superiorità̀ delle nuove pratiche 
rispetto a quelle consolidate precedentemente e a cui tutti i pro-
fessionisti del settore sono ora chiamati a conformarsi (Bonazzi 
2002). In particolare, i principali effetti delle pressioni isomorfe 
all’interno dell’industria musicale in Italia hanno contribuito alla 
nascita e alla diffusione di una massiccia offerta di corsi profes-
sionalizzanti, per la creazione di professionalità fino a quel mo-
mento nate da pratiche informali e esperienza sul campo.

Il prossimo paragrafo illustra la mappatura dell’offerta forma-
tiva destinata a professionalità non tecniche a supporto dell’arti-
sta che costella il panorama dell’industria musicale in Italia.

Una mappatura dell’offerta formativa nell’industria musicale 
italiana

Viene ora presentata la mappatura dei principali corsi forma-
tivi introdotti in Italia per lo sviluppo delle professionalità non 
tecniche a supporto degli artisti. Il focus del contributo è sull’in-
dustria musicale italiana e si limita a guardare alle professiona-
lità di tour manager, booker, social media manager, ufficio stampa e 
PR. Si tratta di professionalità che tradizionalmente nascono nel 
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settore grazie alla partecipazione a gruppi e contesti informali e 
alla cosiddetta “gavetta” sul campo.

La mappatura è stata condotta dall’autrice del capitolo attra-
verso la creazione di un dataset.

Le realtà inserite all’interno di questo dataset sono il frutto 
di un’approfondita analisi desk condotta attraverso la consulta-
zione di siti web e segnalazioni dirette provenienti da testimoni 
privilegiati ed

esperti del settore. Il presente paragrafo fotografa quindi l’e-
cosistema dell’offerta formativa attiva in Italia al 20 marzo 2024.

A quella data, la mappatura include 59 proposte formative 
per lo sviluppo delle professionalità non tecniche a supporto 
degli artisti. Di queste 59 proposte di formazione, solamente 8 
esistevano prima della crisi pandemica Covid-19. 51 sono nati 
dal 2020 in poi, a confermare il fatto che la pandemia ha da un 
lato gravemente colpito il settore, dall’altro contribuito a puntare 
i riflettori su un’industria popolata da lavori scarsamente tutelati 
e spesso informali e non formalizzati.

A livello geografico, a trainare la formazione sul tema sono 
prevalentemente le città grandi: in testa Milano, a seguire Roma 
e Bologna. Non sono risultano corsi in città medie o province.  
Appare scarsa la proposta formativa nel Centro e nel Sud Italia, 
e nelle isole questa è totalmente assente.

Questo dato potrebbe riflettere sia la diffusione di questo tipo 
di lavoro nel Sud Italia e nelle Isole (Istat 2019), sia essere in un 
certo senso soppesato dalla massiccia offerta di corsi online. Sono 
proposti online 28 corsi su 59.

Delle 59 offerte formative mappate, 13 sono master di I livello, 
i restanti 46 sono tutti corsi: 4 di alta formazione e 42 generici (es. 
workshop o corsi di poche ore). Si tratta di master universitari in 
9 casi. Di questi, solamente 1 era attivo prima della crisi pande-
mica Covid-19.

Solamente 3 delle 59 offerte formative mappate sono desti-
nate a target specifici (in 2 casi a persone disoccupate, in 1 caso 
a giovani under 25). In tutti e tre questi casi il corso è gratuito, 
finanziato dalla regione quando è per disoccupati e dal comune 
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nel caso del corso per under 25.
Ad offrire la possibilità di fare uno stage sono esclusivamente 

i master. Per quanto riguarda i corsi, alcuni di questi (11) offrono 
la possibilità di fare un project work o comunque un’attività pro-
gettuale a stretto contatto con professionisti del settore.

In molti di questi master e corsi, soprattutto per quanto ri-
guarda quelli non universitari a Milano e Bologna, l’offerta for-
mativa è molto simile e le persone chiamate a fare docenza pro-
vengono dalle stesse realtà.

La proposta formativa è stata raggruppata secondo i temi 
dell’offerta: booking e tour management, ufficio stampa e comuni-
cazione, artist management. La maggior parte dei corsi individua-
ti (25) appartiene all’ultima categoria. Sono 19 le offerte in tema 
di ufficio stampa e comunicazione, 15 corsi offrono la possibilità 
di specializzarsi sulla figura del booker e tour manager.

Appare evidente come a partire dalla crisi pandemica Co-
vid-19 si sia assistito ad un incremento dell’offerta formativa a 
supporto di quelle professionalità non tecniche a corredo dell’ar-
tista e del lavoro artistico. Questo anche per il progressivo ri-
conoscimento di quella musicale come un’industria capace di 
generare valore economico e lavoro, che spesso però rimane in-
formalizzato e informale come i luoghi del suo consumo. Al tem-
po stesso anche lo stanziamento di fondi a sostegno e supporto 
di questo tipo di attività formative ha senz’altro contribuito alla 
loro crescita e diffusione.

Quello che il prossimo paragrafo, attraverso la realizzazione 
di 13 interviste semi-strutturate con testimoni privilegiati, inten-
de comprendere è la logica istituzionale alla base della diffusione 
a macchia d’olio di questo tipo di offerta.

In particolare, utilizzando le lenti interpretative della teoria 
neoistituzionalista, si intende comprendere se le spinte isomorfe 
che portano il campo dell’industria musicale a formalizzare le 
competenze professionali di chi lo abiterà, siano di tipo mimetico 
o normativo.
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Isomorfismo mimetico e normativo. Discorsi sulla 
professionalità nell’industria musicale 

In questo paragrafo si cerca di analizzare le spinte isomorfe 
che dalla pandemia Covid-19 in poi hanno portato l’industria 
musicale ad incrementare l’offerta formativa destinata a profes-
sionalità non tecniche a supporto dell’artista.

Il concetto di isomorfismo appartiene alla teoria neoistituzio-
nalista (DiMaggio e Powell 1983) e risulta utile per comprende-
re il modo in cui le istituzioni esercitano una pressione verso la 
conformità. La miglior cosa che le organizzazioni possono fare, 
di qualsiasi tipo esse siano e a qualsiasi campo organizzativo ap-
partengono, è quella di considerare ciò che fanno le altre (Al-
drich 2008). Le organizzazioni quindi si trovano a competere tra 
loro per il potere e la legittimazione, sia sociale sia economica. Ed 
è la legittimazione che il settore dell’industria musicale cerca e 
chiede anche a seguito della pandemia Covid-19, che pare guida-
re le scelte operative messe in campo. In questo paragrafo, vista 
la mancanza di atti normativi o introduzione di leggi particolari, 
ci concentreremo sulle spinte isomorfe di tipo mimetico e norma-
tivo. L’isomorfismo mimetico appare quando gli obiettivi sono 
ambigui e l’ambiente circostante incerto e quindi nuove pratiche 
vengono introdotte attraverso processi imitativi e quindi seguen-
do l’esempio fornito da altre organizzazioni, percepite come più 
legittimate (Ruef e Scott 1998). L’isomorfismo è normativo quan-
do finalizzato alla definizione e creazione delle condizioni e dei 
metodi del proprio lavoro (Bonazzi 2004). In particolare, la ri-
cerca di legittimazione avviene attraverso una battaglia condotta 
dai membri di una determinata categoria lavorativa, allo scopo 
di creare consapevolezza professionale. Creare quindi una cultu-
ra comune che porti le parti del campo e i loro professionisti ad 
avere la stessa percezione dei problemi, individuando soluzioni 
simili (Yang et al. 2007).

Le spinte isomorfe sono state analizzate attraverso 13 inter-
viste a testimoni privilegiati e l’analisi del discorso di 4 public 
speech che si sono tenuti durante la Milano Music Week 2023.
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Le persone intervistate hanno tra i 34 e i 45 anni e lavorano 
nell’industria musicale da almeno 10 anni. Si tratta di booker, 
tuor manager, ufficio stampa e PR. Di questi 8 erogano frequen-
temente docenza all’interno di corsi inclusi nella mappatura. Dei 
nostri intervistati, 10 hanno una laurea almeno triennale e sola-
mente in 3 casi il titolo di studio è coerente con il lavoro svolto. 
In tutti e tre i casi si tratta di persone impiegate nella comunica-
zione.

Per quanto riguarda i public speech, sono stati trascritti e ana-
lizzati i seguenti incontri, tenutisi durante la Milano Music Week 
2023 dal 20 al 26 novembre1. Sono stati analizzati i seguenti in-
contri:

1) Le nuove figure della discografia. Cosa serve per lavorare in una label?
2) Come ottenere il tuo primo lavoro nell’industria musicale
3) Le professioni della musica: Artist Manager
4) Education e Music Business: percorsi e prospettive nell’Alma Mater 
Studiorum

Per quanto concerne l’analisi del discorso, si illustrano breve-
mente in questa sede tre temi ricorrenti dei public speech analizza-
ti. Troviamo la retorica della passione e del sacrificarsi per quello 
che più di un lavoro appare come una scelta di vita, l’enfatizza-
zione delle competenze pratiche, l’importanza delle pubbliche 
relazioni.

La parola “passione” è la più frequente di 3 speech su 4. Quel-
lo della musica appare raccontato come un campo di battaglia, 
dove la guerra la vince chi ama di più questo lavoro e chi, forte di 
questa passione, è maggiormente disposto ad accettare condizio-
ni lavorative grigie e informali. La “gavetta”, così come l’essere 
“disposti a sacrifici” sembrano essere fari in fondo un percorso 
scarsamente illuminato e spesso tortuoso, popolato di lavoratori 
discontinui e spesso plurioccupati in anche altri settori (Mori et 
al. 2022).

1  Tutti i public speech sono fruibili al seguente link: https://www.you-
tube.com/@MilanoMusicWeek
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Ancora, risulta fondamentale “sporcarsi le mani”, avere com-
petenze pratiche maturate sul campo. Quello della “gavetta”, 
infatti, ricorre come tema: anche laddove vengono menzionate 
(in 2 speech su 4) proposte formative, queste vengono definite 
incomplete laddove prive di un ingresso nel settore, attraverso 
magari attività di tirocinio. Oltre alle competenze pratiche, sem-
bra impossibile poter fare questo lavoro senza avere competenze 
relazionale. La parola “relazione” è la terza più frequente di tutti 
e 4 discorsi. Entrare in relazione sembra fondamentale per poter 
lavorare come professionista non tecnico a supporto degli artisti 
dell’industria musicale in Italia. Anche chi eroga formazione dice 
“alla fine in questo lavoro più che in altri è importante tessere 
dei rapporti e questo corso aiuta a tessere dei rapporti, creando 
contatti con i professionisti del settore”.

Analizzando questi discorsi (escludendo il quarto speech di 
presentazione di uno dei master universitari inclusi nella map-
patura) viene menzionata solamente una volta la questione della 
formazione, intesa non come necessaria allo scopo di creare una 
cultura comune e una sorta di ethos professionale (Fassin 2006), 
di metodi condivisi di azione, ma come occasione per fare pub-
bliche relazioni e, di conseguenza, aumentare le proprie oppor-
tunità di occupazione nel settore. 

Le interviste confermano questa lettura. Solamente in 6 inter-
viste, la proposta formativa viene presentata come un’occasione 
a seguito dell’evento pandemico di “fare squadra” e di avere una 
forza collettiva e una possibilità di farsi vedere come professio-
nisti.

R: Un tempo dicevi “lavoro nella musica” e tutti ti rispondevano 
“okay, ma qual è il tuo vero lavoro?”. Mentirei nel dire che oggi non è 
più così, ma sicuramente c’è un po’ più di consapevolezza. Soprattutto 
delle professioni che non sono quelle di artista. Se magari dire “sono 
un musicista” fa ancora dire “ma di lavoro vero cosa fai?”. Dire che sei 
un tour manager o, faccio il mio caso, un social media manager, è già 
qualcosa di più definito. Una professione che si sta piano, piano inqua-
drando, anche grazie al fatto che ci sono corsi per fare questo lavoro.
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D: E tu hai fatto qualche corso per poter fare questo lavoro nel settore 
musicale?

R: No, guarda che ci sono da poco queste opportunità. Che magari 
non ti svoltano la vita eh, però sicuramente il fatto che ci siano è impor-
tante per noi del settore, per crearci un’identità. (Intervista 11)

Te la faccio breve: fai un corso per fare quello che faccio io? Vuol dire 
che il mio lavoro sta iniziando ad essere capito. Io la vedo così. E più 
viene capito, più è … come posso dire … non figo, però è bello. Nel senso 
che allora si possono fare le cose per bene.

(Intevista 1)

R: Di solito si dice che chi fa l’artist manager fa quel lavoro perché 
non sa fare una ca**o nella vita. Se però succede che io inizio a dire 
“guarda che ti faccio un corsino, guarda che poi i corsini sono due, e 
poi c’è anche un master …” piano, piano queste piccole cose servono 
secondo me per valorizzare il nostro lavoro.

D: E pensi che servano poi anche a chi partecipa? Mi spiego meglio, 
la vedi come un’opportunità per chi già fa questo lavoro o anche per chi 
lo vorrebbe fare?

R: Sicuramente poi anche chi lo vuole fare ha la possibilità di avere 
strumenti, chi è della mia generazione invece sicuramente non aveva 
un metodo, così c’è la possibilità di avere un metodo condiviso almeno a 
livello generale, di cornice.

(Intervista 3)

Focalizzandoci sull’isomorfismo normativo, si possono nota-
re due narrazioni che prevalgono. L’opportunità formativa viene 
infatti considerata uno strumento per “fare le cose per bene”, e 
quindi per implementare metodi e visioni condivise, andando a 
omogeneizzare le pratiche di lavoro. Chi si ritiene consapevole 
della superiorità della pratica e del fatto che tendere all’omoge-
neità dei saperi e dei metodi sia necessario, lo sostiene non tanto 
per la professionalità che verrà acquisita, quanto per la legittima-
zione della professione. Se spesso il lavoro nella musica fatica ad 
essere percepito dall’esterno come un lavoro, è vero anche che la 
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creazione di opportunità di formazione e di pratiche condivise 
va senz’altro a legittimare il lavoro svolto.

Al tempo stesso, tutti gli intervistati che vedono l’opportunità 
formativa come necessaria a migliorare l’esperienza di lavoro nel 
settore, specificano come questa non basti.

R: “Non si può pensare di fare un corso e di uscirne booker o mana-
ger”

D: “Ma pensi che questo valga per tutti i corsi o noti delle differenze 
tra tipologia di offerta formativa? Ad esempio, quello che sostieni cam-
bia se il corso è un master universitario o un corso di alta formazione?”

R: “Né si né no. Cerco di spiegarmi meglio. Secondo me un corso 
universitario è migliore solo se offre un tirocinio. Se un master non offre 
il tirocinio, ma un corso breve offre l’opportunità di entrare in questo 
mondo, allora è meglio un corso”

(Intervista 2)

Sicuramente una formazione a tavolino è utile per avere un po’ di in-
farinatura generale. Credo non si possa però prescindere dalla gavetta. 
Non mi immagino una persona che finisce un corso o mettiamo anche 
il caso di un master universitario e dopo diventa tour manager. Per fare 
questo lavoro alla fine bisogna comunque frequentare certi posti, entra-
re in certe dinamiche anche relazionali, farsi conoscere e capire come 
comportarsi e come farlo.

Non penso basti un corso, anche se sono contento ci siano. Anche 
perchè ci insegno e quindi vedo l’utenza media. E in due edizioni co-
munque vedi qualche studente che spicca di più e magari cerchi di of-
frirgli almeno un tirocinio, o magari gli chiedi il contatto su instagram 
e lo tieni monitorato per capire poi come si muove e cosa fa, non si sa 
mai insomma. Però non si impara sui banchi il nostro mestiere.

(Intervista 9)

Sono 7 gli intervistati che, al contrario, non considerano questi 
corsi un’opportunità professionalizzante o una pratica necessa-
ria a creare una base comune di sapere. Questi tendono a definir-
la piuttosto una perdita di tempo, perchè “tra dirsi quattro cose 
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a voce e vedere quanta fatica serve per gestire un artista, una 
promozione, curare un live non c’è il mare, ma proprio l’oceano 
pacifico” (Intervista 7).

Ancora, anche nelle interviste, come nei public speech inclusi 
nell’analisi, il ricorso alla retorica della passione, alla romanticiz-
zazione del lavoro nell’industria musicale e, soprattutto, l’insi-
stenza sulla necessità della cosiddetta “gavetta”, come naturale 
e necessario percorso per l’ottenimento di competenze pratiche e 
lo svolgimento di pubbliche relazioni. 

Emerge un atteggiamento ostile verso la proposta formativa 
e le ragioni alla base della forte crescita di corsi formativi post 
pandemia Covid-19 viene da questi attribuita a spinte isomorfe 
di tipo mimetico.

R: Adesso tutti [si riferisce agli enti] vogliono accreditarsi per poter 
erogare formazione, ma io penso manchi la giusta intenzione.

D: In che senso? Quale sarebbe la giusta intenzione?
R: Ma sì, la giusta intenzione credo sarebbe voler formare, voler cre-

are una comunità di professionisti no? Con, comunque, una base di 
partenza solida e condivisa. Invece spesso la cosa è “mi accredito così 
ottengo dei finanziamenti” per dire, oppure “se mi accredito posso par-
tecipare a bandi e avere possibilità”. Quindi la vendi come “il corso di 
formazione” e in realtà è perchè così facendo hai come ente possibilità, 
ma anche perchè ti dai un tono, perchè anche tu fai fare il corso e allora 
sei giusto. E’ tipo un circolo vizioso: lo fai per le ragioni sbagliate, ma ti 
fai bello comunque. Secondo me eh.

(Intervista 13)

Io penso che molte realtà, soprattutto per quelle non universitarie, 
ma anche le università a dirla tutta, abbiano iniziato a propinare questi 
corsi perchè così è la moda del momento: se lo fa tizio e lo fa caio allora 
lo faccio anche io.

E penso anche che i professionisti abbiano iniziato a pensare che en-
trare in quel circuito e andare a fare le lezioni in questi posti sia poi un 
motivo di vanto anche, almeno in un certo senso.

(Intervista 7)
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Un elemento che emerge in 11 interviste su 13 è quello del-
la cosiddetta “fame”. Oltre quindi alla retorica passione, quale 
spinta superiore a qualsiasi opportunità di formazione, occorre 
anche l’ambizione necessaria a tenere accesa questa spinta in un 
ambiente definito come “chiuso” e “difficile”.

Il corso non basta. Sia perchè serve poi la ciccia, passami il termine, 
la sostanza. Sia perchè alla fine, a parità di corso fatto, quello che fa la 
differenza è la fame di arrivare, di farcela ad entrare. Quanto sei dispo-
sto a faticare? A cosa rinunceresti? Questo fa la differenza secondo me 
tra il poter fare questo lavoro e il non poterlo fare.

(Intervista 12)

R: Che sia un corso universitario, un master, una due giorni inten-
siva … quello che è,  è. Dopo devi volerlo fare davvero questo lavoro.

D: In che senso? Come si dimostra di volerlo fare davvero?
R: Si dimostra ingoiando dei rospi e dei magoni e restando sul pezzo 

anche alla quarta porta in faccia o alla ennesima offerta di tirocinio e 
affiancamento. Vuoi farlo? Dimostralo.

(Intervista 7)

Diciamo che per quanto possa essere utile confrontarsi con profes-
sionisti del settore, nessun corso ti prepara alla verità secondo me. E 
la verità è che è un lavoro che richiede molta informalità, dove è facile 
trovarsi a lavorare e fare public anche quando non stai lavorando e per 
il quale è facile essere sottopagati o addirittura non sempre pagati.

Fatta questa premessa, se stai alle regole non scritte e dimostri di 
volere continuamente imparare e riuscire ad affermarti nel settore, sei 
la benvenuta o il benvenuto.

(Intervista 1)

La logica del “volere è potere” (Banks e Hesmondhalgh 2009) 
prevale nelle interviste condotte, sia tra chi crede che l’incremen-
to di offerta formativa sia necessaria alla legittimazione delle 
professionalità del settore, sia tra gli intervistati ostili. 
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La retorica della passione (Cavallini e D’Andrea 2024) preve-
de infatti che chi è disposto ad accettare e accogliere traiettorie 
lavorative incerte e precarie, sia maggiormente disposto a sacri-
ficarsi per raggiungere il proprio obiettivo: in questo lavorare nel 
settore dell’industria musicale.

Ma siamo davvero certi che sia così?

Considerazioni conclusive e nuove prospettive di ricerca

Il lavoro qui presentato illustra i risultati principali di una ri-
cerca empirica che cerca di analizzare l’offerta formativa emersa 
nell’industria musicale italiana secondo una lente neoistituzio-
nalista. In particolare, attraverso l’analisi di 4 public speech che 
si sono tenuti durante la Milano Music Week 2023 nel mese di 
novembre e di 13 interviste semi-strutturate con testimoni pri-
vilegiati del settore, sono state ricostruite le spinte isomorfe di 
tipo mimetico e di tipo normativo che colpiscono il campo orga-
nizzativo dell’industria musicale. Il focus dell’analisi ha riguar-
dato principalmente le professionalità non tecniche a supporto 
dell’artista, quali ad esempio tour manager, artist manager, bo-
oker, ufficio stampa, social media manager.

Il capitolo riporta anche una mappatura della principale of-
ferta formativa in materia. Il quadro emerso è il seguente: un pa-
norama in forte crescita che vede un incremento di proposte di 
formazione a partire dal Covid-19. Delle 59 proposte formative 
per lo sviluppo delle professionalità non tecniche a supporto de-
gli artisti incluse nella mappatura, solamente 8 esistevano prima 
della crisi pandemica Covid-19. Sono 51 i corsi o master sono 
nati dal 2020 in poi. La pandemia ha quindi da un lato colpito 
gravemente l’industria, dall’altro lato è però riuscita a portare al 
centro del dibattito politico le istanze delle così dette maestranze, 
che hanno dovuto organizzarsi collettivamente per ottenere tute-
le in un momento di massima fragilità del settore.

Attraverso l’analisi del discorso in tema di formazione, si è 
messa in luce la compresenza di spinte isomorfe di tipo coer-
citivo e mimetico nel settore. L’incremento di offerta formativa, 
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soprattutto di tipo universitario, sembra essere motivato dalla 
necessità di creare una comunità professionale e di valorizzare 
la professionalità di figure lavorative non tradizionali. Al tem-
po stesso però, questo non sembra valere per tutti i casi. Spesso, 
infatti, alla base di un’offerta formativa sembra esserci lo scopo 
non tanto di legittimazione professionale, quando di riconosci-
mento: riuscire ad erogare dei corsi è un modo come altri per 
affermarsi per una realtà del settore. Allo stesso modo serve a un 
professionista per una legittimazione individuale: insegnando 
in un corso vengo riconosciuto come esperto del tema e quindi 
come valido professionista.

Sembra che la formazione tradizionale difficilmente si adat-
ti a queste tipologie di lavori, dove l’esperienza sul campo e le 
pubbliche relazioni sembrano avere un valore maggiore. Tant’è 
che le opportunità professionali considerate valide dai testimoni 
intervistati sembrano essere quelle che offrono un tirocinio sul 
campo e in cui le lezioni sono tenute da professionisti del settore, 
in modo tale da diventare momenti buoni per fare rete e tessere 
relazioni che saranno sì indispensabili al raggiungimento dell’o-
biettivo: acquisire una professionalità non tecnica a supporto 
dell’artista.

Una nota a margine va fatta sulla retorica non soltanto della 
passione, ma anche della cosiddetta “fame”. In tutte le 13 intervi-
ste ad esperti e in 3 public speech su 4 considerati, la retorica del 
“volere è potere” sembra semplificare la complessità delle traiet-
torie di lavoro individuali, ma anche del sostentamento persona-
le di un professionista o aspirante tale del settore.

Futura ricerca dovrebbe quindi approfondire questo tema, at-
traverso uno studio delle storie di lavoro individuali, cercando 
di capire dove si ferma il volere e dove subentra la possibilità: 
di entrare in un determinato circuito, di non dare peso allo sti-
pendio, di lavorare secondo regole non scritte e compensi non 
chiaramente definiti. E ancora, su questo punto interessante que-
stione appare il fenomeno della plurioccupazione: come mante-
nere una posizione (e mantenersi) all’interno del settore? Quali 
strategie individuali o collettive vengono messe in campo?
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Un altro tema da approfondire, così come fatto da Bellini e 
Dorigatti (2019) sui settori del graphic design e dello sviluppo di 
videogiochi, riguarda certamente lo studio della riconfigurazio-
ne della rappresentanza collettiva nell’industria musicale italia-
na, portando ad esempio realtà come il SILS e il NuovoImaie e 
andando anche ad approfondire il loro ruolo nella contrattazione 
degli interessi collettivi e nell’ottenimento di riconoscimento for-
male.

Ancora più in generale, quello delle industrie culturali e cre-
ative continua ad apparire un tema scarsamente studiato dalla 
sociologia del lavoro, rimanendo appannaggio della sociologia 
dei consumi. Anche durante l’annuale conferenza della Società 
Italiana di Sociologia Economica del Lavoro (SISEC) in sole due 
edizioni su otto è stato organizzato un panel sull’argomento, no-
nostante le categorie che nella letteratura anche internazionale 
(Fernette 2013; Ashton 2015; Collins 2018; Gray et al. 2018; Sainti-
lan e Schreiber 2023) siano di fatto lenti sociolavoristiche. Si parla 
infatti di politiche del lavoro, relazioni industriali, disuguaglian-
ze di genere, soffitto di cristallo, crunch time, lavoro informale e 
via discorrendo.

Anche l’industria musicale, così come più in generale le in-
dustrie creative e culturale, possono e necessitano di essere lette 
secondo le dimensioni tipiche della sociologia del lavoro, inte-
grando aspetti di sociologia generale legate alle soggettività indi-
viduali di chi popola il settore, ai suoi percorsi di vita, di famiglia 
e di formazione.
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